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LA CRITICA DE POESTIA EN

EL ENSAYO DE OCTAVIO PAZ.

" Introduccidn .

Este trabajo "™ La critica de poesf{a en el ensayo de Octa
vio Paz " , reudne tres investigaciones diferentes,destinadas a -
un conocimiento wunitario del ensayo de Octavio Paz . Estas son @
"teorfa y método , en el emnsayo de Octavio Paz *, "™ el ensayo li-
terario de Octavio Paz " .y "La critica de poés{a en el ensayo-
de Qctavio Paz ™ . En este trabajo , las investigaciones aparecen
ditribuidas en cuatro capf{tulos . La Yltima investigacién se pre-

senta en los dos dltimos cap{tulos .

Dado el escaso nimero de trabajos de investigacidn sobre -
el ensayo de Octavio Paz , y adn mds , sobre aspectos estructura-
les o textuales que den una visidn integral de la obra , este —
trabajo aspira , en parte a contribuir a una bibliograffa criti-
ca que contemple estos aspectos , indispensables para un conoci -
miento mayor de su ensayo . Creo que es necesario , tratar de -
equiparar la cantidad de trabajos dedicados a la poesfa del au~
tor . Como se sabe, la poesfa de Octavio Paz registra un nimero -
impresionante de andlisis crfticos .

En consideracidn , de que esta situacién indudablemente —-
afecta el conocimiento sistemftico del ensayo de Octavio Paz , -
en esta tesis se plantean tres problemas en la obra de Qctavio-
Paz , prdcticamente sin revisar . Estos son :

1,
2.- El ensayo literario de Octavio Paz como estructura textual

Interpretar semioldSgicamente su teoria del poema .,

3,~ La modalidad de su critica literaria sobre poesfa ,



Lo primero ha consistido en interpretar semiolégicamente
el’ fundamento teérico de la organizacidén verbal del poema , se-
gﬁﬁ la exposicidn de Octavio Paz en El arco y la lira . Esta in
dagacién consiste en confrontar el conjunto de refeerncias empiri-

cas establecidas por €1, y ciertas categorfas tedricas propuestas
por Lotman , en relacién al texto artistico verbal , Cada uno de-
los componentes de la formulacidén de Octavio Paz se analiza tam -
bién , en la perspectiva de otras teorfias complementarias , segin
lo exija la exposicién .

En sintesis , los fundamentos epistemolégicos de la teoria
del poema , de Octavio Paz , en confrontacidn con otras teorias,
permiten conocer mejor la complejidad de los textos art{sticos

La investigacidn sobre el ensayo literario de Octavio Paz—
se desarrolla en dos partes : La primera consiste en plantearse -
el ensayo literario problemfticamente. Se buscan rasgos especifi
cos del discurso ensayistico por medio de un andlisis comparativo
con otras formas de discurso literario . Una vez,caractefizado el-
discurso ensay{stico en sus rasgos mfs generales y después- de -
haber determinado algunas notas caracteristicas del ensayo de Oc-
tavio Paz , se procede a la elaboracién de un esquema de lectura
ensayistica . Es la segunda parte de esta indagacién .

El esquema de lectura est a destinado , de preferencia , a
los ensayos de construccidn binaria que abundan en la obra de oc
tavio Paz . La concepcién tedrica de esta investigacién es pro-
ducto del estudio y de la seleccién de categor{as analiticas proce
dentes de diversos estudios semioldgicos y semdnticos . Entre ellos
los de Julia Kristeva, Greimas , Van Dijk , y Lotman , y desde =~
luego , una lectura analitica del texto del autor .

El trabajo sobre el ensayo de QOctavio Paz revela particula-
ridades exc .usivas en OQctavio Paz , y demuesira las posibilida-
des inagotables del género .



VI

El modelo de lectura que se propone , ciertamente implica
un gran rigor de andlisis y sintesis ; sin embargo , permite tam
bién , en gran medida ,aprehender relaciones estéticas ,

En este sentido, me he permitido esbozar , una forma de --
an{lisis textual . Este-andlisis , aunque considera aspectos es -
tructurales no corresponde al anflisis estructural . Este se preo
cupa de la interrelacidén de los elementos en niveles de descrip -
cién homogénea . El anflisis textual puede concebirse como una com
binatoria de procedimientos de descripcién en distintos niveles,-
del enunciado , de la organizacién transfrdstica , de la disposi-
cién del discurso . Todo ello , bajo un solo propdsito : subrra -
yar el modelo de concepcidn de la obra . El resultado de este ané
lisis no es la descripcidén de la escritura sino ia imagen mévil -
de la produccidn de la escritura del autor . La lectura persigue =
la reconstruccién de las lineas de pensamiento del autor , Preci -
samente aquellos puntos donde la linealidad discursiva se fractu-
ra son los mfs promisorios para el encuentro con el origen de la -
idea, con el perfil del tema del que habla el autor. La lectura ,-
ademds, por las reiteraciones intensificadoras del discursoc par -
ticipa en las tensiones emotivas que subyacen en la superficie in -
diferenciada del continuum del texto . ILa lectura dirige el andli-
sis textual y semiolégicamente , puede decirse que se identifican -
que se confunden al pretender este dltimo , conservar la movili —-
dad de la experiencia estética .

Por Wltimo,"la critica de poesfa "™ es el tema de la tercera
investigacidn . Consiste en establecer los rasgos mds caracteris-
ticos de la modalidad critica de Qctavio Paz .

De 2lguna manera , las investigaciones anteriores han es -
clarecido el texto de Qctavio Paz . Este tema se ha podido abor-

.dar ; en términos distintos que si se hubiera ignorado la complé-

jidad estructural y textual de su ensayo . Esta investigacidén com=.
prende dos capftulos : uno que se refiere a la poesia moderna ,
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interpretada como supuestos estéticos de Octavio Paz . El otro-
cap{tulo corresponde al andlisis de los ensayos de (Cuadrivio .
Se estima que este libro es un exponente privilegiado de una for
ma de su critica : combinacidn de perspectivismo y hermendutica,
Entre el primero -~ supuestos estéticos de la modernidad - y el ul
timo , se desarrolla una funcién de cddigo y de texto . Esto sig-
nifica que 1la obra y la vida de Rubén Dario , Ramén Lépez Velarde,
Fernando Pessoa y Luis Cernada estdn interpretados desde la pers-
pectiva de ™ 1la conciencia del poeta moderno .* . Analogia , iro
nia , nostalgia de la armonia césmica , reflexidn acerca del len
guaje poético , imaginacién y razén , realidad - irrealidad ,rea
lidad y deseo son algﬁnas de las constantes que emergen en la -
interpretacién de los poetas mencionados .

De-todas estas observaciones , se puede concluir que la —-
" critica de poesfia " de Cuadrivio presenta ciertos rasgos inédi
tos en la critica literaria de nuestro dmbito cultural .

En este trabajo , se inserta al final , una investigacidn-
gsobre la modalidad critica de Octavio Paz de interpretar.la lite-
ratura como un sistema de relaciones entre las obras . En este-
trabajo se estudia la visién del barroco ~ tanto hispdnico co
mo hispanoamericano que surge en la lectura de los ensayos de es
te autor . Su insercién , en esta tesis , tiene cardcter comple
mentario .

Al final también , se incluye una antologia de textos poé-
ticos de poetas europeos de *la tradicidn de la poesia moderna
Esta antologia tiene como objetivo servir de referencia en el -
momento de la lectura de los comentarios de Octavio Paz sobre -
los autores de dichos poemas . Permiten profundizar en las concep
ciones estéticas de Octavio Paz .




CAPITULO I

TEORIA Y METODO EN EL ANALISIS TEXTUAL
EN EL ENSAYQO DE OCTAVIO PAZ

Vida y obra del autor.

1914:

1928:.

1931:

1933:

Octavio Paz nace en México el 31 de marzo de 1914. Hi=-
jo de Octavio Paz, abogado, periodista y revoluciong—-
rio y de Josefina Lozano, de ascendencia espafiola. Su
abuelo fue un conocido escritor de novelas indiginig--
tas, Su padre representd al gobierno de Zapata ante —-
los EE.UU. 4

Su gusto por la literatura se desarrolla tempranamente,
favorecido por la educacidn familiar y la disponibili-
dad de la biblioteca de su abuelo.

Estudia en la Facultad de Fileosoffa y Letras v en la -
Facultad de Derecho; pero no se interesa por obtener -

los titulos universitarios, prefiriendo dedicarse exclu
sivamente a lo que sent{a que era su verdadera wvevacidn.

Escribe sus primeros poemas hacia los catorce afios.

Junto a otros jévenes poetas funda Barandal, revista -
de vanguardia.

Funda otra revista: Los cuadernos del valle de México.

En esta época se inicia como critico. Algunas obras co
mentadas en la revista: The Waste land, de T. S. Eliot,
Ambase de Saint JFonh Perre, algunos romdnticos alema—-

nes (H8lderlin, Novalis), ingleses (Keats, Shelley, --—



Blake), a Nerval y a Baudelaire, Rimbaud, Mallarmé. Pu
blica ademis a los poetas vanguardistas espafioles: Al-
berti, Garcia Lorca, Cernuda. Y a los hispanoamericanes
Neruda, Huidobro, Pellicer.

1933: Publica Luna silvestre, primer poemario no incluido en
posterioresg ediciones de su obra poédtica.

Octavio Paz ha declarado que en gran parte su informa-
cidn literaria provenia de las revistas espafiolas, Re-
vista de Qcéidente y Cruz y Raya, de Sur de Buenos Aires
¥ Contempordneos de México. Estas revistas le brindabem
las novedades del pensamiento y las ciencias de enton-

ces, en especial, la filosofia alemana contempordnea,
desde la fenomenologia de Husserl, la socioclogfa de ——
Scheler, la caracterologfa de Spranger, hasta la filo-—
soffa de la cultura de Dilthey y el existencialismo de
Heidegger. En esta época también se dedica a las lectu
ras poli{ticas que "lo hacen simpatizar con la escisidn
troskysta del Partido comunista y con la Cuarta Inter-
nacional™. ( 1 ).

1937: Asiste, invitado, al congreso de Escritores Antifascis
tas reunidos en Espafia (en Valencia). Conoce a: Huido-
bro, Herndndez, Antonio Machado, Luis Cernuda, Altola-
guirre y otros poetas y artistas. Este atio publica Per-
fil del hombre y Bajo tu clara sombra y otros poemas,
éri ediciones Hérve de Manuel Altolaguirre. Se gqueda un

tiempo en Espafia.

Este afio se casa con la escritora Elena Garro de la ——
que posteriormente se divorcia.

Primeros contactos con el surrealismo cuando pasa por
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Paris, de regreso de Espafia. Conoce alli a Desnos.

1938-1943:5e dedica a literatura y a la polftica. Brinda generosa

1939:

1941:

1940-42:

19422

20laboracidn a los poetas republicanos espafioles, a al-
gunos los habfia conocido en Valencia.En esta época se -
produce su ruptura con el partido comunista.

Funda la revista Taller. El manifiesto del grupo ha si-
do recogido en su libro lLas peras del olmo.

En algunas de sus notas mds caracter{sticas se advierte
el influjo del surrealismo:

"Preocupacidn fundamental por el lenguaje, entendido
no tanto como medio de expresidn sino como palabra ori-
ginal. ,

Concepcidén de la poesia como actividad vital y expe
riencia que como medio expresivo: el amor y la poesfa -
son dos caras de la misma realidad que permite el salto
mortal a la otra orilla.

la poesfa tiene por misidn cambiar al hombre y a la
gociedad." ( 2 ).

Publica Entre la piedra y la flor.

Publica la revista Tierra Nueva,

Invitado por José Bergamin, participa en el cuarto cen-
tenario del nacimiento de San Juan de la Cruz con el —-
trabajo "Poesfa de soledad y poesia de comunidn". Este

es el primero de sus ensayos que desarrolla el concep-

to de poesia, que expone en El arco y la lira,




1944:

1945:
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Este afio funda la revista El hijo prédigo, con Al{ Chu-
macero, Xavier Villaurrutia y 0. Barreda. ( 3 ).

Se le concede la Beca Guggenheim. "Del trabajo realiza-
do para cumplir con dicha beca surgird mis tarde El la-
berinto de la soledad". ( 4 ). :

En la entrevista a Rita Guibert ha declarado que "la te
rrible realidad de Estados Unidos constituyd una expe--—

riencia decisiva, Periodo dificil en el aspecto econdmi
co pero que -le permitid conocer a escritores, tanto a -
través de las lecturas como personalmente, como ocurrid
con William Carlos Williams,yRober£ Prost y Cumnings.

(5).

A fines de este afio entra al servicio diplomdtico "gra-
cias a su amistad con Francisco Castillo Ndjera, Minis-
tro de Relaciones Exteriores, y del poeta José Gorosti-
za, Jefe del Servicio Diplomdtico™. ( 6 ). Se le envia
a Paris. .

Nuevas lecturas: Sartre y Camus. Reanudacién de su inte
rés en el surrealismo, que representa para €1 la sinte-
sis de lo moderno en poesia: Roggiano, al respecto dice:
®,.. prefirié situarse "dentro de la tradicidén de la —-
poesia moderna" ( Siete voces, p. 232 ), para lo cual -
el surrealismo, actualizador y revitalizador de dos de

los mdé esenciales dasignios del romanticismo, revolu-—
cidn v critica, fue decisivo. Paz descubre y se iastala,
ahora definitivamente, en lo que é1 ha llamado ("trova-
ta geniale™) la tradicidn de la runtura. Y toda su obra

desde entonces estd signada por ese benéfico germen de
transgresidn al Occidente, o por lo menos, en la linea
de esa gran aventura de la disidencia que iniciaron al-



1949:

1950:

1951:

12

gunos romdnticos ingleses y alemanes, reforzaron simbo-
listas franceses, casi con heroismo agdnico, los surrea
listas*. ( 7 ). En una entrevista de Couffon, QOctavio -
Paz, reconoce que la influencia~surrealista ha sido de-
cisiva para él: "He encontrado en el surrealismo la idea
de la rebelidn, la idea del amor y de la libertad, en -
relacién con el hombre”. { 8 ).

Aparecé la primera edicidén de Libertad bajo Palabra.

Publicacidn de El_.laberinto de la soledad.

Publica ;Aguila o sol?

Roggiano considera que de 1951 a 1968 “es el periodo --
mds productive y complejo de Octavio Paz y vodriamos se
fialarlo como la tercdra etapa de su persona y dmbito —-
cultural (tanto de experiencia directa como de lectura
critica), época de la madurez, acaso definitiva, de su
pensamiento y de su podtica-poesfa™ ( 9 ).

1951-1952:Viaje a la India y a Japén. Segin Rodriguez Padrdn, es-

te viaje significa "la revelacidén aungue el escritor --
confiese que su primer contacto con el mundo oriental,
"fue la lectura de ese poeta mexicano, José Juan Tabla-
da, que fue =1 introductor del haikai, en la lengua es-
pafiola™, ( 10 ).

1953-1959:Vuelve a México, donde desarrolla una intensa actividad

cultural: .
En 1956 escribe su Unica obra de teatro: La hija de
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Rappaccini,

Colabora en Revista Mexicana de Literatura.

Publicaciones de poemas y ensayos de este periodo

1954: Semillas para un himno.

1956: El arco y la lira.

1957: Piedra de sol.

1958: La estacién.violenta.

1959 Las peras del olmo.

1959: Libertad bajo palabra.

1959: Reinicia sus actividades diplomfticas en Paris. - De -

1959 a 1962 reside en esta ciudad. Colabora con la Nou-
velle Revue Francaise. Se le empieza a tradjucir al fran

cés, inglés e italiano. Escribe en Le Monde y otros ——
diarios y revistas.

1963: Obtiene el Gran Premio Internacional de Poesia. (Knokke
Le Zuote, Bélgica).

1964: Se casa con Marie J6, en la India.

Bedouin lo incluye en Anthologie de la poésia surréalis-

-EE.

1965 Publicacién de Cuadrivio.



1966:

1967:

1968«

1968:
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Participa en el festival de poesia de Spoletto. Viajes
y conferencias en Londres, Estados Unidos.

Publica Puertas al campo;

Publicacidén de Blancg en México y Marcel Duchamps ou la

chateaus de le purité, en Paris,

Corriente alterma.

Ingresa en el Colegio Nacional de México.

Publica Claude Levi-Strauss o el nuevo festin de Esopo.

Los sucesos de Tlatelolco determinan su dimisidn del —
cargo de Embajador en la India.

Publica Marvel Duchamp o el castillo de la pureza y La-
dera Este.

1969-1970«Publica Conjunciones y Disyunciones.

1969:

1971:

Escribe Renga en colaboracidn con los poetas Sanguine—
tti, Tomlison y Roubaud.

Aparece en Tusquets su libro Traduccidn: literatura y -
literalidad.

1971-1972:Da un curso en la Universidad de Harvard que se publicd
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s~ con el nombre de Children of the mire (1974).
1972: Publicacidn francesa de Le singe Grammarien (Skira).
1973: Publica EL signo y el garabato y Sélo a dos voces en co

laboracidén con Julidn Rios.

1974: Publica Los hijos del limo.

1974+ Julidn Rios: publica un libro que demuestra las caracte
risticas combinatorias del ensayc: Teatro de signos/trans
parencias.

1975: Publica Pasado en claro.

1976: Premio de Critica por su poemario Vuelta.

1977: Funda la revista Vuelta.

1979: Publicacidn de In , Mediaciones en Seix Barral,

1979: Publicacidn de El ogro filantrdpico en Seix Barral.
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TEORIA Y METODO

Teoria

Ia nocidn de teoria en el dmbito de la investigacidn litera
ria actual, implica una serie deespecificaciones que traducen las
distintas formas de conceptualizar el término. (1 )

En este trabajo y dado que concebimos la relacidn entre teo
ria y método como correlato epistemoldgico en cuanto son conceptos

que delimitan el objeto literario: el texto literario es deciy la
obra escr ita en un lenguaje artistico. La definicién mds aproxima
da a este concepto de correlato epistemoldgico la he encontrado en
el libro de waltér Mignolo, Elementos para una teorfa del texto -

literario, segin la siguiente cita: " teoria no es una construc--
cidén conceptual que se "™ aplica ™ o se "™ proyecta "™ sobre un obje
to existente y externo a ella, sino que el objeto es parte de la -
extructura conceptual de la teorfa "™ ... " Porque el cbjeto no es

externo a la teorfia es por lo que su definicidn no es posible sin

referencia al discurso que lo defina ™ (o )

Una definicidn operativa pbdria sintetizarse en los siguien
tes términos: " teorfa es un conjunto de datos que especifican. -
las condiciones abstractas que definen el objeto literario ". lLa -
teor{a por lo tanto:

1.- Esgpecifica las condiciones abstractas que determinan el objetqg
2.- Describe las condiciones empiricas del objeto.

Este plantmmmiento tedrico en el plano de las gener=liza —-
ciones empfiricas, consulta la determinacidén de categorias analiti-
cas como son-las que aqui se proponen con relacién a la obra El ar
¢co y la lira de Octavio Paz. Considero que esta obra , aparte de -
la reflexidn estética entorno a la naturaleza del lenguaje poético
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propone un conjunto de datos que se‘pueden interpretar como funda-
mento tedrico del poema. Las categorias anal{ticas sefialadas son -
nociones extrictamente estructurales y ponen en conexién la teorf
del texto artistico verbal segin la exposicidén de Yuri Lotman y -
el conjunto de datos elaborados por Octavio Paz de esta conexién -
extraeremos el instrumento analfitico que ha de confrontar teorias

( de Lotman ) y proposiciones que puedan interpretarse con: un al-
cance tedrico. Estas categorias anal{ticas son:

1.- Delimitacidn
2.- Expresién
3.- Comunicacidn.

El objetivo de la indagacidn serd describir el poema como -
" un organismo verbal, segin una de las definiciones de Octavio Paz
En consideracidn a la formulacidn de Paz se insistird en que todos
los aspectos de comunicacidn estética estdn dados por el poema co-—
mo entidad epistemoldgica, rehusando por lo tanto de interpretacio
nes extraliterarias. En otros términos esta investigacidn pretende
mantenerse exclusivamente en los l{imites impuestos por la semiolo-
gia, segin las proposiciones de Lotman y otros autores que compar-
ten este criterio de andlisis literario.

En lo concerniente al ensayo se tienen en cusznta algunas ca
tegorias tedricas; para plantear el problema de la descripcidn del
texto y en lo posible, hacer referencia a ciertos principios gene-—
rales,
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Método

Al integrar la- nocidn de " método " en el conjunto de da-
tos definidos como teoria ( én este sentido hablamos de correlato
epistemoldégico ) se quiere destacar un aspecto fundamental: que el
método se realiza en el campo de las-:generalizaciones empiricas. -
El método presupone la teorfa. S8lo en relacidn a un conocimiento
que proporciona la teorfa se puede proceder a un andlisis met8dico
del objeto, esto es imponer el orden de los diferentes pasos que -
se requieren para llegar a un fin determinado. En este caso el and
lisis textual de la obra ensay{stica de Octavio Pail

El método , de acuerdo a los datos tedricos que se tienen a
cerca del objeto literario - el ensayo de Octavio Paz contribuird
a profundizar los conocimientos mediante procedimientos de segmen-
tacién , de jerarquizacidm y confrontacidén de nive es constructi~-~
vos. Por medio de estos procedimientos se pretende determinar los
principios constructivos y estructurales que permitan finalmente
poder organizar una proposicidn dz modelo que implique simultdnea-
mente su estructura y su significacién.

La significacidn del texto literario en el andlisis textual
plantea un problema interesante; éste se relaciona con el proceso -
de decodificacidn que implica todo intento de conocer un mensaje, -
una cierta informacidn que surge en el texto. Este aspecto no es -
identificable con una interpretacién del sentido como ocurre desde
una perspectiva hermendutica sino que se refiere a un hecha de me-
talenguaje sefialado por Greimas al definir la significacidén como -
la transposicidn de un lenguaje en otro leguaje. ELl sentido se re-
duce asi{ a unz posibilidad de transcodificacidn. Esta operacidn se
puede describir como sindnimo de explicacidn & descripcidn de sen-
tido. Greimas dice: " explicar el significado de una paiabra o de
una frase consiste en utilizar otras palabras u otras frases para
dar una nueva versién de "lo mismo" en este contexto, cabe definir
la significacién como la correlacidn entre dos niveles lingHisti=
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cos o entre dos cddigos diferentes. Todas las descripciones semdn-
ticas contraen esta naturaleza ", (3 )

Por las caracteristicas discursivas del ensayo d= Octavio

Paz este método proporciona la recuperacién de textos culturales -
insertos en el mensaje. Para el lector de Paz la " poesfa " del -
ensayo no estd en la libre interpretacién d2 su mensaje sino en -
el sometimiento al rigor formal con que lo artistico se hace pre—-—
sente.

En este trabajo la nocién de método correlacionard estructu
ra y significacién con el propdsito de poder definir, especificar -
en qué consiste el ensayo literario de Octavio Paz,
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TEXTO, TEXTO ARTISTICO, TEXTQO LITERARIO.

Texto.

En la semiologia soviética el término texto designa en su
sentido general - " cualquier comunicacidn que se haya registra-
do { dado ) en un determinado sistema signico ". En este orden -~
de generalidad, el texto es el instrumento de que dispone la cul_
tura para transmitir informacidén no hereditaria, "™ que recogen -
conservan y transmiten las sociedades humanas ™ ( 4 ). Tal con--—
cepcidn configura el concepto de la cultura como un sistema de -
textos,. en constante resorganizacidn, ya que el macanismo de la -
cultura consiste en transformar la esfera externa ( 1la no cultu-
r2 ) en la inerna, la que .reconocemos como cultura., En este ni--—
vel amplio de la nocidn, texto no significa sdlo construcciones
verbales sino también todo ese conjunto 4e s{mbolos que cumnle -
una funcidn de comunicacién en la cultura. De este modo, el tex-
to literario es equivalente a un ballet, a un desfile militar, a
una insignia, etc. En esta proposicién se puede obsewar que tex-—
to es una nocidn sintetizadora que reune, bajo una misma denomi-
nacidn, précticas diferentes. Lo que las unifica es su condicidn
de instrumento signico y su funcidn de comunicacidén.

En la teoria semioldgica de Lotman 1 a premisa fundamen--—
tal es que el arte, tanto como la cultura son sistemss modeliza-
dores secundarios. Esto es que uno y otro nos proporcionan mode-
los del mundo. El concepto de modelo implica, precisamente, " to
do cuanto produce el objeto mismo, subordinadamente al proceso
cognoscitive " ( 5 ).

Texto artistico

La definicidén de arte como sistema modelizaior secundario
indica que se le ha otorgado un estatuto d= homologia con respec
to a la lengua natural, en el sentido en que esta transforma los



21

realias en palabras y los estructura como palabras para cumplir
su papel de dispositivo estereotipador de las cultura. A su vez
el arte se presenta como reproduccidn verbal del mundo, como un
ianalogon del mundo. ( 6).

|
' Este aspecto merece destacarse por la semejanza con el --
pensamiento de Octavio Paz. Bien se puede avreciar el concepto -
de analogia en la explicitacidn de Segre, aunque no hay exacta -
correspondéncia, pues: Octavio Paz introduce la ironia como fac-

tor de distorsidn:

" Si el arte es un espejo del mundo, ese espejo es mdgico:

. lo cambia ". ( H. L., P. 92 )

j La operatoria modelizante en el texto artistico se reali-
iza en las relaciones solidarias entre el pensamiento del artista
¥y la estructura que la expresa. Efectivamente - como ya se ha di
cho, el texto artistico tiene la propiedad de modelar la reali-
dad. De agui que " la idea en el arte es siempre un modelo, »--
pues recrea una imagen de la realidad " ( ETA, p. 23 ) y, en —-—
consecuencia, " la idea es inconcebible al margen de la- estruc-—

tura artistica ", ( ETA., P. 23 ).
Por su parte QOctavio Paz:

" La poesia transforma radicalmente al lenguaje. Las pala
bras pierden de pronto su movilidad y se vuelven insusti-
tuibles. Hay varias maneras de decir una misme cosa en --
prosa, S6lo hay una en poesia, EL decir podtico no es un

querer decir sino un decir irrevocable. Irrevocables-e in
sustituibles las-: palabras se vuelven inexplicables: ex-

cepto por si mismas. Su sentido no estd nfs alld: de e-—-
llas, en otras n2labras, sino en ellas. Toda imagen poéti

ca es inexplicable: simplemente es ". ( A. L., p. 31 ).

Este principio modelizador - que en la estética de -
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Octavio Paz qorresponde a la imagen poética, otofga al arte en -

general sus cualidades especificas., Como muy bien lo explica Qc-
tavio Paz en la Introduccidén de El arco y la lira, el arte en ge
neral no es sino expresidn de poesia.

" Nada prohibe considerar poemas las obras pldsticas y mu
sicales, a condicidén de quecumplan las dos notas sefiala—
das: por una parte, regresar sus materiales a lo que son-
materia resplandeciente y opaca - y asi negarse al mundo
de 1la utilidad; por la otra, transformarse en imdgenes y
de este modo convertirse en una forma peculiar de la comu
nicacidn. Sin dejar de ser lenguaje — sentido y transmi--
'sidn del sentido — el poema es algo que estd mds alld del
lenguaje. Mas eso que estd mds alld del lenguaje sélo pue
de alcanzarse a través del lenguaje. Un cuadro serdi poema
si es algo mds que lenguaje pictdrico. Piero de la Fraces
ca, Masaccio, Leonardo o Ucelio no merecen ni consienten,
otro calificativo que el de poetas. En etlos la preocupa-
cidn- por los medios expresivos de la pintura, esto es ——
por el lenguaje pictérico, se resuelve en obra que tras——
ciende en ese mismo lenguaje, Las investigaciones de lasa
ccio y Ucello fueron aprovechadas por sus herederos, pero
sus obras son algo mds que hallazgos técnicos: son imdge-
nes, poemas irrepetibles, Ser um gran pintor quiere decir
ser un gran poeta: alguien que trasciende los limites de
su lenguaje ™. ( A. L., p. 23 ).

Es interesante hacer notar que la perspectiva semioldgica
de Octavio Paz no ha variado sustancialmente. En sus textos ac—-
tuales, el arte sigue concibiendose como un lenguaje. En su exno
sicidn, lo Unico que ha cambiado son las nrecisiones pronias de
las formalaciones tedricas mds recientes. ELl siguiente fragmen-—
to muestra c¢dmo Octavio Paz ha incorporado en sus Wliimos li--—
bros, -los nuevos cédigos analiticos:

* 1g idea de lenguaje contiene a la de traduccidn: pintor
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es aquél que trad.ce la palabra en imdgenes nldsticas; el
critico es un poeta que traduce en palabras la lineas y -
los colores. El artista es el traductor universal, Cier-
to, esa traduccidn es una transmutacidn. Esta consiste, -
como es sabido, en la interpretacidn de signos no linguig
ticos por signos lingilisticos - o a la inversa. Cada una

de esas ™ traducciones ™ es realmente otra obra, no tanto
una covia como una metdfora del original. Mds adelante %o
caré este tema; vor el momento sefialo que, con la misme -
vehemencia conque sostiene que 3a anzlogia ( la ” traduc-
cién " ) es la dnica via de acceso al cuadro, Baudelaire

afirma que el color piensa, independientemente de los ob-

jetos que reviste. Mi comentario comenzari por un andli--
sis de esta afirmacidn.

En el seno de la experiencia sensible la analogia
entre pintura y lenguaje perfecta. Bste consiste en la e-
combinzecidn de una serie limitada de sonidos; aquélla en
la combinacidn de una serie de lineas y colores. La pintu
ra obedece a las mismas reglas le oposicidén y afinided -
que rigen al lenguaje; en un caso la combinacidn produce
formas visuales y en el otro formas verbales, Como la pa
labra depositaria de una gama de sentidos virtuales, uno
de los cuales se actualiza en la fraose de acuerdo con su
posicién dentro del contexto, el color no posee valor por
s{ mismo: no es sino una relacidn, " el acuierdo de dos to
nos.". ( S. G., pp., 31 - 32 ).
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Texto literario

El texto literario se diferencia de los otros textos ars—
tisticos en el tipo de signos que utiliza para expresar ese modie
lo de 1la realidad. E1 texto literario construye su materialidad
con los signos de la lengua natural. Fundamento de la expresidén
del texto artistico, 1 a lengua natural aporta la sistematici--
dad de sus signos, indispensable para conferirle al texto su fun
cién comunicativa. Como dice Lotman, ( ETA., p. 71 ) " la expre-
sién en oposicidn a la no expresién obliga a considerar el tex-
to como una realizacidén de un cierto sistema, como su realiza———
cidén material ™. Y en este sentido, " en la antinomia saussuria-~
na de lenguaje y habla el texto pertenecerd siempre al dominio
del habla. Por ello el texto poseerd, junto a los elementos sis-
témicos, elementos extrasistémicos. Estos elsmentos justamente -
serdn los portalores de la individualidad del artista pero sin
la base de sustericidn de la lengua natural no podria‘existir el
cddigo comin entre emisor ( autor ) y ( lector ) pues, precisa--
mente los elementos invariantes del sistema son los que el recep
tor capta como significativoes,

Ahora bien, el texto artistico verbal o tex%to litzrario -
se estructura en un doble cdgigo:

1.~ E1 de la lengua natural

2.- E1 del lenguaje artistico que se superpone a ella., " Para —-—
transformarla en su propio lenguaje, secundario, lenguaje de ar
te * ( ETA., p. 36 )

Este lenguaje es el de la literabura que como forma de co
municacidn de masas posee su propio lenguaje que no coincide con
el de 1la la=ngua naturai. "™ La litevatura pdsee w1 sistema provio,
inherente a ella, de signos de reglas de combinacidn de estos, -
los cuales sirven para transmitir mensajes peculizres no transmi

sibles po: otros medios ", ( ETA., p. 34 )
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PRINCIPIOS TEORICOS EN EL ARCO ¥ LA LIRA

~.. La exposicidn de la nocidén de texto debe servir para si--
tuarse, lo mds exactamente posible en el campo de esta investiga
cidn. Esto es - segin se ha determinado anteriormente 1z obra 1i
teraria, el énsayo de Octavio Paz.

E1l concepto de " obra literaria ", en el sentido de texto
escrito en lenguaje artistico. "Texto", que en la concencidn de
Lotman no coincide con el concepto de obra literaria, se refiere
a unas zonas de signos-dentro de 1 a obra litceraria perfectamen-~
te identificables en c8digos cultbérales histérica.zente formados
que han contribuido 2 su organizacidén verbal. Géneros literarios
estilos, tendencias, autores, épocas, son formas d= estos lengua
jes artisticos empleados como cddigos. Ademds deben considerarse
aqui los textos ideoldgicos y religiosos que se incluyen en la -~
obra.

El conjunto de estos aspectog referidos a El arco y la ——

lira, vermitird detserminar los datos que se inserten en la con——
cepcidn tedrica del objeto literario y confirmaria por otra nar-
te la atribucidn de teoria al libro de El arco y 13 lira, — en -

relacidén con los otros de su produccidn, tanto los de noesiz co-
mo los de ensayo,— en el sentido de conferir ua fundamento epis-~
temoldgico a la generalizacidn de sus principios teéricos. De a-
cuerdo con el principio de "™ pertinencia " sz seleccionardn aqué
llos datos que, desde su perspeciiva d2 objetividad gzaranticen

la lelimitacidn de los conceptos texto y obra literaria.

Con las esvecificaciones hachas, creo noler ahordar el —-

problemz de los fundamentos tedricos en El arco y la lira.

-

Operatividad de los términos.

A.- ¥ivel ie exposicidn tedrica
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~ El conjunto de aspectos que se extraerdn de la siguiente
definicién planteard mds concretamente este problema.

* El poema no es una forma literaria sino el lugar~ de --
encuentro entre la poesia y el hombre. Poema es un orga-—
nismo verbal gque contiene, suscita o emite poesia. Forma
¥y sumtancia son lo mismo ™. ( A. L., p. 14 ).

En esta definicidn se pueden identificar por lo menos %rs
principios estructurales propios del texto artistico:

1.- E1 de 1a " delimitacién " del texto, mediante la fijacidn de
sus signos verbales.

2.- E1 de la "™ expresidn " del texto en una estructura invaria-
ble que confirma la inseparabilidad de la idea poética de la es-
tructura que la expresa.

3.— El de la " comunicacién " de un mensaje peculiar, de cardc
ter podtico. :

Delimitacidn.

l.- Bste aspecto, indudablemente se refiere a los elementos que

el poema - como objeto artistico - wutiliza en su " materizliza-
cidén ". Estos elementos son unos signos determinalos cuya fija--
cibn representa la realizacidn de un cierto sistema que se encar
na materialmente en €1, Sistema de la lengua natural, por una -
parte que- hace que el texto se identifique con la parole y sis
tema secundario de arte en el que el texto al " materizalizzrse ™
se define comd unainvariante™ de un sistems que, por oposicidn

aparece como un zonjunto le variantes o alternativas de lzg que

el escritor selecciona su maverial arti{stico. La relacidén lel —-
conjunto de elem=ntos utilizados en el texto respecto al conjun-
to de elementos del cual se efectud la seleccidn del elemento -
empleado constituye lo que Lotman h2 denominaio " conexiones ex-
tratextaales "™ , En refarencia a 1 a obra de Paz puede pensarse
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en todas las posibilidades de realizacidn del soneto en la poe-
sia europea. En traduccidn, literatura y literalilad, Octavio -

Paz comenta la adzptacidn que hicieron Inglaserra, Francia y Bs
pafia del soneto italians.

" Al trasvplantar el soneto de Italia, los poetas france--
ses e ingleses lo convirtieron en el vehiculo de los me——
tros tradicionales de sus idiomas respectivos: el alejan-
drino y el pentdmetro yimbico; en cambio en Espa:ia el ende
casilabo a la italiana desplazd a los metros tradicionales
Si 1a adop.cidn espafiola hubiera sido semejante a laz —-—
francesa Garcilaso ¥y Boscdn habrian escrito sus sonstos -
en verso de arte mayor o en endecasilabos anapésticos. No
fue asf{ y el endecasilabo z2cabd con el verso de arte ma--—
yor » (TLL., p. 37 )

El soneto, como sistema adnite una variedad de formas, y
las innovaciones de los poetas consiste en el alejaminefo del es
uema tradicional. En el famoso " Soneto en IX ", HMallarmé al-
terz la. organizacidn frdstica del soneto; en lugar de utilizer
el esquema cuadripartita, provio del soneto francés, y aue consis
te en que cada estrofa contenga una frase, la compozicidén 2std -
formaia sélo por dos frases que se superyonen en la estructura -
retdrica tradiconal del soneto: dos cuartetos y dos terceios. La
innovacidén retituye " el soneto a su esquema estrdfico esencial®
Algo semejante piuede decirse con respecto al eniecasilabo o cual
quier otro metro, que para Octavio Paz tiene reailidad * ideal "
es " una pauta " y, por tanto, es una medida, una abstraceidn ™.
(A. L., p. 7L ). De agui que digzx

® Bl verso concreto es Unico: " Resuelta en volvo ya, mds
siempre hermosa " ( Lope de Vega ) es un endscasilabo a-—
centuado en la sexta silziba, como " ¥ en uno de mis ojos

te- llegaszte "™ ( San Juan de la Cruz ) y como "™ De nonde-—
rosa vana vesadunbre * ( Géagora ). Imnosible confwdirlcee
cada o tiene un ritmo listinto. En sume habris que con
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siderar tres realidades: &l ritmo del idioma en 4ste o a~-

quél lugar y en determinalo momento histdrico; los metros
derivados del ritmo del idioma o adaptados de otros siste-
mas de versificacidn, y el ritmo de cada vpoeta. ( A. L., -
p. 71 ).

Por todo lo expuesto, se puede observar que el texto arti§
tico verbal - como otros sistemas semidticos - tiene una propie-—
dad a2ltamente especifica. Esto es, su sustancia mabterial estd -
constituida " no por cosas sino por relaciones de cosas " ( ETA,
p. 73 ). E1l texto artistico verbal se construye como una forma -
de organizacidn, es decir como un sistema determinado de relacio
nes que constituyen sus unidades materiales., El texto, como es--
tructura jerdrquica se pusde descomponer en sub-textos ( fonold-
gico, gramatical, etc.,. y cada uno de ellos puede analizarse en
forma independiente. Las relaciones estructurales entre niveles
deviene una caracteristica determinada del texto en su conjunto.
Son precisamente estos lazos estables ( en el interior de los ni
veles y entre loz niveles ) los que confieren al texto el cardc-
ter de invariante ). E1l funcionamiento del texto en el medio so-
cial engendra una tendencia a la divisidn iel texto en varianted"
( ETA., Dp. 73 ).

En sintesis, el texto literario debe. su existencia materil
a la delimitacidn de sus signos en un conjunto de relaciones y -
que opera segin el principio de inclusién-exclusidn, segin se ha
descerito anteriormente. Desde este nunto de vista laz definicién
de texto literario come "™ un subconjunto del conjunto texto ar--
tistico ™, al narecer quela zuficientemente explicada. ( ZTA., -
p. 30).

=

B.- Nivel de exvnosicidn prdectica.

De acuerio a esta persnecsiva intentaréd 1la estratificzeidn

2
del enuncizdo organismo verbal con que QOctavio Paz califica un -

aspecto del poema, con el propésito de establecer lo. condicio--
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namientos sociales o mejor dicho, estdticos que determinan una -

problemdtica en la creacidn poética:

A.- Relaciones del poeta con el lenguzje le su comunidad.
B.- Estilo.

C.- lenguzaje personal.

saria:

Una intreduccidn poética dard laz visidn de conjunts nece-

" El poema se apoya en el lenguaje social o comunal, pero
; cbmo se efectda el trdnsito y qué ocurre con .las pala-
bras cuando dejan la esfera social y pasan a ser palabras
del poema ?. Fildsofos, oradores y literatos escogen sus

palabras. El primero, segin sus significados, los ofros -
en atencidn a su eficacia moral, psicoldgiea o litararia.
E1l poeta no escoge sus palabras. Cuando ce iice que un »E
ta busca su lenguaje, no quiere Jdecirse g:e ande por bi--
bliotecas o mercados recogiendo giros anuiguos 7y ndevos ’
sino que indeciso, vacila entre las palabras que realmen-
te le pertenecen, que estdn en é1 desle el principio, 7y -
las otras predidas =2n loz libros o e2n la calle. Cuando un
poeta =ncuentra su palabra, la reconoce: ya estzbz en €1,
Y é1 ya estabr en ella. Ia palabr: del pceta se confunde
con su ser mismo. E1l es su palabra. Zn el monmento de la -

]

creacidn, aflora a la conciencia 1la parts mds zecretae le
nosotros mismos. La creacidn consiste en sacar a luz cier
tas nalabras inseparables de auestro ssr. Zsas y no obras
El poemna estdi necho de pa.zbras necesarias e insustijiui--
bles. Toda correccidn implica una re~creacidn, w1 volver

sobre nusstro: pasos, hacia dentro de nosotros. La imposi
bilidal de la traduccidn podtica dAznerle taabién e esia

circunstanciz. Cada palzbra lel poe n 25 ‘inica. o ray si
nénimos. Unica e inasovible: imposzidla herir un vocadlo -
sin herir tolo el poema; imnosible cancinr una coma sin

trastornar todo el edificio. El poeua es una totalidad vi
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traduccidén no puede ser asi, sino recreacidn . ( A. L.,-
p. 45 ).

A.- Relaciones del npoeta con el lenguaje de su coaunidad.

El poema, en cuanto texto que extrae sus particularidades
artisticas de los cédigos histdricamente formados, en su aspecto
lingllistico se apoya en el lenguaje de la comunidad. Asi designa
Octavio Paz al vinculo de comunicacidn que por medio del"habla™
establecen los hombres de una conunidad., Es un nivel distinto «-
del propiamente idiomdtico que como sistema de signos es de ca-—-—
rdcter mds general y mds abstracto. En cierto sentido"el lengua-
je social o comunal®corresponde a un nivel de didlogo gue posi-
bilita el suefio y " la comunidn " de la colectividad:

" El Epdnguaje del poeta es el d su cominidad, cualquizra
que estza sea. Entre uno y otro se establece un sistema de
vasos comunicantes . ( A. L., p. 40 ).

Puede que =21 poeta, a2nte el imperativo de "™ un querar de-
cir ", de expresar una imagenhiel mundo sienta la necesidad de
distanciarce de ese lenguaje comunal , especialmente cuando éste
por razdén. histdrica ha perdido algunas ‘e sus propiedzies evoca
doras:

" Cuando la historia parece decirnos gue quizd no » oree
mis significado que ser una marcha fantassal, sin dirz2cs-
¢idn ni fin, el leanguaje acentia su carizter equivoco e -
impide el verdadero didlogo. las palabras pierdea s sen-—
tido y, por %tanto, su funcién conunizativa. La legrada——
cidn de la historia en merz suceridn =sniraia lo lal

graje en un conjunbo de signos inertes. Toiloz usin laz =—
mismas palabras pero nadie ge entiende; y es indtil que
los hombre gquieran ponsrs2 le acuerdo sobre los significa



3

dos+ lingUisticés: el significado es incierto porque el -
hombre mismo se ha vuelto encarnacién de la incertidunmbre!
( P. 0., p. 32 ).

" Afirqaar que el poeta no emplea sino las palabras que ya
estaban en é1, no desniente lo que se ha licho acerca de
las relaciones entre poema y lenguaje comin. Para disipar
este equivoco, basta recoriar que, por su naturale-a mis-—
ma, todo lenguaje es fonunicacidn. Las nalabras Jel poeta
son también las de su comunidad. De otro modo no serian -
palabras. Toda palabra implica dos: el g2 habla y =2l que
oye. El universo verbal del poema no estd hecho de los vo
cablos del diccionario, sino de los de la comunidad. 21 -
poeta no es un hombre rico en npalabras muertas, sino en -
voces vivas. Lenguaje personal quiere decir lenguaje co--—
min revelado o transfigurado por el pozta. EL mds alto de
los poetas herméticos definfa asi la misidn del noema: ——
" Dar: un sentido mds nuroc a las palabras de la tribu ™ -
(A. L., p. 46 ).
. ~
Esta misidén fue, por ejemplo la de Juan e llena, Garcila-

so o Géngora pues:

" Gran nimero de voces que ahors nos parscen Conwies y co
rrientes son invencioness, italianismos de Juan de JMena ——
Garcilaso o Géngora. Las palabras del poeta son tabidn -
lag: de la tribu o lo s3rdn un dia. Bl posta, recrea y pu
riffca el idioma; y después lo cowpzrte ™. ( A.L., ». 46).

Octavio Paz, por o%ra parte, describe la neutralidai de -
un lenguaje de uco corriente, despojado d2 sus noderes ls &voca-
cidn y mito. En concordsnciz con sus concenciones estéticas, Cc-
tavio Paz distingue diferentes actitudes del poeia con el leng:z
je de su commidad. Una gue seria de iden-iificacidn con el len——

guaje de la comunidad:
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" E1l poema se nuire del lenguaje vivo de unza comunidad, -
de sus mitos, sus sueiios y sus pasiones, esto es, de sus
tendencias mds secretas y poderosas. El poema funda al ne
blo porque el noeta rumonita la corriente dei lenguzje y -
bebe en la fuente originall En 21 poema la sociedad se en
frenta con los fundamentos le su cer, con su palabra pri-
mera. Al proferir esa palabra original, el hombre se cr=d.
Aquiles y Odiseo son algo mds que dos figuras heroicas -
son el destino griego credndose a si mismo. El poema es -
medizacidn entre 1ln sociedad y aguello que 1z funda, Sin -
Homero ei pueblo grisego no seria lo q ue fue. El poema -
nos revela lo que somos y nos invita a ser eso que somos®s
( A, L., . 41 ).

" El lenguaje que alimenta al noema, no es a2l fin ds cuen
ta, sino hisforia, nombre: de esto o aquello, referencia

y significacién que alude a un mundo histdrico cerrado ¥

cuyo sentido s2 agota con el de su personaje un hombre o
unt grupo de nombres. Al mismo tiempo, todo ese conjunto -
de palabras, objetos, circunstancias y hombres constitu——
yen wna historia, arranca de un principio, esto es de una
que lo funda y le otorga sentido. Ese principio ne es his
térico ni es algo que pertenezca al pzsado sino que siem-
pre estd presente y disvuesto a encarnar. Lo que nos cuen
ta Hoemro no es un pasado fechable y, en rigor, ni siquie
ra es pasado: es una categrfa temporal tue flota, por de-
cirlo asi, =obre el tiempo, con avidez siempre presente.

Es algo que vuelve a acontecer apenas unos lobios pronun-
cian los viejos hexdmetros, algo que siempre eztsd comena-
zanlo y que no cesa de manifestarse. Ia hisztoria es el lu
gar de encarnacidn de la palabra poética. ( A. L., p. 1%)

y refiriendose a Cernuda dice:

" Descubrs que no escribe sélo para decir la verda . de -
sf mismo ", Su verdald verdalera es también la de su len-
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gua 7y la de su gente. El poeta da voz " a las bocas mudas

&

de los suyos y as{ los libera. ( S. R., p. 132 ).

Otra que es signo de runiura con =l leaguzje de la comuni
dad, como ocurre en énocas de crisis histdrica:

"™ Bn tiempos de crisis se romven o aflojan los lazos que
hacen des la sociedad un todo orgdnico. En énccas le can—-—
sancio se inmovilizan. En el nrimer caszo la ~ociedzad ze -

P

dispersa; en el segwdo se petrifica bajo lo tiraniz de -

i |

na mdscara imperial y nace el arts oficial. Pero el len
2

=

je de sectas y comunidades reducidas es propicio a la

g

cidn podtica. La situacidn de exilio A2l grupo da = sus
palabras una tendidn y un valor particulares. Todo ilioma
sagrado es secreto. Y a la inversa: tolo idioma szcreto -
- sin excluir el le lo= zonjuralos y conspiraiorés - co--—
linda con lo s2grado. E1 poema hermético nroclama la gran
jeza de la poesia y la miseria le la historia. Génsora es
un testimonio de la szlud del idioma esvafiol tanto cono -
el Conde~NDuque de Olivares lo es de 1la izcadencia de wn -
imperio, El cansancio de una sociedad no imnlica necesa-—
riamente la extincidn de las artesmi nrovoez el =
del poeta. ¥Mds bien es vposible gue scurra lo contr
suscita la aparicidn de poetas y obras scolitarias. Cada -
vez que surge un gran vozta hermético o rcviemientos de
poesia en rebelidn coatra lo-~ valoras 12 una sociedadl de-
terminada, ebe sospecharse que 2s2 socied=al, no l=a poe——
sia, palece males incurables. Y esos nzles pueden nelirce
atendiendio a los circunstancias: 1a auseacia d2 lenzua
je comin y la zorderz de 1la sociedzl ante el canto soli
tario "™, ( A. L., w. 44 )
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Idea similar encontramos en el siguiente fragmento de su
"Introduccién a la historia de la poesfa mexicana“ , de

su libro Las peras del olmo :

"™ Cuando la historia parece decirnos que quizd no posee-
mds significado que ser una marcha faatasmal ni direccién
ni fin , el lenguaje-acentia su cardcter egquivoco e impi-
de el verdaderp didlogo . las palabras pierden su sen:-
tido y por tanto su funcién comunicativa . Ia degrada --
cién de la historia en mera :zsucesién entrafia la del len-
guaje en un conjunto de signos inertes .Todos usan las

mismas palabras pero nadie se entiende j y es indtil que-
los hombres quieran ponerse de acuerio sobre los signifi-
cados lingUisticos : el significado es incierto porque el

" hombre mismo se ha vuelto eacarnacidn de la incer tidumbre,

El leng uaje no es una convencidn sino una dimensién in-
separable del hombre. Por eso , toda aventura verbal po--
see un cardcter. total : el hombre entero se juega la vi-
da en una palabra , Si el poeta es el hombre de las pa-~
labras , poeta es aquél para quien su ser mismo se confun
de con la palabra * , (P.0., p 32 )
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El estilo.

La nocidn de sistema modelizador secundario como conjun-—--
to de cédigos artfaticos histéricamente formados, - segin se ha
establecido ~ comprende las nociones de géneros literarios, esti
los, tendencias, épocas, autor, ete. De estos lenguajes, el con—-—
cepto de estilo se asocia de preferencia a la modalidad de escri
bir de una época determinada o a las formas expresivas de un de-
terminado grupo dentro de una colectividad dentro de determing—-—
dos l{mites histdricos. Sin embargo es preciso reconocer que el
término estilo, por otra parte se aplica a los rasgos individua-
les de la escritura de un autor. Lo que interesa en esta investi
gacién es indagar en qué sentido define el término Octavio Paz ,
9i en el sentido de acepiacidn de unas reglas precisas, impueg—
tas por el cédigo estili{stico o, por el contrario, la actitud an
tagénica de refutacién de estas reglas.

Ea el contexto de la teorfia semioldégica expuesta, la no--
cién de estilo puede ser interpretada como * un subconjunto del
lenguaje literario empleado o empleable en el dmbito de ciertos
géneros literarios o para expresar ciertos contenidos " ( 7 ) -
Un somero andlisis de esta definicidn nos lleva a comprobar el -
vinculo existente entre estilo y género literario, aspecto que -
Qindudablemente determina un condicionamiento estético para el au
ftor. Al respecto se puede decir que desde el momento en que el
iautor elige hablar en un determinaio lenguaje debe someterse a -
;las propiedades modelizadoras de este lenguaje. No es lo mismo -
expresarse dentro de los cdnones de la épica, de la lirica, o de
la. dramdtica. Estos lenguajes codificados en las Poéticas son @n
to modelos de imagen de mundo. Piénsese en el modelo de modaelo
que es la Poética de Aristételes, o el modelo que impuso El arte
nuevo de hacer comedias en este tiempo, de Lope de Vega. Cesare
Segre que ha estudiado desde esta perspectiva el sentido de las
Poéticas, comenta: ™ El hecho cierto es que en las teorias cldsi

cags y medievales se da por verdadera la correspondencia de for--
mas y contenidos en el interior de aquéllas formas mds amplias -
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que son los géneros®.Para comprobar que las Poéticas son conjun-
tamente modélos de la literatura y modelos del mundo aduce, co-
mo ejemplo el de la ™ famosa -rueda de Virgilio, donde a los —-
tres estilog ( humilis, mediocris, gravis ) corresponden tres -
clases ( pastor, agricola, miles ), tres tipos de personajes ——-
{ Tityrus y Meliboeus, Triptolemus y Coelius, Hector y Ayax )..%
( - ) vy asi{ sucesivamente 1la triparticidn de todos los estratos
de la realidad, ihcluyehdo el mundo de las cosas, de los anima--
les, de las demarcaciones territoriales. Con estza cita he queri-
do demostrar lo que, género y estilo pueden significar para un -
art{sta y, por supuesto lo que significa para Octavio Paz, segin
pcdremos ver en la siguiente seleccidn de fragmentos:

" El estilo es el punto de partida de todo intento crea—
dor; y po. eso mismo, todo artista aspira.trascender ese
estilo comunal o histérico. Cuando un poeta adquiere un -
estilo, una manera, deja de ser poeta y se convierte en -
constructor de artefactos literarios ". ( A. L., p. 17 )

» El poeta utiliza, adapta o imita el fondo comin de su ¢
poca - esto esg, el estilo de su tiempo -~ pero transmuta -
todos esos materiales y realiza una obra tnica. Las mejo-
res imdgenes de Géngora - como ha mostrado admirablemente
Ddmaso Alonso - proceden precismente de su capacidad para
transfigurar el lenguaje literario de sus antecesores y -
contempordneos. A veces claro estd{ el poeta es vencido pr
el estilo. ( Un estilo que nunca suyo sino de su tiempo:
el poeta no tiene estilo. ) Entonces la imagen fracasada
se vuelve bien comin, botin para los futuros historiado--
res y fildlogos. Con estas piedras y otras parecidas se -
construyen esos edificios que la historia llama estilos -
art{sticos . ( A. L., p. 18 ).

®* No quiero negar la existencia de los estilos. Tampoco -
afirmar que el poeta cree de la nada. Como todos los poe
tas Géngora se apoya en un lenguaje. Este lenguaje era al
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go mds parecido y radical jque el habla: un lenguaje lite
rario, un estilo. Pero el poeta cordobés trasciende ese -~
lenguaje. O mejor dicho: lo resuelve en actos poéticos i-
rrepetibles: imdgenes, colores, ritmos, visiones; poemas.
Géngora trasciende el estilo barroco; Garcilaso, el tosca
no, Rubén Dario, el modernista. El poeta se alimenta de -
estilos. Sin ellos no habria poemas. Los estilos nacen, -
crecen y mueren, Los poemas permanecen y caia uno de elless
constituye una unidad autosuficiente, un ejemplar aislado,
que no se repetird jamfs ™ ( A. L., p. 18 ).

En estos fragméntos Octavio Paz interpreta la creacién.;né

tica como un alejamiento de la forma propia del elnguaje artisti

co dominante en 1la época y que el autor define como " estilo co-

munal o histérico ". En estos fragmentos se aprecia que la liber

tad de expresién del poeta se ve limitada por la fuerza de codi-

ficacién de las estructuras art{sticas de las que disponen en -

el momentoc de elegir el lenguaje que ha de ™ encarnar "™ su texto

poético. Sin embargo ei poeta no puede prescindir de- este lenga
je, pues como Qctavio Paz dice "™ el poeta no -rea de la nada "™ .
Este lenguaje es ademds, mds rico, mfs elaborado, mfs preciso —-
que el del habla comin, tiene un poder de sugestidén acrisolado a

través de siglos y siglos de tradicién literaria. De todas formes

en opinién de Octavio Paz, estilo es sindnimo de técnica y de —

procedimiento por todo lo que tiene de consolifiacién, tanto en -

la expresién como en el contenido:

» Pécnica y creacidn, dtil y poema son realidades distin-
tas. La técnica es procedimiento y vale en la medida de -
su eficacia, es decir, en la medida en que es un procedi-
miento susceptible de aplicacién repetida: su valor dura
hasta que surge un nuevo procedimiento. La técnica es re-
peticién que se perfecciona o se degrada; es herencia y -
cambio: el fusil reemplaza al arco. La Eneida no sustitu-
a la Odisea. Cada poema es un objeto dnico, creado por u-
na " técnica " que muere en el momen*to mismo de la crea--



38

cidn. La llamada"técnica poética" no es transmisible, por
que no estd hecha de recetas sino invenciones que sdlo ~
© girven a su creador. ( A. 1., p. 17 ).

En esta perspectiva, uno de los lenguajes artisticos en -
que mds nitida es la accidn del procedimiento es &l de la métri-
ca. En el capitulo ™ Verso y prosa ", de El arco y la lira se —
plantea las relaciones no siempre compatible entre ritmo y metro.

" Sostener que el ritmo es el micleo del poema no quiere
decir que éste sea un conjunto de metros. La existencia -
de.. una prosa cargada de poesfa, y la de muchas obras co-
rrectamente versificadas y absolutamente prosaicas, reve-
lan la falsedad de ésta identificacién. Mejro y ritmo no
son la misma cosa., Los antiguos retéricos decf{an que el -
ritmo es el padre del metro. Cuando un metro se vacfa de
contenido y se convierte en forma inerte, mera cdscara so
nora, el .ritmo continda engendrando nuevos metros. El —-
ritmo es inseparable de la frase, no estd heche de palabms
sueltas, ni es sdlo medida o cantidad vocdlica, acentos y
pansas: eg imagen y sentido. Ritmq imagen y sentido se —-
dan simultdneamente en una unidad indivisible y compacta:
1 a frase poétiea, el verso. El metro, en cambio, es me——
dida abstracta e independiente de la imagen. La Unica exi
gencia del metro es que cada verso tenga las s{labas y a-
centbe : requeridos. Todo se puede decir en endecasf{labos:
una férmula matemftica,una receta de cocina, el sitio de
Troya y una sucesién de palabras inconexas. Incluso se =
puede prescindir de la palabra: basta con una hilera de -
s{labas o letras. En si mismo, el metro es medida desnuda
de sentido. En cambio el ritmo no se da sélo nunca; no es
medidd sino contenido cualitativo y concreto. Todo ritmo
verbal contiene ya en si la imagen y constituye, real o -
pot nciamente, una frase poética . ( A. L., p. 70 ).

®» El metro nace del ritro y vuelve a &1. Al principio las
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fronteras entreuno y otro son borrosas. Mds tarde el metwo
cristaliza en formas fijas. Instante de esplendor pero --
también e pardlisis. Aislado del flujo y del reflujo del
lenguaje, el verso se transforma en medida sonora. Al mo-
mento de acuerdo suce:de otro de inmovilidad; después sotre
viene la discordia y en el seno del poema se entabla una
lucha: la medida oprime la imagen o ésta rompe la carcel
y regresa al habla para recrearse en nuevos ritmos. El me
tro es medida que tiende a separarse del lenguaje; el rit
mo jamds se separa del habla porque es el habla misma. El
metro es procedimiénto, manera; el ritmo, temporalidad -
concreta, Un en&ecasilabo“ de Garcilasono es idéntico a -
uno de Quevedo o Géngora. La medida es la misma pero el -
ritmo es distinto. La razén de esta singularidad se encuen
tra, en castellano, en la existencia de periodos ritmicos
en el interior de cada metro, entre la primera silaba a--
centuada y antes de la Wltima. El perfodo ritmico forma -
el nicleo del verso y no obedece a la regularidad sildbi-
ca gino al golpe de los acentos y a la combinacidn de és-—
tos y a la combinacién de éstos con las cesuras y las si-
labasg débiles. Cada perfiodo estf{ compuesto por lo menos -
de dos c¥usulas ritmicas, formadas tombién por acentos t§
nicos y cesuras ", ( A. L., p. 71 ).

En otros ensayos, Octavio Paz insiste en el cardcter tem—
poral del estilo . As{ en "™ Tamayo: de la critica a la ofrenda "
sostiene que casi nunca coiclden las fronteras de los estilos ——
con las naciones: '

" Jos estilos son mds vastos, engloban a muchos paises, -
son internacionales...

Los estilos son temporales no pertenecen a los sSuelos si-
no a los siglos. Son manifestaciones del tiempo histdéricq
la forma de encarnacidn del espiritu y las tendencias de
una época { P.C., p. 220 ).
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. En este mismo ensayo encontramos su critica a los efectos
del estilo, en la creacién del poeta: »

"* Entre nuestra mirad - y el mundo se interponen las imégg
nes previamente manufacturadas por el hdbito, la cultura
¥y los museos o las ideologfas. Lo primero que debe hacer
un pintor es limpiarse los ojos de las telarafias de esti-
los y escuelas. La experiencia es vertiginosa y literal--
mente cegadora. El mundo nos salta a los ojos con la fero
cidad cegaiora: el mundo nos salta a los ojos con la ferg
cidad inocente de lo demasiado vivo. Ver sin intermedia—
r ios: aprendizaje penoso y que nunca termina. Tal vez --
por esto los pintoreg, al revéds de lo que sucede con los
poetas, crean sus obras mds frescas al final de sus dias:
ya viejos logran ver como nifios " ( P.C., p. 221 ).

C.~ Lenguaje personal.

Aunque aparentemente hay una gran distancia entre la expo
sicién estética de Octavio Paz sobre la problemdtica de la crea-
cidén poética y la formulacidén tedrica del mismo problema desde -
el punto de vista semioldgico - como ocurre en Lotman - hay una
concepcidn comin que permite trasponer los términos de QOctavio -
Paz en un metalenguaje tedrico. Esta concepcién comin se refiere
al reconocimiento de propiedades icénicas del arte verbal, expli
citas en " imagen " en Qctavio Paz y en "™ modelo de la realidad®
en Lotman ,

Antes de entrar en la explicitacién teérica creo conveniem
te referirme al aspecto pragmadtico del problema de la creacidn
poética. Debs obsevarse, en primer lugar que la nocidn de " len~
guaje personal ™ no est{ definido sino en su relacidén dialéctica
con las otras formas de lenguajes producidos en la comunidad: ——
" el lenguaje comin " o ™ habla "™ y "el estilo ™ o lenguaje artis
tico " comunal ". Ambos determinados histdéricamente. Ambos adems
intervienen en la organizacidn estructural dei " organismo ver--
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bal que es el poema. En esta relacién "™ el lenguaje personal *
no se presenta en oposicién absoluta con respscto a los otros —-
lenguajes sino que deviene en una superzcidn que Octavio Paz des
cribe con términos como "™ transmutacién *, " transfiguracién v,
segin se puede apreciar en los siguientes ejemplos:

* E1 poema se apoya en el lenguaje social o comunal, pero
& cbmo se efectla el transito y qué ocurre con las palates
cuando dejan la esfera social y pasan a ser palabras del
poema ? ( A L., p. 45 ).

" las palabras del poeta son también las de la tribu o lo
serdn un dfa. El1 poeta transforma, recrea y purifica el -
idioma; y después lo comparte. ( A. L., p. 46 ).

* Purificar el lenguaje, tarea del poeta, significa devol
verle su naturaleza original " ( A.L., p. 47 ).

" [a originalidad de Lépez Velarde consiste en seguir un

procedimiento inverso al de sus maestros: no parte del —-
lenguaje poético hacia la realidad, en un viaje desdenden
te que en ocasiones es una caida en lo prosaico, sino gue
asciende del lenguaje cotidiano hacia lo nuevo, diffcil -
y personal. El poeta se sumerge en el habla provinviana -~
cagsi a tientas, con la certeza sondmbula de la doble vis-
ta - y extrae de ese fondo maternal expresiones entrafia--
b les, que luego elabora y hace estallar en el aire opaca
Con menos premeditacién que Elliot - otro descendiente de
Laforgue -, su lenguaje part del habla comin, esto es de
la conversacidén. ( P. 0., p. 72 ).

v E1 poeta utiliza, adapta o imita el fondo de su época,
- esto es: el estilo de su tiempo - pero transmuta todos

esos materiales..” ( A.L., p. 172

" Como a todo verdadero poeta, el lenguaje le preocupa. -
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quiere hacerlo suyo. Pero quiere crearse un lenguaje per-
sonal porque tiene algo personal que decir. Algo aue de—-—
cirnos y que decirse a si mismo y que hasta que no sea di
cho no cesard de atormentarlo. Su conciencia de las pala-
brass es muy aguda porque es muy honda la conciencia de -
s{ mismo y de su propio conflicto. Y habria que-agregar -
q ue si la conciencia de si lo lleva a inventarse un len-—
guaje, también ese idioma lo inclina sobre si mismo y le

descubre una parte de su ser que de otra manera hubiera -
permanecido informulada e invisible ", ( P. 0., p. 28 ),
( referencia a Lépez Velarde ).

" A pesar de sus limitaciones, en algunos poemas de Manuel
Gutiérrez Ndjera se entrevé ese otro mundo, esa otra rea-
lidad que patrimonio de todo poeta de verdad. Sensible y
elegante, cuando no se complace en sus ldgrimas o en sus
hallazgos, acomete con gracia melancdlica el tema de la -
brevedad de la vida. ™ { P. 0., p. 23 ).

Con relacidén a lo expuesto, la explicitacién teéricade cd

mo opera la"transmutacifn ™, la " transformacién " o expresiones
similares puede quedar enmarcada en citas como las siguientes:

" La creacidn podtica se: inicia como violencia sdwe iek--
Yeaguaje. El primer acto de esta operacién consiste en el
desarraigo de las palabras. El poeta las arranca de sus -
conexiones y menesteres habituales: separados del mundo -
informe del habla, los vocablos se vuelven Unicos, como -
s8i acabasen de nacer. El segundo acto es el regreso de la
palabra: el poema se convierte en objeto de participa————
cién *. ( A. L., p. 38).

" Palabras, sonidos, colores y demds materiales sufren una
transmutacidn apenas ingrecan en el circulo de la poesia.
Sin dejar de ser instrumentos de significacidn y comunica
cién se convierten en"otra cosa". ( A. L., p. 22 ).
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" .~ el poema es algo que estd mds alld del lenguaje. Més
eso que estd mds alld del lenguaje sélo puede alcanzarse
a través del lenguaje ™. ( A. 1., p, 23 ).

* La poes{a convierte la piedra, el color, la palabra y -~
el sonido en imagen ". ( A. L., p. 22 ).

" El poeta no quiere decir: dice. Oraciones y frases son
medios. La imagen no es medio; sustentada en s{ misma, e~
lla es su sentido. En ella acaba y en ella empieza. El -~
sentido del poema es el poemar mismo. Las imdgenes son i~
rreductibles a° cualquier explicacidn e interpretacidén. -
( A. L., p. 110 ).

® Objeto magnético, secreto sitio de encuentro de muchas
fuerzas contrarias, gracias al poema podemos acceder a la
experiencia podtica ". ( A. L., p. 25 ).

Tedriamente, de acuerdc a estos antecedentes el {fcono —--~
- imagen - o modelo de la realidad-opera sobre la organizacién -
de los signos. En el lenguaje podtico todos los elementos desta~
cados por Octavio Paz, el ritho,el verso ( frase y melodia ) la
imagen tienden a dar relieve al poema, como imagen total. Esta ~
funcidn de revaluacidédn de las estructuras linglfsticas que cons-
tituyen la materialidad del " organismo verbal ™ requiere una ex
plicitacidn sobre las relaciones del signo linglistico.

El signo lingliistico

La lingiistica estructural ( Saussure ) ha establecido co
mo propiedad formal de la palabra ( signo ) la relicidn entre el
concepto que implica y la imagen acistica que se asocia a este -
concepto. En esta relacién se funda la concepcidn binaria del =-
signo, es decir como un vinculo convencional entre el significa-
do ( concepto ) y el significante ( imagen acustica ). Estos dos
términos son dos relata-, es decir, son dos entidades que se de~
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finen por 1la relacién reciproca donde el significado representa-
la contrapartida de un significante y viciversa . Tal es la es
tructura interna del signo . Octavio Paz justamente sefizla:

" Para que el lenguaje se produzca es necesario que los -
signos y los sonidos se asocien de tal manera que impli --
quen y transmitan un sentido ® . (A.L. , p 45 )

De acuerdo a los principios que Saussure denomina primordig
les; el signo desarrolla ciertas propiedades , como la arbitrarie-
dad y la linealidad . La primera explica que ul significado no exi
ge intrinsecamente un significante determinado : entre los dos '—
términos no existe una relacidén causal o analdgica (salvo raros =
casos como la onomatopeya...) La dltima se refiere a la lineali-
dad del significante . Bste,por ser de naturaleza analitica se de-
senvuelve en el tiempo . Este prinecipio aparece como una expre-
8ién del mecanismo del lenguaje, que en el plano del discurso , se
manifiesta: en la disposicidén-de los significantes uno junto a —
otro , en una sucesidn que puede desarrollarse a través de la di-
mensién del tiempo ( los significantes acisticos ) o del espa -
cio ( los significantes visives ) o ambos a la vez . De esta for
ma los diversos signos establecen dos tipos de relaciones "in --
praesentia * que garantizan su desarrollo en el dsicurso y las --
que se realizan sobre:: un eje opuesto , que son " in absentia ":
se trata de asociaciones mentales de asociaciones mentales gntre
los signos que tienen algo en comin , por sonido , por signifi-
cado , por forma gramatical 7 ( 8 ) . Ahora bien , segin Casse-
tti en la interpretacdidn de las ideas de Saussure se ha suscitado
un problema. las nociones de signo icénico y de semantizacién lo
ponen de relieve .( 9 ) A

Por efecto del sigiro icdnico ,que se instaura en una rela-
c¢idn motivada ¥y no convencional como el signo lingliistico , el
texto literario se convierté en un signo integral y dentro de
é1 , todos los signos se reducen al nivel de elementos de signos,
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Uba:solucidn al problema de interpretacidn del signo la
presénta Cesare Segre, al distinguir dos tipos de relaciones: re
lacién signica, la interrelacidén entre significante y significa-
do, St¢ '

Sdo .
y relacidn discursiva a la que ocurre entre los signos ( monemas)

* que constituyen el discurso: signo - signo - signo-n signos. -
El estudio del signo iiterario es el estudio de las relaciones -
entre estas dos correlaciones: estudio de la significacién. (10)

El criterio en que Segre basa esta distincidn es seméntico)en el
que el significado de cada palabra estf{ determinado por el con--
junto del discurso. ( co - texto ). Por lo tanto - segin explicy
en la serie signo - signo - signo - n signos el significado de -
cada signo ( signo verbal ) estd constituido entre todos aguflloes
posibles ( lista de vocabulario ) y de una serie de sucesivas ex
clusiones det rminadas por los signos vecinos. Establece un mu—-
tuo condicionamiento entre la relacidn signica y la discursiva ,
lo que crearfa una nueva dimensidén signica que Segre denomina —-
plurﬁggno discursivo y que describe como un reagrupamiento de s-
signos dentro de las unidades como frases, grupos de frases y —-

enunciadoss
ste
ste -~ ste-ste -ste

sdo sdo sdo sdo
sdo

Estas agrupaciones que no difieren esencialmente le las -
de la lengua natural, por efectos de la retdérica puedey transfor-
mar totalmente su estructura discursiva. Entra en juego la efica
cia iednica de las figuras retéricas que cumplen una funcidn in-
terpretativa con respecto al significado de las partes del dis—-
curso al que pertenecen. Desde luego céntribuyen a wa revalua—--
cién de 1la dimensidn signica.

Funcionamiento icénico del lenguaje: poético.
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Para aproximarnos al funcionamiento icénico del lenguaje
poético se puede recordar una de las metdforas mds originales de
QOctavio Paz, una verdadera imagen, tanto por su valor icdnico co
mo por el dramatismo de su sentido que incita a la identifica-—-
¢ién emocional:

" Apenas nacida Nueva Espafia era ya una opulenta flor con
denada a una prematura madurez " ( P. 0., D. ).

"En la frase podtica —~ dentro del co-texto del ensayo al -
que pertenece , convergen miltiples significaciones. La metdfora
de " la opulencia de la flor condenada una prematura madurez " -
exalta, no sélo el fracaso y desorientacidén de uma generacién mé
tica personificada en Sor Juana Inés de la Cruz. Revela también,
la {ntima frustracién de Nueva Espafdia como proyecto histérico. -
Este sentimiento de frustracidn, que surge en la contradiccidn en
tre la connotacidén de plenitud y lozania de la opulencia de la -
flor y la amenaza, o el destino de muerte, en " la condena a ——
una muerte prematura ", le confiere ese dramatismo sobrecogedor.

Esta imagen permite demostrar cdmo la imagen no sélo reva
1lda la interaccidén de las estructuras lingiisticas de su propio
co-texto sino que su riqueza de sugestidn se mantiene en laten——
cia en toda la obra instaurando una unidad de sentido " una ima-
gen " capaz de disolver todas las contradicciones.

El funcionamiento poético del lenguaje se basa en interre
lacidén o interaccidn de sus diferentes estructuras. Siendo que -
el signo no se considera aisladamente sino en una estructura su-
perior que determina su relieve significativo, puede ocurrir gue
o se reducen o se amplifican las propiedades de representacidn
y de evocacién de las palabras, o signos de acuerdo a la inten——
cionalidad poética del autor o la capacidad del lector oara ex——
traer el potencial poético de la pdgina escrita.
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Icono. Concepto y aplicacidn dl. lenguaje poético.

Conviene recordar que el concepto de fcono que Lotman in-
voca para explicitar el proceso de modelizacidén describe perfec-
tamente la naturaleza de las transformaciones linglisticas en el
texto poético, tanto en su produccidén como en su actualizacién,
por parte del lector. Antes de referir sus conceptos a Octavio -
Paz, creo necesario sintetizar: el concepto de fcono y exponer -
el debate gque su reconocimiento ha suscitado.

En primer lugar citaremos a Pierce, a quien dJdebemos la -
formulacién del concepto: Pierce definfa los fconos como signos
que guardan una semejanza natural con el objeto al que se refie-
ren (11 ). Dicha definicidén ha sido retomada por Charles MNorris,
que primeramente concibe el icono " como unsigno que posee cier—
tas propiedades del objeto representado ". y después lo define:
" un signo icénico es un signo semejante en ciertos asvectos a -
lo que denota ™. Por lo consiguiente la iconicidad es cuestién -
de grados ". (12 ),

Se debe advertir que no es undnime el reconocimiento de -
los signos icdénicos, no ckstante, en los términos en que lo expli
ca Lotman, en relacién a su cardcter de ™ signo motivado " y en
los efectos de esta motivacidn, en la estructura lingfiistica, ne
parece convincente. De todos modos como se ha suscitado un 3eba-
te, enftorno a los signos icénicos me referiré brevemente a esto,
resumiendo algunos alcances hechos por Casetti: Casetti sefiala -
que " el centro de interés ha sido sobre todo 12 posicidn del re
ferente: se ha cuestionado, por tanto la pertinencia o no de la
realidad a la que se refieren estos signosf'Segﬁn Casiti, las -
posiciones de Eco y Maldonado aunque contrapuestas son las quie -
mejor exponen esta discusidn.

Ecg " coloca el referente como horizonte -~ necesario e in
discutible pero le por si - extra-semidtico - de las infinitas -
posibilidades que se tienen de ™ representar " el real, por oritm
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cosa, mostrando que el contenido del signo no es la"cosa" sino -
una unidad cultural, social e histéricamente determinada: dicho
quizd de manera demasiado aproximativa, lo que se pepresenta es
lo gue se ve y al mismo tiempo lo que se sabe. Maldonado en cam-
bio " aparentementer mds decidido en la admisidén del referente en
el interior del signo “, considera que el signo icdénico real y -
directamente se refiere a la cosa que representa. Casetti obser-
va que en ambos autores la entrada del referente en el signo es-
td mediada. En Eco, por determinaciones culturales. En Maldonado
por las prdcticas técnico- operativas ( 13).

He aqui una definicidén referida al lenguaje poético:

" L’ic8ne es un signe qui opere par la similitud de fait
entre son signifiant et son signifié, a la différence de 1%indi-
ce et du symbole qui reposent sur un rapport entre signifiant et
signifié, rapport vécu ( " Pas de fumée sans feu ™ ) pour le pre
mier, appris pour le second . ( 14). Esta definicidn nos permi-
te situarnos exactamente en el concepto. Es justo reconocer, sin
embargo qué ya el signo inserta en una frase de la lengua naturzl
12 nocién de la realidad, la organizacién jerdrquica dz una deter
Mi¥ada situacién, como se aprecia en el siguiente ejemplo:

" El1 Presidente y el Ministro tomaron parte en la reunidn"
( 15) estructura oracional que reproduce el orden jerdrquico de
la realidad enunciada. Se puede observar, sin embargo que esta
iconicidad finaliza con el enunciado, no tiene ningin poder de -
sugestidn.

En cambio, en el lenguzje poético - verso o prosa por la
virtualidad de su significacién, por la ambigliedad de sus signi-
ficados puele dacirse que el mensaje no conciuye. El texto poétl
co mantiene una reserva le significacidn que es lo que vosibili-
ta la pluralidad e lecturas,

Octavio Paz en sus reflexiones estéticas en E1l Arco y la
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lira ha llegado a conclusiones temejantes a las de los tedricos
acerca de la propiedad icénica del texto poético. Piénsese por —-
ejemplo en lo que dice del ritmo ( frase ritmica ): y la imagen :

" La célula del poema, su nicleo més simple, es la frase -
podtica., Pero a diferencia de lo que ocurre con la prosa,
la unidad de la frase, lo que la constituye como tal y ha-
ce lenguaje, no es el sentido o direccidn significativa, -
sino el ritmo " ( A, L., p. 51 ).

® El ritmo no es medida: es visién del mundo. Caleniarios,
moral, politica, técnica, artes, filosofias, todo, en fin,
lo que llamamos cultura hunde sus raices en el ritmo. EL
es la fugnte de todas nuestras creaciones, Ritmos binaris
o terciarios, antagénicos o ciclicos alimentan las institu
ciones, las creencias, las artes y las filosofias. ILa his
toria misma es ritmo. Y cada civilizacidn puede reducirse
al desarrollo de un ritmo o»rimordial. Los antiguos chinos
vefan ( acaso sea mds exacto decir: oian ) al universo co-
mo la ciclica conbinacidn de dos ritmos: "™ Una vez Yin ——-
otra vez Yang: esoc es el Tao ". Yin y Yan no son ideas, =
al menos en el sentido occidental de 1 a palabra, segin ob
serva Granet, tampoco son meros sonidos y notas: son emble
mas, imdgenes que contienen una representacidén del univer-—
so. " ( A. L., p. 59 ).

" La imagen no explica: invita a recrearla y, literalmente,
a revivirla. ELl lecir del poeta encarna en la comunidn —-
podtica. Ia imagen transmuta al hombre y lo convierte a -
su vez en imagen, esto es, en espacio donde los comenta---
rios se funden. Y el hombre mismo, desgarrado desde el na-
cer, se reconcilia eonsigo cuando se hace imagen, cuando -
se hace otro. La poesia es metamorfosis, cambio, opera-—--—
cidn alquimica, y por eso colinda con la magia, la reli --
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gién y otras tentativas para transformar al hombre y hacer
de éste y de " aquél " ese " otro que es el mismo *. ( A.
L., p. 113 ).

Semantizacidn.

El término tedrico que da cuenta de esta ™ transformacidn®
en la organizacidén de las unidades linglfsticas es el de " seman-
tizacidén ". Segin Lotman la semantizacidn se relaciona tanto con
el cardcter icdnico del signo artistico como con la modalidad de
construccién de estos signos. " Los signos icdnicos se constru-
yen de acuerdo con el principio de una relacidn condicionada en--—
tre la expresidn y el contenido ".... ™ El signo modeliza su con-
tenido " ( ETA., p. 34 ). Lotman atribuye a esta propiedad mode-
lizadora la produccidn en el texto art{stico de la semantizacién
de los elementos extrasemdnticos ( sintdcticos ) de la lengua na-
tural. " En lugar de una clara delimitacidén de los elementss se-
minticos se prodﬁce un entrelazamiento complejo: lo sintagmitico
a un nivel de la jerarguia del texto se revela como semdntizo a -
otro nivel ". ( ETA., p. 34 ).

Este aspeéto tiene especial importancia en el andlisis tex
tual del ensayo pues p ermite segmentar el ensayo en proposiciores
temfticas que generalmente corresponden a una estructura binaria
que se desarrolla en alternancia de los temas en relacidn oyositi
va, El siguiente fragmento puede ilustrar el comentario:

" Ta alegoria fue el modo que asumid la comunicacién.poéti
ca durante el apogeo del cristiamismo. La novela ha sido -
la: forma de predileccidén de la edad’ moderna., Ia alego——
rfa es una de las expresiones del pensaaiento analdgico e

inclusive podria agregirse que es la formacidn diddctica -
1la anélégia. Esta reposa en el princivio esto es como a-—
quello y de esta semejanza deduce o descubre las otres ha-
ta convertir al universo en un tejido de relaciones. La -
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alegoria, como su nombre.lo indica, es un discurso en el —
' que al hablar de esto se habla también de lo otro. Esta re

ferencia serf{a imposible si no existiese un nexo entre el

.esto y lo otro. Ia analogia es el nexo "™ ( S. R., p. 251)

Lo dichO'antgriormente quiere decir que en la lectura ana-
litica se puede prescindir de la oposicidn semdntica - sintaxis e
interpretar la obra literaria en su totalidad en bloques semdnti-~
cos que organizan la totalidad de la significacidn de la obra 1li-
teraria. Si Lotman admit& que el texto es ua signo integral, creo
que lo mismo puede decirsé de la obra en su totalidad.

Por otra parte la semantizacién no ocurre sélo a nivel de
gsigno, sino de elementos de signo, aspecto suficiantemente estu--
diado en la poesia. Justamente uno de los estudiosos que se preo=
cupd de este problema fue Ddmaso Alonso que visionariamente se -
anticipd a estas nuevas proposiciones del signo cuando interpretd
la estructura del verso y del poema cdmo un signo complejo. Lot-
man dice al respecto: " TLos elementos del signo en el sistema de
la lengua natural - fonemas, morfemas ~, al pasar a formar parte
de unas repeticiones ordenadas, se semantizan y se convierten en
signos ", ( ETA., p. 35 ).

De esta compleja metamorfosis y transfiguracidén que deja -~
su huella en la organizacidn de las unidades linglUfsticas es de -

lo que surge la poesia.

. Comunicacidn,

E El dltimo nivel estructural que se puede determinar en el

®Brganismo verhal" es el de la " comunicacidén " del mensaje podti-

Co.

!

1

[

i

|

[ Para describir este nivel en un " orgenismo verbal " se -~
gpuede partir del esquema o modelo general de comunicacidn propues
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to por Jakobson y que supone una precisién del de K. BUhler.

Segin este esgquema se requieren seis elementos para la rea
lizacidn de todo acto de comunicacidén a través del lenguaje:

l.- Un emisor, codificador, o destinador que tiene la iniciativa

de la transmisidén del mensaje;

2.~ Un receptor, decodificador o destinatario del mensaje;

3.— Un mensaje a transmitir, que es el objeto de la comunicacidn.
4.~ Un cédigo, comin, total o parcialmente, al emisor y al recep--
tor del mensaje;

S,~ Un canal de comunicacidn, canal fisico y conexidn psicolégica
que permite que la comunicacidn se establezca y mantenga entre am
bos polos.

6.~ Un referente o contexto, factbr complejo que establece cone-—
xidn con el mundo de los realias.

Este Wltimo aspecto es de singular importancia en el len--—
guaje poético, pues nuevos estudios han demostrado la relacién de
lo poético con el mundo exterior. Al respecto Daniel Delas dice:
" Il existe bien un rapport entre une etructure linguistique ( co
de et contexte ) et la représentation que elle donne de 1 univers
extralinguistique. Le concept de structuration ™ endogdne * du me
ssage implique que celui-ci, dans son déroulement, segmente le -
monde sensible ou les idées que nous avons sur lui; de plus cette
structuratidn ol les éléments linguistiques acquidrent valeur par
position et opposition ne peut &tre que le reflet d une certaine
vision du monde " ( 16). Punto de vista tedrico que puede ser -
confirmado por 2as nzlabras del poeta Octavio Paz:

"* E1l sentido de la imagen es la imagen misma. El lenguaje
traspasa el circulo de los significados relativos, el esto
¥y aquello, y dice lo indecible: 1las piedras son plumas, -
esto es aquello. E1l lenguaje indica, representa; el poe-
"ma no explica ni representa: presenta, No alude a la rea-
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lidad; pretende - y a veces lo logra - recrearla, Por tan
to 1a poesia es un penetrar, un estar o ser en la realidad

La verdad del poema se apoya en la experiencia poétiéa, -
que no difiere esencialmente de la experiencia ie identifi
cacidn con la * realidad de la realidad ", tal como ha si-
do descrita por el pensamiento oriental y una parte del —-
occidental., Esta experiencia, refutada por indecible, se
expresa y comunica en la imagen . ( A. L., p. 113 ).

Un comentario semejante encontramos en:

" las imfgenes del poeta tienen sentido en diversos-nive-
les. En primer término, poseen autenticidad: el poeta las
ha visto y ofdo, son la expresidén genuina de su visién y -
experiencia del mundo ". ( A. L., p. 107 ).

Ante estas consideraciones, necesarias para comprender la
naturalega de este mensaje poético debe precisarse lo siguiente:
" cette de position ne signifie pas le réel dbeit & des structu--
res extralinguistiques aux quelles correspondraient les les struc
tures d'un.message donné. Tout au contaire. Ce que nous voulons
dire, c’est que les struvtures linguistiques donnent une certaine
représentation, également structurale, de la realité. Le décoda-
ge, qui utilise un code a la fois réel et virtuel, s’applique a -
un univers linguistique mais celui-ci est le signe, dans .sa stnr

turation m&me, dine certain vision des données du réel, d une ade
quation prope & chaque edifice- poétique. La langue s organise -
de 1l interieur, mais elle engendre en méme temps un univers sensi

ble dont doit tout particulidrement rendre compte la structura——
tion du sens ". ( 17).

He considerado gque esta extensa cita es necesaria para si-
tuarnos lo mds exactamente posible en la peculdaridad del mensaje
poético. Aunque, por razones metodoldgicas se haga referencia a -
las condiciones abstractas de la comunicacidn en general se teni=
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drdn presente estos datos vara orientar la seleccidn del material
tedrico. '

En sintesis, respecto al esquema comunicacional propuesto
por Jakobson se puede ilustrar con el siguiente diagrama, simpli-
ficado o reducido a la. relacidn Destinador ~ destinatario. ( E-
misor - receptor ).

Contexto

Destinador ..e.e.e.. Mensaje .......... Destinatario
Contacto ‘
¢dédigo.

Este esquema debe ser complementado con la distincidn que
Jakobson hace ehtre cddigo sintético del emisor y cddigo analiti-
co del‘reqeptor. BEsta diversificacidn se basa en el hecho de que
el acto de la comunicacién no es una transmisién pasiva de infor-
macidn sino que es una forma de traduccién y una recodificacién -
del mensaje que da cuenta de la comprensidén del mismo.

Esta situzecidn que es v4lida para el mensaje el mensaje ha.
blado es determinante pars el mensaje escrito, En este caso, el
organismo productor - que conoce la lengua en que escribe posee -

. un conjunto de valores cuya funcidén es otorgar una valencia a de-

terminadas estructuras verbales las que en la superficie plana de
la pdgina, se convierten en signos grdficos que sirven de estimu-
lo para que el receptor active el cédigo analitico propio de la -
decodificacidn, y descifre el significado de measaje que le inte
resa.

AUn cuando, en principio los-roles de escritor y lector no
son intercambiables y sus sistemas son diferentes nuede decirse -
que " el que domine la literatura como un cierto cddige cultural
Unico reune en su conciencia estos dos enfoques distintos: es de-
cir domina las estructuras analiticas y sintéticas de la langua -
natural ", ( ETA., p. 39). '
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- Bsto explica la concepcidén de la " comunicacidn poética v
que tiene Octavio Paz:

* El1 poema es creacidn original y Unica, pero también es -
lectura y recitacidn:participacidn. E1 poeta lo crea; el

pueblo al recitarlo lo recrea. Poeta y lector son dos mo-
mentos de una misma realidad". ( A, L., p. 39 ).

" Cada poema e€s uUnico. En cada obra late, con mayor o me——
nor intensidad, toda la poesia. Por tanto, la lectura de -
un poema nos revelard con mayor certeza que cualquier in--
vestigacidén histérica o filolégica qué es la noesia. Pero
la experiencia del poema su recreacidn a través de la lec-
tura o la recitacidén - también ostenta una desconcertante
pluralidad y heterogeneidad *. ( A. L., p. 24 ).

" Cada lector busca algo en el poema. Y no es insdélito que
lo encuentre: ya lo llevaba dentro ™. ( A. L., o. 25 ).

" Hay una nota comin a todos los poemas, sin la cual no se
rian nunca poesia: la participzcidén. Cada vez que el lec-
tor revive de veras el poema, accede a un estado que pode-
mos llamar poético. La experiencia puede adoptar estz o a-
quella forma, pero es siempre un ir mis alld de si, un rom
per los muros temporales para ser otro. Como la creacidn -
poética, la experiencia del poema se da en la historia y,

al mismo tiempo niega la historia. El lector lucha y mue-
re: con Héctor, duda y mata con Arjuna, reconoce las rocas
natales con Odiseo. Revive una imagen nieg: la sucesidn ,
revierte el tiempo. E1 poemayes meliacidn: nor gracia su-
ya, el tiempo original, paire de los tiempos, encarna en -
un instante., La sucesidén se convierte en pjresente puro, -
manatial que se alimenta a si mismo 7 trasnuta al hombre.-
La lectura del poema ostenta una graa semejanza con la cre
cidn poética. ELl noeta crea imdgenes, poemas; y el poema
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haze del lector imagen, poesia ™. ( A. L., p. 25 ).

" El poema es creacidn original y dniéz pero también es -
lectura y recitacidn: participacidén. E1 poeta lo crea; -
el pueblo al recitarlo, lo recrea. Poeta y lector son &s
momentos de una misma realidad. Alterndndose de una mane
ra gque no es inexacto llamar ciclica, su rotacidn engeni-
dra la chispa ". ( A. L., p. 39 ).

_ Segin estas proposiciones sobre la " comunicacidn poética”
de Octavio Paz, al pareeer, no puele ser dewcrita mealiante un es-
quema de la comunicacidén como el de Jakobson. La funcién poéti-

ca al centrar la atencién en el mensaje mismo mediante efectos
repetitivos que desplazan el principio de equivalencia del eje -
de la seleccidn al eje de la combinacidén elude la relacién desti
natario - destinador necesaria para la comunciacidén. Ciertamen-
te, bajo este concepto la literaridad se ve privilegiada, pero -
éste no es sinoc un aspecto de2l lenguaje poético y no exclusivo
de la poesia. ©Por el contrario la " comunicacidn podtica ", la
relacidn entre poeta y lector es esencial en la poética ie Octa-
vio Paz. De las formas de calificar esta * comunicacién ® median
te términos como " participacién W, " re -~ creacién ", " revi-——
vir " " comunidn " se puede inferir unz concepcidn diferente a -
la establecida por el esquema de Jakobson. Esta limitacidn del
esquema corrobora la observacidn de Fernando Ldzaroc Carreter so-—
bre la crisis del paradigma de Jakobson. (18 ).

La relacién descrita por Octavio Paz no es de simple 1id-
logo sino de "™ comunidn *. La transposicidn de tal término a -
lenguaje tedrico no resulta fdcil pero intentaré la explicacidn
- que por cierto - serd sdlo unza anroximacidn, deniro de los 1li-
mites trazados en esta investigacién.

Para ello 2¢ necesario recor.ar que " todo sistema de co
municacidén puele desempefiar una funcidn modelizadora y que a la
inversa, todo sistema modelizador puedz desempefiar un papel comu
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nicativo ". ( ETA., p.Z0 ). En la obra de arts verbal se dan si
multdneamente estas dos funciones; pero, como consecuenciz de su
complejidad estructural, la informacidén o mensaje que surge an -
el texto es indisociable de la estructura que lo exnresa. En el
poema esto significa que todos los asnectos ~ fénicos, sintdcti-
cos, semdnticos, bajo el estimulo de una intencionalidad icdnica,
convergen en la creacidn de una imagen, Unico mensaje del poema.
Mensaje irreductible a una forma de comunicacidén puramente inte-—
lectiva, como se presupone en la teoria de la comunicacidn. ——
Lotman dice: " La obra literaria modeliza su contenido " y Octa-
vio Paz:

'* Toda frase quiere decir algo que puede ser dicho o ex-
plicado por otra frase. Ea consecuencia, el sentido o --
significado es un querer decir. O sea: un decir que vus-
de decirse de otra manera. El sentido de la imagen, por
el contrario, es la imagen misma: no se puede decir con -
otras palabras. ILa imagen se explica a si misma. lada,

excepto ella, puede decir lo que quiere decir. Sentido e
imagen son la misma cosa. Un poema no %tien=z mds sentido
que sus imdgenes ", ( A. L., p. 110 ).

En un sentido general, Octavio Paz entiende vor imagen:

" Toda forma verbal, frase o conjunto dz rrases, que el -
poeta dice y que unidas componen un vnoema *. ( A, L., p.
98 ).

Entre estas expresiones verbales, Octavio Paz cita 1l2s —-
comparaciones, los similes, metdforas, juegos de palabras, para-
nomasias, simbolos, 2legorfas, mitos, fibulas etc. Pero adem’s -
segun hemos visto anteriormente - el ritmo es"visidn de munlo ",
la frasé o " idea poética " encarna en el ritmo y se confunde ~-

con él en una misma cosa, la " rima " tiene noderes de ™ convoca
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cién " y " evocacidn "™ y la " imagen contiene muchos significa—
dos contrarios o dispares, a los que abarca o reconcilia sin su-
primirlos ", o " la imagen es cifra de la condicién humana *.

En consecuencia y de acuerdo a sus proposiciones podemos
concluir que la " comunicacidén podtica "™ se realiza en la multi-
dimensionalidad de la imagen. Todo es imagen en el poema. Y —-—
tanto en su conjunto como separadamente lms imdgenes proponen un
proyecto de transformar el mundo. ILa poesia tiene una intencio-
nalidad mitica gque solo puede alcanzarse a través del lenguaje.
Pero la comunicacidén no es de cardcter lingliistico solamente. -~
El poema, vor medio del proceso de iconizacidn transmite ademds
un tipo de informa c¢idn extrasemidtica que se reconoce en el pla
cer estético.
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CAPITULO ITI

EL ENSAYO LITERARIO DE OCTAVIQ PAZ

La exposicidn tedrica del emsayo literario plantea una se
rie de problemas que marcan su diferencia con los otros géneros -
literarios. Precisamente de estas diferencias se pueden extraer -
algunas caracteristicas del ensayo, Otras pueden determinarse me-
diante una descripcidn diacrdnica del funcionamiento social del -
texto ensayistico en otras épocas. El conjuntoc de datos que se ob
tengan pueden permitir definir el texto ensayistico y su realiza-
cidén en el emsayo de Octavio Paz,

Como se ha dicho, la primera aproximacidén se puede obtener
mediante una oposicidn entre el ensayo y otros géneros literarios
como el género lirice, dramdti¢o, narrativo,

Con este propdsito se insertard el ensayo literario en un-—
" esquema de géneros® ( 1 ) que opere con dos dimensiones: el —-
discurso como reproduccidn de la realidad y los rasgos de instru-~
mentalizacidn y de emocionalizacidén. Variables como objetivo y -~
subjetivo, mdximo ¥ minimo operan a nivel de discurso en el plano
de la expresidn y del contenido. En este esquema, los géneros li-
terarios son posibilidades combhinatarias articuladas por las va-—-—
riantes en juego. Asf, el género lirico que en principio se puede
caracterizar en términos de reproduccién directa y mdximo de ins-
trumentaltizacidn y de emocionalizacidn por esta combinatoria da -
origen a mfs formas liricas: lirico-dramftico, l{rico-narrativo,-
1iriéo-é&pico.

5 El discurso ensayistico, en este sitema de coordenadas se-—
ria : de reproduccidén directa subjetiva, adn cuando, la segunda -
dimensién, ostenta diversos grados : los que van del ensayo como-
" documentos vividos " a un ensayo como el de Octavio Paz que se-—
singulariza precisamente en este aspezto, por la complejidad de -
su sistema semidtico, que juega con recursos como los aqui sefia--
lados ( instrumentalizacidn, en el plano de la expresidén y emo~--
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cionalizacidn, en el plano del contenido ).

Michaux viaja en sus lenguajes: lineas, palabras, colo--
res, silencios ritmos. ¥ no teme romperle el espinazo a -
un vocablo como el jinete que no vacila en reventar una -
cabalgadura. Llegar: ; a dénde ? A ese ninguna parte que
es todas partes y aqui. Lenguaje vehicuio pero también -
lenguaje cuchillo y ldmpara de minero. Lenguaje cauterio
Y lenguaje venda, lenguaje- bruma y sirena entre la bruma
Pico contra la roca y centella én plena noche. Las pala<-
bras vuelven a ser instrumentos, prolongaciones de 12 ma-
no, el ojo, el pensamiento. Lenguaje no artistico. Pala--—
bras cortantes; tanjantes, reducidas a su funcidén mds inme
diata y agresiva: abrirse paso. Se trata, sin embargo, de
una utilidad paraddjica, pues ya no estdn al servicio de
la comunicacidn sino de lo incomunicable. Empresa inhuma-
na y acaso, sobrehumana. Ia tensién extraordinaria del --
lenguaje de Michaux procede de que toda su acerada efica-
cia estd regida por una voluntad de algo que es lo inefi-
caz por excelencia: ese estado de ne:saber que es el sa--
ber absoluto " ( C. A., p. 85 )

Otro esquema, el de Hernadi ( 2 ) permite igualmente, es-
tablecer rasgos definitorios del ensayo. En este esquema se in——
cluye entre el™modo lirico ", modo dramdtico y modo narrativo -
un modo temdtico, en el que se encuentra el didlogo expositivo,
que perfectamente puede asimilarse al ensayo. Este esquiema se es
tablece en una doble polaridad: authorial ( autorial ) e inter-
personal ( este corresponde aproximadamente a diegético y a mimé
tico ). Otra polaridad es privado, dual. Los polos autorial-in--
terpersonal se interrelacionan. E1 polo autorial constituye la -
" thematic presentation " de una visidn y el polo interpersonal,
la " dramdtica ™ r epresentacidén " de una accidn ". Dentro de las
coordenadas de este esqiema @el- ensayo literario podria inter—
pretarce como el discurso asertivo que se engendra en el punto —
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de vista particular del autor; y en el se manifiesvsa la cualidad
extratemporal de la visidn temdtica:

"' Temo que no sea posible entender 1lo que nos dicen su

obra y su vida si antes no comprendemos el sentido de es-
ta renuncia a la palabra. Oir lo que nos dice su callar -
es algo mds que una férmula barroca de lz compremsidn. —-
Pues si el silencio es "™ cosa negativa ™ no lo es el ca-—-—
llar: el oficio propio del silencic es " decir nada " --
que no es lo mismo que nada decir. El silencio es indeci-
ble, expresidn Bonora de la nada; el callar es significan
te alin de " aquellas cosas que no se pueden decir es me-
nester decir siquiera que no se pueien decir ". ( P. 0.,

p. 35 ).

Como resultados de la primera aproximacién henos obtenido
los siguientes datoés:

l.- E1l discurso ensayistico reproiuce la realidad. BEs un discur-
s0 asertivo sobre ella y esta particularidad le confiere ese ca-
rdcter ™ histérico ™ con que ha sido definido. En este sentido -
se opone al discurso ficticio en sus dimensiones de diédgesis y -
mimesis, propios del género narrativo y del género dramdtico.

2.- En el discurso ensayistico, ( en el que distinguimos la mis-
ma estructura comunicativa: emisor,mensaje, receptor del sistema
semiético de ficcidn ) el emisor conincide con el autor. La si--
tuacién alocutiva de tiempo y espacio del hablante son reales.

3.~ La referencia a una realidad concreta no es sino el punto de
partida para la reflexidn sstrewn tema que le interesa particular-
mente al autor. En 1la ¥ thematic preseantation ", el autor nmani-
fiesta sus puntos de vista personal.

4.~ Este aspecto temdtico confiere al discurso una invariabili--
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dad temporal, pues la perspectiva del emisor ( autor ) desarro--
1la un discurso sin argumento (3 ).

Ia zegunda aprokximacidn nos permitird establecer otras ca-
racteristicas:

E1l ensayo como producto textual es el heredero de dos prég
ticas significantes del humanismo {4 ) el florilegio y el comen-
tario.

El florilegio se vincula a una suerte de antologia de tex-
tos reunidos en torno a un tema. Esta caracteristica hace que en
la época se le pueda definir como un "™ vray seminaire de belles -
et notables sentences ". ( 5 )

Basdndose en procedimientos antoldégicos Montaigne recurre
a2l método de retomar ciertas vias recorrides por los humanistas -
de la primera generacidn ( Erasme, Lef2vre, d“Etaples ) seguidos
por un gran nidmero ie traductores que ordenaban alrededor de un-
tema textos o fragmentos escogidos. Se podia asi encontrar un am-
plio conjunto de traducciones diversas de diversos autores, refe-
rentes a la amistad, a la virtud civica, a la justicia o inmorta-
lidad del alma. Los primeros ensayos de Montaigne siguen este mé-
todo de manera estricta. Esta forma del ensayo de Montaigne se re
laciona con el gusto ie la época por los apdtegmas, los ejemplos,
los dichos y gestos memorables, Ciertamente el género es fécil de
practicar y se limita a transcribir un texto ya escrito y repetir
las verdades de otros; pero, por sobre todo este género tiene un
objetivo... constituir, por la compilacidén la autoridad de una —-
tradicidén. En este se ntido el florilegio enfrenta una verdad, es
tablecida por la convergencia de opiniones amalgamadas. Estas vie
nen a ratificar la autoridad de la tradicidn que, se constituye -
como verdadera en la medida en que ella es conocida g aceptada.

El segundo género,’el comentario es una prdctica simultd—-
nea al florilegio. Este género surge en las notas marginales de -
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lectura de Montaigne, lecturas que Montaigne trabaja, reelabora
y enriquece con comentarios metédicos.

El comentario - en la época - es una especie de - desbor-
damiento de un texto antiguo en 21 tiempo presente. Comentar im-
plica en principio que se comprenda el texto os"habla™ Dicho 4
de otra manera: existe una 2nalogfa entre el discurso antiguo y
el discurso actual. En esos dos discursos, temas y palabras se -
parecen. ( 6 ).

De acuerdo a las dos pricticas textuales descritas se pug
de obsevar que en el ensayo moderno perviven, con algunas varian
tes, estas dos formas:

El comentario consiste en establecer una relacién entre -
dos textos ( el florilegio ) que e comentan. El discurso ensay®s
tico se inscribe asi en un doble juego, en relacidén a si mismo,

como discurso asertivo y, en relacién a la légica propia de su -
funcionamiento orientado a discursos ajenos en que el autor se -
apoyari para sustentar el propio.

Este andlisis se puede insertar en una teoria del texto .
Siendo asi, el ensayo se podria definir como una convergencia —-
de  discurso y cddigo. Esta definicidén comprende dos aspectos:

1l.- El discurso en cuanto actc de enunciacidn del emisor. En es-
te sentido se relaciona con el comentgrio pues: ™ representa --
una forma particular derelacionar aspectos concretos de la rea--
1lidal con problemas fundamentales de la existencia del ser huma-
no . ( 7). En este discurso coeexisten enunciados ideoldgicos

que gon discursos de opinidn con enunciados- criticos que son —-
discursos de andlisis de las propuestas ajenas en confrontacidn

con la propia.

2.— El discurso se relaciona con el florilegio en cuanto reprodu

ce un conjunto e textos, que el lector infiere como un conjun-—

i
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to de cddigas:desde los cuales puede descifrar el mensaje. A es-
te respecto, la cita y la alusién cumplen un rol muy importante.
Puede decirse que funcionan a mo&o de conectores entre la voz --—
centrél del autor w los textos citados,

En el ensayo de Octavio Paz estas caracteristicas son per
fectamente discernible s. Pidsese, por ejemplo en aquéllosfensa—
yos dedicados a poetas en que se ofrece simultdneamente la selec
cién antolégica y la contraposicidén de opiniones que permite a--
vanzar en la génesis de su propia opinidn.

Adorno ha dicho que * el ensayo es la forma~de la catego-
ria critica del espiritu ". Y que"ante todo hay que poner a prue
ba, ensayar la ilusioriedad y caducidad del objeto; este es pre-
cisamente el sentido de la ligera variacidn que el critico some-
te el objeto criticado ™. (8 ) Un juicio similar es el de Max -
Benge: " Escribe ensayisticamente el que compone experimentando,
el que vuelve, interrogza, palpa, examina y atraviesa su objeto -
con la reflexidn, el que parte hacia &1 desde diversas vertientes
y redne en su mirada espiritual todo lo que ve y da palabra a te
do lo que el objeto permite ver bajo las condiciones aceptadas y
puestas a escribir *. ( 9 ).

Etimoldégicamente ™ exagium * significa " acto de pensar "
En el ensayo, las relaciones discursivas analizadas reproducen -
exactamente el acto de reflexionarsobre una misma realidad desde
diversos puntos de vista.

" Antes habia dicho que las cosas tienen un alma; ahora -
dice que las palabras la tienen, El1 lenguaje es un mundo -~
animado y la musica verbal es misica de almas ( Mallarmé
habia escrito: de la Idea ). Si las cosas tienen un alma,
el unkverso es sagrado; su orden es el de la misica y la
danza: un concierto hecho de los acordes, reuniones y se-
paraciones, de una cosa con la otra, de un 4dnima con las
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otras, A esta idea, antigua como el hombre y vista siempre
con desconfianza por el cristianismo, los poetas modernos
afiaden otra: las palabras tienen un alma y el orden del --—
lenguaje es el orden del universo: la danza, la armonia. -
El lenguaje es un doble mdgico del cosmos. Por la poesia -
el lenguaje recobra su ser original, vuelve a ser misica .
Asf, misica ideal no quiere decir mGsica de las ideas sino
ideas que en su esencia son misica. Ideas en el sentido --
platdénico, realidades de realidades. Armonia ideal: alms -
del mundo; en su seno todos y todo somos una misma cosa, -
una misma alma. Pero el lenguaje aunque, sea sagrado por —-—
participar en la animacidn musical del universo, es tambi
discordia. Como el hombre es contingencia: a un tiempo la
palabra es misica y significacidén. La distancia entre el -
nombre y-la cosa nombra a, el significado, es consecuencia
de la separacidén entre el mundc y el hombre. El lenguaje -
es la expresidn de la conciencia de si, que es conciencia
de la cafda. Por la herida le la significacidn el ser ple-
no que es el poeta se desangra y se vuelve prosa: descrip-
cidn e interpretacidén del mundo. A pesar de que Darfo no -
formuléd su pensar exactamente en estos términos, toda su
poesia y su actitud vital revelan 1 a tensidn de su espiri
tu entre los dos extremos de la palabra: la misica y el —-
significado " ( Cvio, p. 38 ).

Rosulta interesante destacar cdmo la definicidn operativa
del ensayo como una convergencia de discurso ¥y cédigo puede expli
carse desde otro contexto tedrico como el de Julia Kristeva.

Dialogismo.

En esta perspectiva, el texto como discursoc se plantea co-
mo un problema de dialogismo, esto es, se presenta como una hete
rogeneidad discursiva, producto de la insercidn de enunciados —-
procedentes de diferentes dmbitos culturales. Esto permite des——
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neutralizan miltiples enunciados ™. ( 10) "™ Todo texto es absor--
cién y transformacidén de una multiplicidad de otros textos - atra
vesado por el suplemento de la intertextualidad ". Como dice Krig
teva, el autor puede utilizar la palabra de otro para introducir
un nuevo sentido, conservando el sentido que tenia ya el enuncia-
do. De ello resulta gue el enunciado se vuelve ambivalente. Esta
categoria de enunciados ambivalentes se caracteriza por ei hecho
de que el autor explora la palabra de otro sin chocar contra su -
pensamiento, para sus fines propios: sigue su direccidén haciéndo-~
la relativa. El efecto de dialogismo se aprecia muy bien en cier-
tas formas de la polémica oculta. Se caracteriza por la influenda
activa ( es decir modificante ) del enunciado del otro sobre el -
enunciado del autor, '

Este aspecto dialdgico ha sido un recurso bastante frecuen
tado por algunos ensayistas espafioles. Desde luego en Ortega y Ga
sset es un procedimiento constante y adopta diferentes formas. En
tre ellas el didlogo con un interlocutor imaginario. Con ello con
sigue exponer en forma de didlogo sus ideas personales. En la pe
dagogia del paisaje por ejemplo, en que hace como si reprodujera
tan sélo lo que su acompafiante le habia confiado, Rubin de Cendo<

¥ya no es sino Ortega mismo, » o] mistico " que en su opinién, ca-~
da espafiol 1leva en si ™. Esperanza Blanco-Sacristdn de quien to-
mo estas referéncigs sostiene: "™ El didlogo - que Ortega eomside-~
ra todo un género "™ que no ha podido lograr independencia " ( I,
383 ), es empleado por &1 conscientemente como recurso desde el -
principio. La autora comenta que Ortega y Gasset consciente de -~
que " una idea siempre un poco estipida si el que la dice no cuen
ta al decirla con quiédn es aquél a quien se dice "™; consciente de
que el didlogo es el logos desde el punto de vista del otro, del
"préjimo™ Ortega y Gasset - segiin esta autora-" hace de ello la —-
norma rectora de su eseritura. " ( 11),

Alfredo Carballo Picazo, por su partz, en su estudio sobre -
el ensayo como género literario ( 12) destaca que lo que unifica



T3

el material variable, circunstancial propio del ensayo es el pro-
pésito del ensayista de " descubrirse a si mismo ", describir es

sentirse vivir - diria Castro - de un hombre. Desde las vrimeras

pdginas de los Essais - ya hemos citado algunos testimonios - se

nos advierte: "™ Ainsi, lecteur, ie suis moy mesme la matiere de -
mon livre ™ ( 13). Puede interpretarse que, en Alfredo Carballo -
Picazo lo dialdgico se entiende como un método experimental estrig
to. La diversidad de asuntos queda - en su opinién -~ resuelta por
la uniformidad de actitud,es decir, por lo que en tirminos de la
exposicidn anterior se ha denominado "™ visidén personal del autor®

e

La multiplicidad de textos que se insertan en el ensayo de
Octavio Paz establecen una relacidn que conduce a interpretar el
discurso del autor como una " escritura - réplica “. ™ Por su ma-
nera de escribir leyendo el corpus literaric anterior y sincrdéni-
co el autor vive en la historia y la sociedad se escrive, se re-
presenta como un sistema de conexiones miltiples * ( 14 ). Poste--—
riormente se desarrollard un modelo de lectura elaborado con cate
gorias de esta teoria.

Ensayo, texto £in argumento.

.

Finalmente, la distincidn de Lotman entre " texto con argu
mento y texto sin argumento ( ETA.,pp. 283-298 ) propone una Ulti
ma aproximacién.

Puede decirse que la oposicidn se establece entre textos -~
miméticos, que tienen desarrollo argumental y los que no lo tie—-
nen. Los textos sin argumentos poszen un cardcter clasificatorio
afirman un mundo y su organizacién. El caricter clasificador le -
estos textos se construye en una oposicidén szmdnticz binaria que
divide la realidad representada en dos mundos contrapuestesy Es -
lo que .ocurre en los textos artisticos y miticos en que el mundo
se: diwvide en ricos y pobres, dioses y hombres, houmbres de la na-
turaleza, nombres d: la ciudad etc. En estos texsos, el limite de
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clasificacién adquiere los rasgos de una linea espacial, caracte
ristica de 1la representaciénbtopolégica que corresponde a la ima
gen del mundo de determinadas culturas. Los textos con argumentos
se basan en estos como negacién, dado que, por efecto del aconte
cimiento el personaje se desplaza de un campo semdntico é otro,

interpretalo ,por una tipologia espacial. "™ ELl movimiento del ar
gumento, el acontecimiento, es ese traspasar el limite prohibido

que afirma la estructura sin argumento ". ( ETA., p. 291 ).

Esta relacidn del texto con argumento del testo sin argu-
mento permite oponer, nuevamente, el ensayo al relato y al tea--
tro. Se confirma la cualidad extratemporal de la visidn temdtica

que se opone a la de temporalidad, propia de la visién de la ac-
cién desarrollade argumentalmente.

Este principio de oposicidn binaria es uno de los aspec—-—
tos fundamentales: ¢:- mds caracteristicos del ensayo le Octavio —
Paz. la oposicidn temdtica que establece el binarismo semdntico
tiene consecuencias para la construccidn del ensayo en el nivel
composicional, como veremos en los andlisis extensos ( modelos -
de lectura ).Si, como se ha dicho para los textos sin argumento
rige tn princinio de clasificacidén éste se manifiesta en 1a orga
nizacién temdtico-conceptual que ordena la disposicidn de ias se
cuencias en alternancias temdticas que se proponen casi como una
demostracidén. Ia relacidn con el entimema en algunos ensayos es
muy pronunciada, sin embargo,de las proviedades combinatorias de
los temas puestos en oposicidn se extaen también valores de comu
nicacidén poética. En ensayos con esta estructura Octavio Paz, ge
neralmente recurre a topologias espaciales existentes como mode
los de determinadas culturas como los modelos miticos gue confie
ren a su ensayo una sintesis de ™ imagen de mundoe ™. Se puede a-~
preciar perfectamente en su ensayo ' Risa y Penitencia ™ en que
la oposicién de lo sazrado y lo profano representa la distancia
infranqueable entre los dioses y los hombres y se construye a -~
través de un sistema de oposiciones paralelas definitorias de —-

los respectivos campos semdnticos:



Sagrado Profano
rito ( juego ) - trabajo’
risa ' seriedad ( sacrificio )
creacidn tarea productiva.

" F1 juego de Pelota era escenario de un rito en el quz el
victorioso ganaba la muerte por lecapitacidn. Pero se co——
rre el riesgo de no comprender su sentido, si seolvida que
este rito era efectivamente un juego. En todo rito hay un
elemento lddico. Inclusive podria decirse que el juego es
la rafiz del rite. La razdén estd a la vista: la creacidn -
es un juego; quiero decir: lo contrario del trabajo. Los
dioses son, por esencia jugadores. Al jugar, crean. Lo que
distingue a los dioses de los hombres es que ellos juzgan
¥ nosotros trabajamos. El mundo es juego cruel de los dio-
ses y nosotros somos sus juguetes. En todas las mitologias
" el mundo es una creacidn: Un acto gratuito.los hombres no

son necesarios; no se sostienen por si mismos sino por una
voluntad ajena: son una creacidn, un juego. El rito, desti
nado a preservar la continuidad del mundo y de los hombres
es: una imitacidén del juego divino, una representacidn del
acto creador original * . ( S. R., p. 20 )

En su ensayo " Eva Prajfiaparamita " sintetiza la modeliza-
cién de a realidad en términos de cuergo no cuernc.

" Cualesquiera que sean el nombre y la significacidn parti
cular de cuerpo y no cuerno densro de cada civilizacidn, -

la relacidn entre estos dos signos no es ni- puede ser si-
no inestable * ( C. D., p. 51 ).

En estos fragmentos de ™ El caracol y la sirena " le Cuadd
vio la oposicidn semdntica que organiza el ensayo s= da eatre los

conceptos de tradicidén y ruptura.
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" Con el mismo frenesi con que destruyen y crean naciones,
los espafloles escriben, pintan, suefian. Extremos: son los

primeros en dar la vuelta al mundo y los inventores del --
quietismo. Sed de espacio, hanbre de muerte. Abundante has
ta el despilfarro. Lope de Vega escribe mil comediag y pi-
co; sobrio hasta la parquedad, la obra poética de San Juan
de la Cruz se reduce a tres poemas y unas cuantas cancio=-
nes y coplas. Delirio alegre o reconcentrado, sangriento o
pio: todos los colores y todas las direcciones. Delirio 1d
cido en Cervantes, veldzquez, Calderdn; laberinto de con-—-
ceptos en Quevedo, selva de estalactitas verbales en Géngo
ra.

* De pronto, como si se tratase del espectdculo de un ilu-~
sionista y no de una realidad histdrica, el escenario se -
despuebla. No hay nada y menos que nada: los espafioles vi-
ven una vida refleja de fantasmas. Serfa indtil buscar en
todo el siglo XVIII un Swift o un Pope, un Rousseau o un -
laclos. En la segunda mitad del siglo XIX surgen aqui y ——
alld t{midas manchas de verdor: Bécquer, Rosalia de Castro.
Nada que se compare a Coleridge, Leopardi o HBlderlin; na-
die que se parezca a Baudelaire. A fines de siglo, con i-—-
déntica violencia, todo cambia. Sin previo aviso irrumpe -
un grupo de poetas; al principio pocos los escuchan y mu—-—
chos se burlan de ellos, Unos afios despuds, por obra de --
aquéllos que la critica seria habia llamado descastados y
"afrancesados ", el idioma espafiol se pone de pie. Estaba
vivo, menos opulento que el siglo barroco pero menos enfd-
tico. Mds acerado y transparente ™. (Cvio., p. 12 ).

* El1 dltimo poeta del periodo barroco fue una monja mexica
na: Sor Juana Inés de la Cruz. Dos siglos mds. tarde, en e-
sas mismas tierras americanas, aparecieron los primerocs =-
brotes de la tendencia que devolveria al idioma su vitali-
dad. La importancia del modernismo es doble: por una parte
did cuatro o cinco poetas que reanudan la gran tradicidn
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hispdnica, rota o detenida al finalizar el siglo XVII; por
la otra, al abrir puertas y ventanas, reanimd el idioma. -
El modernismo fue una escuela poédtica; también fue una es-
cuela- de baile, un campo de entrenamiento fisico, un cir-
co y una mascarada. Después de esa experiencia el castella
no pudo soportar pruebas mas rudasy aventuras mds peligro-
sas. Entendido como lo que realmente fue - un movimiento -
cuyo fundamento y meta primordial era el movimiento mismo-
ain no termina: la vanguardia de 1925 y las tentativas de
1 a poesia contempordnea estdn intimamente ligadas a ese -
gran comienzo. ( Cvio , p. 12 ).

Otra oposicidén encontramos en el ensayo dedicado a Cernuda
" Ia palabra edificante ™. En este caso 1z oposicién es realidad-
deseo.

" Con cierta pereza se tiende a ver en los poemas de Cernu
da meras variaciones de un viejo lugar comin: la realidad
acaba por destruir al deseo, nuestra vida es una coatinua
oscilacién entre privacién y saciedad. A mi{ me parece qus
ademds, dicen otra cosa, mds cierta y terrible: si el deseo
es real, la realidad es irreal. El deseo vuelve real lo i-
maginario, irreal la realidad. El ser entero del hombre es
el' teatro d= esta continua meftamorfosis; en su cuerpo y -
su alma deseo y realidad se interpenetran y se cambian, se
unen y separan, E1 deseo puebla al mundo de imdgenes y, si
multdneamente, deshabita a la realidad., Nada lo satisface
porque vuelve fantasmas a los seres vives. Se alimenta de
sombras o mds bien: nuestra realidad hunana, nuestra sug——
tancia, tiempo y sangre, alimenta a sus sombras. ( Cvio.,
p. 191 ).

En " Conjugaciomes ":
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" Capitalismo y protestantismo, Contrawreforma y poesia es
pafiola, mausoleos mahometanos y templos indicos: ; por ——
qué nadie ha escrito una historia general de las relacio-
nes entre el cuerpo y el alma, la vida y ia muerte, el --
sexo y la cara ?. Sin duda por la misma razén que no se -
ha escrito una historia del hombre, es decir, de las civi
lizaciones y de las culturas: No es extrafio: hasta la fe-
cha nadie sabe qué sea realmente la naturaleza humana *.
(c. ., p. 41).

Fp—— e et
— - -
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CONSTRUCCION DE UN MODELO DE LECTURA PARA EL ENSA-
YO "EL DESCONOCIDO DE SI MISMO"

Una obra tan densa, como la ensayistica de Octavio Paz, -
dificilmente puede ser abordada por métodos tradicionales de and
lisis literario sin perder, en parte su condicién de "cifra mé~
vil qu e vuelve provisional cada desciframiento" ( 15). Es en re
lacidn a este dinamismo fundamental y a la= posibilidad de tra-
tar simultdneamente el texto en sus relaciones contextuales e in
tratextuales que en este trabajo se propone un modelo de lectura
Para ello se utilizardn categorias analiticas procedentes de o—-
tras teorias semidticas, como algunas de Julia Kristeva. Intere-

sa que este modelo permita fundamentar coherentemente los proce-
dimientos de descripcidén del texto ensayistico de Octavio Paz, -
tanto como discurso, como su proceso de estructuracién.

Descripeidn del modelo

Las diferentes fases: de la investigacidn, tanto la hipé-
tesis a desarrollar, como " las conclusiones probables se inser-
tan en la proposicidn de reglas que rigen el modelo de lectura.

En el estudio actual de la semidtice literaria, la "lectu
ra " pueda entenderse como un andlisis que "simultdneamente de--
termina su objetivo, sus métodos y la justificacidn de su queha-
cer semidtico. Asi, para J. C. Coquet, "la-lectura" consiste -
en reconocer las unidades lingliisticas, sus reglas de estructura
cién y de funcionamiento ( sintaxis ). Se completa este aspecto
heuristico de la lectura ( que la« convierte en un instrumento -
de la elaboracidn tedrica, insistiendo que la funcidn de la lec-—
tura consiste en hacer vdlida la- teorfa. En otros términos, la
labor semidtica queda definida como una praxis cientifica, co-
mo un ir y venir entre la teorfa y la prdciica, entre lo construi
do y lo observable ™

Proposicidn de reglas
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La observacidn de una regularidad textual (oposicidn se——
mioldégica marcada) permite la formulacién de una regla que se re
laciona con la descripcidn del texto:

A) como discurso
B) como proceso de estructuracién.

Para- determinar algunas de estgas reglas se han escogido
dos categorias formuladas por Julia Kristeva: dialogismo y para-

grama.

El texto como ™ discurso " en este ensayo de Octavio Paz
se plantea como un problema de dialogismo, esto es como hetero-=-—
geneidad de textos que se insertan en un texto central. En la =~-
lectura se identifican en el plana sintagmdtico.

El texto como proceso de estructuracidn se organiza como
la expansidén de una pareja de opuestos semdnticos que configuran
una estructura paragramdtica. Se determina en el plano paradig--
mdtico, que en el andlisis textual se relaciona con el contenido
temdtico del énsayo.

Puede pensarse que estas reglas tienen cardcter predicti=~
vo, al basarse en caracteres sistemfticos del cdédigo de la len——
gua. Es decir este modelo puede servir para la descripcidn de —-
otro ensayo en que se observen las mismas constantes constructi-
vas.

Lectura

La ‘lectura puede realizarse en dos niveles:
1l.- Microtexto: defino asi, al segmento correspondiente a secuen
cias minimas, como enunciados, pero de preferencia unidades supe
riores al enunciado. Lo que interesa es determinar su organiza-
cidn mediante el andlisis de las relaeiones que los unen. Asi -
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en este ensayo se determinan relaciones de conjuncidn y disyun—-
cidn en el paragrama bdsico constituido por la oposicién de los

términos realidad -irrealidad. ILa lectura, interpretada en este

sentido como la de codificacidn de un conocimiento se hace cargo
de clasificar las transformaciones isotdpicas que ocurren en el

conjunto de los enunciados. En este trabajo, con el propdsito de
establecer el sentido global del ensayo, el microtexto se subor-
dina al macrotexto.

2.~ Macrotexto: Se refiere a la segmentacidn composicional del -
ensayo, Su determinacidn consiste en captar la transformacidn --
temftica del paragrams bdsico mediante efectos de sustitucidén —-
que se dan en las secuencias sitagmdticas, ordenadas composicio-
nalmenteen pardgrafos relativos a los términos opuestos de reali
dad - irrealidad. En la lectura del ensayo " El desconocido de -
si mismo ", este orden se invierte pues la irrealidad traduce las
experiencias de la vida del poeta portugués Fernando Pessea: " -
El desconocido de si mismo ", y por el contrario, la realidsd -
hace referencia 2 las obras de ficecidn : invencidén de los hete-
rénimos: Alberto Caeiro, Alvarc de Campos, Ricardo Reis.,

Relaciones del microtexto y macrotexto

Para establecer un nexo descriptivo entre el nivel del e~
nunciado y el de 1la composicidn del ensayo y de acuerdo con una
observacidn de la lectura (en el sentido de concebir una relacin
ideogrdfica entre el poeta Fernando Pessoca y sus heterdnimos) se
procede a la construccién de un ideograma combinatorio (que dise
fia la complementariedad de Fernando Pessoa y sus heterdénimos). —
Este ideo grama establece una oposicidn figurativa, icénica y --
una oposicidn semdntica. Qbjetivo de la lectura: establecer la -
categorizacidn del concepto de poeta, expuesto por Octavio Paz. -

( en éste y en otros ensayos ): "™ poeta inocente "™ " poeta real "
Poeta,

Como conclusidn del desciframiento del ideograma se puede
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decir gue conduce a verificar: )

a) las relaciones de dependencia e interdependencia entre los com
ponentes del conjunto.

b) permite jgualmente establecer las relaciones dialécticas entre
los componentes del conjunto.

c) estas relaciones, llevadas a nivel composicional del texto en-~
say{stico describen la variabilidad textual como producto de las
contradicciones asumidas en un todo, por efecto de estructuracidn
del ensayo.

Desarrollo del modelo de lectura

Todo ensayo puede consderarse como obra de caracter dialé-
gico al poner en conexidn diferentes textos proiucidos en la cul-
tura. Es decir, el ensayo a través de la "citacidén" a través de -
la alusién se presenta como la absorcidn y transformacién de una
multiplicidad de otros textes. ( 16}

. E1 ensayo de Octavio Paz es particularmente sensible al --—
"® dialogismo " de ahi su " densidad " que en términos del modelo
significa " el numero de relaciones estructurales que exige la —-—
construccién del objeto poético ™ ( 7). Justamente en esta con--
centracidn de relaciones miltiples reciben las dificultades que -
el ensayo de Octavio Paz presenta al investigador.

En el ensayo de Octavio Paz " El desconocido de si mismo "
se presenta lz experiencia de heteronimia del peeta portuguds Fer
nando Pessoa. En este eﬁsayo, por el estatuto de enunciacidn del
ensayo, lo dialdgico domina el espacio textual, siendo posible —-
describirlo como la produccidn de un acto doble: escritura y lec-
tura 2 la vez. " No se trata de un didlogo entre el Sujeto y el -
Destinatario, el escritor y el lector - dice Julia Kristeva - si-
no un didlogo que ocurre en el acto mismo dz la escritura, donde
el que escribe es el mismo que lee: ™ tout en €tant pour soi m8--
me un autre ", ( ig).
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Dentro de este mismo orbe tedrico que concibe el texto ——
literario como escritura-réplica de otros textos, otro concepto
se hace presente en la descripcién de " El desconocido se si —-
mismo *. Es como hemos dicho, el paragraza. BEsta nocidn designa
un modelo de funcionamiento del lenguaje poético. Lo representa-
tivo del paragrama es la idea de parejas oposicionales no exclu-
sivag (" esto es contradicciones asumidas en un todo, como suce-
de en un texto dialdctico. Esta pareja configura una unidad mini
ma del lenguaje literario que se denomina doble. En otros térmi-
nos, la secuencia paragramdtica es por lo menos un conjunto de
dos elementos, una relacién doble entre dos concevtos antitéti--—
cos definibles en cuanto a pareja como una y otra. Como ejemplos
se pueden citar las parejas: naturaleza y sociedad, individuo y
grupo. Lo que define su perfil de modelo es la espacializacidn -
como producto de su principio relacional, Desde este punto de —-
vista el ensayo se presenta como un sistema de conexiones milti-
ples que se pueden describir como wna estructura de redes para—-—
gramdticas. El término ™ red " reemplaza la univoeidad, la linez
lidad anglobéndola y sugiere, que czda conjunto, ( secuencia ) -
es resultado y comienzo de una relacidn plurivalente. ( 19}.

Irrealidad - realidad, paragrama bdsico

En el ensayo "™ El desconocido de si mismo " que, como he-—
mos dicho, trata de la experiencia heteronimia del poeta Fa2rnan-
do Pessoa, el paragrama bdsico se da como la expansidn de la fun
cidn disyuntiva de irrealidad - realidad que orgzniza todd el en
sayo y lo trasvone en ma combinatoria diferente, que se puede -
verificar al final de la lectura.

No significa esto, que la pareja oposicional se repita ——
1éxicamente, sino que la oposicidn se establece a travds de las
secuencias eguivalentes a Una y Otra. En otros términos, por pro
cesos de semantizacidn se organizan conjuntos superiores al enu
ciado que hacen referencia a 1 a irrealidad de la vida cotidiana
del poeta Fermando Pessoa o a la realidald de sus obras de fic—--
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cidn. Estos conjuntos correspondientes a periodos, pardgrafos ——
¥y se cuencias del ensayos

En relacién, a la * historia " de Fernandoc Pessoa el ensa
yo remite al " trdnsito entre la irrealidad de su vida cotidiana

y la realidad de sus ficciones ": Alberto Caeiro, Alvaro de Cam-—

pos, Ricardo Reis, sus heterdénimos y Fernando Pessoa, como disci
pulo de Caeiro.

‘Lectura: segmentacidén del discurso.

Metodoldgicamente se han determinado dos niveles descrip-
tivos: microetexto y macrotexto. E1l primero pretende descrivir -
las relaciones entre enunciados. Observemos qué ocurre en el si-
guiente pardgrafo:

" Anglémano, miope, cortés, huidizo, vestido de oscuro, -
reticente y familiar, cosmopolita que predica el naciona-
lismo, investigador solemme de cosas fitiles, humorista —

que nunca sonriey:nos hiela la sangre, inventor de otros
poetas y destructor de si mismo, autor de paradojas cla--
ras como el agua, como ella, vertiginosas: fingir es cono
cerse, misterioso que no cultiva el misterio, misterioso
como la luna del mediodia, taciturno fantasma del medio--
dfa portugués, ; quién es Pessoa ? Pierre Hourcade, que -
lo conocid al final de su vida, escribe: " Nunca al despe
dirme me atrevi a volver a cara; tenfa miedo a verlo des-
vanscerse, disuelto en el aire. "™ ( SR, b. 105 ).

En este pardgrafo lo primero que se obszserva es la forma -
enumerativa en que se ordenan los términos que componen el con—
junto. El orden no lo impone la sintaxis sino la semdntica noé-
tica que en la multiplicidad de imdgenes parciales de la figura
del poeta evoca persistentemente su imagen. Tedricamente todo -
el pardgrafo puede interpretarse como un conjunto sémico, vincu-
lade por sus valores equivaleates, a un eleaento comin que los —
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integra a todos. Es un signo integral. la semantizacidn discursi
va S£e apoya en pafticularidades ritmicas, que realzan la ejuiva-
lencia de las secuencias constructivas con una distribucién armé
nica de los acentos.

Macro-texto.

En este nivel interesan los modos de unidn de las secuen-
cias temdticas que en las relaciones de conjunto= conforman la -
estructura composicional del ensayo. Estas secuencias, estructura
das en la oposicidn irrealidad-realidad composicionalmente se or

ganizan mediante relaciones de conjuncidén y de disyuncidn segin
veremos en el siguiente andlisis:

Si se procede a segmentar el discurso, el ensayo admite -
una divisién en dos partes:

Ia primera comprende el primer pardgrafo que se enuncia -
opositivamente al comienzo y que corresnonde a una secueincia aue
contiene los elementos fundamentales d2 la argumentacidn:

" Los poetas no tienmen biografia. S1 obra es su biografig'

" Su historia podria reducirse al trdnsito entre la irrea

lidad de su vida cotidiana y la realidad de sus ficcio--
nes. BEstas ficciones son los poetas Alberto Caeiro, Alva-
-ro de Campos, Ricardo Reis y sobre todo, el mismo Pessoa'".

La formulacidn del tema, el poeta Fernzndo Pessoa, en con
secuencia se organiza en la disyuncida del paragrama bdsico: ~——
irrealidad - realidad y su correlativa transformacidn mediante -~
conjuntos sistitutivos en las relaciones sintazmdticas.

" Los poetas no tieanen biografia. Su obra es su biografia’

" Pessoa que dudé de la realidad de estemiado, aprobaria
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que fuese directamente a sus poemas™.

" Su secreto, por lo demds estd escrito en su nombre. Pe

ssoa quiere decir, persona en portugués y viene de perso-
na, mfscara de los actores romanos. Mfscara, personaje ie

ficeién, ninguno: Pessoa”.

" Nada en su vida es sorprendente. Nada excepto sus poe-—~
mas ". :

" ... no es inutil recordar los hechos de su vida a condi
cidn de saber que se trata de las huellas de una sombra ™,

Posteriormente, las secuencias se presentan en el siguien
te orden:

A) Las primeras contienen referencias biogrdficas que confirman
el aserto: ™ los hechos de su vida son las huellas de una sombra’
que metaforiza la existencia-del poeta Pessoa. Segin se ha visto
el predominio de elementos icdnicos contribuye a dar relieve a -
la " imagen de Fernando Pessoa ".

Las secuencias siguientes se refieren a diversos aspec———
tos de su produccidn literaria: filiacidn poética ( WMilton, She-
lley, Keats, Poe, Baudelaire ); ejercicio de critica literaria,
sus primeras experiencias poéticas, Estas secuencias culminan en
la invencién de los heterdnimos y de si mismo ( el disc{pulo, el
iniciado ). El conjunto de ambos- tipos de secuencia se organi-
zaria"bajo un mensaje coubinatoric en que converge la oposicidn
inicial y que se sintetiza asi:

" El tema de la- enajenacidn y de la bldsqueda de si mis--—
mo... s algo mfis que un tema: es una susigncia de su o--

bra ",

" En esos afios se busca; no tardard en inventarse ",
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La segunda parte corresponde a la " realidal de la obra

ficcidn " que en la composicidn del ensayo se postula como anti-

némica de la primera parte. Sirve como introduccidn a esta segun

da parte el tema de la " invencidn o irrupcidén de los heteréni--

mos, el que se prese nta en dos Tormas:

l.- Como texto: una carta de Pessoa al poeta Adolfo Casais Ifon--
teiro y

2.- Como " ideograma " de lag relaciones del conjunto.

1.- Texto

En esta carta, transcrita por 0. Paz, Pessoa relava a su

amigo Cassais Monteiro la invencidn de los heterdnimos:

® Por ah{ de 1912 me vino la- idea de escribir unos poe——
mas de indole pagana. Per gefi§ unas cosas en verso irregu
lar... ¥y luego abandoné el intento. Con %odo, en la penum
bra confusa entrevi un vago retrato de la persona que es
taba haciendo aquello ( habia nacido, sin que yo lo supig'
ra, Ricardo Reis ). Afio y medio o dos lespuds, se me ocu~
rrié tomarle el pelo a Sa Carneiro - inveuntar un poeta bu
cédlico, un tanto complicaéo, y presentario, no me ac.erdo
ya en qué forma, como si fuese un ente real. Pasé unos -~
dfas- en esto sin conseguir nada. Un dfa, cuando finalmen
te habfa desistido - fue el 8 3de marzo de 1914 - me acer-
qué 2 wna cémoda alta y, tomando un manojo de paneles, co
mencé a escribir de pie, como escribo sienmprs que puelo.-—
Y escribi treinta y tantos poemzs seguidos, en una suerte
le éxtasis cuya naturaleza no podfa iefinir. Fue el 1ifa -
triunfal de mi vida y nunca tendré otro asi. Empecé con -
un t{tulo El suardidn de rebafios. ¥ lo quesigiidé fue la -

aparicidn de alguien en mi, al que inmnediatamente llamé -
Alberto Caeiro. Perdéneme lo absurdo de la fruse: en mi -
aparecidé mi maestro. Esa fue la sensacidn inmediata que -
tuve. Y tanto fae asi que, apenas escriftos los treinta s-
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Fernando Pessoa. Inmediata y enteramente. Fue el regreso

de Fernando Pessoa - Alberto Caeiro a Fernando Pessoa a -
secas. Omejor fue la reaccidn de Fernando Pessoa contra —
su enexistencia como Alberto Caeiro... Aparecido Caeiro -
traté luego de descubrirle, ineomsciente e instintivamen-
te unos discipulos., Arranqué de su falso paganismo a Ri-—-
cardo Reis latente le descubri un nombre y lo ajusté a si
mismo,porque a esas alturas ya lo veia. Y de pronto deri-
vacidn opuests a Reis, surgié impetuosamentz otro indivi-
duo. De un trazo, sin interrupcidn ni enmienda, brotd la

Oda triunfal, de Alvaro de Campos. La oda con ese nombre

¥ el hombre con el nombr e que tiene,"

] E1l texto, estructuralmente corresponde a una cita. Esta -
cumple una funccidn dialdgica puesto que se trata de un enunciad
con enunciacidn reproducida. Segin V. Voloshinov, el enunciado =
citado y el enanciado que cita pueden o no entrar en continuidad
Lo dialdgico se enfatiza, justamente, cuando hay ruptura de la -
linealidad discursiva. Es lo que ocurre taabién en osros segmen-
tos del ensayo en que se yuxtaponen textos provenientes de dis——
tintas dreas de referencia cultural. Se puede observar en los co
mentarios interpretativos'de Octavio Paz sobre las diversas ex——
plicaciones de esta experiencia de heteronimia. E1 comentario se
inserta en un conjunto de textos producidos en la cultura como -
el psico andlisis, el ocultismo; etc. Ia conjuncidn de enuncia--
dos procedentes de otros textos confiere a la organizacidn sins—
tagmitica del ensayo de Paz ese tono irdnico y humoristico que -
se puéde apr2ciar en los siguientes fragnentos:

" la sicologfa nos ofrece varias explicaciones. El mismo
Pessoa que se interesd en su caso, provone los o tres. U-
na crudamente patoldzica: ™ probablemente soy un hitérico
neurasténico "... y esto explica bien o mal el origen de
los heterdnimos",
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" Yo no diria bien o mal, sino poco. El defecto de esaz -
hipdtesisno consiste en que sean falsas: son incompletas.
Un neurasténico es un poseido; el que domina sus trastor-
nos: ; es un enfermo ?. El neurdtico padece sus obsesio--
nes, el creador es su duefio y las transforma...™

" Lo mismo sucede con la hipdtesis que Paz califica de ~-
"ocultista " a la que Pessoa, demasiado anzlitico no acu
de abiertamente, pero que no deja de evocar., Sabido es ~-
que los espiritus que guian la pluma de los medium inclu-—
sive si son los de Eur{pides o Victor tHugo, revelan una -
desconcertante torpeza literaria ™.

Relaciones del micro-texto y del macro-texto

2.- Ideogramz combinatorio.

Una vez conocida la relacidn de los heterdnimos es nacesa
rio construir un objeto tedrico que explicite el complzjo signi-
ficante que forma el conjunto de heterdmimos: Alberto Caeiro, Al
varo de Campos, Ricardo Reis y Fernando Pessoa. Se disefia ideo—-
grdficamente la posicién y la relacidn dialéctica de cada uno —-
respecto a Caeiro ( el maestro ) y de ellos entre si. Bstas re--
laciones se organizan combinatoriamente estableciendo la comale-
mentariedad reciproca de los cuatro poetas. De acuerdo con esto
en el ideograma se establece dos niveles: uno, de caracter semié
tico en el sentido que establece .nn oposicidn simbdlica entre -
dos elementos del conjunto. Otro: de caracter metalinglistico.

" Caeiro es el sol y en %ormo suyo giran Reis, Campos y -
el mismo Pessoa .

Reis creeen la forma Caz2iro no cree en nada
Cairpos en la sensacidn
Pessoa en los simbolos Existe.
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En el ideograma, los elementos icdnicos { espacio sideral
sol, astros ) aparccen sustituyendo la rzlacidn entre los cuatro
poetas, A través de esta configuracidn se descubren dos onosicié
nes.

l.- Simbdlica de tipo espacial. Bn el iisefio de la imagen sé des
ciibren dos espacios.

Un espacio invariable en que domina el sol - Caeiros QOtro,
mévil por el desplazariento de los astros - poetas. En 1la conste
lacidn, el sol - ntcleo de plemitud magndtica para los astros —-
que giran en torno suyo aparece como centro gracias al disefio ti
pogrdfico que se construye en la repeticién de unidades signifi
cativas homdélogas. ’

" Bl g0l es la vida henchida de si *.

" El sol no mira porgue sus miradas son rayos convertidos
en calor y luz ™ ’

" El sol no tiene conciencia de si porque en €l pensar y

ser son unc y lo mismo ".

En consecuencia las analogias simbdlicas del ideograma de
la constelacidn (20) permiten descifrar y traswoner, sus atribu
tos al poeta arquetipico que representa Caeiro. En este ideogra-—
ma utilizado por Octavio Paz se cond:nsan textos gndsticos, caba
listicos, y alquimistas conservados: en la tradicidn poética de
Occidente. La representacidn de Caeiro y los otros poetas, evoca
la transposicidn del universo y su creador,y la renracentacidn -
de la psique,

2.- Metalingliistica

El ideograma indica zademds na oposicidén del significado
implicito que a nivel de superficie estaria significando la pare
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ja antitética: creer - no creer que contrapone todos los heterd-
nimos a Caeiro. Esta denominacidn " metalingllistica " se basa en
una distincidn semdntica que equivaldria a " existencia " y "con
ciencia " como formas opuestas de relacidn con el lenguaje, se--
gin 1 a nropia concepcidn de Octavio Paz. Se reconoce aqui que -
el ideograma se constituye en soporte ambivalente del simbolo -~
solar y del * poeta inocente "™ que lo susiituye en sus relacios-
nes con los otros poetas. La nocidn de poeta "inocente"™ funda un
primer entorno de la concepcidn de Poeta en el ensayo de Octavio
Paz.
Lo semdntico, derivado de lo metalingllistico, contrapone

esta concepcidn de poeta inocente a poeta real, que representa-

ria un segundo entorno en dicha concepcidn. El conjunto de las -
dos formas de concebir el poeta permitird vislumbrar ese Poeta
ideal que es el tema constante del ensayista Qctavio Paz.

El poeta inocente como simbolo del mito que fundala poesia

es la nostalgia de la unidad perdida gue en el fondo de su ser -
lleva todo poeta. El "poeta inocente"- Caeiro ™ que existe por--
que se lo dicen sus sentidos ", que " no necesita nombrar las -
codas " pues " sus palabras son drboles, nubes, arafias, lagarti-
jas "... en cuantc 2 su relacidn con el mito,es un texto que reen
cuentra su expresién en El arco y la lira. Precisamente QOctavio

Paz al hacer referencia a las relaciones entre lengusje y mito -
a travéds del simbolo dice:

" Lenduaje y mito son vastas metdforas de la realidad. —-
Ambos son esencialmente simbdlicos porque consiste en re-
presentar un elemento de la realidad por otro, segin ocu-
rre en la metdforas - ( Octavio Paz advierte, sin embargqg
que la palabr2 no es idéntica a la realidad que nombra -
pues entre el hombre y las cosas y mds hondanente entre -
el hombre y su ser cse intsrpone la conciencia de si: * la
palabra es un puente mediante-el cual el hombre trata de
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salvar esa distancia que lo separa de la realidad exte———
rior, Mas esa distancia forma parte de la naturaleza., Pa-
ra disolvarla el hombre debe renunciar a su humanidad, ya
sea regresando al mundo natural, ya trascendiendo las 1li-
mitaciones que su ser le impone ".(A. L, p. 34 )

Paz presenta a Caeiro como el prototipo ™ poeta inocente™
que proclama ™ el entrevisto acuerde paradisiaco " los oiros sim
bolizan la nostalgia o el presentimiento de esa unidad ", Pese -
a lad diferencias entre Caeiro y los otros heterdnimos:

" En todos ellos hay particulas de negacidn o irrealidad®,

En conclusidn, el ilesciframiento del ideograma conduce a -
verificar la relacidn de dependencia de Reis, Campos y Pessoa —-
con regpecto a Caeiro y la interdependencia de todos los compo-
nentes del conjunto:

" El poeta inocente es un mito, pero un mito que funda la
poesia ",

" Caeiro es to o lo que no es Pessoa y ademds todo lo que
no puede ser ningin poeta moderno: el hombre reconciliado
con la naturaleza ".

" Reis, Campos y Pessoa dicen pzlabras mortales y fechais,
palabras de perdicidn y dispersidn: son el preseniimiento
o la nostalgia de la unidad “.

El conjunto integrado en el ideograma, a continuacidn se
desglosa en una enumeracidn de los componentes. Cada uno asume -
un punto de r eferencia que transitoriamente organiza las rela--
ciones del conjunto. Isto quiere decir que el discurso se frag--
menta en unidades temdticas en que cadz uno de los poetas es --
presentado aisladamente pero se le describe en relacidan al con--—
junto. Y esta rzlacidn adopta la forma de wun juego dialéectico —-
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que se ejerce siempre en el mismo sentido: tiempo y espacio y en
la misma forma: conjunciones y disyunciones. Todo ello conforma -
un lenguaje textual de antinomias y afinidades que se engendra en
la voz central del autor, en el doble proceso de escritura y lec—
tura a la vesz.

Alvaro de Campos

" Alvaro de Campos es el opuesto directo de Caeiro *
" Alvaro de Campos es el otro extremo ™.

De acuerdo a lo planteado por Qctavio Paz, si setoma cono
eje de combinacidn la palabra poética, tanto la de Caeiro como la
de Campos resul tan opuestas: la de Caeiro la define el panteis——

mo:

" la palabra 4é Caeiro evoca la unidad del hombre, la pie-
dra y el insecto ".

En cambio, 1 a palabra de Campos aparece definida por el
panmaguinismo ":

( su palabra evoca ) el ruido incoherente de la historia®.

Sin embargo, "panteismo® y "panmaquinismo no son sino dos
moios de " abolir la conciencia ", dos modos extremos e " un no
ser " inquietante que lleva a Caeiro a pnreguntarse ; qué zoy ? ¥y
a Campos ¢ quién soy ?. En esta dialéctica del ser y del nc ser
para Octavio Paz el poema " Tabagueria " es el poema de 1l con-=—
ciencia recobrada:

?

" Desde su cuarto contemnla la cz2lle: zutomdviles, trans—-
sedntes, perrros, todo real y tods hueco, tolo cerca y to-
do lzjes. Enfrente, zeguiro de si mismo como un dios, enig-
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mdtico y sonriente como un dios, frotdndose las manos co-
mo Dios Padre después de su horrible creacidn, aparece ¥y
desaparece el Duefio de la Tabaqueria. Llega a su caverna-—
templo-tendején. Esteva el despreocupado, sem metafisica,

que habla y come, tiene emociones y opiniones politicas y
guarda las fiestas de guardar. Desde su ventana, desde su
conciencia, Campos mira a los dos monigotes y, al verlos
se ve a si mismo. ; Dénde estd la realidad: en m{ o en Es
teva ? ( S. R., p. 118 )

Esta duda sobre la realidad de si mismo de Alvaro de Cam-

pos sirve a Octavio Paz para establecer una nueva oposicidn:

" Caeiro vive en la plenitud del ser ®.

* Alvaro de Campos en la extrema privacidn ™.

En estas oposiciones sistematizadas la. relacidn dialéc——

tica consiste en:

l.- La

3i- La

afirmacién de la diferencia ( * presente intemporal:

" Caeiro vive en el presente intemporal de los nifios y de
los animales *".

( " instante "™ )
* Campos vive en el instante "

negacién de esta diferencia:
"® Ambos viven fuera de la historia "
negacidn de la negacidn:

" plenitud del ser * = Caeiro.

" extrema privacién " = Campos.
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Este mismo procedimiento describe las relacionescdizléc--
ticas entre las parejas neterdénimas restantes: Campos - Reis ——

Reis - Pessoa.

Pessoa y los heterdnimos

Finalmente el enfrentamiento de todos los heterdnimos con

Fernando Pessoa queda definido en los siguientzs términos:

" Al contradecirlo lo expresaron, al exoresarlo lo obligz
ron a inventarse: €1 mismo se convierte en una d: sus ——
obras *,

" Caeiro " el poeta inocente es lo que no podia ser Pe-—-
ssoa. Campos el dandy vagabundo lo que hubiera podido ser
y no fue. Ambos son las imposibles posibilidades de Pes=«
soa ".

Como contrapartida de esta multiplicidad Ae seres nodti—-

cos, fragmentos de su deseo de zer, el mundo poético que se afir
ma en su nombre, Cancionero se presenta como:

" Mundo de pocos seres y de muchas cosas ".

" Sin mujer el universo sensibl.e se de=zvanece ™,

{ Sin amor ) " que es deseo de un sa2r Unico, cutlquiera -
que =ea ",

En cambio:

" Hay an vago sentimiento de fraternidad con la naturale-
za: drboles, nubes, pieiras, todo fugitive, fodo suspndi
do en un vacio temporal ™.
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irrealidad de las cosas reflejo de nuestra irrealidadv,
" Hay negacidn, cansancio y desconsuelo ",

En el libro de Desassossego, " el limite espiritual de la

Hora Muerta " del que habla Pessoa pareciera relacionarse con la
concepcidén de Octavio Paz sobre la imagen de " poeta moderno ":

" E1 poeta es un hombre vaci{o que en su desamparo crea un
mundo- para descubrir su verdailera identidad ".

Ia reereacién de la"imagen" del poeta Pessoa avanza en el
ensayo a través del movimiento de oposiciones y conjunciones que
promueve la argumentacidén dialéctica. De aqui que, finalmente, —
por expansién de los enunciados atribuidas a Pessoca, la imagen -
se proyecta a la totalidad del ensayo. Imagen y estructura uni--
das indisolublemente. El trayecto de experiencia poética d: ple-
nitud y vacio, dz _realidad - irrealidad se puede condensar en:

" La bisqueda del yo perdido - encontrado - vuelto a per-
der - termina en el asco. Nalsea, voluntad de nada, exis-—

tir por no morir ™.

Estructuracidn disldctica del ensayo

El ensayo, ademds, - como hemos dicho respecto a s: seg——
mentacidn- para el andlisis - +tiene wuna disposicidn, el orden
de composicidn discursiva gue, conjuntamensz con la imagen, re—-—
fuerza, tanto el contenido temdtico, como su dimensidn poéiica.
El tems, sabemos, es la exmeriencia noética extraordinaria de Fer
nando Pessoa. La composicidn del ensayo orzaniza concentualmente
este tema, organiza una sintesis del contenido total del ensayo.
condensa lineas de apoyo intelectivo vnor une 7narte y da relieve
diagrandtico al tema y por tanto al mensaje confimurado digeursi

=

vamente,

En este sentido se puede ddecir que, en sintesis, la compo
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sicidn discursiva reproduce el trayecto de experiencia poética -
de Fernando Pessoa en: el desplazamiento del yo perdido ( de la
vida ) al encontrado ( de la obra )'y vuelto a perder ( de la ~-
obra ). Estza dindmica de bisqueda estd marcada por la estructura

-composicional del ensayo. La lecturd: que en un principio nos -

1levd 2 una relacidn. de identidad entre dos ideas propuestas -
como antagdénicas al comienzo del ensayo se resuelve en el si-——-

gliente movimiento conceptual:

A.~ Irrealidad de la vida cotidiana..

B.~ Realidad de la obra de ficeidn.

C.- La doble irrealidéd, resultante de una permutacidén de las i-
deas bdsicas que en el texto ensayistico corresponde a la destru

ccidn del yo:

" Y gin embargo, la destruccién del yo, pues eso es lo —-
que son los neterdnimos, provoca una fertilidad secreta.
El verdadero desierto es el yo y no sélo porque nos encie
rra en nosotros mismos, y asi nos condena a vivir con un
fantasma sino porgue marchita todo lo que toca,

El sentido de"ausencia" gque Octavio Paz propone como sug
titucidn de esta nada en la realidad vital del poeta, curiosa-—-
mente viene a restituir las lineas bdsicas, eso si, no yz como -
oposicidn, sino como una nueva realidad producto de la conjun-—-

cidn inestable de ambas:

" El mundo de Pessoa no es ni ests mundo ni el osro ". La
palabra ausencia podria definirlo si por ausencia se en—-—
tie nde un estado fluido en gque la presencia s2 desv-onece

y la auseacia es anuncio ¢ de qué ?

" La zusencia no sdlo es privacidn sino presentimiento de
una presencia que jamfs se misestra entarsmente, Poemas —-—
hermfticos 7 canciones coincicen en la ausencia: en la ——

rezlidad que somos, algo estd presente ".
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En sunma, la afirmacidn de la oposicidn inicial alcanza en
el sentido de ™ ausencia ", la superacidn de la negacidn (la ne-
gacidn del yo). Tal proceso dialdctico sélo es posible mediante
la estructura paragramética que expande las conexiones miltiples
a todo el ensayo. Irrealidad - realidad, plenitud ~ vacio, wni--
dad -~ dispersidn son algunas de las perspectivas de oposicidn en
que se configura la imagen de Fernando Pessoa.

El ensayo mediante la combinatoria de oposiciones discur-
sivas que dialogan en su interior logra despejar la concepcidn -
esencialmente poética que lo constituye y que en su titulo * El
desconocido de si mismo " alecanza su titulo total,

Debe admitirse sin embargo, que el sentido del ensayo no
es privativo del poeta Pessoa. En virtud de la relacidn instaura
da al comienzo del ensayo remite igualmente, al Poeta, como ser
jideal.

El ensayo resulta asi una pieza pertinente que puede entrar
en oposicidn con otra participe del mismo sistema de relaciones.
El libro al que el ensayo pertenece, Cuadrivio, puede interpre-
tarse como un conjunto combinatorio de las posibilidades reales
de ese ser ideal que es el Poeta y que liricaente se enuncia, -
al final de este ensayo en su fridgil y desamparada encarnacidén -
humnana.

" Pegsoa o la inminencia de lo desconocido ™.
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ESQUEMA DE ANALISIS TE{TUAL

El andlisis del ensayo " El desconocido de si mismo ™ ha
permitido fundamentar un modelo de lectura o instrumento critico
vdlido para leer la pluridimensionalidad textual del ensayo de -
Octavio Paz. Este modelo es v4lido especialmente para Los ensg-—-—
yos que se estructuran en una oposicidn binaria, las que, en al-
guos casos puede ser interpretada en una estructura textual de
paragrama y en otros, como expansidn de una oposicidn netalin-—-
gli{stica, en la que es necesario establecer una tramscodifica~--
cidn intsrna entre los términos contrapuestos. Es el caso el en
sayo " la nueva analogia ", en que se contraponen dos formas de
expresidn literaria: la alegoria y la novela no directamente si-
no mediante sus componentes significativos, analogfa componente
de la alegoria; ironia, sentido inverso de la analogia como com-—
ponente de novela. Como un gran ndmero de ensayos de Octavio Paz
se construyen sobre este modelo de oposicidédn binaria intentaré -
sint :tizar esquemdticamente el modelo propuesto.

En"Bl desconocido de sf mismo " después de las la2churas -
exploratorias necesarias se llegd a la siguiente conclusidn: 1la
totalidad de ensayo estaba estructurado en lz ovosicidn de dos
términos, mds bien inplfcitos: irrealided - realidad. Esta obser
vacidn se proyectd a hipdtesis y determind la segmentacidn del -
texto literario. La categoria tedrica gue permitié establecer --
esta oposicidn fue laz lel paragrama, concepto que permitid ade—-—
rnds establecer la red d» conexiones miltiples quz organizan l= -
formulacién del tema: la experiencia d= hetrronimia del poeta
portugués Fernando Pessoa.

La categorfia 3e dialogisuo, por su norie sirvid para en—-
plicar la insercidn de % xtos, de osros Iiscursos en el discur-
fso central de Octavio Paz como enisor real d2 este discurso con
ireferente real.
|
% La lectura se realizd dividiendo 321 ensayo en dos temas .

)
|
'
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(ada une de ella.s representative- de 1a‘expansi6n de los térmi--
nos opuestos del paragrama:

A.~ irrealidad de la vida cotidiana.

B.- realidad de la obra de ficcidns

Ambos términos enunciados opositivamente en la exposicidn
del discuwso. Esta oposicién, esquematizada dié la siguiente com
binacidn temdtica:

AB. A - B -~ C ( permutacién de AB )

Se introdujeron los conceptos de micro-texto y macro-tex-
to y mediante la relacidn entre ambos se establecid la jerarqui-
zacién temftica en las relaciones dialécticas que la pusieron -
en juego. Con ello se pretendid exponer el sentido del ensayo.

El concepto de esquema, como se puede ver se relaciona al
estrato de la composicidn del discurso. Y es interesante aportar
mis datos que los suministrados por la experiencia de andlisis.

Uno de los tedricos de la semiologia francesa J. A. Grei-
mas considera que la primera operacidn de la lectura debe ser la
segmentacidén del texto. Pero la divisidn del texto en partes - a
su juicio - no es una simple segmentacidén sintagmdtica sino tam-
bién es una proyeccidn sobre el texto de un orden sistemdtico y
jerdrquico. ( 5y ).

Este orden sistemdtico y jerdrguico corresponderia - a mi
modo de ver - a lo que en este trabajo se ha denominado macro-——-—
texto, segmentacidn composiconal del ensayo.

Una vez establecida por la lectura ( nivel de estructura
de enunciado ) del micro-texto la estructura de onosicidn semdn-
tica del ensayo se procede a la segnentacidn del texto. En este
sentido el macro-texto puede consilierarse la resultante de la lec
tura del micro-texto, pues en este Wltimo, por andlisis de las -
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recurrencias sémicas o de clasemas que configuran la isotopfa —-
( en términds generales el significado homogéaeo ) se puede de——
terminar el tema de cada nivel composicional o secuencias temdti

cas. Esta sistematizacidn es lo que puede entenderse como un pro
ceso significante de ideacidn y reduce el ensayo de Octavic Paz-
a un esquema combinatorio de temas. Sin embargo, considero que -~
la sintesis que proyecta esta forma de organizzcidn composicio--
nal, al constituir un signo integral, genera la: iconizacidn, --
prodiuce la imagen o molelo de la realidad en que se manifiesta -
el cardcter art{stico de la creacidn ensayistica de Octavio Paz.
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CAPITULO IIIX

IA CRITICA DE POESIA EN EL EiISAYO DE OCTAVIO PAZ.

LEL término "critica™ en un sentido general implica estable
cer un juicio, un dictamen sobre una realidad cualguiera. El hom-
bre en actitud eritica percibe, examina, escoge, toma posicidén --
frente a las cosas y enuncia un juicio que afirma o niega algo., -~
Comm dice Anderson-Imbert - de quien tomd estas ideas generalss -
pensar critico es ése que después de reflexionar sobre las propis
aserciones ordena los juicios amolddndolos a la peculiar indole -
de la realidad examinada". ( 1 ) Segin este autor, el nombre de--
eritica literaria se reserva a la comprensién sistemdtica de todo
lo que entra en el proceso de la expresién escrita. Lo gue distin
gue a la-critica de otras disciplinas que estudian parcialmente -
la obra (historia, sociologia, linglistica, etc.) es este enfoque
total de la obra liberaria. Su misidén especifica es ™ justipredar
el valor estético de la obra literaria®. ( 2 )

Este aspecto de valoracidn estética,inherente a la critica
literaria sha primado en las diferentes definiciones recogidas en-
los diccionarios. S8lo a modo de ilustracidn se citardn aqui las-
definiciones ssleccionadas por humaker ( 3 ).En este autor lee--
mos que el New International Webster define el sentido primordial

de la cri{tiéa como"el arte de juzgar o valoraw con conocimiento y
propiedad las bellezas y defectos de las obras de arte o de lite-
ratura, " El New Engligh Dicticnary afirma qus ~1a critica es —-
"el arte destinado a las cualidades y el cardcter de una obra li-

teraria o artistica"™. En el Dictionary of World Literature de Shi

pley (1945) se entiende que la palabra critica es sindnimo de eva
luacidn o apreciacidn consciente de la obra de arte, segin el gus
to personal del critico o seglin algunos criterios estéticos adop-
tados a priori. Bsta forma de critica implica una eleccidn de sig
temas de refersncias analiticas. ( 4) Bn general, estas y otras -
definiciones citadas por Schumaker coinciden en subrayar nociones
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asociadas con la critica, como la del gusto personal del critieo.
También la metodolozia, exigencia de andlisis como »aso nralimi-
nar de la valoracidn. La verificacidn, los datos descubiertos en
el andlisis constituryen una evidencia nara la valorzcidn: "Cada
apreciacidn es hipdtesis y los materiales descriptivos la confir
man o la rechazan™ ( 5 ). ‘

Es necesaric referiyse a la preocupacidn coastante de al-
gunos criticos por la objetividad de su critica, nor el interds
de eliminar las interferencias nersonales en el nroceso de eva——
luacidn. En varte, las nuevas tendencias de le critica tratan de-
fundamentar objetivamente el factor subjetivo del juicio persaal.
No obstante, ain "la critica saber® "presupone aunque a titulo -
provisional el veredicto anterior de la critica juicio™ ( 6 ).

Para finalizar este predmbulo a la critica de Octavio Paz,
9, I, 4 . . rd -
habria qua interpretar que la idea de critica en estas nuevas o-
rientaciones es la de una actividad analitica cuyo objetivo 28 -
poner de manifiesto un orden inteligible en las obras mismas. Es
te orden puede estar basado en un método objetivo como el estruc
turalista o en una concepcidn ideoldgica, definiéndose,en 2ste -
Ultimo caso,esta actividad como critica de interpretacidn.

"+ La eritica, para Rolland Barthes,no s la ciencia. Ista -
trata de los sentidos; aquella los producé. La critica ocupa un
lugar intermedio =nire la ciencia y la lectura; de na l2ngua a
la purz habla que lee y de un habla (entre otras) a la lengua ni
tica de que esti heeha la obra. Barihes considera que la relacidn
de la critica con la ovra es la de un sentido con unz forma 7 a-
grega que es imnosible para la critica el pretender "traducir® la
obra, princinalmente,con mayor claridail, norque nalda hay més'clg
ro gue la obra. Lo qus puede es “engsandrar" cierto sentilo deri-
vindolo de una forma que es la obra. Lo fundzansatal, en su opi--—-—
nién'es ge la critica desdobla los sentilos, hzace flotar wun se-
gundo lenguaje por encima del primer lenguaje de lz obra, es de-
cir, una coher:ncia de siznos. BEn su exposicidn, ia critica es -
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una especie de anamorfosis (7 ) ,dejando bien sentado , por una
parte, que la obra no se presta jam{s a un puro reflejo {(no es -
un objeto especular , como una manzana o una caja)y por otra, la
anamorfosis misma es una transformacidn vigilada,ambas sometidas
a suijeciones dpticas de lo que refleja , dbe transformarlo todo,
transformar siguiendo ciertas leyes ,transformar siempre en el -
mismo sentido. Estas son las tres sujeciones de la critica. (8)

Tras este predmbulo , corresponde shorz situar la critica
literaria de Octavio Paz ., El panorama de su critica es vasto y-
complejo . Su concepcidn original de la critica - segin se obser
va en sus articulos criticos de Las peras del olmo ,~se basaba-

casi exclusivamente en un distanciamiento ideal entre “estilo"-
y"lenguaje personal " . Tal era su criterio critico . A lo largo
de su trayectoria de ensayista , Octavio Paz ha ido incorporando
a su critica , conceptos tedricos y analfticos procedentes de la
linglistica , el estructuralismo , la critica hermenéutica ,siem
pre bajo un enfoque semioldgico dominante . Todo elle , ha hecho
vari%? su forma original .

Su modalidad critica participa de muchas de las formas ca
nénicas de la critica tradicional . Sin embargo, por la misma evo_
lucién que ha experimentado ,no conviene referirse a ella en tér~’
minos generales , Es preferible delimitar un drea de determinado~
estilo de critica y describirla , en términos de sus rasgos mds ~
relevantes -,

Uno de los pocos estudios descriptivos de su estilo de cf£
tica es el de Allen W.Phillips , Destaca como nota esencial de la
eritica de Octavio Paz , su creatividad . Phillips define la cri-
tica del autor como una critica creativa , inseparable de la acti
vidad poética, siempre, altamente personal y el producto de una--
amplia y cuidadosa lectura . Este critico menciona algunas prefe
rencias de Octavio Paz : Baudelaire, Mallarmé , Lautremont, Rim -
baud, Apollinaire ,y los surrealistas, los romfnticos alemanes e-
ingleses y otras figuras del idioma inglés, como Donne y Eliot. -
Ademis ,los escritores barrocos espafioles . Sefiala tam -
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bién ‘"cierta escritura contempordnea en castellano , desde Da--

tio , Lugones , hasta Cernuda y Guillén ". Subrraya,asimismo , -

este ecritico que, entre los autores mexicanos , tres nombres pa-~-
recen ser particularmente distinguidos por su preferencia : Alfon
so Reyes, Juan José Tablada y Ramdn Lépez Velarde . Segin é1, la-
critica de Octavio Paz es , en cierta forma fragmentaria . "Nor -
malmente elige la forma de breves notas y se aproxima a autores -
que despiertan su entusiasmo o admiracidn : la fluctuacidén entre-
el comentario directo , en algin poema especifico ; el ensayo con
centrado , abarcando el trabajo de un solo autor j} o temas mds ge
nerales , como e 1l surrealismo o las agudas definiciones de la -
" moderna " aventura“'literaria » como por ejemplo , las pdginas-
recopiladas en Las peras del olmo (1957 ) una seleccidn de los --—
primeros trabajos que no han perdido nada de su frescor y maes —--

trfa ... ™

En esta descripcién . Phillips hace un alcance al estilo de
eritica de Octavio Paz : " sintesis , segura y brillante, a menu-
do , expresada en frase breve , casi aforistica , que resume o ilu
mina claramente el significado de su pensamiento critico “. Opi
na que la critica de Octavio Paz es la recreacién del poema por —
un critico. poeta excepcionalmente dotado para la critica‘ litera-
ria, que sabe identificarse asimismo , en la sensacién ( lo cual-
no excluye en absoluto la lucidez )con la experiencia de otro ", -
Phillips declara que esta descripciédn de la critica de Qctavio Paz
corresponde a su forma personal de leerla y ser ilustrado por ella.
(10)

Segin se puede apreciar , el estudio de Allen W , Phillips
proporciona una amplia informacidn sobre el contenido y algunas -
caracter{sticas estilisticas de la critica de Octavio Paz . Tam -
bién abunda en juicios admirativos hacia la obra de Paz .As{ -
refiréndose al ensayo “El caracol y la sirena ™ , subrraya que -
hay pdginas definitivas y en su opinidn , entre las mejores de —
las escritas por Octavio Paz como criticc.Conviene recordar que la



110

critica -profesidén - seglin sefinla Jean Starobinski - tiene como
objetivo poner de manifiesto" un orden inteligible en las obras
mismas , y as{ , en la sucesidn de las obras " ( 11 )

Posicidn de Octavio Paz ante la critica literaria .

Segin el Sr. Phillips , QOctavio Paz rechaza normalmente
la critica periodfstica , "llena de fdcil entusiasmo y compromi-—
8o indtil * . Octavio Paz , segdn dice el Sr. Phillips - ve un -
peligro en que la critica se corrompa por el comercialismo y Ia
poiitica , Tampoco ~ segliin €1 - Octavio Paz es un defensor de la -
ciencia tradicional de la lite atura y las clasificaciones impues
tas por la retdrica tradicional .("clasificar no es entender " )
aunque puede escribir " la retdrica , la estilfistica , la socio -
logia ,la psicologia y todas las otras disciplinas literarias —-
son indispensables si deseamos estudiar un trabajo , pero ellos-
no pueden decirnos nada acerca de su naturaleza {ntima ". (A.L.,
pl5 ) .

Entre los textos de Qctavio Paz que hacen referencia ex—-
plicita a la critica como actividad valorativa de la obra de ar-
te y la literatura se pueden citar , especialmente,el ensayo ,de
dicado al pintor Tamayo (P.C , pp 215- 226 )y el titulado “Sobre
la critica " , que estudiaremos posteriormente, En el primero ,-
Octavio Paz confiesa que juzgar ,afiade placer al placer ,que és-
te , debe ser el punto inicial de toda critica. En este ensayo ,
Octavio Paz defiende la idea de que las actividades espirituales
de diverso origen ( intelectual, sensorial , imaginativo ) son-
complementarias en el ajuste de una verdadera visidn crifica .Los
sentidos no pueden ser eliminados, deben ser giuadados para hacer-
los mds ldcidos. En este ensayo Octavio Paz opina que " el juicio
ensefia 4 desconfiar de los sentidos y emociones; pero los senti-
dos son irreemplazables ,"El juicio no puede sustifuirlos porque
su oficio no es sentir", Octavio Paz consider que 21 juicio ¢

"deshace y rehace el objeto que contempla y descubre que
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aquello que me parecfa un organismo vivo sélo es un inge-
nioso artefacto .Pocg a poco me ensefia a distinguir entre
las obras vivas y los mecanismos . As{ me revela los se-
cretos de las astutas fabricaciones y traza la frontera —-
entre arte e industria artistica . En fin , al gustar las-
obras , las juzgo, al juzgarlas , gozo . Vivo una experien
cia total en la que participa todo mi ser ™ .( P. C., 217 )

Finalmente , en este mismo ensayo , Octavio Paz describe -
como toma posicidn del escrutinio de las obras y cémo concibe la -
eritica , siempre como una experiencia activa y creativa . En el -
acto critico - sostiene- el trabajo se convierte en parte de €1 .-
Juzgando , "también se juzga a s{ mismo * , La critica -~ dice Oc -
tavio Paz , no es tanto la traduccién en palabras como la descrip-
cidn de una experiencia .La historia de unos hechos , "™ una gesta-—
que convirtieron un acto en palabras, en ™ obra " ., *Acto , obra-
gesta , Tal es , o deberia ser el fin de la critica . " ( P.C.,

p 217 ) .

Con estas citas , en este trabajo se intenta situar la cri--
tica literaria de QOctavio Paz en un marco de referencias que la -~
expliciten y la hagan accesible a la descripcidn . En este sentido,
son de gran importancia sus propias concepcicnes estéticas y sus -
ideas sobre la critica y la literatura . Al configurar su critica
literaria sobre conceptos de su reflexidn estdética , Octavio Paz
establece una interrelacidn entre sus ensayos , que es necesario -
considerar en el momento del andlisis .

Este trabajo consistird en una descripcidn de su modalidad -

critica . Interpretando su critica como un "perspectivismo * se - -

analizard en dos partes . En primer término se expondrdn aspectos -
relacionados con las cetegorizaciones propias de su conceygﬁyge -
" la tradicidén de la-poesia moderna " , redefinida como : AT

cién de la ruptura . En segundo lugar , y tema de otro s&p:

adi
-

verdn los ensayos de Cuadrivio , segin , este principividse
@

rencias . ht

TP AOTIOA
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Limites de esta indagacién .

Para fijar los limites de esta indagacidn,considerar§ —-
tres aspectos distintoss;que explfcita o implicitamente,permiti--
rdn ordenar el mensaje critico de Octavio Paz y proceder a un a
ndlisis coherente.Estos aspectos se resumen en :

1.~ Explicitar el fundamento estructural del discurso critico .

2.~ Exponer sintéticamente los conceptos y los procedimientos —-
operatorios que Qctavio Paz coansidera indispensables en la
prédctica de la critica . (12 )

3.~ Considerar los supuestos estéticos de Octavio Paz que subya-—
cen en sus emnsayos

El primer aspecto tiene relacidn con los rasgos definito-
rios del ensayo, propuestos anteriormente en este mismo trabajo
A mi juicio,lo que concierne a la critica se puede centrar en la
especificidad del discurso ensayistico . En el ensayo,la estruc
tura comunicativa se basa en los mismos factores de les sistemas:
semidticos de ficcidn , pero a diferencia de ellos el emisor coin
cide con el autor . En este tipo de discurso , la situacidén alo--
cutiva de tiempo y espacio del hablante - autor- son reales .Es
tos aspectos , referidos a la critica , definen el estatuto bf
sico de este discurso . El autor , como sujeto de la enuncia -
cién,organiza libremente el conjunto de los enunciados de su dig
curso , Ello explica "el cardcter subjetivo™ , "valorativo "“a
que es propensa la critica literaria , Todas las particularida
des anotadas por los estudiosos sobre la critica 1literaria deri
van de este rasgo estructural y de su encuentro con la categoria
de cdédigo ‘que introduce el ensayo . Los comentarios y el alcance
valorativo que les asigna el autor dependeyexclusivamente de la-
posicién del sujeto de enunciacidén , es decir , del punto de ~-
vista , de la"perspectiva"™ del autor sobre un tema determinado.
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Esta perspectiva implica un conjunto de presupuestos de orden -——
cultural e ideoldgico desde los que se organiza el tema de la -
exposicidn critica § Asf{ lo confirma la siguiente cita :

" Toda critica , ya sea empf{rica o no , contiene una poé-
tica ; es decir, un modo de andlisis basado en supuestos
acerca del objeto apropiado para la atencidén de la criti-
ca y de los procedimientos o modos de hablar, que pueden-—
ejercer influencia sobre ella, Nosotros como criticos,no
leemos cada obra literaria enteramente como si fuera algo
nuevo ; vamos s ella con ciertos supuestos y expectativas
derivados de nuestra sxperiencia previa en la literatura,
Estos pueden formularse como principios de modo axiométi
co o pueden ser supuestos menos positivos , ya sea porque
creamos que la critica debe ser un modo de ejercitar la -
simpat{a én la lectura, o porque hayamos formulado nues -
tros principios de: . tal;modo que las expectativas estable-
cidas de antemano sean poco realizables". (13 )

En ello se ha visto el cardcter subjetivo e individual del ensa-
yo yy correlativamente , su falta de objetividad y rigor cient{-
fico . En este sentido Theodor W. Adorno considera que en el en-
sayo

® Sus conceptos no se constituyen a partir de algo prime-
ro ni se redondean de algo  dltimo. Sus interpretaciones-
no estdn filosdficamente fundadas , sino que son por prin
cipio hiperinterpretaciones " . ( 14 )

Otra nota , derivada también de la organizacidn discursiva de la
critica es la forma de exposicidn * experimental " del ensayo.—
Adorno , al definir el ensayo como “la forma de la categoria —-
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.

critica de nuestro espiritu . Y agrega :

" Pues el que critica tiene necesariamente que experimen
tar , tiene que establecer condiciones bajo las cuales :

se hace de nuevo visible un objeto en forma diversa que
en un autor dado ; y, ante todo, hay que poner a prue
ba , ensayar la ilusoriedad y caducidad del objeto" , 4:

(15.)

Todas estas dltimas observaciones se pueden aplicar a Octavio Pa@
fiempre que se mantenga la necesaria relativizacién de estos con'
ceptos ., El factor de mediatizacién que imponen los supuestos es

téticos e ideolégicos de Octavio Paz impide, la lectura ™lite
ral® de sus ensayos , Bn este sentido es necesario.recordar que (@

3|vio Paz ha insistido en la idea de la literatura como "un espaw
cio " que es el"lugar de encuentro de otras obras " :

" Cada una de las unidades que llamamos literatura ingle-
sa, alemana, italiana o polaca , no es una entidad.uinde -
pendiente y aislada sino en continua relacién con las o--
tras, Corneille leyd§ con provecho a Juan Ruiz de Alarcén-~
¥y Shakespeare a Montaigne , La lite atura de Occidente es
un tejido de relaciones ; los idiomas , los autores , los
estilos y las obras viven en perpetua interpenetracién .-
Lag relaciones se despliegan en distintos planos y direc-
ciones . Unas son de afinidad y otras de contradiccién :-
Chaucer tradujo el Roman de la Rose pero los romfnticos -

alemanes se alzaron contra Racine ., Las relaciones pueden
ser espaciales o temporales : Eliot encontré , al otro la
do del canal de la Mancha , la poesfa de Laforgue ; Puund,
al otro lado del tiempo , en el siglo XII , la poesfa pro
venzal ., Todos los grandes movinientos literarios han si-

do transnacionales y todas las grahdes obras de nuestra tms
2816181 han sido la consecuencia-a veces.:la réplica de otTas
obras., (In/M , p33)
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El segundo aspecto hace referencia a los principios sobre
» critica " de Octavio Paz, formulados principalmente en su ar-
t{culo "Sobre la critica™ de Corriente alterna .(j1g) En es—
te articulo QOctavio Paz propone sus conceptos de critica . En-

s{ntesis, puede decirse que Octavio Paz entiende por critica un-
sistema de conexionea entre las obras . También la critica es u-
na forma de creacidén basada,no en la invencidn de obras, sino en
en la creacidn del espacio en que se encuentran esas obras :"una
literatura ? En esta segunda concepcién,la critica se identifi_
ca con "una perspectiva " ,"un orden " a partir de las obras ".-
Después de los andlisis,se puede apreciar que sus ensayos estdn-
concebidos segin estos principios . Ello determina que este tra-
bajo se inserte en estos principios . Para mayor conocimiento ,-
las siguientes citas ilustrardn las lfneas fundamentales de sus
conceptog de “critica *.

"... carecemos de " un cuerpo de doctrina? o doctrinas, es
decir de ese mundo de ideasque, al desplegarse, crea un-
espacio intelectual : el dmbito de una obra, la resonan-
cia que la prolonga o la contradice. Ese espacio es el lu

gar de encuentro con las obras , la posibilidad de didlo-
go entre ellas . ILa critica es lo quz constituye eso que
llamamos una literatura y que no es tanto la suma de las-
obras como el sistema de sus relaciones : un campo de ——
afinidades y oposiciones .

Critica y creacion viven en perpetua simbiosis., La -
primera se alimenta de poemas y novelas pero a su vez es
el agua , el pan y el aire de la creacidn ., En el pasado,.
el ™"cuerpo de la doctrina":estaba constituido por siste-
mas cerrados : Dante se nutrid de teologia y Géngora de-
mitologfa. La modernidad es el reino de la critica : no--
un sistema sino la negadidn y confrontacidn de todos los
sistemas ... (C.A. p 40 )



"Ese espacio al que me he referido y que es el resulta
do de la accidn critica, lugar de unidén y confrontacién -
entre las obras, entre nosotros es un no man's land . La-
misidn de la critica, claro estd, no es inventar obras —-

sino ponerlas en relacidén : disponerlas, descubrir su po-
gicidén dentro del conjunto y de acuerdo con las predispo-
siciones y tendencias de cada una . En este sentido , la-
critica tiene una funcidén creadora: inventa una literatu-
ra ( una perspectiva, un orden ) a partir de las obras.

( C. A,y D. 41)

En este articulo Qctavio Paz sostier? la conveniencia de -

rleer" a los escritores desde una idea de la literatura como la-

expuesta. Recuerda que Caillois ha lefdo a Borgés desde la tradi

c¢ién moderna y como parte de esa tradicién, Es la misma forma de

®lectura" que é1 practica en Cuadrivio, como se podrd ver en los
andlisis hechos en este trabajo.

Finalmente ,Octavio Paz se refiere a los procedimientos —-

analf{ticos puestos en juego en la comunicacidn critica:

"Su misidén no es tanto transmitir informaciones como -
filtrarlas, transmutarlas y ordenarlas, La critica opera
por negaciones y asociaciones: define, aisla,y después re
laciona. Diré mas: en nuestra época la critica funda la -
literatura. En tanto que esta dltigpa se constituye como -
critica de la palabra y del mundo, como una pregunta so—-
bre s{ misma, la critica concibe a la literatura como un-
mundo de palabras, como un universo verbal. ILa creacidn -
es critica y la eritica creacién". (C. A., p. 44)
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Ia critica de la modernidad .

En las diferentes ensayos que tratan el tema de la moderni-
dad , Octavio Paz , implicita o explfcitamente distingue entre
" modernidad " y “estética de la modernidad"® . (CA, p 23 );lo gque
equivale a contraponer "™ modernidad" a la"critica de la moderni -
dad" que representa la poesfa moderna . Esta diferenciacién le
permitird @ QOctavio Paz trazar las relaciones contradictorias
éntre " el movimiento pdético moderno "™ y "lo gue llamamos "mo-
dernidad” ".(HL , p-9 )

Octavio Paz describe la modernidad como una * critica cultu
ral,que se instala desde un principiov,en la perspectiva de la di
sidencia , de la oposicidn . Lo que Paz llama a lo largo de su )
bra ensayistica"el mitoc de la critica ™ (Aguilar Mora , la divi-
na pareja , p 102) . En la doble vertiente en que Octavio Paz a-
naliza el concepto , esto es,en referencia a la &poca histérica,
y -en relacidén a la historia literaria de la época,se puede apre
ciar el propdsito de contraponer el arte a la sociedad burguesa
para explicar la existencia marginal del artista en la &poca del
surgimiento del capitalismo moderno .

El concepto de modernidad que Octavio Paz propone se da dis-
persa:y fragmentariamente en muchos ensayos . Entre muchos o-
tros pueden citarse los ensayos que constifuyen la parte de "Poe

gsia e historia ™ de El arco y la lira , especialmente en sus en
| sayos : "Ambiglledad de la novela " , "Bl verbo desencarnado "y

" Los signos en rotacién " . En Corriente alterna es fundamen-
tal el ensayo : "Invencidn , subdesarrollo , modernidad" , Todos

los ensayos de Cuadrivio ilustran este concepto pero donde es-
t4 definido mfs exhaustivamente es en la serie de ensayos de Los
Hijos del limo . En este libro,se integran y se hacen mds eXpli

citas las conexiones de orden cultural que implica el concepto .

En su exposicidn del concepto de "modernidad" ,como época en
su ensayo "ILa revuelta del futuro ™ ( HL , pp 37 ~60 ) Octavio
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Paz recupera el complejo conceptual que ha servido de base para ca
racterizar a una época ,cuyo desenvolvimiento cultural sse realiza -
en la dindmica del despliegue de la razén critica. En su argumenta
cién Octavio Paz recurre a dos términos: cambio y critica. Estos —
términos cohesionan el haz de significados impadfcitos que supone -
laa doble referencia hitdrica en que se construye el concepto:

1.~ La crisis y el quiebre de la tradicidén cristiana, tanto en su -
dimensidn doctrinal como en el imperio de su poder sobre la socie-
dad y la cultura.

2.- E1l cambio de estas estrcturas,aparentemente inmutables, por ——
negarse la razdn,a seguir aceptando la conepcidn del hombre que -
postulaba en la doctrina cristiana. (17).

Cambio, por otra parte, identificado mds estrictamente-con
" El1 despliegue de la razén critica,que sin cesar se interroga, -
se examina y se destruye para renacer de nuevo, " (HL, p. 48) En -
este caso, cambio se refiere a la sucesivas adaptaciones de la fi-
losoff{a al pensamiento cientifico,en la aceleracidn de sus cambios

El per{fodo elegido por Octavio Paz para la reflexidn del --
concepto de " La critica de la modernidad} se centra fundamental--
mente en los inicios del romanticismo alemfn, ™ Con la critica con
servadora en el surgim iento del capitalismo ". ( Aguilar Mora, La
Divina Pareja, p. 107 ). De aqui, que, aparte de asociar el cambio
( eritica ) con la vertiginosidad de la ciencia, ( evolucién, pro-
greso ) la nocién de critica alude también a los cambios sociales
verificados en el decurso histérico: supremacia de la burguesia, ——
surgimiento del capitlismo. Todo ello determina una diferencia-—-—-—
cidn de la trama social, por la accidn excluyente de los intereses
de la burguesfa. Es lo que explica la expulsidn del arte y la lite

ratura de la esfera del intercambio social a la q:e se ha referido
Octavio Paz en diversos ensayos.

Ciertamente el propdsito de este trabajo no es la reconsti-
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tucidn de los cddigos histdricos desde los que se proyecta el dis-
curso literario. Si xcomo hemos dichosel concepto de " Critica de -
la modernidad ", se sustenta en la conjuncidn de los términos cam-—
bio y critica, en este trabajo interesa establecer en qué forma --
se articulan estos términos para hacer confluir: las referencias de
cardcter histérico y cultural.

Paz distingue dos aspectos:

1.~ E1 cardcter Unico de la concepcidn del tiempo histdrico de la-
sociedad occidental, '

2.— E1 quiebre del arquetipo temporal de la sociedad cristiana --
por la accidn del " @espliegue de la razdn critica ™.

El primer aspecto se puede resumir en la- siguiente cita:

"Concebimos el tiempo como un continuo transcurrir, un per-
pétuo ir hacia el futuro; si el futuro se cierra, el tiempo
se detiene, Idea insoportable e intolerable, pues contiene

una doble abominacidn: ofende nuestra sensibilidad moral —-
al burlarse de nuestras esperanzas en la perfectibilidad --
de la especie, ofende nuestra razén al negar nuestras creen
cias acerca de la evolucidn y el progreso. "( HL, p. 43 ).

Octavio Paz invoca conceptos cientificos-y de cardcter eco
mmico que indudablemente operan en la época como factores de cam-
bio. Esta idea del tiempo es lo que hace de la modernidad un con~
cepto exclusivamente occidental:

" La razén es simple: todas las otras civilizaciones postu
lan imdgenes y arquetipos temporales de los que es imposi-
ble:deducir, inclusive como negacién, nuestra idea del tiem



120

po. La vacuidad budista, el ser sin accidentes ni atributos
del hindd, el tiempo ciclico del griego, el chino y el azte
ca, o el tiempo arquet{pico del primitivo, son concepciones
que no tienen relacidn con nuestra idea del tiempo. ( HL, n
44 ).

Octavio Paz sefiala que el arquetipo cumple una funcidn trars
histdérica que preserva a la sociedad del cambio y que esta regla —
universal hace de los arquetipos unos modelos temporales inmutables
En el conjunto de arquetipos el uUnico que escapa a esta regla uni-
versal es el arquetipo cristiano. Contrariamente a los otros no ~-
postula ni el tiempo, como un pasado arquetipico que se renueva en
el presente en las prdeticas rituales:

" Un pasado inmemorial que estd mds alld de todos los pasa-
dos, en el origen del origen. Si como fuese un manantial, -
este pasado de pasados fluye continuamente, desemboca en el
presente y, confundido con 61, es la nica actualidad que -
de verdad cuenta. La vida social no es histdrica, sino ri--
tual; no estd hecha de cambios sucesivos, sino que consiste
en la repeticién ritmica del pasado intemporal. El pasado
es un arquetipo y el presente debe ajustarse a ese modelo -
inmutable; ademds ese pasado estd siempre presente, ya que
regresa en el rito y en la fiesta ". ( HL, p. 26 )

ni la idea de la recurrencia del tiempo original, como ccurria en
las culturas del Mediterrdneo en la época de la Antigfedad. En -~
las civil izaciones de Oriente y del Mediterrdneo, aunque el mode
lo sigue siendo " el pasado anterior a todos los tiempos", la re-
currencia anima ese pasado como si tuviese las mismas propiedades
de lasg plantas y de los seres vivos, que haben de £1:

" una subsitancia animada, algo que cambia y sobre todo, al
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g0 que nace y muere, La historia es una degradacidn del tiem
po original - y el comienzo de la inevitable degradacidén", -
(d. L., p. 28)

En verdad, no existe, aparentemente, ningin parecido entre los ar——
quetipos paganos y el de la sociedad cristiana medieval ( j1g8). Mien
tras el tiempo del mundo primitivo o el del mundo pagano es discon-
tinuo, es decir propicia intervalos de tiempo sagrado - como el del
rito y el de las fiestas periddicas - en el caso del tiempo primiti
vo o el del "eterno retorno” en el mundo pagano, el tiempo arqueti-
pico cristiano es sucesivo, homogénieo y continuo. Referente a la --
concepcidén del tiempo mitico, leemos en Mircea Eliade: " El hombre-
religioso vive asi en dos clases de Tiempo, de las cuales la mds ——
importante, el Tiempo sagrado, se presenta bajo el aspecto paradéji
co de un Tiempo circular, reversible y recuperable, como unz espe--—
cie de eterno presente mitico que se reintegra periddicamente me-—-—
diante el artificio de los ritos. Este comportamiento con respecto-
al Tiempo basta para distinguir al hombre religioso del no religio-
so: El primero se niega a vivir tan sélo en lo que en términos mo--
dernos se llama el " presente histdrico ™; se esfuerza por incorpo-
rarse a un Tiempo sagrado que, en ciertos aspectos, puede -equipa--
rarse con la " Bternidad ". ( Mircea Eliade, Lo sagrado y lo profa-

no p. 64 ). En este cuadro de arquetipos es interesante remitir ——
a las condiciones que favorecieron la difusidn de 1la doctrina cris-
tiana, Paz en su ensayo " La tradicidén y la ruptura ®* alude al sen
timiento de "™irremediable decadencia " que dominaba al mundo en —-
la época de propagacién del cristianismo y la conviccidn que tenfan
los hombres de que vivian el fin del ciclo. De esto anota Mircea -
Eliade lo siguiente: ' La perspectiva cambia por completo cuando -
El sentido de la religiosidad ecdsmica se osmcurece. Es lo que sucede

en algunas sociedades mds evolucionadas, en el momento en que las -
élites intelectuales se desligan progresivamente de los marcos de —=
la religién tradicional. lLa santificacidén periddica del Tiempo cds-
mico aparece entonces come indtil e insignificante. Los dioses de--
jan de ser accesibles a través de los ritmos cdsmicos.
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‘La significacidn religiosa de la repeticién de los gestos ejempla-

res se pierde. Ahora bien: la repeticidn despojade de su conteni-
do religioso conduce necesariamente a una visidn pesimista de la -

existencia. Cuando deja de ser un vehiculo para reintegrar una si-

tuacidn primordial y para reencontrar la presencia misteriosa de —
los dioses, cuando se desacraliza, el Tiempo ciclico se hace terro
rifico: se revela como un circulo que gira indefinidamente sobre -
s{ mismo, repitiéndose hasta el infinito. " ( Mircea Eliade, Lo -
sagrado y lo profano, p. 95 ).

Por su parte, Octavio Paz dice:

"® Ta creencia en la cercanfa del fin requeria una doctrina

que respondiese con mayor calor a los temores y a los de--—
seos de los hombres. El tiempo circular de los filésofos pa
ganos entrafiaba la vuelta de una edad de oro, pero esa rege
neracién universal, aparte de ser sélo una tregua en el i—
nexorable movimiento hacia la decadencia, no era estricta--
mente 'sinénimo de salvacidn individual. El cristianismo -

prometia una salvacidn personal y asi su advenimiento produ
jo un cambio esencial: el protagonista del drama cdsmico —-
ya no fue el mundo, sino el hombre. Mejor dicho: cada uno -
de los hombres. El centro de gravedad de la historia cambi&
el tiempo circular de los paganos era infinito e impersénal,
el tiempo cristiano fue finito y personal ". ( HL, p. 31 ).

Ia responsabilidad de la salvacidn personal que agobia al -
cristiano y la promesa de su salvacidén eterna, hacen que el tiempo
histérico se conciba:

" como un proceso finito, sucesivo e irreversible; agotado

ese tiempo -~ o como dice el poeta: cuando se cierran las --
puertas del futuro -, reinard un presente eterno. En el --
tiempo finito de la historia, en el ahora, el hombre se jue
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ga su vida eterna, Es claro que la idea de la modernidad sé
lo podia nacer dentro de esta concepcidn de un tiempo suce-
sivo e irreversible " ( HL, p. 44 ).

La idea del tiempo histdrico de los cristianos es irreversji
ble tiene un comienzo y tendrd un fin. Esta idea,que proviene d=l
judaismo, segin Mircea Eliades alcanza una mayor valoracidn en la -
concepcidn cristiana: " el cristianismo va adn mds lejos en la va-
loracidn del Tiempo histdrico. Por haber encarnado Dios, por haber

asumido una existencia humana histdricamente condicionada, la His-

toria se hace susceptible de santificarse., E1 illud tempus evocado
por los Evangelios es un Tiempo histdédrico claramente limitado -el
tiempo en que Poncio Pilato era gobernador de Judea-, pero fue san
tificado por la presencia de Cristo. | Mircea Eliade , Lo sagrado

y lo profano, p. 98 ).

Bajo esta perspectiva Octavio Paz puede llegar a la tesis -
de que la modernidad sélo podia nacer "como una critica de la eter
nidad cristiana. El1 segundo aspecto de nuestro trabajo se analiza-
14 a partir de la siguiente cita:

" La modernidad es una separacidén. Empleo la palabra en su
acepcién mds inmediata: apartarse de algo, desunirse. La --
modernidad se inicia como un desprendimiento de la sociedad
cristiana. Fiel a su origen, es una ruptura continua, un in
cesante separarse de si misma; cada generacién repite el ac
to original que nos funda y esa repeticidn es simulténeameg
tenuestra negacidn y nuestra renovacidén. La separacién nos
une al movimiento original de nuestra sociedad y la desu--
nién nos lznza al encuentro con nosotros mismoz .... Conti
nuo ir hacia alld, siempre alld - no sabemos donde. Y lla-
mamo s a esto progreso”. { HL, p. 51 ).




124

El segundo aspecto de este trabajo se refiere a lo que Qcta-—
vio Paz ha caracterizado como: " el despliegue de la razén critica’
( HL, p. 48 ). En el planteamiento de Octavio Paz la modernidad se
describe como: " separacidén " 5 - desunién. En este plano interpre
tativoe 1la modernidad viene a ser " como un desprendimiento de la
sociedad cristiana y la “razdn critica"™ se realiza a expensas de -
la idea de la divinidad. En el concepto de Paz, la critica de la -
modernidad, se recrea constantemente en la tendencia autodestructo
ra que la domina. En su exposicidn Octavio Paz presenta a la moder
nidad como la consecuencia de las contradicciones de la doctrina -
cristiana, a la vez como su " resolucidn " en un sentido contrario
al postulado por el pensamiento escoldstico. Este habfa intentado
resolver con ™ una ontologia de sutileza extraordinaria " (HL, p.
46 ). laTeposicidn irreductible entre la concepcién de un Dios Uni
co y creador del universo, segin el judaismo y la idea griega del
ser en cualquiera de sus versiones, de los presocrdticos a los epi
cireos, estoicos y neoplaténicos. Esta observacién lo lleva a decla
rar :

" La modernidad se inicia cuando 1la conciencia de 1la oposi-
cién entre Dios y Ser, razén y revelacidn, se muestra como
realmente insoluble". ( HL, p. 46 ).

" Ta contradiccidn de la socieiad cristiana fue la ovosicih
entre razén y revelacidn, el ser que es pensamiento que se

piensa y el dios que es persona que crea; la de la edad mo-
derna se manifiesta en todas esas tentativas por edificar -
sistemas que poseen la solidez de las zntigias religiones -
y filosofia pero que estén fuadados, no en un principio a--
temporal sino en un principio del cambio ™. ( HL, p. 438 ).

De acuerdo con Paz, a partir de la separacidn, el protago--
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nismo de la: razdén es dramdtico por la tendencia que esta tiene a
separarse de si mismo y adn cuando aspira a la unidad "™ no reposa
en ella ni se identifica con ella ™.

Octavio Paz describe dos momentos en el desarrollo de la fi
lo sof{a en la época de la modernidad. Los grandes sistemas metafi
gicos en los que " la razdén aparece como un principio suficiente "
es lo caracteristico de los albores de la modernidad. En estos sis
temas la razdn se presenta: " idéntica a si misma, nada la funda -
sino ella misma y, por tanto es el fundamento del mundo * ( HL, p.
47 ). A este primer momento sigue otro cuyo sistemas fileséficos -
sustituyen a los anteriores y en los que " la razén es sobre todo
critica ":

" Vuelta sobre s{ misma, la:razdén deja de ser creadora de -
sistemas, al examinarse, traza sus limites, se juzga y al -
juzgarse, consuma su autodestruccién como principio rector.
Mejor dicho en esa autodestruccidn encuentra un nuevo funda
mento. La razdn critica es nuestro principio rector, pero -
lo es de una manera singular: no edifica sistemas invulnera
bles a la critica, sino que ella es critica de si misma. —-
Nos rige en la medida en que se desdobla y se constituye co
mo objeto de andlisis, duda, negicidén " ( HL, p. 47 ).

El proceso descrito por Octavio Paz corresponde al comenta-
rio que Aguilar Mora hace de sus planteamientos de la modernidad:.
" A medida que la ciencia fue apoderdndose del esvacio filosdéfico,
a medida que el juicio de verdad de nuestra realidad se fue convir
tiendo en un privilegio de la ciencia, la filosofia comenzé a des-
plavarse y a dividirse. Antes, 1la ciencia se tenfa que adaptar a -
los juicios de verdad que previamente establecia la filosofia; ---
pero nuestro tiempo sucede todo lo contrario, 1la filosofia va ——
detrds de la verdad cientifica para proponerle sus fundamentos e -
pistemoldgicos, sus alcances €ticos, sus consecuencias tedricas .
Incluso . los fundamentos de la ética, o sea, los fundamentos del -
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bien y del mal se encuentran determinados en nuestra &poca por el
avance cientifico : la ley cientifica se erige como causa prime-
ra del mal y el bien . Con Kant (cf . la obra de Deleuse y La_
filosofia critica de Kant ) se invierte 1la antigué“relacién entre
el bien y la ley : nuestra modernilad establece la primacia de la
ley frente a cualquier idea del Bien ( contraria a la idea platé-
nica segin la cual el Bien precede a la ley ) . Cuando Nietzsche

en La genealogia de la moral analiza los origenes histdricos de

" del bien y el mal no sélo descubre la historicidad de la moral si

no que desenmascara la supremacia que ha adquirido la ley en nues
tra modernidad . Eso le permite posteriormente descubrir el carég
ter sistemftico ( solipsista ) de la filosoffa y demostrar con e-~
1lo que las verdades»filosdficas gsiempre tuvieron poder gracias a

‘la fuerza que les daban las otras verdades filoséficas , incluso

las opuestas , )

Ahora bien , en esa asimilacién de la filosoffa al devenir ver
tiginoso de la ciencia , la cultura poco a poco tratard{ de ocupar
el lugar vacio que deja aquella par a continuar la tarea critica
que le ha parecido siempre indispensable a Occidente para legiti-
marse a s{ mismo en su desarrolle invasor , en su apoderamiento
universal (Cf Horda II , 3 ) .A fines del siglo XVIII , ante el a
vance de la ciencia y el desplazamiento de la filosofia , surgird
entonces desde el cam po de la cultura , esa critica de la moder-
nidad . Se hard , por supuesto con un nuevo vocabulario, se hari
con una nueva gramitica , con nuevas imdgenes , pero no dejard de
traicionar constantemente su posicién filoséfica , su perspectiva,
su distancia , heredads de la funcién que la filosoffa abandoné .

En sus ensayos sobre el pensamiento conservador,Mannheim mues
tra los-inicios de esta critica en la sociedad alemana donde el
avance capitalista se dio en un momento en el que las estructuras
precapitalistas tenfan todavia una enorme vigencia. La singulari-
dad del proceso alemdn Marx la sefinlaba con esta frase : “Alema-
nia experimenté la Revolucidén Francesa en el plano filoséfico %
O<sea , era una critica puramente intelectual , en la cual des-
tacardn los idedlogos porque debido a la situacidn econdmica se
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se encontraban sin posicién fija en la sociedad : los intelectua

les alemanes de esta época son singulares porque los estratos so

ciales a los que representaban no podian asimilarlos econdmica -

mente ( la nobleza y la pequefia burguesia . Es importante sefialar
este hecho.histdérico porque de aqui surgird cierto romanticismo a
lemdn en el cual Paz basard sus argumentoé de tipo cronolégico pa
ra analizar la critica de la modernidad . Los hijos del limo tie
ne como base precisamente esta rebelidn intelectual en la Alema -
nia del siglo XVIII , sélo que Paz la analiza siempre en un .con -
texto contempordneo a nosotros y no histérico , es decir , contem
pordneo 2 los propios griticos -romdnticos alemanes (Aguilar Mo~
ra, La divina pareja , pp 96-97 ) ..
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Concepto de "la tradicidn de la ruptura "

En esta etapa de la investigacidén por "concepto" de "la

tradicién de la ruptura se ha querido significaz 1lo siguiente:-~

1l.-

2,.-

40-

que la tradicidén de la ruptura es susceptible de represen~
tacidn .

Esta representacién es la del tiempo .: tiempo como continui-
dad y ruptura de esa continuidad . Tiempo como"actualidad "-
y como “contemporaneidad ™. Sobre estas nociones formativas
del concepto operan otras como " nuevo ", "viejo" ,"hetero
géneo" ,“plurél" , etec que son determinaciones - tanto de =
la concepcién general de " la tradicién = de la rupturai——-

.como de la concepcidn estética de Octavio Paz .

que este concepto es susceptible de una explanacién en el I
4mbito de las referencias literarias y culturales en gene ~
ral . Por el cardcter esquemdtico que describe las relacio-~
nes temnorales puedé aplicarse a cualquier circunstancia his
térica que describa situaciones interpretables en forma si —~
milar a " la modernidad de la poesia““e,

La contradicién del concepto "tradicidn de la ruptura” o =~
"tradicién de lo moderno " deriva,precisamente,de la abs —-
tracién de las referencias empfricas dor el apriorismo ,--
propio de la construccidén tedrica que es este concepto .

El concepto de " tradicién de la ruptura,despojado de toda

referencia a la realidad ,no es fdcil de sintetizar . En las nu

merosas definiciones que en el ensayo de Octavio Paz encontra -
mos del concepto ( 19 ) 1lo sustancial res que implica una con-
cepcidn del tiempo que es exclusiva del hombre moderno . Para-—

aproximarnos al concepto habria que recordar que el hombre con =

tempordneo -concibe el tiempo como 2 un continuo transcurrir -
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"como un perpetuo ir hacia el futuro " . El tiempo se concibe -
bajo una representacidn espacial que se ha caracterizado como -
vtiempo rectilineo " . La modernidad es hija del tiempo rectiyé
neo " . En esta concepcidn &1 tiempo " el presente no repite el
pasado y cada instante es tnico , diferente , autosuficiente ™

Ia época cristiana medieval hacia culminar esta representa-
cién del tiempo no en la idea de futuro y bajo los ideales de —-
progreso y evolucidén , como hace el hombre moderno - sino en un
concepto de eternidad :

"la sociédad cristiana medieval imagina al tiempo histérico-
como un proceso finito , sucesivo e irreversible ; agotado -
ese tiempo - o como dice el poeta : cuando se cierran las —-—
puertas del futuro - , reinard un presente eterno , En el -
tiempo finito de la historia , en el ahora, el hombre se jue
ga la vida eterna . Es ¢laro que la idea de modernmidad sélo
podfa nacer como una critica de la eternidad cristiana . (H.
L. p 44)

Una de las definiciones™personales * de Octavio Paz sobre %—»
la tradicidén postula la tradicidn como "la continuidad del pa-
sado en el presente T (H.L. ,p 15 ) . La definicidén implica el--
tiempo pero no es " tiempo histérico " pues éste en Octavio Paz
se identifica con el cambio = .Ta ruptura es una forma privilegia
da del cambio . Seglin el planteamiento que Octavio Paz hace en -
su ensayo " La tradicién de la ruptura " lo moderno , al susten-
tarse en la ruptura se niega doblemehte, De ah{f la califi¢acidn
de"paradéjico™ para el concepto de " tradicién de la ruptura®
o de " tradicidn de lo moderno " . Desde una perspectiva puramen
te conceptual , la tradicidn se anula por efecto de la. interrup
cidn de la continuidad del pasado en el presente , Pero esa in-
terrupcidn es " otra " tradicién que, en la exaltacidn de la pu~
ra actualidad"’ ', desaparece bajo la vertiginosidad de los cambios,
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La analogia

Ia presencia de la analogia en la poesia moderna occiden-
tal es uno de los temas constantes del ensayo de Octavio Paz. ——
Para algunos criticos, la analogia en la poesia moderna - en -—
términos generales - serfa la ssimilacién al pensamiento poético
de las teorfas misticas que,como doctrinas apdcrifas iluministas,
se impusieron em Eurvpa en el siglo XVIII y fueron,especialmente:-
difundidas por Swedenborg. Asi lo establece Ana Balakian:

"Desde el comienzo del movimiento romintico la poesfa-
se ha apropiado del terreno de lo mistico como una espe-—
cie de suceddneo de la religidn. Los romdnticos buscabény
analogi{a o imitaciones del infinito"™ (20 )

Sin desconocer esta proyeccién mistica y abundando en re-
ferencias a "la otra tradicién", "la tradicidén oculta de la poe-
s{a moderna®, en la obra de Octavio Paz,el término analogfa im—-
plica ademds la actitud fundamental del poeta moderno: la criti~
ca, De esto se deduce que el término analogfa y lo que el voca—-
hl; designa, - una forma de conocimiento mfstico - segin la tra-
dicién ocultista, cumple en el ensayo de Octavio Paz una doble -
funcién:

1.- Designativa, cuyo propdésito fundamental es transmitir la in-
formacién. Es la que hace referencia a la tradicidn ocultista.

2,- Metalinglitfstica. Es la que reviste, un sentido interpretable
y2 en un nivel metatedrico, cuya formulacidén expositiva es el ——
concepto de la critica de la poesia moderma.

Para analizar este tema de la analogia, creo necesario —-
ver por separado cada una de estas dos funciones del término.

La analogfa como designacidn de un aspecto de la teorfa -
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de las correspondencias,explicita un acto de entendimiento pro-

pio de la visidn ocultista del mundo. Esta visidn puede reducir-
se al doble sentimiento de la diversidad y de la unidad del mun--
do. La analogia es el descubrimiento de esa unidad en la hetero-
geneidad de las cosas del myndo y parte de la creencia de que —-
todo elemento del universo estd ligado a otro. En la literatura-
ocultista, esta concepcidn se ha recogido endiversas versiones, -
Dos o tres de ellas ilustrardn la visidn ocultista que exponemos
aquf. Uno de los ocultistas del siglo XVII, Roch le Baillet es——
cribid: " nuestro Dios se ha hecho y representado por dos imdge-
nes, a saber; el mundo y el hombre, para gozarse en las admira-—
bles y ciertas operaciones que se realizan en el primero (que es
su imagen) y gozar del Ultimo, imagen del primero. Otro ocultis-
ta, Nicolds Valois creia.que “la sustancia primordial ha sido --
diferenciada en ung multitud de elementos y que cada uno de elles
fue atribuido & cada reino separadamente sin que ninguno pueda -
pasar del uno al otro. Pero del uno al otro la analogia opera el
milagro de una sola cosa, ™ Idea similar encontramos en Sweden-——
borg que dice : "lo visibie no es sino un reflejo de lo invisi-—
ble. E1 reino de los cielos es el reino de los motivos. la a———-
accién se reproduce en el cielo, y de alli en el mundo, y, pOr——
grados, en los infinitamente pequefios de la tierra; estando los-
efectos terrestres ligados a sus causas éelestes hacen que todo-
sea correspondiente y que tenga un significado. El hombre es el-

medio de unién entre lo natural y lo espiritual" ( 21). En suma,
"la nocidn ocultista.de un universo Unico, no implica, por lo ~-
tanto, un desconocimiento de la diversidad de los elementos que-
lo constituyen. El andlisis de los componentes del mundo es una-
preocupacidn constante de la filosofia hermética. Si el ocultis-
mo apela a la teoria de las correspondencias, es para conciliar-
la multiplicidad de los factores y la unidad fundamental del —-—-
universo", pues, como se ha dicho, la idea central del pensa———-
miento ocultista estriba en la intuicidn de la unidad en la di--
versidad del mundo. Pero esta idea sélo se hace accesible si se-
postula una armonia universal y complementariamente se propone -



132

la analogia como el medio para conocer la armonfa universal. Las
siguientes citas de Octavio Paz hacen referencia a estas teerias
ocultistas:

*“Ia idea de la correspondencia universal es probable--
mente tan antigua como la sociedad humana" (H. L., p,100)

"Ia historia de la poesia moderna desde el romanticis—~

mo hasta nuestros dfas, es inseparable de esa corriente =
de ideas y creencias inspiradas por la analogfa.
. Ia influencia de los gndsticos, los cabalistas, los al-
quimistas y otras tendencias marginales de los siglos XVII
y XVIII fue muy profunda no sélo entre los rominticos ale—
manes sino en Goethe mismo y su circulo, Lo mismo debe de-
cirse de los romdnticos ingleses y, claro, de los france--
ses, A su vez, la tradicidn ocultista de los siglos XVII y
XVIII se entronca con varios movimientos de critica social
¥ revolucionaria, simultdneamente libertaria y libertina.™
(. L., p, 101)

N
Con la misma intencidn "informativa", Octavio Paz, descri-
be los remotos origenes. de la analogfa y su persistencia en el —-
curso de la historia:

"Ia analogia aparece lo mismo entre los primitivos que-
en las grandes civilizaciones del comienzo de la historia,
reaparece entre los platénicos y los estoicos de la Anti--
glledad, se despliega en el mundo medieval y, ramificada en
-muchas creencias y sectaa subterrdneas, se onvierte desde-
el Renacimiento en la religidn secreta, por decirlo asi,-
de Qccidente: &dbala, gnosticismo, ocultismo, hermetismo.™
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(4. L., p, 100).

Si, como se ha visto, la analogia designa un aspecto de la
teoria de las correspondencias, desde la perspectiva de los su———
puestos estéticos de Octavio Paz, el término traduce.un rasgo -——
cualitativo de la poesfa moderna: el cardcter critico de su len--
guaje podtico. El término analogia adquiere as{ un sentidd que --
emerge del valor metacritico que se-le asigna. Este aspecto se ~—
aprecia claramente en la-sintesis con que Octavio Paz caracteriza
al romanticismo como un movimiento literario:

"El pensamiento romdntico se despliega en dos direccio-
nes que acaban por fundirse: la bdsqueda de ese principio-
anterior que hace de la poesia el fundamento del lenguaje-
¥, por tanto, de la sociedad; y la unién de ese principio-
con la vida histérica. Si la poesfa ha sido el primer len—
guaje de los hombres - o si el lenguaje es en su esencia -
una operacién poética que consiste en ver al mundo como un
tejidd de s{mbolos - cada sociedad estd edificada sobre un
poema; si la revolucidn de la edad moderna consiste en el-
movimiento de regreso de }a sociedad a su origen, al pacto
primordial de los iguales, esa revolucidén se confunde con-
la poesia. Blake dijo: "Todos los hombres son iguales en -
el genio poético". De shi que la poesia romdntica pretenda
ser también accién: un poema no sélo es un objeto verbal -
sino que es una profesién de fe y un acto. Inclusive la —-
doctrina del "arte por el arte™, que parece negar esa ac--
titud, la confirma y la prolonga: mds que una estética fue
una ‘ética, y aun, muchas veces, una feligién y una politi-
ca. La poesia moderna oficia en el subsuelo de la sociedad
¥y el pan que reparte a sus fieles es una hostia envenenada
: la negacidn y la critica. Perc esta ceremonia en las ti-
nieblas también es una bisqueda del manantial perdido, el
agua del origen." ( H. L., p, 89-90 ).
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Este fragmento es importante, porgue explicita qué entien
de Octavio Paz por critica de la poesia moderna o, desde el pun—
to de vista del lector, por qué la analogia del lenguaje poético

puede ser interpretada como critica de la modernidad. En el %
fragmento aparecen por lo menos dos ideas fundamentales en co——-
nexién con la analogia:

1.~ La poesia como "un principio original®,
la experiencia poética se confunde con la religién, pero no-

como la interpreta la tradicién cristiana sino como "acuerdo
- dltimo del ser del hombre y del ser del universo". ‘

2.- E1 mito de la Palabra.
La poesia, bajo la concepcidén de una "operacidn poética que-~
consiste en ver el mundo como un tejido de sfmbolos" repre-~—
genta la bisqueda del lenguaje original de la humanidad ———-
"perdido® y con €1, ™la omnipotencia que encerraba"™. (,22)

Estas ideas aparecen reiteradamente en los ensayos de Qc-
tavio Paz. Las encontramos ya en algunas de sus primeras obras,-
~Pero es en la exposicidn de la tradicidn de la poesia moderna, -
dénde, en su conjunto constituye este metatexto de su critica. -
Ello, porque supone un propdsito sintematizador v4lido, tanto ~-
para la informzcidn como para "la perspectiva" con que se enfoca
esa informacidén. Al rehuir el orden cronoldgico, o las relacio--
nes de causa y efecto con que un historiador de la literatura --
pudiera acometer esta informacidn, Octavio Paz, intenta cohesio-
narla bajo otros principios ordenadores. Uno de ellos es éste, -
que consiste en desdoblar la informacidn, con el fin de proyec—-
tarla simultdneamente con el cddigo que la rige. Asf, en todos -
los ensayds que exponen la tradicidén de la poesfa moderna, la ——
critica de la poesia es el cddigo gue nos permite interpretar la
analogia como sindnimo de negacidén de la sociedad y de los valo-
res que sustentan esa sociedad.

lLa exposicidén de esta hipbtesis de un metatexto, no con--
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tradice en absoluto las caracteristicas generales del ensayo de-
Octavio Paz. Creo, que una de las dificultades de su ensayo ra--—
dica en la complejidad de su texto por el desdoblamiento de su -
lenguaje o el modelo implicito que organiza el orden de la expo-
sicién discursiva. (23 )

Las ideas que hemos subrayado en la sintesis hecha por --
Octavio Paz, sobre el movimiento romdntico son por lo demds vd~-—
lidas para la poesia de la generacidn posterior al romanticismo-
francés: - Baudelaire, Rimbaud, Mallarmé y para los surrealistas,
por supuesto ya que Breton, Eluard, Aragon postularon la bdsque-
da del principio original del hombre.

Esta unidad qué confiere a la poesia moderna la presencia
de la analogf{a es subrayada por Octavio Paz:

"Si queremos comprender la unidad de la poesfa europea
sin atentar contra su pluralidad debemos concebirla,como-
un sistema analdgico: cada obra es una realidad vnica y -
simultdneamente una traduccidn de las otras; una traduccid
de la metdfora."{H. L., p.99).

La poesia como principio original.

Este primer aspecto de la poesia de la tradicidén moderna,-
Octavio Paz lo ha explicitado preferentemente a través de las ——
concepciones de los poetas romdnticos - alemanes e ingleses -,

Uno de los ensayos que da una visién mds acabada de las —-
relaciones contradictorias entre poesia y modernidad es ™ El ver-
bo desencarnado ™ de El arco y la lira. En este ensayo la cri--—
tica de la poesfa romdritica se presenta bajo la oposicién de ima-
ginacién~ racionalismo, e imaginacién- revelacidén. Es decir, la -

oposicidén entre espiritu critico de la modernidad y poesfa y tra-
dicién cristiana. ILa oposicién con el espiritu moderno, - segin -
dice Paz. - “empieza como un acuerdo",pues, "“con la misma deci-—-
sién del pensamiento filosdéfico la poesia intenta fundar la pala-
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bra poética en é1 hombre mismo":

"El poeta no ve en sus imfgenes la revelacidn de un ——
poder extrario. A diferencia de las Sagradas Escrituras, -

la escritura poética es la revelacidn de si mismo que el-
hombre se hace a si mismo™. (A. L., p, 233)

En esta concepcién de la poesfa Octavio Paz ve la primera
manifestacidén de actitud critica de los poetas romdnticos:

"De egtas circunstancias procede que la poesf{a moderna
sea también teoria de la poes{a. Movido por la necesidad-
de fundar su actividad en principios dque la filosof{a le-~
rehisa y la teologfia sélo le concede en parte, el poeta -
se desdoble en critico. Coleridge es uno de los primeros-
en inclinarse sobre la creacidn poética para preguntarle-
qué significa o dice realmente el poema.” (A. L., p, 234)

A

El-andlisis de la critica de la poesia que hace Octavio -
Paz consiste en establecer la primacia de la imaginacidn poética
por la confrontacién en el pensamiento moderno y la concepcién -
de la religién de la tradicidn cristiana.

En primer término y para fundamentar su exposicidn Octavio
Paz cita algunas definiciones de Coleridfe sobre la imaginacién.
Para Coleridge "la imaginacidén es el don mds alto del hombre y —
es su forma primordiar: es "la facultad originaria de toda per-—-
cepcidén humana™; También Qctavio Paz se refiere a unos comenta-—
rios de Heidegger sobre lo que Kant definid como "la imaginacidn
trascendental™. Para Heidefger "es la raiz del entendimiento y -~
la que hace posible el juicio™... Octavio Paz explica que la i--
maginacidén despliega o proyecta los objetos y que sin ella no —-
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habria ni percepcidn ni juiecio". (A. L., p, 234).
Paz recuerda también que:

“Coleridge, ademds en una segunda acepcidén ie la pala—
bra, concibe la imaginacidén no sélo como un érgano del ——
conocimiento sino como la facultad de expresarlo en sim--
bolos y mitos. En este segundo sentido, el saber que nos-—
entrega la imaginacién no es realmente un conocimiento:-
es ¢l saber supremo..." (A. L., p, 234).

De este acercamiento, en que se demuestra que imaginacidn
y razén,en su origen son una y la misma cosa, Octavio Paz deduce
que "poesfa y filosoffa culminan en el mito™ (A. L., p, 234) y-
gue ambas, se confunden con la religidn; pero no en el sentido -
que le asigna la tradicidén cristiana, como revelacidn, sino:

"Un estado de 4nimo, una suerte de acuerdo (ltimo del-
ser del hombre con el ser del universo™. (A. L., p, 235).

La cita de Coleridge:

"The divine truths of religion should have been re———-—
vealed to us in the form of poetry; and that all times —-
poets, not the slaves of any particular sectarian opinion,
should have joined to support all those delicate senti-—-
ments of the heart..."

lo llev® a comentar:
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“Coleridge despoja a la religidn de su cualidad consti-—
tutiva: el ser revelacidén de un poder divino y la reduce-
a la intuicidén de una verdad absoluta, que el homhre ex—
presa de formas miticas y poéticas. ® ( A. L., p. 235)

Segin la interpretacidén que QOctavio Paz hace de la frase:
" la religidén es la poesfa de la humanidad ", se deduce que: ™ la
forma que tiene la poesiaz de encarnar en los homhres y hacerse ——
rito e historia es la religidén *. Octavio Paz establece que:

"En esta idea, comin a todos los grandes poetas de la-
edad moderna, se encuentra la raiz de la oposicidn entre-
poesfa y modernidad. Ia poesfa se proclama como un prin--
cipio rival del espiritu critico y como el dYnico que pue-
de sustituir los antiguos principios sagrados. La poesfa-
se concibe como el principio original sobre el que , como
manifestaciones secundarias e histdéricas , cuando no son-
superposiciones tirdnicas y mdscaras encubriddras, descan
san las verdades de la religidn. De ahi que el poeta no -
pueda sino ver con buenos ojos la eritica que hace el es-
piritu racional de la religidn, Pero apenas ese mismo es-
piritu eritic o se proclama sucesor de la religién, lo =--
condena., " ( A. L., p. 235 )

En sintesis, la critica de la poesia romfntica consiste -
en la derogacién de los valores impuestos por la sociedad y sus--
instituciones, a la vez, que la proposicién de nuevos fundamentos
para la vida del hombre,

Llama la atencién que en esta parte del ensayo, Octavio Bz
no utilice para designar a la imaginacién, el concepto mds genera



139

lizado en su estética de analogfa. Con mayor razén, cuando la -
imaginacidn en la segunda acepcidn que da Coleridge puede ser —-—
interpretada como analogia. (Me refiero a “saber supremo"). Asi-
lo establece en uno de susg Ultimos libros, El signo y el garaba-

to:

"La analogia es la funcidén mds alta de la imaginacién,
va que conjuga el andligis y la sintesis, la traduccién y
la creacién. Es conocimiento y al mismo tiempo transmuta-
cién de la realidad." (8. G., p, 39). '

Pienso que es ldégico por otra parte, si ze considera que-
la critica de la poesia consiste en la oposicidén al racionalismo
imperante en la época. El término,imaginacidén, describe una opo-
sicién conneptual a racionalismo, de aprehensidén mds inmediata -
que la que ofrece el término analogia.

El segundo aspecto, el mito de la Palabra, el mito del —-
lenguaje original, fue planteado por Octavio Paz, en El arco y -
la lira; y es fundamental en su estética.

Lo esencial del pensamiento de QOctavio Paz sobre el len-—-
guaje es una discusidn de la naturaleza miti¢a del lenguaje,y la
pérdida.de esa condicidén al hacerse el hombre consciente del --—
mundo y de s{ mismo. Estas ideas comportan dos aspectos:

l.- uno,que vincula la conceptuacién lingliistica a la mitica. En
ello Octavio Paz parece seguir las exposiciones tedricas de Her-
der y los romdnticos alemanas, para quienes "desde el principio-
el lenguaje y el mito permanecen en una inseparable correlacién?
2.- otro, que opone estas dos formas a la conceptuacida discur—--
siva o tedrica, caracteristica de la condicidn reflexiva del -—-
hombre y cuyo surgimiento en su vida significé - segin Herder -
que el hombre inventara el lenguaje.

El primer aspecto es esencial para el desarrollo de la —-
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tesis de Paz: el cardcter simbdlico es comin al lenguaje y al ——_

mito.

"Ambos son expresiones de una tendencia fundamental a--
la formacidén de simbolos: el principio radicalmente meta—-
férico que estd en la entrafia de toda funcidn de simboli--
zacién." (A. L., p.34)

Este aspecto, ha sido estudiado en profundidad por Cassi--

rer,que pone de relieve la raiz comin de la conceptuacién lin-—--
giistica y mitica:

"Lo que nos induce a ubicar estos dos tipos de concep--
tos, el lingUistico y mitico, en una sola categoria y a —-
oponerlos a ambos a la forma del pensamiento 1légico, eg ——
que ambos parecen revelar una misma clase de aprehensidén -
intelectual, que se contrapone a nuestros procesos del —-—-
pensar tedrico. Como ya hemos visto, el pensamiento tedri-
co tiende especialmente a liberar a los contenidos de la -
experiencia sensible e intuitiva del aislamiento en que —-
originariamente suelen darse; los saca de sus estrechos —-
l{mites; los asocia con otros contenidos, los compara en--
tre si y los concatena en un orden definido y en un con=-—-
texto globalizador. Procede "“discursivamente' en cuanto —-
toma al contenido inmediato sélo como un punto de partida,
desde el cual puede reconocer toda la géma de las impre---
siones én sus miltiples direcciones hasta lograr combinar-
las, por fin, en una concepcidén unificada, en un sistema -
cerrado ....

El pensamiento mitico comtemplado en las formas mds ——
primigenias que podamos alcanzar, es ajeno al cardcter de—
unidad intelectual, y hasta contrario a su espiritu, pues-
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en esta especial manera de ser, el pensamiento no dispone~
libremente de los datos de la intuicién para poder rela—-—-
cionarlos y compararlos entre si mediante la reflexidn ——-
congciente; .sino que es subyugado y cautivado por las in--
tuiciones que repentinamente lo encandilan. Llega a‘des———
cansar sobre la experiencia inmediata; sélo siente y cono-
ce esta presencia sensible, que es tan poderosa,como para-
hacer desaparecer todo lo demds.” ( 24 )

De un modo semejante para Cassirer, "la funcidn primaria -
de los conceptos lingllisticos no consiste en la comparacidn de ——
las diversas experiencias sensibles ni en la seleccidn de ciertos
atributos comunes, sino en la concentracién del contenido percep—
tivo, destildndolo, por asi decir, en un solo punto. Pero el modo
de esta concentracidn siempre depende de la direccidn del interés
subjetivo, y es determinado no tanto por el contenido de la expe-
riencia, como por la perspectiva teleoldgica desde la cual se en-
foca. S8lo lo que resulta importante para nuestro desear y querey
esperar y cuidar, obrar y actuar .... esto y sélo esto recibe el-
sello de la "significacién" verbal." ( 25 )

Estos dos textos citados de Cassirer nos llevan a compren-—
der en qué sentido Paz habla de la tendencia de “formar simbolos”
¥ posteriormente afirmar que "la palabra es un simbolo que emite-
simbolos" y que:

"ElL hombre es hombre, gracias a la metdfora original --
que lo hizo ser otro y lo separdé del mundo natural."™ (A. -
L., p, 34)

Al caracterizar Octavio Paz el lenguaje por su funciona—-—-—
miento simbdlico, subraya el cardcter teleoldgico de los concepw—-
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tos verbales ya que: "sdlo la expresidén simbdlica crea la posi-—-—
bilidad de la mirada retrospectiva y prospectiva, porque sélo --
mediante los simbolos es como las distinciones no simplemente se
ocasionan, sino también se fijan en el interior de la conciencia.
Lo que una vez fue creado, lo que fue destacado de entre el con-
junto de las representaciones, ya no desaparecerd si la palabra-

hablada le impone su sello y le
( 26 ). De este Ultimo aspeeto
sobre el lenguaje, pues ya, las
también como entidades miticaes,
res miticos. De ahi, el mito de

confiere su forma-:definitiva".

derivan las concepciones mdgicas
estructuras verbales "aparecen -
provistas de determinados pode—-
la Palabra, que se convierte en-

una potencia primigenia, de donde procede todo ser y todo acon-—-
tecer.” ( 27)

En la tradicién ocultista, el mito de la Palabra, o del -
lenguaje original remite también a la analogia o *ciencia de las
correspondencias®, Para explicar en qué consiste la concepcidn -
ocultista de la Palabra, es preciso diferenciar este concepto de
"Palabra” del término en el sentido aristotélico. Esto es, ague-
11la que ha recibido un significado convencional, esencialmente -
relative. En la teoria aristotélica la palabra, nc es, en hipd--
tesis, mds que un simbolo en el sentido restringido del término,
un symbolon, que segin el tiempo y el lugar, estard ligada a ——-
distintas ideas.

La palabra, en la tradicidn ocultista, tiene relacidén, --
con las "ideas" platénicas y otras doctrinas mds antiguas. En —-—
Platdn, la palabra posee valor en si, a cada palabra corresponde
su idea, a cada idea su palabra. El lazo que une la palabra con-
la cosa, no es ya convencional. La palabra es, ciertamente, la -
emanacidn misteriosa, pero bien real de la idea. En la visidén --
ocultista se evoca y justifica en los temas de la palabra perdi-
da o de la pronunciacidén del verbo de Dios.'En esta teoria, la -
palabra no es ya simbolo sino semeion, signo de idea, La palabra
no se considera Unicamente como un elemento del universo idnico,-
gino como un objeto y por lo tanto puede ser sometida a las mis-
masg relaciones analdgicas. ( 28 )

Finalmente, dos citas mds sobre las correspondencias y la
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Palabra: las citas son sintesis de Swedemborg que tanta influen-—

cia tuvo entre los poetas modernos:

"Si el hombre conoce las correspondencias entenderd la
Palabra en un sentido espiritual y alcanza el conocimien-
to de verdades ocultas, de las que no descubre nada por -
el sentido de la letra. Porque en la palabra hay un sen--
tido literal y otro espiritual.® ( 29 )

"Todas las cosas que existen en el mundo, desde lo mds
pequefio a 1o mayor, son correspondencias.

La razén de que sean correspondencias estriba en que -
el mundo natural, con todo lo que contiene existe y sub--
siste gracias al mundo espiritual, y ambos mundos gracias
a la Divinidad.

La Palabra fue escrita por puras correspondencias como-
medio de unién entre el cielo y el hombres™ ( 9 )

Conclusién

En conclusidn, en la poesia moderna y muy especialmente en

la poesia romdntiéa, analogia es sindnimo de crifica. Octavio Paz,

asi lo reconoce en sus comentarios sobre los efectos de las dro--

gas en la experiencia poética:

"Ia experiencia mistica culmina en la visidn del ser o-
en la vacuidad, pero siempre, plenitud o vacio, se inicia-
como una critica de este mundo y una negacidn de sus valo-
res, La otra realidad exmige la abolicidn de esta realidad,
La visidn se sustenta no sdlo en una critica intelectual -
sino en una pridctica en la que participa el ser entero., —-—

Toda mistica implica una ascética." (C. A., p, 93).
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Analogia poética y droga:

En intima conexidén con el tema de la analogfa =% como una -
de sus ramificacionms - Octavio Paz ha estudiado en profundidad -
la experiencia podtica bajo los efectos de la droga. ( 31)

La idea mds general gparece en "Conocimiento, drogz e ins-
piracidén” de CQorriente Alterna (32 ). En este emsayo, bajo el pre

texto de la comparacidn entre poesia moderna y ciencia ("Ambas —-
gon experimentos", lo que las distingue es "el sujeto de la expe-
riencia") se presenta-al poeta moderno como "el sujeto de la ex—-
periencia de si mismo" "€l es el observador y el fendmeno observa
do*. - Asi, todo su sér - su cuerpo y su psiquis se convierten en
"el campo en dénde opera toda suerte de transformaciones':

"La poesia moderna es un conocimiento experimental del-
sujeto mismo que conoce. Ver con los ofdos, sentir con el-
pensamiento, combinar y usar hasta el 1l{mite nuestros podg
res, para conocer un poco mds de nosotros mismos y descu--
brir realidades incégnitas, ;no es ése el fin que asignan-
a la poesia espiritus tan diversos como Coleridge, Baude—-—
laire y Apollinaire?* (C. A., p, 81).

Ia comparacidén establece que la poesia, como la ciencia, -
explora el universo por ‘cuenta propia:

"Y en esto también se parecen algunos poetas y hombres-
de ‘ciencia: unos y otros no.han vacilado en someterse a -—-
ciertas experiencias peligrosas, con riesgo de su vida o -
de su integridad espiritual,para penetrar en zonas vedadas,
La poesia es un saber; y un saber experimental." (C. A. p,
81). ‘
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Octavio Paz relaciona la inspiracidn con el efecto de las
drogas:

"Una de las pretensiones mds irritantes de la poesia -
moderna es la de presentarse como una visidn, esto es co-~
mo un conocimiento de realidades ocultas, invisibles, Se—
dird que lo mismo han dicho los poetas de todos los tiem—
pos-y lugares. Pero Homero, Virgilio o Dante aseguran que
se trata de una revelacidn que viene del exterior:s un dics
o un demonio habla por su boca. Hasta Géngora finge creer
en este poder sobrenatural: “Cudntos me dicté versos dul-
ce Musa ..." El poeta modermo declara que habla en nombre
propio, sus visiones las saca de si mismo. No deja de ser
turbador que la desaparicidén de las potencias divinas --
coinnida con la aparicidén de las drogas come donadoras de
la visidén poética". (C. A., p, 81).

) En este ensayo Octavio Paz se refiere a las experiencias-
con droga de Coleridge, De Quincey y Béudelaire; - Lo gque distin
gue a Baudelaire de Coleridge y De Quincey es que extrajo de su
conocimiento de esta experiencia en “estética" y en “Ffilosofia".
— La experiencia se produjo en dos fases: una, de ruptura con el
exterior, en que la droga:

wprovoca la visidn de la correspondencia universal, susci
ta la analogia, pone en movimiento a los objetos, hace —-
del mundo un vasto poema heeho de ritmos:y de rimas."”

(C. A., p, 82).

¥y otra en que la droga nos introduce en el interior de otra rea-
lidad: el mundo no ha cambiado pero ahora lo vemos rsgido por —-—
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por una armonia secreta®*. (C. A., p, 82).

v

Tal es la interpretacidn de Paz sobre las observaciones de
Baudelaire, que califica de nvisidn de poeta". Octavio Paz consi-
dera que: )

"la droga trastorma la ilusoria realidad cotidiana y nos -
obliga a contemplarnos por dentro, "“abre las puertas de —-
nuestro mundo y nos enfrentamos a nuestros fantasmas." (C.
A., p, 82).

Octavio Paz se refiere a la idea de Baudelaire de que:la -
"tentacidn de las drogas, es una manifestacidn de nuestro amor -—-—
por el infinito, - Este, - lo interpreta Paz, - como el centro —-
del universo, lugar de reconciliacidn de todas las contradiccio—-—
nes",

"El hombre regresa, por decirlo asi, a su inmocencka ori
ginal." (C. A., p, 83).

Esta es la aspiracidén de todo poeta moderno y gue en el he
terdnimo de Pessoa, Alberto Caeiro alcanza su forma arquetipica,-
es también la tentativa de Henri Michaux. (C. A., p, 85)

"Todas sus tentativas se dirigen a tocar esa zona, por-
definicidn inexpresable e incomunicabde, en donde los sig-
nificados desaparecen, devorsdos por las evidencias. Cen—-—
tro nulo y henchido, vacio y repleto de si al mismo tiempo.
El signo y lo sefialado - la distancia entre el objeto y la
concigéncia que.lo contempla - se evaporan ante la presen-~-
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cia abrumadora, que sélo es, Ia obra de Michaux - poemas,
viajes reales e imaginarios, pintura - es una carga y si-
nuosa expedicidn hacia algunos de nuestros infinitos - —-
los mds secretosy; los mds temibles, y asimismo, los mds -
irrisorios - en busca siempre del 2352 infinito,"” (C. A.,
p, 85).

El conjunto de tres obras de Henri Michaux sintetiza per-

fectamente la ®xperiencia de disgregacidn del yo.

El ensayo “Henri Michaux'* se estructura sobre tres momentcs
¥

fundamentales de la creacidn artistica de lichaux bajo la influen
cia de la droga.

Miserable miracle (1956) condensa el ~primer encuentro —-

con la mezcalina, es la iniciacidn de un viaje cuyo descubbimien

to es "un mecanismo de infinito". La idea central de su argwunen-—

to es la que concibe la droga como un medio de un conccimiento -

mds profundo de si mismo,' De ahi que el encuen*tro con la mezcali

na sea un encuentro con nosotros mismos, con “el conocido-desco-
nociio” (C. A., p, 86).

"Gran regalo, don de dioses, la mezcalina es una venta
na donde la mirada se desliza infinitamente sin enconfirar-
nada sino su mirada. No hay yo: hay espacio, la vibracidn,
la vivacidad perpetua., Luchas, terrores, exaltaciones, pé
nicos delicias: ges Michaux o la mezcalina? Todo ya esta-
ba en Michaux, todo ya existia en sus libros enteriores.-
La mezcalina fue una confirmacidn. Ilezcalina: teestimonio.

Bl poeta vio su espacio interior en el espacio de afuera.
Trdnsito del interior 2l exterior - un exterior que es la
interioridad misma, el nicleo de la realidad. Expectdculo
atroz e inefable. Michaux puede decir: salida de mi vida-
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para vislumbrar la vida." {C., A., p, 87).

L' infini  turbulent (1957) representa el trdnsito a otra—

realidad mds 2l1ld de lo humano. Expresa la revelacidn del caos -

como origen del ser. "La visidn del caos es una suerte de baZo -

ritual, una regeneracidén por la inmersidn en la fuente original,

verdadero regreso a la vida anterior". (C. A., p, 89).

"La exploracidn de la mezcalina, como el incendio o el
temblor de la tierra, fue devastadora; sdlo quedd en pie-
lo esencial, aquello que, por sar infinitamente #bil, es-
infinitamente fuerte. ;Cémo se llama estacfacultad, de un
podér o mds bien, de la ausencia de poder, del total de——
samparo del hombre? Me inclino por lo segundo. Ese desam—
paro es nuestra fuerza. Eniel momento dltimo, cuando ya -
nada gueda en nosotros - pérdida del yo, pérdida de la ——
identidad - se‘opera la fusidn con algo ajgmo ¥y que, sin-
embargo, es nuestro, lo ¥nico en verdad nuestro. El hueco,
el agujero que mHmos se llena hasta rebasar, hasta volvers
puente. En la extrema sequia brota el agua. Quizd hay un-
punto de unién entre el ser del hombre y el ser del uni—-—
verso. Por lo demds, nada positivo: agujero, abismo, infi
nito turbulento." (C. A., p, 88)

En el dltimo libro, tercer momento de exploracidn o encuen

tro, Paix dans les brisements (1959), el poeta reconcilia la rea
lidad humana con lo divino.

"La visidn divina - inseparable de la demoniaca, ya que
ambas son revelaciones de la unidad - se inicid con la a-
paricidn de los dioses, [liles, cientos de miles, uno irsms
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otro, en largas hileras, infinito de rostros augustos, ho
rizonke de presencias benéficas. Estupor y reconocimiento.
Pero antes: oleadas de blanco. En todas partes la blancu-
ra, sonora, resplandeciente., Y luz, mares de-luz. Después,
las imdgenes desaparecieron sin que cesase de manar lg, --
cascada tranquila y gozosa del ser., Admiracidn: * Yo me -
adniero a la divina perfeccidn de la continuacién del Ser
a lo-largo del tiempo, continuacidn que es..de tal modo —-
hermosa - hermosa hasta perder el c onocimiento - gque los
dioses, como dice el lMaharabata, los dioses mismos se en-—
celan y vienen a admirarle”, Confianza, fe (gen qué? fe-
sin mds), sensacidn de transcurrir con la perfeccidn que-
transcurre (y no transcurre), incansable, igual a si mis-
ma.., Un instante nace, asciende, se abre, desaparece en =1
momento en que otro instante nace y asciende, Dicha tras-
dicha., Sentimiento indecible de abandono y seguriiad".

(c. &., p, 89).
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La ironia.

Octavio Paz concibe la iIronia junto al humor como “la gran
invencidn del espiritu moderno'.

la ironia es el rasgo fundamental de la novela (33 ), al--
género literario por excelencia y corresponde a un mado de conce
bir la realidad inverso al de la analogia. Esta Ultima consiste-
en un descubrimiento de la pressncia, en el descubrimiento de lo
uno en lo miltiple y en la creencia de que todo elemento del uni
verso estd ligado a otro. Ia ironia en cambio, "revela la duali-
dad de lo que parecia uno, la escisidn de Yo idéntico, la quie--
bra del principio de identidad". (H. L., p. 71) La ironia es la-
posibilidad inversa de la analogia. Esto ya lo vio Quintiliano -
que le dio a la ironia el nombre de "conversidn", figura que po-
ne de manifiesto "una cosa por las palabras, otra por el sentidd
Bn términos retdricos - "cuzndo la intencidn es contraria a las-
palabras nos hallamos ante la ironia”.

En la tradicidén de la poesia moderna, la ironiz es el o—
tro rasgo caracterizador de la tradicidn de la ruptura; Si la a-
nalogia es la constante de continuidad, lo que da fisonomia uni-
taria a los movimientos poéticos que la integran, la ironia apcr
ta 1a nocidn de critica y por lo tanto de ruptura de esa conti—-
nuidad., El arte y la literatura:-toman concizncia de la realidad-

¥y concisncia de s{ misma. Todo se somete a la r2flexidn 7 a la -
eritica,

La ironfa - segin Lefebvre ( 34 ) - es wia actitud del es
piritu humano que anarzcs esnpecialmente en ciertos periodos agi-
tados, turbulentos, inseguros... " de ahi que Octavio Paz 1z con
sidere coﬁ6 "hija del tiempo lineal, sucesivo e irrenetible" es-
decir "hija del tiempo histdrice en oposicidn al tiemdo mitico -
que es el reino de la analozia. Para Octavio Paz ,"la ironfa con
giste en insertar dentro del orden de la .objetividad 1la nega-
¢ién de la subjetividad *. ( HL., p 71 )
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"la ironia revela la duzlidad de lo que parecia uno, la -
escisidn de lo idéntico, el otro lado de la rezdn; lo quie
bra del principio de identidad.” (H. L., p. 71}

Los autores y las obras de mds zlto valor para Octavio Pog
y de mayor representatividad en la época moderna, son aquellos -
en que més agudamente se da 2sta conciencia critica, as{i, los ro
minticos alemanes. Lefebvre, que ha estudiado la ironia, se rlan
tea la problemdtica de la ironia en torno a itres formas caracte-
risticas de determinadas épocas: la ironia socrdtice, lo romdnti
ca y la marxista.

Resulta interesante — en relacidn a la concepcidn de Paz-~
sobre la ironia - contraponer la ironia que describe lz posicién
de Sécrates 7 la de los romdnticos.

Lefebvre se oregunta ;o habrd en la ironia una protesta-
de la subjetividad vejada u oprimida contra lo que ali=na =21 in-
dividuo? Esta fuerza espiritual, es decir, 44bil, intima y ertra
fila 2l mismo tiempo, protesta contra lo externo y "lo extrafio. Tan
prénto viene de lo exter;pr v de las circunstancias inesiabvles, -
como, para el ironista, de su propio peasamiento. Zn el ovrimer -
caso, el ironista acomete primero 2l munio, 2 los demds, a la so
ciedad existente. Los discute y los rechaza en espiritu., In el -
segundo, ejerce, sobre todo, contra £1 su fuerza mortifera ; cruel
se recheza a si mismo, y para rechazarse refuta el mundo y la so
cizd24 de que forma parte. En lo primera situacidn, la le SCCRA-
TES, la ironia va 42 lo intermo a lo externo, lo cual iistancia-
vars juzgarlo. =n la segunde, la de la ironfa romfntica, lo de -
KIZRXZCGAARD, pone ea duda lo externo, s8lo 4e un modo szecuniario,
2 vartir del esfuerzo del yo para ser miz que el é1l: narz ser lo

absoluto y para conselidar la subjetividad inzgotabla..." ()

Qctavio Paz ha plantezdo 12 relacidn dz2 1la analogiz ; le-

v
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ironfa como una relacidn irreconciliable:

"ironia y analogia son irreconciliables. Lz primera es lz
hija del tiempo lineal, sucesivo e irrepetible; la segun-
da es la manifestacidn del tiempo ciclico: el futuro estd
en el vasado y ambos en el presente. La analogia se inser
ta en el tiempo del mito, y mids: es su fundamento; la iro
nia nertenece al tiempo histdrico, es la consecuenciz ( ¥y
la conciencia ) de la historia. La anzlozfa convierte a -
la ironia en una variacidén del abanico de las semejanzas.
La ironia es la nherida por la que se desangra la analogie;
es la excencidn, el accidente fatal en el doble sentido -
~del término: lo necesario y lo infausto. La ironia muestra
que, si el universo es una escritura, cada traduccidn de-
esa escritura es distinta, y que el concierto de las co—-
rregpondencias es un galimatias babélico. la palabra poé-
tica termina en aullido o silencio: la ironiz no es una -
palabra ni un discurso, sino el reverso de la nalabra, la
no comunicacidn: El universo, dice la ironia, no es wna -
escritura; si lo fuese, sus signos serian incomnrensibles
para el homnbre porque en ella no figura lz palabra muerte,
y el hombre es mortzal." (H. L., p. 109)

En este fragmento se reune una serie de observaciones so-
bre la ironia. Destacan, por una parte, la concencidn de la iro-
nia como menifastacidn del tiempo histdrico, en oposicidn a 1= -
analogia "fundamento del tiempo mitico®. Por otra, la interrela-
cidn de ambas en la dialéctica de la creacidn artisticz moderna-
v de la reflexidn acerca d» esa creacidn. (,,, ) Tal vez el 7o--
mento de la poesia mederna en que estas dos formas de "ver" la -
rezlidad se proyectan con mds vigor una sobra otra es el de la -
poesia francesa de la segunda mitad del siglo XIX:
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lista serfa mutilarla - es indisceiable del romanti
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alemdn e ingléds: es sw nrolongzcidn nero también es su ne
tdfora. Bs une traduccidn en la que 21 romanticisuno se ——
vuelve sobre si mismo, se contempla 7 sz trzspasa, se in-

terroga y se trascionie."” (H. L., p. 99)

Ias obras de Baudelaire y iiallarmé ilustran la nrobleméti
ca del poeta moderno.. En sus obras , la distancia , la concien
cia de s{ y la conciencia de esa conciencia es un riisgo distinfz
vo de la ironfia . . -
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SEGUNDA PARTE

POETAS DE IA TRADICION DE LA POESIA MODERNA

Romdnticos ingleses y alemanes.

En el ensayo de Octavio Paz, la tradicién de la poesia mo
derna se inicia en Europa con los romdnticos alemanes e ingleses:
H8lderlin, Novalis, EBlake, son algunos de los nombres de los poe
tas comentados por Paz. Para 41, el romanticismo no sdlo consis-—
tid en un cambio de estilo y de lenguaje sino, fundamentalmente,
en un cambio de creencias, Estas se pueden sintetizar en "“la bﬁg
queda de ese principio anterior que hace de la poesia el funda—-
mento del lenguaje y, por tanto, de la sociedad; y la unidn de -
ese principio con la vida histdrica". (H. L., p.89)

Octavio Paz concede gran importancia a la ruptura del ro-
manticismo con la tradicidn estética grecd—latina. - Asocia esta
actitud con el cardcter introspectivo de la religidén protestante
que predispuso "a la interiorizacidn de la visidn poética:

"Bl protestantismo habfa convertido a la conciencia in
dividual del creyente en el teatro del misterio religioso;
el romanticismo fue la ruptura de la estética objetiva y-
mds bien impersonal de la tradicidn latina y la aparicidn
del yo del poeta como realidad primordial." (H. L., p. 93)

Octavio Paz opina que puede ser aventurado sostener gue -
las rafces édspirituales del romanticismo estdn en el protestan-—-
tismo, pero gue no lo es si se "recuerda que el romanticismo es,
una reaccidn contra el racionalismo del siglo XVIII." (He L., p.

95)

Octavio Paz describe la poesia romdntica como una empresa
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"auténoma y a coantracorriente" respecto a la critica de 1la moder
nidad: la critica de la razén o el vensamiento filoséfico que dio
origen a la modernidad. Como critica de la modernidad la noesfa-
opone al racionalismo la imaginacidn simbdlica, la analogia, y a
laicertidumbre de lo real, la ironfa. — L2 analogia hace del len
guaje, una operacidn poética que consiste en ver al mundo como -
un tejido de simbolos".- (H. L., p. 89) y hace posible, la corres
pondencia entre el mundo celsste y el terrestre, convirtiendo al
segundo en reflejo del primero.

La analogia - en la exposicidn de Paz - 23 el w»rincipio -
anterior que hace de la poesia el fundamento del lenguaje. El —-
pensamiento romdntico se despliega en "la bidsqueda de ese princi
pio® y en "la unidn de ese principio de la vida histdrica". Zstas
ideas de Octavio‘Pai, en parte son una sintesis de las concepcio
nes de los tedricos y poetas alemanes e ingleses. Entre los pri-
meros se puéde citar a Herder y Schelegel, entre los alenanes. -
Coleridge, entre los ingleses, HBlderlin, Movalis ¥ 3lake, entre
los poetas romdnticos anglosajones. Segin =21 prograna romdntico-
que Octavio Paz resume en "El verbo desencarnado" los romdnticos
concebian la poesia:

"no =8lo como una filosofia vrogresista. Su fin no consis
te sélo en reunir todas las diversas formas de noesia y -
restablecer la comunicacidn entre poesfa, filosofia y re-
téri¢a. También debe mezclar y funlir pozsia y prosa, ins
piracidn y critiea, poesia natural y »no2siz artificizl, -

a

vivificar y socializar la poesfa, hacer poétipa 1a vida
la sociedad, poetizar el espiritu, llenar y saturar les -
formas artisticas de una substancia »roniaz ; diversza y 2-
nimar 2l tolo con lz ironfa.” (A. L., ». 239)

Todos estos aspectos an sido comentados ea dos ensajos -
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de Los hijos del limo: el ensayo del mismo nombre del libro ( H.
L., pp. 61-85) y "Analogia e ironifa" (H. L., pp. 89-112)

Los poetas rominticos:

l.- H6lderlin:

QOctavio Paz interpreta 1ls obra de este poeta alemdn, bajo
su concepto de la misidn del poeta de restablecer la npalabra ori
ginal - en 2l centido de revolucidn - segﬁn la idea de la Revolu
cidn francesa gque proponia una nueva concevcidén de la sociedad ¥y
del Estado. Octavio Paz, comnenta el Hyperion en relacidn a este-
aspecto. '

"El tema de Hyweridén es doble:; el amor por Didtima y —
la fundacidn de una comunidad de hombres libres. Ambos —-
son actos inseparables. El punto de unidn entre el amor a
Didtima y el amor a la libertad es la poesfa. Hyveridn no
sélo lucha por la libertad de Grecia szino por la instaura
cidén de una sociedal libre; la construccidén de esa comuni
dad futura implica asimismo un regreso a la poesia. La na
labra poética es mediacidn entre lo sagrado y los hombres
y asi es el verdadero fundamento de la comunidad."™ (1. L.
p. 65)

2.- Novalis:

En Novalis, Octavio Paz subraya muy especislments la ten-
tativa del poeta por"insersar la pozsfa en el centro de la listo
ria" y el cardcter profético 12 su nalabra podtica. En su poesia
"la sociedad se convertird en comunidad poética y mds ~recisanen
te en poemm viviente"™, "Cambiardn las formas de relacidn ensrs -

los honbres y dejard le haber seilor y siervo, natrdn ;7 criado. -
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Estas sagradas escrituras poéticas profetizan el advenimi:nto de
un hombre qie ha recobrado su naturaleza original y qne ha venci
do el n2so del necado". Octavio Paz, refiriéniose al ensno Buro
pa y la Cristiandad, sintetiza:

"lLa poesia, una vez wds, ostents una doble faz: es la-
mds revolucionaria de las revoluciones y, simultdnzanentsg
la mds conservalora de las revelaciones, porqaie ne consisg
te sino en restablecer la palabra original.” (A. L., n. -
242)

3.- William Blake:

En la poesim de William Blake, igualaente como en los o--
tros poetas anteriores, se da la misma actitud: nzgacidn de la -

religidn: pasidn vor lz feligidn.

"Blake no escatima sus ataques y sarcasmos contra los—
profetas del siglo de las luces y especialmente contra =21
espiritu volteriano, S6lo que, con el mismo furor, no ca-
ga de burlarse del cristianismo oficial. La palabra del -
poeta es la palabra original, anterior 2 las 3iblias y B2-
vanzelios. "El genio poético es 21 nombre verdadero... --—
las religiones le tedas las naciones se derivan le dife--
rentes recespciones del genio poésico... los Testzmentos -
juiio y cristiano derivan originalmente dol gzenio noédticzo
... Bl hombre y el Cristo de Blake son el reverso iz los-
Q12 nos nroponen las religiones oficialas. I1 hondre ori-
ginal es inocente y cala uno de nosotros lleva en s un -
Addn. Cristo mismo €5 Addn. . vv v ine it it e
L2 misidén del noeta es rustablecer la nilabra original —-

degviada nwor los sacerdotes - los filduofos.™ (A. L., m.-
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237)

En sintesis -~ en cosideracién de QOctavio Paz - “cada poe-
ta inventa su propia mitologia y cada unz de esaz mitologias es-
una mezcla de creencias dispares, mitos desenterrados y obsesio-
nes versonales”. (H. L., p. 70)

Octavio Paz considera que la poesiz no sélo fue un canbio
de estilo y lenguaje: fue, un cambic de creencias 7 esto es lo -
que la distingue de otros movimientes podticos anteriores. - En-
tre estas creencias, el descubrimiento de la correspondencia en-
tre "los ritmos poédticos tradicionales" y "la visidn analégica -
del mundo y del hombre; resucitada en estos ritmos:

"Cierto, seria muy diffcil probar que hay -na relacidén
necesaria de causa a efecto entre versificacidén acentual-
v visién analdgica; no 1o es sugerir que hay una relecidn
histdrica entre ellas y que la aparicidn de la primera, -
en el periodo romdntico, es inseparable de la segunda. La
visidn analdgica habia sido preservada como unz idea por-
las sectas ocultistas, herméticas y libertinas de los si-
glos ZVII y XVIII; los poetas ingleses y alemanes traducen
esta idea del mundo - como - ritmo y la traducen literal-
mente: la convierten en ritmo verbal, en poemnas. (H. L.,-
p. 96)

Ta ironia

ES'para Octavio Paz, "la gran invencién romd.tica. -~ La -
ironia "es ~mor mor la coatradiccidn qie es cada uno de nosobtios
7 conciencia dé esa coatradiccidn". - Octaric Paz dzfine la iro-
nia en el s2ntido de Schlegel, y la caracteriza zomo "21 gisto -
por el sacrilegio y 1la blasfemia, el amor por lo erxiroio 7 lo -
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grotesco, la alianza entre lc cotidiano y lo scbr=masural.” - Cc-
tavio Paz declara que "la ironiz define admirabdlensn- la parzdo-
ja del romanticismo alemdn.®

"fie la primera y mds osada de las revolucisnes poéticas, -
la primera que explora los dominios subterrdneos del suefio,
el pensamiento inconsciente y el erotismo; la primera asi-
mismo, que hase de la nostalgiz del pasado iz estética y -
una politica”. (4. L., p. 63)

Octavio Paz se refisre también a la unidén entre »nroza y -—
poesia, "constante en los romdnticos ingleses y alenanes™:

"e

ilediante el didlogo entre nrosa y poesfa se nerzeguia,
por una parte, vitalizar a la »primera pcr s inmersidn an-
el lenguaje comin y vor otra, idealizar la nrosa, disolver
la 1d8gica del discurso en la légica de la imagen.® (H. L.,
v. 90)

Octavio Paz comenta que en 2lgunos poeias como Coleridge o
ilovalis, el verso y la vrosa, pese a la intercomunicacidn, mantie

nen su autonomia, "Kubla Xhan y The rime of the =2acient mariner -

frente a los textos criticos de Biografia literaria ( 1 ), los -

Hymnen an die acht ante la prosa filosdfica de Blliemstaub.” (H.
L., p. 91)

En otros, en cambio:

R

"la inspiracidn y la reflexidn se funden lo mismo en la ——

nrosa qus en el versc: ni H¥lderlin ni Wordsworth son poe—
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tas filosdficoe, por fortuna para ellos, pero en ambos —-
tiénde a convertirse en imagen sensible. En fin, en un -—-
poeta como Blake la imagen poética es inseparable de la -
visidn profética,~ de modo gque es imposible trazar la fron
tera entre la wrosa y la poesfa." (H. L., p. 91)

Inspiracidén y videncia.

Dos asvectos del romanticismo tienen especizal interéds na-
ra Qctavio Paz: el problema de la inspiracidén y la soclucidn que-
le dieron los poetas romdnticos. El otro es el de la videncia —-—
del poeta y sus conexiones con el tema del suefio y vigilia.

El primero lo trata especialmente en su ensayo "la inspi-
racién" de El arco y la lira; el segundo estd constantemente alu

dido en diversos ensayos, muy especialmente en los de Cuadrivio,

La inspiraeidén se plantea como un problema de la creacidn

poética:

"Si se ha de creer a los poetes en el momento de la 2x
presidn hay siempre una cokaboracidn fatal y no esperaia.
Esta colaboracidn puede darse con nuestra voluntad o sin-
ella, pero asume siempre la forma de una intrusidn. La —-
voz del poeta es y no es la suya. ;26mo se llama, quién -
es ese que interrumpe mi discursc  me hace decir cosas -
que yo no pretendia 2ecir? Algunos lo llazan demoaio, mu-
sa, espiritu, genio; otros lo nombran trabajc, azar, in--
consciente, razdn; Unos afirman que la poesia viene del -
eiéerior; otros, que 21 poeta se bashs a si nismo. I2s -
unos y otros se ven obligaios a adnitir =:icepciones... "~
(A. L., p. 157)
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Z1 problema reside en que el subjetivismo moderno afirm
1a existencia del mundo exterior solamente a partir de la concien
cia. (A. L., p. 161) La conciencia trascendeantal™ términos de la
metafisica Kantiana a que Cctavio Paz alude, designa un cierto -
tipo de conocimiento. Ho el conocimiento directo de objetos, ni-
siquiera el conocimiento a priori, sino el conocimiento rzflejo-
de lo gue puede haber de a vriori en el conocimiento diracto de-
los objetos. Xant dice: "llamo trascendental a todo conccimiento
que se ocupa en general no tanto de objetos, como de nuizstro mo-
do de conocerlos, en cuanto éste lebe ser posivle a priori(2)3e~
2hi que Octavio Paz diga:

"Una y otra vez esa concisncia se postula como una con
ciencia trascendental y una y otra vez se enirenta 2l so-
lipsismo. La concienciz no puede scalir e si y funilar el-
mundo. Mientras tanto, la naturaleza se2 ncs ha conversido
en un nudo de objetos y relaciones, Dios na -desanarzcido-
de nuestras perspectivas vitales y las nociones d2 objevo,
substancia 7 caisa nan entrado en crisis." (A. L., p. 161}

Octavio Paz opina que para el intvelectual y parz =1 homore
comin, "la inspiracidn es un problema, una supersiicidn o un he-
cho que se resiste a las explicaeiones de la ciencia moderna. --
Pueden hacer abstraccidn de este asunto,"™ Zn camtic los noetas -
deben afrontarla y vivir el conflicto:

“La historia de la poesia moderna es la ‘el continuo -
desgarramiento del voeta, dividido entre la mcderna con--—
cencidn del mundo 7 la nresancia a veces intolerable de -
la inspirzcidén." (A. L., p. 165)
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En este ensayo Octavio Paz se refiere a que los nrimsros-—
que"padecen el conflicto son los poetas romdnticos. Asimismo:

"son los gquie lo afrontan con mayor lucidez ; plenitud y -
los Unicos - hasta el movimiento surrezlista - que no se-
limitan a sufrirlo sino que intentan trascenderlo”. (A. —
L., p. 165)

El problema se plantea en que la inspiracidn es inconci--
liable con el subjetivismo e idealismo. Los romdnticos defendie-
ron ambos - inspiraciéﬁ ¥ subjetivismo - y algunas de lz2s tenta-
tivas de explicacién, como la ds Novaiis, merece de parte de Oc=
tavio Paz los calificativos de "audacia y temeridad™. La explica
cidn de esta tentativa de Novalis aparece formulada en los sigten

tes términos:

Cuando Novalis proclama que “"destruir el principio de-
contradiccidn es quiza la tarea mds alta de la 13gica su~
perior" ;no alude, en su forma mds general, a 1= necesidad
de sunrimir la 4:alidad entre sujebto 7 objeto que desgarm
al hombre moderno y asi resolver de wna vez nor Hodas el-
problema de la inspiracidén? Sdlo que la supresidn iel min
cipio de’ contradiccién - a través, por ejemplo, de un "re
greso a la unidad" - implica también la destruccidn de la
insviracidn, es decir, de esa dualidad 32l noeta que reci
be y del poder gue dicta. Por eso, MNovalis afirma que la-
unidad se rompe aprenas se conquista. La contrzdiccidn -
nace de la identidad en un proceso sin fin. E1 hombre 2s-
vluralidad y didlogo, sin cesar, acorildndose y rauni‘nlo-
se consigo mismo, mds también sin cesar divididnicsa. e
tra vos es muchas voces, Huestras voces son wna solo
El poeta es, al mismo tiempo, el objeto y el sujet
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la poesia romdntica alemana se entendia por vidente, al artista,
iluminado por sus percenciones interiores, Jean Paul en sus escri
tos sobre lo imaginario, llegd al concepto de Je est un auire, y

que describe la relacidn entrz el autor y su cr2acidn. "El noeta
es espectador objetivo de su yo actusnte,como en el suefo."( 4 )

Octavio Paz se ha referido a este tema especialmente en —
los ensayos de Cuadrivio.

Finalmente, creo que el siguiente fragmento sintetizz la-

concepcidn del romanticismo de Octavio Paz:

"Ia preeminenciza del romanticismo z2lemfn e inglés no -
provizne sdlo de su anterioridad cromoldgica sino, tanto-
como de su gran originalidad poética, de su penetracidn -
critica. En ambas lenguas la creacidn podticn sz alia a -
la reflexidn sobre la poesia con ma intensidad, profundi
dad y ncvedad que no tienen naralelo en lzs otras litera-
turas., Los textos criticos de los romdnticos ingleszs y -
alemanes fueron verdaderos menifiestos revolucionarios e
inauguraron wna tradicidn que se orolonga hasta nuestros-
dias. La conjuncidn entre lz teoria y la »rdctica, la noe
sfa y la poética, fue una manifestacidn mds d= le =23pira-
cidn romdntica hzacia la fusidn de los extremos: 21 arte y
la vida, la antiglledad sin fachas y la nistoria contempo-
rdnea, la imaginzcidn y la ironia." (H. L., p. 20)

Antes de terminar , es interesante destacar aqui la compa
racidén qur QOctavio Paz establece entTre romanticismo y vanguardia.
para €1 , "ambos son movimientos juveniles ; ambos son rebelio-
nes contra la razén ,sus consirucciones y sus valores ; en am-

bos :
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es la "otredad".
“

La videncia del poeta. Suefio y vigilia.

Los poetas alemanes exaltaron todas aquellas formas de —-—
percepcidn interior que les revelara un mundo sobrenatural. Para
los poetas alemenes, "el sentido interior" es un equivalente a -
las‘corfespondencias de Swedenborg. S& refiere también a la inde
pendencia de las sensaciones espirituales en relacién a los es$i
mulos exteriores, Uno de los poetas alemanes, Baader, considera-
ba que el artista es wn ser iluminado por esas percepciones inte
riores y apartado, por tanto, de las impresiones exteriores. Afir
maba: "El sentido interior y no el que copia al exterior es el -
que ilumina el progreso del genio." El suefio es uno de esos esta
dos de iluminacidn en que a2l hombre le es dado relacionarse con-
lo imaginario. En la época del romanticismo - segin anota Ana Ba
lakian ( 3 ) = solfa compararse el acto de soflar con el suefio,-
considerdndose el poeta como un espectador objetivo de su yo ac~
tuante., Jean Paul, ilustra perfectamente esta idea: "E1 poetea --
real al escribir es sdlo un oyente, no el duefio de sus nersonajkes,
es decir que no compone el didlogo reuniendo las respuestas de -
acuerdo con una estilistica espiritual que ha aprendilo con es——
fuerzo, sino que, como en un sueiio, contempla como adgquieren vi-
da sus personajes, "escucha". '

Bl poeta romdintico concebia el suefio como una de las for-
mas de estar mds cerca de la realidad universal por la mayor 2ubto
nonfia de les estimulos externos. En poetas como von Armim y E. 7.
A. Hoffmann: "las fronteras entre el suefio y la reslidad s2 hzcen
mds confusas de modo gque lo que realmente tensmos 2n este caso -
ez una oroyeccidn del estado interior sobre lz realilad oobjetiva’

La asimilacidn del acto poético 2l susiio, derivd también-
en la concepcidn del voeta como un vidente o un visionario. En -
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creac¢idn poédtica: es la oraja que escucha y la =mno que es
ceribe lo que dicta su propia voz. "Soflar 7y no sofizr simul-
tdneanente: operacidn del genio." ¥ del mismo modo: la pa-
sividad receptora del poeta exige una actividad en qgie se-—
sustenta esa pasividad. Novalis exnr-esd esta naraloja en -
una frase memorable: "ILa actividad es facultad de recibir®
El sueilo del poeta exige, en una capa mis profunda, la vi-
gilia; y ésta, a su vez, entrala 2l abandonarse 21 suefio.-
,En qué consiste, entonces la creacidén voética? Z1 noeta,-
nos dice Novalis, "no hace, nero hace cm2e =e pueda hacer,
La sentencia es relampagueante, y describe de un modo jus-—
to el fendmeno....

Octavio Paz dedica la varte final del énsajyo a dar solucifn
a este problema. Finalmente, concluye que es la naturaleza social
del lenguaje la que crea la ilusidn de una exterioridad.

"Bl lenguaje es social y siempre implica por lo menos -
dos: el que habla y el que oye. Asi, la nalabra nae inven-
ta el poeta - esa qusz, por un instante gque es tcdos los —
instantes se habia evaporado o se habia convertido en objz
to impenetrable -~ es la de todos los dias., E1 »noeta no la-—
saca de si. Tampoco le viens del exteriocr. ilo hay extariorn
ni interidr, como no hay un mundo frente a rosotros: desde
que somos, somos en 2l mundo y el mundo es uno de los cons
tifuyentes de nuestro ser. Y oftro tante ocurre ccn las pa-
labras: no estin ni dentro ni fuera, formza nerte de rnies-—
tro ser. Son nuestro propio ser. ¥ pcr ser parte de noso-—
tros son ajenas, soin de los ciros: son una forma ie nues——
tra "otredad" constitutiva."™ (A. L., p. 179)

Para Octavio Paz, la exwnlicacidn final de 1=z insniracidén -
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* el cuerpo, sus pasiones y sus visiones - erotismo ,sue--
fio e inspiracién , ocupan un lugar cardinal ; ambos son-
tentativas por destruir la realidad visible para encin —-
trar o inventar otra - mdgica, sobrenatural , superreal,
Dos g.andes acontecimientos histéricos alternativamente -
los fascinan y los desgarran : al romanticismo , la Revo
lucidn francesa , el Terror jacobino y el Imperio napo —
lednico ; a la vanguardia , la Revolucién rusa , las Pur-
gas y el Cesarismo burocrdtico de Stalin . En ambos movi-
mientos el yo se defiende del mundo y se venga con la iro-
nfa o con el humor - armas que destruyen también al que -
las usa , en ambos , en fin , la modernidad se niega y —-
se afirma . No sdlo los criticos sino los artistas mismos
sintieron y percibieron estas afinidades . Los futuristas,
los dadafstas , , los ultrafstas , los surrealistas , toea-
dos sabfan que su negacidn del romanticismo era un acto -
romdntico que se inscribfa en la tradiecén inaugurada por
e 1 romanticismo: la tradicidn que se niega a s{ misma pa-
ra continuarse , la tradicidn de la ruptura ? (H.L., p
145 )
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Baudelaire, Rimbaud, Mallarmé: " La generacidn siguviente:al romen

ticismo francés".

En el ensayo de QOctavio Paz, tres grandes figuras de la —

poesfa francesa del s,.{IX representan la tradicidn de la voesia-

moderna: Baudelaire, Rimbaud y Mallarmé.

Para situarnos em la perspedtiva critica de Octavio Paz, -

con cierta economia analitica - propongo establecer una correla—-

cidn entre la visidn de conjunto que-Octavio Paz ofrece dz estos

poetas (Cvio. p, 15) y la referencia individual de cada uno de --

ellos. Esto nos llevard a apreciar hasta qué punto su critiea se-

mantiene en los limites prefijados de msu concepcidn de la poesia-

moderna.

"Aunque en ese pais el romanticismo no cuenta con figu-
ras comparables a las de germanos y sajonms (si se excep—-—
tia a Nerval y al Victor Hugo del Fin de Satdn), la genera
cidn siguiente nos ha dejado un grupo de obras que, simul-
tdneamente, conmumm la tentativa romdntica y la trascien--
den. Baudelaire y sus grandes descendientes dan uwna con-—-
ciencia - quiero decir: una forma significativa - al roman-

ticismo; ademds , y obre todo, hacen de la poesia una ex=-—
periencia total, a un tiempo verbal y espiritual. lLa pala-
bra no sélo dice a2l mundo sino que lo funda - o lo cambia.
Bl poema se vuelve un espacio poblado de signos vivientes:-
animacidn de la escritura por el espiritu, vor el dnimas, -
En el dltimo tercio del siglo XIX las fronteras de la poe-
sfa, las fronteras con lo desconnoido, estdn en Prancia, -
En las obras de sus poetas la inspiracidén romfntica se ——
vuelve sobre si misma ¥ se contempla. 51 entusiasmo, ori--
gen de la poesfia para Novalis, se convierte en la reflexidn
de Mallarmé: la conciencia dividida se venga de la opaciu-—
dad del objeto y lo anula." (Cvio., p, 15)
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En esta visidn de conjunto Octawio Paz presenta la obra -
de estos poetas bajo el esguema de la continuidad y discontinui-
dad que representa el concepto de la tradicidn de la poesia mo——
derna. Aunque estos poetas no emfiran en abierta discrepancia con
los romdnticos, el hecho de "trascender” la tentativa romdntica-
implica una superacién, una negacidén de algunossde los aspectos-
de la estética romdnti¢a. Es la forma de definir la modernidad:

"Lo que distingue a la modernidad es la critica: lo -—-
nuevo se opone a lomtiguo, esa oposicidn es la continui-
dad de 1la tradicién. La continuidad s e manifestaba -antes-
como prolongacién o persistencia de ciertos rasgos:zo for-
mas arquetipicas en las obras; ahora se manifiesta como -
negacién u opesicién." (C. A., p, 20)

Lo que confiere unidad a la creacidn de estos poebas, es-
su actitud frente al lenguaje., Esta no responde solamente a de-—
terminaciones estéticas, como parece sugerir el planteamiento de
Octavio Paz. La actitud de estos poetas traduce también "el sen-
timiento y la conciencia de discordia"™ hacia la sociedad y los -
valores que la sustentan, Este segundo aspecto es mucho aenos —-
evidente en la critica de Octavio Paz. En general, apenas si a—
porta otros antecedentes que los estéticos. Por ejemplo, no hay-
ninguna alussén a la problemdtica que llevd a Baudelaire a plan-—
tearse la poesia como wu doble del mundo y en la®*gue el lenguaje
quiere ser mundo y la palabra creadora de mundo*. ilo obstante, -
de esta problémdtica emerge una nueva conciencia estética, que -
en los nombres de Baudelaire, Rimbaud y Mallarmé encuentra sus -
mejores exponenfes,

Bn esta nueva tradicidn que surge con Baudelaire, "lo dni
co que puede hacer el poeta es privilegiar wa abstraccidn de --

segundo grado que essel 1enguaje;f al cual se esfuerza en confe-
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rir una virtud singular: no la de imitar o representar la reali--—
dad, sino Za de transfigurarla, y mejor ain, de ser (algo real,-—-
algo conpreto humano) Como dice Lefebvre — * el lenguaje quiere——
ser mundo y palabra creadora de un mundo. la poeziz y el poema,-..
como obgetosque son - conjuntos de palabras -, se dicen enignas-—
revelados del mundo y mundo hunano y sobrenatural al aismo tiem——

po.” ( 5 )

Esta cita, cuyo texto estd referido a Baudelaire, permite-
interpretar mejor el proceso de sublimacidn del lenguaje-inicia--—
do por Baudelaire y que Octavio Paz, describe - exclusivamente ——

ien funcidén de su interpretacién de las orr2spondencias. De ahf -_
que digas

"El poema se vuelve umr espacio poblado de signos vivien
tes: animacidn de la escritura por elespiritu, por-el d-——
nima.* (Cvio,, P: 15)

Bn la visidn de conjuntooque QOctavio Paz propone, el movi-
miento iniciado por Baudelaire se sintetiza en dos momentosg E1 -~
primero, - representado por Baudelaire -, describe los cambios de
concepcidn de la poesfa, de actitud del poeta racia el lenguaje -
poético, de la forma de comunicacidén poética: - E1l dltimo lo per-
sonifica Mallarmé y el comentario de Octavio Paz alude a lo que -
significa en la poesia'moderna su poema, Un coup de dés.

Para completar esta exposicidn creo n=zcesnrio considerar -
una perspectiva distinta a la de Paz:

~As{, Baudelaire, como noeta, zbre a la mesia y al arte
moderncs el camino por ¢l que se ven = lanzar Rimbaud, -—-
Lautreamont, Mallar=é, Valéry y otros: Hay en eztos nocstas
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y en la poesia posterior a Baudelaire una esperanza insen-

sata, desalisnante con relacidn a la cotidianeidad, a la -

burguesia que desprecian, pero, por otra parte, alienante-

y alienada, esperanza potente, fecunda y vana, la de con--

vertir lo abstracto en cotidiano, puesto que lo cotidiano-

no es mis que abstraccidn., La poesia, en dist:nto plano —-

que la novela, va més lejos, El relato novelesco acepta la

cotidianeidad, la cuenta., La toma como un objeto., E1l len--

guaje podtico persigue la metamorfosis de lo cotidiano. La

operacién tiene un doble cardcter. Lo cotidiamo, rechazado,

es "llevado al lenguaje" a través de este rvechazo y el len

guaje es llevado a lo absoluto, lo que acarrea pronto la -

duda y la inquietud frente al lenguaje, convertido en febi

chigmembambién. El silencio eterno se cierne jor encima ——

del verbo, le envuelve, le amenaza.* ( B

)

Tales son las notas generales de este movimiento iniciado-

por Baudelaire y cuyas mds conpiscuas figuras son Rimbaud y Ma——-

1llarmé.

Baudelaire.

La exposicidn de Octavio Paz sobre Baudelaire se centra ca

si exclusivamente en la analogfa ( § ) Octavio Pzz couenta que -

para Baudelaire el sistema del universo es el modelo de la crea——

cién poética. (H. L., p, 105). Idea, por lo demds, corriente en -

los poetas de 1la época, que buscaron la equivalenciza del pensamien

to poético y el pensamiento analdgico. Se trata de
ndlogas pero no idénticas, como se demuestra en la
concepcién!de Baudelaire, que propone Qctavio Paz:

"En la concepcidn de Baudelaire aparecen
primera es muy anivigua y consiste en ver al

oneraciones az=’
sintesis de la

.
dos ideas. La-

universe como-
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un lenguaje. No un lenguaje quieta, sino en contiauo movi-
miento: cada frase engendra otra frasejsu ensayo sobre wag
ner vuelve sobre esta idea: '"no es sorprendente que la ver
dadera misicza sugiera ideas andlogzs en cerebros difersr—-
tes; lo sorprendente seria que 21 sonido no sugirisse el -
color, que los colores no pudiesen dar la idea ie una nels
dfa y que sonidos y colores no pudiesen traducir ideas; —-—
las cosas se han expresado siempre por una anzalegiz reci-—
proca, desde el dia en que Dids profirid al mundo como una
indivisible y compleja totalidad". Baudelaire no escribve:-
Dios cred al mundo sino que lo profirid, lo dijo. E1l muwndo
no es un conjunto de cosas, sino de signos: lo que llama-——
mos cosas son palabras. Una montafiza es una palabra, un rio
es otra, un paisaje es una frase. Y todas esas palabras —-—
estdn en continuo cambio: la correspondencia universel sig
nifica perpetua metamorfosis. E1l texto que es el mundo no-
es un texto Unico: cada pdgina es la traduccidn y la neta-
morflosis de otra y as{ sucesivanente. E1 mundo es la metd-—
fora d2 una metdfora. El mundo pierde su realidsd y se con
vierte-en una figura de lenguaje. En el centro de lz analp
gia hay un hueco: la pluralidad de textos implica que no -
hay un texto original, Por ese hueco se precipitan y desa-
parecen, simultdneamente, la realidad del mundo y el senti
do del 1enguajeQ Pero no es Baudelaire, sino ifallarmé, el-
que se atreverdi a contemplar ese hueco y a converiir esa -
contemplacidén del vacfo en la materia de su poesia."” (H. -
L., p, 105-106).

Segin Octavio Paz, en la concepcidn de Baudelaire aparecen

dos ideas. En el andlisis qua se hace de la exnosicidn de Octavio

Paz se ve: que la primera ideay corresponde a una anlicacién de -

los conceptos misticoside Swedenborg a =u concencidn ie la inte—-—

gracidén de las formas artisticas basada en la interrelacidn de —-—

las percepciones sensoriales, En este ensayo Baudelzire itrata le
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explorar "la posibilidad de una mezcla sinéstésica mds amplia en
los estimulos temporales: también trata del poder de la mdisica -
para provocar, a2 trawés del estimulo de un sélo sentido, un pla-
no multisensorial de imdgenes®. ( 8 ) Octavio Paz centra su a—-
tencidén en la referencia a las correspondencias de Baudelaire, -
De ahi que la primera idea que destaca es de cardcter mistico. -
De todo el texto de Baudelaire retiene sblo este aspecto. Octa-—-
vio Paz comenta: “Baudelaire no escribe: Dios credé al mundo sino
que lo profirid, lo dijo."

Con esta cita de Baudelaire, Octavio Paz sitia la explica
cidn en un doble plano — contradichorio - si se considera que —-
convergen en €1 tanto la idea mistica de la Palabra, implicita -
en el término profirié (subrayado por Paz) y lo que la palabra,-
el signo, significa en la estética de Paz. La "vertiginodidad" -
con gque Paz califica esta idea - traduce nitidamente la distan——

cia que hay de una a otra,

Ia Palabra en las doctrinas esotéricas, se omone 2 la no-
cién de arbitrariedad de la palabra signo. De esta idea participd
Baudelaire y asi escribid: "Hay en el verbo algo sagrado que os-
veda hacer de &1 un juego de azar. In estas teorias, 1la Palabra-
simboliza el éonocimiento de una verdad, Lo escrito (en el uni--
verso) deviene el signo de lo trascendental por ezcelencia. En -
la diversidad de las cosas del mundo resplandece la unidad, En -
la interpretacidn de Paz, en cambio, se desnoja de todo atributo
de trascendentabilidad a la palabra. El mundo en su origen es la
traduceidén de la Palabra. De ahi que Octavio Paz lo defina conlo-—
"la metdfora de una metdfora.* y diga que "el mundo pierde su ~-
realidad y se convierte en una figura de lenguaj2. En el ceatro-
de la analogfa hay un hueco: la pluralidad de texbos implica que
no hay texto originzl." (9 )

En toda esta segunda parte, el cddigo gue permite desci--
frar el sentido de esta interpretacidn estd en su propia obra: -
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Asi en El arco y la lira hz sefialado que: "lenguaje 7 mito son ——
vastas metdforas de la realldad." Postula que la esencia del len-~
gua.je es simbdlico porque consiste en representar un elemento de-

la realidad por otro, “segiin ocurre con las netdforas™. Octavio -
Paz subraya que la palabra no es idéntica a la rezlidad gue nom——
bra porque entre el hombre y las cosas y mds hondamente ~nire el-
hombre y su ser, se interpone la concidncia de si: )

"La palabra es un puente mediante el cual el hombre tra
ta de salvar la distancia gque lo separa de la renlidad ex-
teriar. Mas esa distancia forma parte de la naturaleza hu-
mena. Para disolverla el hombre debe-fenunciar a su humani
dad ya«sea regresando al mundo natural, ya trascendiendo -
das limitaciones que su cendicidn le impone.* (A. L., p,36)

El comentario de la segunde-idea es éste:

“No es menos vertiginosa la otra idea que obsesiona a -
Baudelaire: si el universo es una escritura cifrada, un i-
dioma en clave, ";qué es el posta, en el sentido mds amplio
gino un traductor, un descifrador?" Cada noema es una lec-
tura:de la realidad; esa lectura es una traduccidn; esa —-—
traduccidn es una escritura: un volver a cifrzr la rez2li--
dad que se descifra. Z1 poema es el dovle del universo: ——
una escritura secreta, un espacio cubierto de jeroglificoes.
Escribir un poena es descifrar el universo sélo nara ci-—-
frarlo de nuevo. E1 juego de la analogia es infinitoc: el -
lector repite el gesto del poema: la lectura es una tra—--
duccidén que convierte al noema del poeta en 2l noema del -
lector. La poética de la analogia consiste en cecncebir la-—
creacidén literaria como wia traduccidn;esa traduccidn ez -~
miltiple 7 nos enfrenta a esta parzdoja: la pluralidal de-
autores. Una pluralidad quz se ressaelve z2n lo siguiente: -
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el verdadero autor de un poema no es ni el poata ni el lec
tor, sino el lenguaje. Mo quiero decir que el lenguaje su-
prima la realidad del poeta y del lector, sino que las com
prende, las engloba: el poeta y el lector no son sino dos-
momentos existenciales del lenguaje. Si es verdad que elles
se sirven del lenguaje para hablar, también lo es que el -
lenguaje habla a través de ellos. La idea del mundo como —
un texto en movimiento desemboca en la desaparicidn del —-
del texto Unico; la idea del poeta como un traductor o des
cifrador conduce a la desaparicidn del autor. Pero no fue-
Baudelaire, sino los poetas de la segunda mitad del4siglo—
XX, los que harfan de esta paradecja un método poético."
(H. L., p, 106-107).

En este segundo comentaria, su punto de partida es también
una frase de Baudelaire. La que interpreta al poeta como “traduc-
tor", como "descifrador®. En su comentario, aparte de sus ideas -
sobre la traduccidn, reproduce algunos conceptos mallarmeanos: la
"desaparicidn elocutoria*, De Mallarmé proceder igualmente la con
cepcidén del protagonismo del lenguaje: “el verdadero autor 4z un-
poemna no es ni el poeta ni el lector; sino el lenguaje,™ Todas ——
estas ideas se verdn con mayor profundidad en Le coup de d4és de -
Mallarmé.

Se ha visto ya la conexidn de 1la analogia 7 la dro:s2. Se——
gin Paz: “Bauda2laire es uno de los primercs que se inclina con —-—
"dnimo filoséfico", como €1 mismo dice, sobre los fenbémenos espi-
rituales que engendra el uso de las drogas." (C. A., p, 82) Indu-
dablemente Octawio Paz se refiere a "El poema del haschich" y la-
serie de relatos acerca de la experiencia de Thomas de Quincey en
Los ‘paraisos artificiales., Compardndolo con de Quincey y Coleridge

que habian revelado que "uno de sus noemas »ds célebres se lebiam-
a una visidn por el ldudano....." Octavio Paz obeervae que: ni De-
Quincey ni Coleridge, me parece, intentaron extraer unn estética-
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y wna filosofia de su experiencia:

"“Baudelaire, en cambio, afirma que ciertas drogas inten
sifican de tal modo nuestras sensaciones y las combinan de
tal suerte que nos permiten contemplar la vida en su tota-
lidad." (C. A., p. 82)

Siguiendo a Baudelaire, QOctavio Paz, describe el estimulo-
de la droga:

"Ia droga provoca la visidén de la correspondencia uni—-
versal, suscita la anélog{a, pone en movimiento a los obje
tos, hace del mundo un vasto poema hecho de ritmo y de ri-
ma. La droga arranca al paciente de al realidad cotidiana,
enmarafia nuestra percepcidén, altera las sensaciones y, en—
fin, pone en entredicho al universo. Esta ruptura con el -
exterior sdlo es una fase preliminar; con la misma implaca
ble suavidad, la droga nos introduce en el interior de o--
tra realidad : el mundo no ha cambiado pero ahora lo vemos
regido por una armonia secreta. La visién de Baudelaire es
la de un poeta.™ (C. A., p. 82)

Octavio Paz concluye esta exposicién:

"El hachis no le reveld la filosoffa de la corresponden
cia universal ni la del lenguaje como un organismo animado,
duefio de vida propia y, en cierto modo, arquetipo de la —-
realidad: la droga le sirvidé para penetrar mds profundamen
te en si mismo. " (C. A., p. 82)
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Octavio Paz -~ indica - que Baudelaire coagideraba "lz ten
tacidn de la droga'“como una manifestacidén de nuestro amor por —
el infinito" pues:

"La droga nos devuelve al centro del universo, punto «
de interseccidn de todos los caminos y lugares de reconci
liacidn de todas las contradicciones. EL hombre regress,-
por decirlo asi, a su inocencia original. E1 tismpo se de
tiene, sin cesar de fluir, como unz fuente que cae inter-
minablemente sobre si misma, de modo que ascenso y caida-
se funden en un solo movimiento. El1 espacio se conviertes
en un sistema-.de sefiales relampagueantes y los cuatro pun
tos cardinales nos obedecen, Todo se logra por medio de -
una comunién quimica. Un compuesto farmaceldtico, seiala -
el poeta, nos abre las puertas del parafso."™ (C. A., p, -
83).

Rimbaud.

En el ensayo de Octavio Paz, Rimbaud personifica el con—-
cepto de la critica de la Poesia: Octavio Paz estima que,

"su obra, por una parte es una eritica de la realidad y -
de “los valores" que la sustzatan o la justifican: cris——
tianismo, moral, belleza, y por la obra es una tentativa-
para fundar una nueva reslidad, una fraternidad, un nuevo
erotismo, un hombre nuevo." {C. A., b, 6)

Ty

Todas estas ideas aparecen en la narte que dz2dica = Rim—
baud en su enszyo "Los signos en roftacidn":
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"Tal vez fue Rimbaud el primer poeta que vwio, en 21 —-
sentido de percibir y en la evidenciz, la realildad nresen
te como la forma infermal o circular del movinmiz=nio. Su -
obra es una condenacidén de la sociedad moderna, perc su -
palabra final, Une saison en enfer, tambisn es una conde-

nacidén de la poesfa. Para Rimbaud el nuevo voeta creariz
un lenguaje universal, del alms pera el alina, que en lu——

gar de ritmar la accidén la anunciaria. E1l poefa no se 1li-~
mitaria a expresar la marcha hacia el Progreso, sino que-

serfa vraiment un multiplicateur de progrés. La novedad -

de la poesfa, dice Rimbaud, no estd en las ideas ni en —--—

las formas, sino en su capacidad de definir la guantité -
d inconnu s eveillant en son ftemps dans 1 &ne universelle.

El poeta no se Yimita a descubrir el pressente; desnierta-
al futuro, conduce el presente al encuentro de lo que viz
ne: cet avenir sera materialiste. La palabra poética no -

es menos"materialista¥ que el futurc que anuncia: es movi
miento que engendra movimiento, accidn que trasmuta el —-
mundo material. Animada por la misma energiz que mueve 2-
la historia, es profecia y consumacidn =fectiva, en la wi
da real, de esa profecia. La pzlabra encarna, es profecisz
préctica. Une saison en enfar conilen= %odo 2sto. La a2ljui

mia del verbo es un delirio: vielleire podtique, nalluci-

nation, sophisme de la folie. El poeta renunciz a la pala

bra. No vuelve a su antigua.creencia, 2l cristianismo, ni
a los suyos; pero antes de abandonarlo %tcdo, anmncia un -

singular No¥l sur la terre: le traveil ncuveau, la sage-—-
L

H

;J.

£
1

sse nouvelle, la fuite des tyrans et des dénons, la

de la sunerstifion. BEs el 24ids =zl mundo viejo y l2 =spe-

}

ranza de cambiarlo por la poesia: Je dois enterrer mon -

imagination. La crdénica del infierno s2 cierra com vna 4

claracidn enigmdtica: I1 faub 8tre absdlument nolerne, —-—

Cualquierz qua sea la interpr2iacidn qus se e a osi

3
-y
o

2

se, 7 hay muchas, es evidente que molernidad se opone g-—-
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qui a2 alquimia del verbo. Rimbaud no exalta ya la nalabra,

sino la accidn: point de cantigues. Después de Une saison-—

en enfer no se puede escribir un poema sin vencer ua senti
miento de vergllenza: ;no se trata de un acto irrisorio o,-
lo que es peor, no se incurre en una mentira? Quédan dos -
caminos, los das intentados por Rimbaud: la accidn (la in-
dustria, la revolucidn) o escribir ese poema final que sea
también el fin de la poesia, su negacidn y su culminacidn.,
Se ha dicho que la poesia moderna es poema de la poesia. -
Tal vez esto fue verdad en la primera mitad del siglo XXX}
a partir de Une saison en enfer nuestros grandes poetas -~

han necho de la negacidén de la poesia la forma mds alta de
la poesia: sus poemas son critica de la experiencia podti-
ca, critica del lenguaje y el significado, critieca del poe
ma mismo. La palabra poética se sustenta en la negacidn de
1z palabra. El circulo s2 ha cerrado., (A. L., 1, 256-257).

Ia siguiente cita puede:interpretarse como la conclusidn -
de Octavio Paz sobre la obra de Rimbaud. Servird a la vez como in
troduccidn a la exposicién de la poesia de Mallarmé:

“La poesia moderna, coma prosodia y escritura, se ini--
cia con el verso libre y el poema en prosa. Un coup de des

cierra ese periodo y abre otro, que apenas si comenzanos a
explorar. Su significado es doble. Por una parte, es la --
condenacidén de la poesia "idealista", como Une saison en -
enfer lo habia-sido de la "materialista®; si el noena de -

Rimbaud declara locura y sofisma la tentativz de la pzla--
bra por materizlizarse en la historia, el de Wallarmé pro-
clema -~ absurdo y nulo el inkento de hacer @l nozma el —-
doble ideal del universe." (A. L., p, 270).
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Me parece interesante resefiar aqui alzunas acotaciones
Balakian sobre Rimbaud :

" Sina las Illuminations , es dudoso que Rimbaud tuviers
la gran importancia que tiene hoy dfa ; sin embargo ,-
este libro aparecid de repente en el horizonte literario
en 1886 , después de haber estado durante unos siete afios
en el bolsillo de Charles Sivry . Para entonces , las —-
teorfas que los simbolistas debfan desarrollar y sustan-
ciar estaban ya formadas , igual que lo estaban las me
tes de los numerosos poetas que se denominaban a s{ mis
mos " simbolistas ,"

Perc de Rimbaud sdélo conocian su fama de nifio prodigio ,
su virtuosismo , demostr do en esa extraordinaria pieza
literaria Le Bateau ivre , el poema de viajes que ter -

minaba con todog los viajes * anti " romintico mda que
"pro " cualquier otra forma nueva . Sabfan que Rimbaud -
habia inventado ios colores de las vocales y creado in-

teligentes y cripticas imdgenes asociadas con ellos ; ——
T R

Pero el arte del nifio ~genio permanecid incomprendido —-—
no sélo en su misma época sino hasta los afios 1920 , en~
qua se realiza el primer intento de analizar su notable
téenica ¥ (Ana Balakian , p 80 )




180

Mallarmé.

En 88lo a dos voces, Octavio Paz refiere que los poetas ——

simbolistas inspirados por una idea de simbologia universal busca
ron una suerte de sinestesia tivpogrdfica: pdginas y letras de di-
ferentes colores, combinaciones inadlitas entre los distintos ti-
pos de letras, de modo que "la- pdgina escrita deberia ser simul-
tdneamente color, sonido, sentido y hasta olor." El libro de acuer
do a esta concepcidn -"se vuslve un objeto sensible y semdntico -
2l mismo tiempo: significa,’dice, canta, huele™., En este sentido,
Octavio Paz considera que allarmé "representa la experiencia mds
osada y rigurosa", al formular que "el universo entero tenia por-
fin transmutarse en un libro: toda la creacidn convertida en una-
idea, pero en una idea sensible hecha de letras, sonilos y tipo—-—
grafia™,

Ahora bien, ese nuevo objeto que es "la transmitacidn y la
traduccidén del universo™ y que es pof si mismo un universo, no --
estd pensando "como un libro hecho de pdginas cosidas o pegadas, -
sino que se convierte-en un monion de hojas sueltas que se distri
buyen de un modo caprichoso en el momento de la lectura y que des
pués vuelven a juntarse como si se tratara ds un abanico™. Lo cu-
rioso — dice Paz ~ es qus este libro, concebido como disnersidn -
de piginas, sdlo fue una invencidn mental que Mallarmé nuncs rea-—
lizd. Las consecuencias de su teoria - prosigue- han sido, sin —-
embargo, de fundaiental importancia para la literatura. (10)

Con estz introduccidn, quiero destzcar el valor concedido-
por Octavio Paz al poemza Un coup de dés de Mallarmé, objeto 1e —-—

los conentariés anteriormente citalos. ma confirmacidn de su in-—
terés por el poema es el niimero de pdginas que Octavio Paz le ha-
consagradd: Hay en su ensayo,otras obras de Mallarmé (11 ) pero -
es Un coun de dés, la obra - que 2l proclamar absurio 7y nulo el -

intento de nacer Jdel poema el doble ideal del universo'" represcn-—

ta "la condenacién de la poesia "idealista™". (A. L., D, 325) "Es
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la obra que cierra ese periode y abre otro". (A. L., p, 323)

"Su publicacidn seXala algo mds que el nacimiento de un
estilo o w1 movimiento: es la aparicidn de una £

oraz abler
ta, que intenta escapar de la escriturza lineal”., (S. R., -
p, 287)

Los aspectos de la obra ie Mallarmé que atraen majormenta-—
su atericién pueden sintetizarse en:
1.~ La concepcidn estética del poeman
2.,- Z1 poema, como modelo de un género nusvo.

3.~ Un coup de dés: Poema critico.

La estética de Mallarmé.

Para algunos intérpretes de Mallarmé, su munlo noético re-
presenta la rebelidn del hombre contra una crsacidn absurda y la-
Uniza manera-de justificar al hombre es “tirar los dailos™, (el —-
peitcamiento del poeta) e inteatar contra la lada, la CObra absolu-
ta. "In su primera madurez - escribe Maurice 3lanchot - mnarzce ng
cesitar un libro de caras miltiples, con uno de sus lzios miraado
nacia lo que llama la MNada y el otro hacia la Belleza, como l= id

sica y las Letras." (12)

En esta concencidn, es de primordial importancia iz nocidn
del azar, la casualidad., Es esencialuente, 12 contingeacia. Zn el
plano estético, el azar se traduce nor la insniraczidn., Pero la C-

bra wallarmeana nretvande ser una reorazeantzcoida del Absoluio: un~

[0
[0

libro "arquitectdnico y preaediitalo, v no una compilscidn de ins-

niraciones casuales aunque fussen maravilloszs". (15 )
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_ Siendo suceso, contingencia, el mzar se sitia en el tiempo,
mientras que el arte es promocidn de eternidad. El azar resulta -
asi la presencia y el abandono a la existencia sensible 2n la pu-
ra historicidad, Mallarmé, en una carta a Coppeéé le decia: "La ca-—
sualidad no afecta ni un verso, esto es lo importante” y creo que

estando las lineas tan jerfectamente delimitalas, debemes aspirar

ante todo a que, dentro del poems, las palabras - gque ya son bas-—

tante en si para no recibir mds impresiones desde afuera - se re-

flejen unas sobre otras hasta parecer no ya tener color nronio, -

sino ser Unicamente las iransiciones de una gama. (15 ) En estas-

observaciones de Mallarmé asoma la interpretacidn de su obra como
"una decisidn de excluir la casualidad, pero de acuerdo con la ie
cisidn de excluir las cosas reales y de negar a la rcalidad sensi
ble el derecho a la designacidén poética . La poesia no responde al
llamado de las cosas. No estd destinada a preservarlas nombrdndo—
las. Al contrario, el lenguaje poético es "la maravilla de traspo-

ner un hecho natural en su casi desaparicidn vibratoria®:

"El libro tendrd en jaque a la casualidad, si el lengua
je, yendo hasta-el fin de su poder, atacando la substancia
concreta de las realidades particulares, sélo dejamzpare-
cer "el conjunto de las relaciones que existen en tolo"".

B

En la obra de Mallarmé s=e han destacado dos z2snectos de la
luchae contra el azar:

1l.- 1la voluntad que hace del hombre un ser todopoderoso.

2.~ el intelecto, que nermite anronierses de la tetalidad le lag —
relaciones entre las cosas y las leyes.

Ambos se consideran subordinados 2l descubrimisnto de las relacqz
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nes de las esencias en el absoluto y quien las naya exnresado en-
una obra eterna,

Llevados a la obra de Mallarmé estos conceptos vamos que——

mientras en Igitur habria de reinar la confianza (al arrojar los-
dados, el pensamiento anula el azar) Un coup de 1ds certificaria-

el fracaso de esa tentativa,

Todzas estas referencias nos permiten sit:arnos en la ners-

pectiva critica de Octavio Paz:

"La poesia, concebida por Mallarmé ccmo la tnica vosibi
lidad de identificacién del lengu=je con lo absoluto; de -
ser el absoluto, se niega a si misma cada vez gq 2 ce reali
za en un poema (ningin acto, inclusive un 2cto puro e aipo
tético: sin autor, tiempo ni lugar, abolird el azar - sal-
vo si el poema es simultdneznmente critica de esz tentativa)
1a negacidén de la negacidn aniula el absurdo y disuelve el-
azar. El poema, el acto de arrojar los daios o pronunciar-
el nimero que suprimird el azar (porque sus cifras coinci-
dirdn con la totalidad), es absurdo y no lo es; devant son
existence, dice uno de los borradores de Igitur, la nega--

tion et 1 affirmation viennent echouer. Il coniinent 1 Ab-

surde 1 implique, mais 3 1 état letent et 1 emnBche d exis-

ter: ce qui permet 2 1 Infini d 8tre. E1 poemz de HMallarmé

no es la obra que tanto lo desveld y gue nunca 2scrivid, -
aquel himo gque expresaria o, mejor dicho, consunariza la -
correlacidn intima eatre la noesia 7 21 iverso; p2ro 2n-

cierto sentido, Un coup de 4és 1la contiens."™ (3. R., b, 326)

Esta concepcidn del poema como "1la nulidad 3=l acto 1z es-
p &

cribir® suscita wma forma poética ideogrdfica, come:
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"una comstelacidn que rueda sobre el espacio y que en cada
una de sus momentdneas combinaciones dice, sin decirlc ja-—
mds enteramente, el numero absoluto: compte total en forme
tion. Su carrera estelar no termina sino hasta tocar quelqe
point dernier qui sacre. Mallarmé no dice cudl es ese pun-—

to. o es temerario pensar que es un punto absoluto y rela
tivo, dltimo y transitovio: el de cada lector o, mds exac-—
tamente, cada lectura: compte-total en formstion". (S. R.,
p, 327)

"El poema, como medelo de un género nuevo"”

Octavio Paz,-en su ensayo de "Las das razones" anota:

"*A fines del siglo pas2do, un poco antes de morir, Ma—-—
llarmé publica Un coup de dés. En "Los signos en rotacida®

me he referido a la significacidn de ese texto. Repetirs -
que s publicacidn sefiala algo mds que el nacimiento de un
2stilo o un movimientos es la aparicidén de una forma abier
ta, que intenta espacar de la escritura lineal. Una forma-
que sin cesar se destruye y recomienza: regress a su naci-
miento sélo para volver a dispersarse y volverse 2 reunir.
La pdgina deja tambidn de ser un foro: es un esvmcio quie -
participa en la significacidn no porque la pesea en =i mis
ma sino porque vive en relacidn de alteridad y conjuncidn-
7 la desnu-

B

alterrativamente con la escritura que la cubre
da. Lz vpdgina es escriturag la escritura.espacio. E1 poema
poena cambia de significados a medida que cambiz X2 noci-—-—
cidn de sus elem=2ntos: palabras, frases, hlanzes." (S. R.,
'py 287)

En*lios signos en rotaeidn" concibe el poema emaacipado da-
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su " sucesidn lineal ", y subray
', ya que ammque

"la lectura de Un coup de 483 se hace de izquierds a dere-—

cha y de arriba abajo, las frases tienden a configirarse -
en centros mfis o menos indevendientes a la -anera de sizte
mas solares dentro de un universo, cada racime de frases,-
sin perder su relacidn con el todo, se crea wn dominio nr ]
pio en esta o aquella parte de la pdgina; 7 los distintos-
espacios se funden a veces en unz sola sujperficie sobre 1o
qur brillan dos o %res palabras, La disnosicidn tipogrdfi-
ca verdadero del esnacio, que ha crezlo lz técnica noderns,
en particular la =lactrénica, es unz forma que correzvonde
a una inspiracién poética distinta. ©n esa iaspiracidn re-
side la verdadera originalidad del poema. Mallarmé lo ex--
plicd varias veces en Divagations y otras notas." (3. R.,-
D, 326)

En esta organizacidn ideogrdfica que adontan los zlexzentos
del poema, el blanco de la pdgina juega :in panel tan imporiente -
como el verso. o 38lo es el marco de fondo del npoemsm. Tambisdn es
el silencio. €laidel reconoce en el silencio "la condicidn nisma-
de la existencia del verso. Z1 verso - zegin dice - ez 'ma lineo-

que se dztiene no porque h12ya llegado a una frontera material ¥
porque el espacio le falte, sino porque ha cumplilo su cifrn inf

rior, v wnorque su virtud se ha consunado". Jesde esta nersnectivs,

s

el blanco se convierte metafisicamente en el orien nezativo de lo
grifico. Guy D2lfel parece confirmarlo: "Le hallamos 12 fancidn -
de todo orden negativo que es la de poner A2 relieve el ser wuor -

contraste". Todos estos 2lcaances concuerdan con Cctavio Pas, qu
considera.que:
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no vorque la vosea en si misma sine norque.vive en relacidn
de alteridad v conjuncidn, alternativaiente, con 12 escri-
tura que la cubre y la desnuda." (C. A., p, 211)

Mallarmé en sus reflexiones estéticas expuso la relecidn =
de "los blancos y el silencio en el Poema', "la versificacidn lo-—

exige como silencio en Aerrsdor"...Tl agregd:

"El papel interviene cada vez que unz imagen, de por si,
cesa o se retira aceptando la sucesidn de las demds, 7 co=
mo no se trata, al igwal que siempre, de rasgos sonoros re
gulares o versos - més bien de subdivisiones prismfticas -
de la. Idea, el instante en nyue aparecen 7 mientras dura su
concurso en cualquier disposicidn escénica espiritual exac

- ta -, en puestos varizbles, cerca o lejos del hilo conduc-
tor latente ..." ( 15)

Mallarmé veia en esta disposicidn ma ventaja sen esa dis-
tancia que "mentalmente separa los grupos de nalabras o l=s nala-
bras entre si"., Parece - decia -:

“ya acelerar, va retardar, el movimiento, esconliéalolo,
imitdndolo, incluso segin wna visidn simultdnea de in pie-

(=]

gina: tonzda ésta como wnidad, como lo es en otra parte e
verso o linea nerfecta. Aflora la ficcidn 7 se disipa, rdé-
pido, seziin 1la mzvilidal del eszcrito, en torno 2 las leten
ciones fragnentarias de na frase canital introl.cidz2 y —-
continuada 2 partir del titulo. Todo ocurre por escorso, -

en hipdtesis, se svita el relato"., ( 16)
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3.~ Un coup de dés, poema critico.

En la interpretacidn de QOctavio Paz, Un coéoup de dés es un
poema critico. La critica es, en esencia una declaracién de la --

nulidad del lenguaje., Un coup de dés como poema critico, represen
ta la culminacidn de la reflexidn de Mallarmé sobre el lenguaje.

Mallarmé le asigna al lenguaje una funcidn negativa ( 17 ). Consi
dera "que no estd hecho para nombrar cualquier cosa que sea de —-—

particular sino la ausencia de lo que se nombra -, "la puesta en
escena entrafia a la vez una obertura, una virtualidad reanimada y
una confirmacidn paradéjica de lo concreto por la evolucidn (3

En la estética de Mallarmé, la palabra simbolo es fundamental pa—
ra comprender este aspecto de su teoria del lenguaje. En Mallarmé,
el simbolo representa la trascendencia del arte que busca la uni-
dad de la Idea (que las palabras son capaces de evocar por sus as-
pectos sensibles, su silueta fénica) en la diversijad de las apa-
riencias"? El "arte -~ decia - es cierto debe de recrearlo todo con
reminiscencias"., Pero a falta de la omnipotencia absoluta, la su-

peracidén de lo real por el arte elabora otro universo que habre——
mos de preferir porque estd mds conforme con el espiritu. Esta o~
peracidén artistica que es capaz de transfigurar la realidad, y p&
mite llegar a la idea esencial, es lo que Mallarmé denomind trans-
posicién. Es asi como la obra de arte es mis que una traduccién,-
una expresién o una recomposicién de los elementos reales, trasa-
giende la realidad, en busca de una pura esencia, tras la que se
esconde lz unidad. Para €1, poesfa es sugerir no nombrar. El con-
cepto de poesia es contrario a representacidn pero se asinila a -
la idea de teatro en el sentido de ser una pura-vifualidad,

En la poesia, como arte de la sugerencia en la estética Ma
llarmeana, el poema se propone sugerir la Idea engyuda de su mate
ria propia que son las palabras, Este propdsito es susceptible de
alcanzar siemnre qie se logre eliminar dos fuantes de impurezas:

El poeta mismo, en cuanto que el poeta liricamente nos hanla sélo

de si, es "como el actor" que obstaculiza el pensamiento a su em-
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barazoso personaje . La eliminacién del pdeta es lorque Mallar-
mé denomind " desaparicién elocutoria del autor ™ quien sélo
es concebible como un artifice del significante , como un pro -
ductor en un trabajo equivalente al de un director de orquesta .,
" La otra exigencia se refiere a la palabra cuya significacién -
cotidiana consiste en désignar los objetos de la realidad o ser-—
vir de medio de comunicacién en vez de sugerir lo Inteligible ,-
Pero - en la concepcidn estética de Mallarmé , la palabra no sé
lo cumple- una funcién comunicativa , por el cardcter abstracto
del lenguaje la palabra tiene también una funcidn destructiva ,
vuelve ausente el objeto , lo aniquila . Esta ausencia es sin -
embargo , el simbolo de otra cosa de la verdad, por ejemplo ,en
el sentido cldsico . El interés del lenguaje - dice Blanchot - es
pues destruir por su poder abstracto 1la realidad material de las
cosas y de destruir por el podsr de evpcacidn sensible de las -
palabras este valor abstracto . La trasposicidn que es el efec”
to que se estd describiendo,es otro de los aspectos de la esté -
tica de Mallarmé y que tiene relacién con el sentido critico del

poema Un coup de dés ., Para Octavio Paz Mtransposicidén " es "vol
ver imaginario todo objeto.real " : .

"Mallarmé anula lo visible por un pfocedimienté que &1 1la
mé la transposicidn y que consiste en volver imaginario to”
do objeto real : la imaginacidn reduce la realidad a idea,!
El mundo ya no es ni energfa ni deseo . En verdad , nada-
serfa sin la poesfa que le da la posibilidad de encarnar %.
en la analogia verbal "

Octavio Paz distingue dos momentos en la aventura poética
de Mallarmé :

"En un segundo momento de su aventura, Mallarmé comprende-—
que’ni la idea ni la palabra son absolutamente reales: La~
Unica palabra verdadera es " tal vez" y la lnica realidad
del mundo se llama probabilidad infinita. ElL lenguaje se—
vuelve transparente como el mundo mismo y la transposicién

que anulaba lo real en beneficio del lenguaje,ahora anula-
también la palabra , (A.L., p 325 )
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Después deo esta reflexidn Octavic Paz concluye :

"Aunque el horizonte de Un coup de dés no es el de la tég

nica - su vocabulario es todavia el simbolismo , fundado e
el anima mundi y en la correspondencia universal , - el-
espacio que abre es el mismo de la técnica : mundo sin ima
gen , realidad sin mundo e infinitamente real * ..........
Y
s eseesetectrasssstesat ettt et it ettt e st rtarcisscenane o
A diferencia de los poetas del pasado, Mallarmé no nos —-- =
presenta una visién del mundo ; tampoco,nos dice una pala-
bra acerca de lo que significa o no significa ser hombre.-
El legado a que expresamente se refiere Un coup de dés =

sin legatario expreso : & quelqu ' un ambigu es una forma -
y mds , es la forma misma de 1a posibilidad. : un poema ce-
rrado al mundo , pero abierto al espacio sin nombre , Un ——
ahora en perpetua rotacién , nu mediodfa nocturno - y un -
aqui desierto . Poblarlo : tentacidn del poeta por venir
Nuestro legado no es la palabra de Mallarmé sino el espacio
que abre su palabra , (S.R, p 330 )
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Lectura de poestas modemnos.

Bstos tres poetas confirman la idea de que:

"la poezia moderna es inseparable de la critica del lengua
je que a su vez, es la forma mds radical y virulenta de 1la
ceritica de la realidad". (C. A., p, T)

Desde Baudelairs, la concepcidn del poema Aifiere de la —-

tradicidn anterior. "No se puede leer de la misma manera a 36ngo-—
ra y a Mallarmé, a Donne y a Rimbaud. Las dificultades de Géngora
o Donne son externas: gramaticales, linglisticas, teoldgicas...."
BEn los dos poetas "las referencias® se encuentran fuera del poema:
la socieded, el arte, la mitologia o la teologia. El poeta habla-
de 21go que estd fuera del poema.

"En Rimbaud y en Mallarmé el lenguaje s2 interioriza, -
cesz de designar y no es mimbolo ni mencidn de realidades-—
externas." (C. A., p, 6)

La lectura de estos noemas — a juicio de Qctavio Paz, nre-~

senta una dificultad, que no es de orden intelsctual sino moral:

"Se trata de wna experiencia que imnlica wna negacidn -~
asi sea provisional, como en la meditecidn filosdéfica - «n
del mundo exterior: la poesia moderna =3 una tentativa por
ab&lir todas las significaciones, norque =lla micma e pre
siente como el significado wltimo de la vila ¥ el houbre.-
Por eso.es, a un tiempo, destruccidn ; creacidn el lenzua
jee Destruccidn de las palsbras y de lcs significados, reio
del silencio;pero igualmente, palabra én busca de la Rlabra
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Surrealismo.-

El surrealismo, antes qus un movimiento literario, una es-
cuela, o un sistema es "™ una pura prdctica de existencia " -~ en -
el sentido en que Blanchot lo ha caracterizade. ( prdctica de con
junto que acarreaba su propioc saber, una teoria prdctica ) " Se
trata pues, de uwniproyecto existencial ; los vuelcos de la sensi-

bilidad y de la estética que acarred sus consecuencias, no datos
primarios. (18 ). -

En este sentidos

" El surrealismo aporta nuevas perspectivas sobre el hombtrg
sobre- su relacién con el mundo, sobre su man:ra de expre
sa rse y de pehsarse ". (31g9)

Su punto de partifla es una toma de conciencia y un rechazo
de los limites que definen la condicidn humana. (20 ).

El surrealista con3tata que el hombre ha perdido los pode-
res de conocimineto de la realidad del mundo y de la vida. En -«
"Secretos del arte mfgico ", del Primer manifiesto, los surrealis

tas exaltan las formas del pensamiento mdgico como un tipo de co-
nocimiento distinto al conocimiento racional. En ovposicidén a és-
te, el pensamiento mdgico afirma la posibilidad de un conocimien-
to inmediato, que reine directamente al sujeto conociente con el

objeto conocido. E1l propdsito de los surrealistas es el de recu-
perar " el secreto obliterado por el racionalismo y deformado por
el cristianismo, de ese pensamiento mdgico, de " esos poderes per
didos " ( 21). Segin G., Durogoi y B. Lecherbonnier, lo que a los
surrealistas les parece primordial, en la mentaliilad mdgica es que
" ella precede a la separacién de los poderes del hombre, esos po
deres gque precisamente 2l proyecto surrealistia aspira a reunifi--
car, con anterioridad a la instauracidn de una distincidén entre -

poesia, filosofia y ciencia:
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% Hay que admitir que un comin denominalor une al hechice
o, al poeta y al. loco, ( el cual ) no puede =er mas que
la magia, ILa magia es la sangre y la carne de ls poesia.
Es mis, en una época en que la magia mesumia toda la cien
cia- humana, 1 a poesia ada no se distinguia de la magia"
(21).

Esta conexidn de la poesia con la magia es central en el pensami-
ento surrealista y en esta relacidn los surrealistas encontrardn
los medios definitorios de la poesia.

Esta caracterizaciénvdel surrealismo * como veremos ", se
corresponde totalmente con la versidén de Octavio Paz en los dife-
rentes ensayos en que se ha referido al surrealismo. Para é1 el
surrealismo:

" No es una escuela(aunque constituya un grupo o una sec-
ta ), ni una poédtica ( a pesar de que uno de sus postula-
dos esenciales sea de orden poético: el poder liberador -
de la inspiracién ), ni una religidm o un partido politi-
co. El surrealismo es una actitud del espiritu humano".
( B. C., p- 10 ).

El surrealismo es un:

" Movimiento de rebelidén total, nacido ile Dadd y su gran
sacudimiento, el surrealismo se proclamc: como una activi
dad destructora que quiere hacer tabla rasa con los valo-
res de la civilizacidén raeionalista y cristiana™. ( B. C.,
p. 10 ).

A juicio de Octavio Paz lo que distingue al surrealismo ——
del dadaismo es su cardcter de " empresa revolucionaria que aspira
a transformar la realidad y asi ser ella misma. Habr{ia ques recor-
dar que los dadaistas, por su nihilismo sélo acometieron la destnc
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¢ién de los valores tradicionales,

A la destruccién y horror de la guerra no propusieron nin-
guna alternativa. Sélo pretendieron el aniquilamiento de las for-
mas existentes de la cultura y de la vida. La desercidn de algu-
nos, inepirados en una visidén mds esperanzada did origen al surmea
lismo : éste, desde sus origenes: ™

" Quiso ser liberacidén integral de la poesia y, a través -
de ella, de la vida. (....). El principal obstdculo con -
el que tuvo que enfrentarse es la 1ldgica racionalista(22 ¥

Lo importante del Manifiesto surrealista se debe, a que —--

mostrando la inadecuacidén fundamental de la vida, al hombre, re-
husa con energia el estado de hecho y todas las formas de capitu
lacién, la resignacién lo mismo que la muerte: ' Para Breton la -
desgracia del hombre no reside en una maldicidn metafisica cual-
quiera; proviene de un desconocimiento de nuestra naturaleza en -
el que nos ha mantenido un sistema de pensamiento reductor y erré
neo, el racionalismo occidental, que engenira "™ la impériosa nece
sidad.... las selecciones absurdas, las rivalidades, las largas -
paciencias, el orden artificial de las ideas, la rampa del peligo!
Contra €1, apela a la imaginacidn, proponienio una técnica de escri
tura que permite su libre florecimiento; pero las consideracio--
nes sobre el lenguaje no apuntan:. en absoluta a una meta artisti-
ca; el papel que se asigna al automatismo psiquico puro es el de
" arruinar definitivamente " todos los otros meca_nismos psigui--
cos y sustituirlos en la resolucidn de los principales problemas
de la vida ".- ( 23).

Dado que se trata de liberar el espiritu de los limites in
puestos por la razén, la poesiz se considerard el modo fundamenial
de actividad destructora al ovonerse a las formas del pensamien-
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to racional por su analogia con el pensamiento mdgico. De ahi ~—
que segin sostiene Octavio Paz:

"El programa surrealista, aspira a transformar la vida
en poesia. Y operar asi una revolucidén decisiva en los es
piritus, las costumbres y la vida social". (B. C., p. 72)

Lo esencijal de la versidn de Octavio Paz sobre el surrea-
lismo consiste en interpretarlo como una tentativa de la libera-
cidén de la vida del hombre por mediacidén de la poesia: - Por el-
conocimiento psiquico del hombre y particularmente siguiendo la~
via *poética” que supone el surrealismo se alcanzarid el objetivo
moral de todo sistema: "la liberacidén del hombre mental ¥y luego-
la liberacidn total del hombre®™. ( 24)

"Se trata de llegar a una declaracidén de los derechos-
del Hombre} de todos sus derechos naturales (sus impulsos
al igual que sus deseos rechazados por la razdn).

En este sentido Octavio Paz, explicita cémo opera la trans
formacidén de la realidad en el conocimiento poético:

"Desde el principio la concepcidn surrealista no dis-—
tingue entre el conocimiento podético de la realidad y su~
transformacidn: conocer es un acto que transforma aquello
que se conoce, Ia actividad poética vuelve a ser una ope-
racién midgica". (B. C., p. 11)
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Bsta transformacién es posible en el sentido en que Breton consi
dera la poesia como creacidén de realidades por 1a palabra y no —
mera invencidn verbal.

El planteamiento de Octavio Paz =acerca de la postura cri-
tica del surrealismo se centra en el rechazo que éste hace de -
las formas: de concebir la realidad del pensamiento racional y -
de la religidén cristiana:

" El surrealismo se rehusa a ver el mundo como un conjun—
to de cosas buenas y malas, unas henchidas del ser divino
¥y otras rofdas por la nada; de ahi su anticristianismo...
Asimismo se niega a ver la realidad como un conglomerado
de cosas \dtiles o nocivas; de ahi su anticapitalismo, Las
ideas: de moral y utilidad le son extranjeras. Finalmen-
te, tampoco considera el mundo a 12 manera del hombre de
cienapnia puro, es decir como un objeto o grupos de objetos
desnudos de todo valor desprendidos del espectador...-—- -
( B. C.y pedi )

En relacidén al conocimiento de la realidad Octavio Paz —-
presenta al surrealismo como un intento de resolver el antiguo
conflicto entre el yo ¥y el mundo exterior, originado en el racio
nalismo cartesiano. Este problema lo trata Octavio Paz en profun
didad en su ensayo de " La inspiracidén " de El arco y la lira.

En este ensayo Qctavio Paz plantea la problemditica que s
cita al poeta moderno la creacidn podtica, al sentir cdmo ' una
colaboracidn ", la presencia de ™ una voz " que conviartsz al poe
ta en un espectador de lo que crea.

Lz idea de la inspiracidn es inconciliable con el subjeti
vismo moiderno que afirma la existencia del munlo exterior solaren
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te a partir de la conciencia)segdn Octavio Paz caia movimiento -
intenté resolverlo segin sus particulares tendencias. (25 ).
En este ensayo Octavio Paz subraya que:

" El surrealismo se presenta como una radical tentativa -
por suprimir el duelo entre sujeto y objeto, forma que a-
sume para nosotros lo que llamamos realidad ™ ( A. L., p.

111 )-

El surrealismo es " un ataque contra el munio moderno por
que pretende suprimir la contienda entre sujeto y objeto™. Los
surrealistas pretenden destruir la dualidad entre sujeto y obje-
to en el sentido propugnado por Novalis al hablar de la tarea de
una légica superior destinada a destruir este antinomio.

" Los romdnticos niegan la: realidad.i.. en provecho del
sujeto. El surrealismo acomete también contra el objeto.
El mismo 4cido que diéuelve al objeto disgrega al sujeto.
No hay yo, no hay creador, sin una suerte de fuerza poéti
ca que sopla donde quiere y produce imdgenes gratuitas e
inexplicables ". ( A. L., p. 171 ).

Idea que también reitera eunando dice que los surrealistas

* Descubren que el yo es una ilusidn, una congregacidn de
sensaciones pensamientos y deseos ". ( B. C., p. 14 ).

Para lograr 1la vasta transformacidén de la realidad, los
surrealistas se proponen diversos procedimientos que van desde -~
las operaciones de la imaginacidn y el deseo z la subversidn de
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la realidad misma en distintas manifestaeiones que ponen en duda
el principio de identidad del sujeto. Asi las imdgenes del sue-
fio ¥y "™ otros estados andlogos desde la locurae hasta el ensuefio -
diurno, provocan rupturas y reacomodaciones da nuestra visidn de
lo real ". ( B. C., p. 13 ).

Los surrealistas practicaron diversos métodos destinados
a la exploracidn del conocimiento de la realidad: (26 )

" Podos estos métodos - y otros muchos = no eran ni son,
ejercicios gratuitos de cardcter estético. Su propdsito
es subversivo: abolir esta realidad que una vivilizacidn
vacilante nos ha impuesto como la sola y tnica verdadera"
( B. C., p. 13 ). )

La escritura automdtica.-

La definicidén del término propuesta por Breton en el Pri -
mer manifiesto expone su relacidn con una de las técnicas mdis e-

fectivas para conseguir " la sistemdtica destruccidn del yo - o
mejor dicho: la objetivacidén del sujeto — ™. Es la escritura au
tomdticas

" Surrealismo: n.m. Automatismo psiquico puro mediante el
que se proponeé expraesar, sea verbalmente, sea por escritg
sea d> cualquier modo, ‘el funcionamiento real del pensa-—
miento, en ausencia de todo control ejercido por la razén
ajeno a toda preocupagién estética o moral . (g ).

L2 definicidn de Qctavio Paz d2 la escritura automdticaes:
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" El dictado del pensamiento no dirigido, emancipado de -
las interdicciones de la moral, la razdn o el gusto artis
tico *. ( B. C., p. 15 ).

En los"Secretos del arte mdgico™ se descrive como realizar
la experiencia:

" Mandad que os traigan con-qué escribir, tras haberos irs
talado en un lugar que sea de lo mds favorable para la can
centracién de vuestra mente sobre si misma. Acomodados -

en el estado mds pasivo o receptivo que podais (....). Es-
cribid aprisa sin un tema preconcebido, lo bastante aprisa
para no retener ni sentir la tentacidn de releeros (....).
Seguid todo el rato que querdis. (28 ).

Segin explican G. Durozoi y B. Lecherbonnies, es en aparien
cia algo sencillo; sélo se trataria de lograr el vacio en la men-
te, a fin de que pueda irrumpir un flujo incontrolado de palabras
dejar que el lengiaje hable dentro de uno mismo sin pretensidn de
orientarlo minimamente; confiar la escritura a un dictado interiog
gque obliga a transcribir estrictamente lo que da a entender. Sin
embargo, encierra dificultades casi insuperables: "acomodar la -~
mente" en el estado " mds pasivo o receptivo " supone una capacii
dad de abstraerse radicalmente del mundo cotidiano. La escritura
automdtica exige una total desconexidn con la realidad exXterna, ¥
ademds, " una rupfura total con .relacidn a lo que suele creerse
como constitutivo del pensamiento: preocupacidn 1dgica moral, ecs-
tética. Precisamente el automatismo aspira a2 demostrar que esas
preocupaciones no son nzda esenciales para el pensaniento, o me--—
jor dicho que lo deforman y lo restringen. ( 29 ).

Octavio Paz concuerda con 2stas opiniones:
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" Aunque se pretende que constituye'un método experimental
no creo que s2a ni lo uno ni lo otro. Como experiencia me
parece irrealizable; al menos en forma absoluta, ¥ mds —-
que método la considero una meta: no es un procedimiento
para llegar a un estado de perfecta espontaneidad o ino--
cencia sino que, si fuese realizable, seria ese estado de
inocencia. Ahora bien, si alcanzamos esa inocencia - si
hablay soflay pensar y obrar se han vuelto ya lo mismo - ,
, a qué escribir ? El estado a que aspira la * escritura
automdtica * excluye toda escritura. Pero se trata de un
estado inalcanzable. En suma, practicarla efectivamente y
no como ejercicio psicoldgico, exigiria haber logtado una

libertad absoluta, o 1o que es lo mismo, una dependencia

no menos absoluta: un estado que suprimird las diferen--
cias entre el yo, el superego y el insconciente. Algo con

trario a nuestra naturaleza psiquica. No niego, claro es-
t4, que en forma aislada, discontinua y fragmentaria, no
nos dé ciertas revelaciones preciosas sobre el funciona--
miento del lenguaje y del. pensamiento. En este sentido
quizd Breton tenga razén al insistir en gque, a pesar de -
tofio, es uno de los modos mds segurcos " para devolver a -
la palabra humana su inocencia y su poder creador origina
les". Por lo demds ningin escritor negard que casi siem-—
pre sus mejores frases, sus imdgenes mds puras son ague——
llas que surgen de pronto en medio le su trabajo con mis-
teriosas: ocurrencias., ® ( B. C., p. 16 ).
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CAPITULO IV

LA CRITICA DE POESIA EN LOS ENSAYOS DE CUADRIVIO.

E1l libro Cuadrivio redne cuatro ensayos. Octavio Paz —
consagra cada uno de ellos a un poeta determinado . “El caracol-~
¥ la sirena"a Rubén Darfo , "El camino de la pasién®™ a Ramén Lé-
pez Velarde, "El desconocido de s{ mismo ™, a Fernando Pessoa y
"lLa palabra edificante " a Luis Cernuda,

En una caracterizacidén preliminar de estos ensayos se pue-
de anticipar que en el discurso critico intervienen tanto elemen-
tos de cri{ticatradicional como de critica hermenéutica, matiza-
dos por procedimientos operatorios de cardcter estructural y me-
talingti{sticos . Todo ello , bajo el propdsito de estilizacidén-
(idea modelizadora subyacente ) que imponen los supuestos estéti
cos de Octavio Paz .

Efectivamente , tanto su teorfa del poema , en sus aspec-
tos principales : lenguaje, ritmo , imagen , como el concepto de
* tradicidn de la rTuptura " , surgen constantemente en estos tex
tos como lineas organizativas del discurso critico .

En estos ensayos,la formulacién critica consiste en la su~
til transposicién de cada uno de los poetas : Rubén Darf{o, Ramén
Lépez Velarda, Fernando Pessca y Luis Cernuda , a un dmbito de-
valor universal : el de la tradicidn de la poes{a moderna . Oc-
tavio Paz lo ha lejado establecido en el prélogo del libro :

" Los cuatro subrrayaron su disidencia y su creacidn fue

también critica, ruptura con el lenguaje, la estética o la
moral de su tiempo, Sus obras ademds de ser distintas y --
Unicas como lo son todas las que de verdad cuentan , estdn
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- selladas por la voluntad:de ser diferentes . As{, los defi
ne no sélo la ruptura con la tradicidn inmediata sino el -
constituir una tradicin de la ruptura. Es la tradicién de -
nuestra poesia moderna . (Cvio , Prélogo ).

En la modalidad critica de estos ensayos se distinguen —-
dos aspectos : la perspectiva estética desde la que se organiza-
la exposicién della obra de estos poetas y el desciframiento o ac
to de interpretacidn del sentido profundo de esta poesfa , Ambos-
estdn intimamente relacionados , puestos que el primero funciona-
con respecto al segundo como cédigo que rige los rasgos definito
rios del poeta moderno , que cada poeta expone desde la singulari
dad de su obra . Sin renunciar a la aprehensidén de los matices in
dividuales de estos poetas, (Octavio Paz remite estos rasgos a una
concepcidn mfs amplia que los sobrepasa y engloba . Es la proble-
mitica del poeta modermo .

En estos ensayos cada uno de los poetas es interpretado --
desde un determinado punto de referencia . Rubén Dario ejemplifi-
ca " la conciencia del poeta modernc " , Lépez Velarde,la constan
te del amor,segin la tradicién del amor cortés y de la mistica de
la poesfa occidental . En Fernando Pessoa , Octavio Paz descubre
la suprarrealidad y finalmente , en Luis Cernuda , en su poesia,
Octavio Paz ve la encarnacidén de la concepcidn ética del surrea-
lismo . En estos ensayos el desciframiento de cada poeta pone de
relieve la figura humana y la conciencia artfstica de cada unoc -
de ellos , descrita segin los caracteres generales del poeta mo-—
derno .

L2 exposicidn de estos ensayos en este trabajo comprende-
rd aspectos tedricos y metodolégicos en la medida en que sean ne
cesarios para esclarecer problemas de tipo estructural o discur-
sivo . La constante referencia a otras obras de Octavio Paz de-
mostrard el cardcter de cddigo que asumen con respecto a 4sta ,
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"EL CARACOL Y IA SIRENA"™ Y TA TRADICION DE LA RUPTURA.

En el prélogo de Cuadrivio - libro al que pertenece este-
ensayo de "El caracol y la sireha“, QOctavio Paz, al referirse a-
los poetas a los que dedica cada uno de los ensayos reunidos en-
el libro, describe la "perspectiva® critica desde la que coordi-
nard las miltiples referencias, tanto sobre el modernismo como -
sobre Rubén Darie. A estos poetas:

" los define no sélo su ruptura con la tradicién inmedia
ta sino el constituir una tradicién de la ruptura. Es la-
tradicidn de nuestra poeafa.* (Cvio., prélogo).

Bajo este presupuesto, la estrategia de Octavio Paz con--
siste en dos operaciones:

l.- Trasponer el modernismo y la imagen poética de Rubén Dario -
al plano de la poesfa moderna: romanticismo y poetas france-
ses de fin de siglo.

2.~ Introducir una forma de representacién — modelo - ée las re-
laciones miltiples que explicitan la modernidad. Esta funcién,
a mi parecer, bajo el esquema de continuidad y discontinui--
dad que lo sustenta.

Este ensayo de "El caracol y la sirena™ estd dividido en-
dos partes, que aunque forman un conjunto unitario son indepen-—-
dientes en la estructura.

La primera parte versa sobre el modernismo . L& imagen ——
poética de Rubén Dario, 1la universalidad de su poesia , puesta-
en evidencia por su filiacidén a2l romanticismo y simbolismo es el
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tema de la segunda .

La versidn critica de 'Octavio Paz , en muchos aspectos-
no difiere de lo ya conocido en otros autores . Ia critica ine
ludiblemente es una prdctica de apropiacidn que desplaza sus —-
afirmaciones a textos ya escritos.. No obstante , siempre queda
la posibilidad de decir algo personal, Octavio Paz lo demuestira
Su crftica del modernismo es una proposicién totalizadora de la-
poesfia, de la cultura de la modernidad y de la civilizacidn occi
dental. El modernismo , en "la bisqueda de un lenguaje moder—-—
no, cosmopolita, 1lleva a redescubrir la tradiciém hispdnica *".

Aspectos metodoldgicos .

. .BL concepto de tradicidén de la ruptura , - de acuerdo a-
lo estipulado anteriormente - se considerard , simultdrfeamen——
te , como modelo y como cddigo . Modelo, en cuanto constituye
una representacién esquemdtica ( continuidad - discontinuidad )
del conjunto de relaciones contradictarias que convergen en el-
modernismo o Cddigo - en cuanto este concepto dirige las ope
raciones de "filtrar", "transmutar" y "“ordenar" las informa-—
ciones " , de acuerdo a los principios de critica,establecidos-
por Octavio Paz !

El trabajo del receptor analista consistird en la trans
posicién - explicacién en otros términos - del discurso eri
tico de Octavio Paz . Es un trabajo. no-limitado al simple co
mentaria: de las afirmaciones del autor. Por sobre todo , en -
la interseccidn del enunciado ajeno y en el del autor, busca —
configurar el espacio textual , el adentro - afuera de la ——
cultura , mirada desde la perspectiva de la creacién podtica &

Cada una de las partes de este ensayo se estudiardn separa—
‘damente, En la primera parte , la explicacién del <oncepto de
la ruptura se proyectard en tres fragmentos del texto . elegi
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dos como zonas de modelizacién del concepto de la tradicidén de -
la ruptura .

El texto N? 1 , interpretado como critica del lenguaje , si-

tda,por una parte,a los poetas modernistas frente a un lenguaje
¥ en que ya nada personal podfa decirse *, "que habfa perdido -
el secreto de la metamorfosis y la sorprésa %; por otra , des -
cribe las diferencias entre 1a literatura hispdnica ~ espaficla-~
e hispanoaméricana y la poesfa .moderna europea . Ia separacién
de los modernistas de la tradicién inmediatamente anterior se —-

explica en funcién de este contraste entre: las dos literaturas,

El texto N¢ 2 , permitird la indagacién de ™ lo moderno "~
en la estética modernista y la particular interpretacidn sobre-
este término en la exposicién de Octsvio Paz .

El texto N2 3 se interpretard como sintesis de la versién -
personal de Paz sobre el modernismo .

La totalidad del ensayo se describird en funcidn del esque
ma de lectura ensayistica propuesto en el capitulo II de este tra
bajo. Ello permitird demostrar la operatividad del concepto de -
“tradicidn de la ruptura "™ en su doble funcidn :-de cédigo y --
modelo . Este concepto , en la primera parte de "™ El:caracol y-
la sirena " postula el redescubrimiento de la tradicién nisvdnica
‘por parte de los modernistas , Esta tesis se verd confirmada es=
tructuralimente . Fa segunda parte o el ensayo dedicado a Rubén
Dario , expone la visidn de conjunto de las referencias criticas
acerca el autor . Es un nivel de generalidad critica . Existe -
otro , que por sus caracteristicas - desciframiento del texto ,
interpretacidn simbdlica , recreacidn de la imagen del universo
podtico de Darfo y de la imagen de Rubén Darfo , - se ha denomi=
nado nivel de critica hermenéutica . En el andlisis de los en~
sayos se atiende,simultdneamente, a la significacién y a la for-

ma expositiva , esta. dltima de gran complejidad .
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Antes de entrar en el andlisis del ensayo es necesario-

considerar qué entiende por modernismo , Octavio Paz :

" Hacia 1888 surge en dispanoaméricai el movimiembo 1i-
terario que llamamos modernismo . Aqui conviene hacer -
una pequefia aclaracidn : el modernismo hispancamericano
es , hasta cierto punto , un equivalente' del Parnaso y-
del simbolismo francés , de modo que no tiene nada que -
ver con lo que en lengua inglesa se llama modernism .-
Este dltimo designa a los movimientos literarios y ar —-
tisticos que se inician en la segunda década del siglo—-—
XX3 el modernism de los criticos norteamericanns e —-
ingleses no es sino lo que en Francia y en los pafses -
hispdnicos se 1llama vanguardia , Para evitar confusio-
nes emplearé” la palabras m@dernismo en espafiol , pa-

ra referirme al movimiento hispanoamericano ; cuando --—

ble del movimiento - angloamericano del siglo XX , usa

ré , la palabra. modernism , en inglés . (H. L., pl26 )
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Conceptos y estrategias de formulacidn critica .,

Como se ha dicho anteriormente la critica es un lenguaje-
de apropiacién. En este sentido muchas de las afirmaciones de es
te ensayo son reconocibles en otros textos criticos: uno que me-
parece muy importante porque corresponde al esquema de la tradi-
cién de la ruptura es el que concibe al modernismo como un movi-
miento., Juan Ramén Jiménez, tal vez ha sido uno de los primeros-
en sustentar una idea del modernismo no interpretdndolo como:

"Un movimiento general de busca, de liberacidn, de res
tauracién® ( 1 ).

Juan Ramén Jiménez subraya que “lo que se llama modernis-
mo no es cosa de escuela, ni de forma sino de actitud". E1 moder
nismo para Juan Ramén Jiménez:

"Es un gran movimiento de libertad hacia la belleza",-

(5)

Idea que también reitera en:

"El modernismo no es una escuela; bajo é1 caben todas-
las ideologias y sensibilidades. Es un movimiento general
de busca de liberacidén de restauracién". ( ; ).

Maz Henriquez coincide en la misma idea:

"El modernismo no fue una escuela sino un movimiento.—
que tendié a la renovacidén de la forma literaria y el li-
bre desarrollo de la personalidad del escritor sin poner-—
le normas". ( 4 ).
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Ricardo Gulldn por su parte, estima que el modernismo no -
debe ser considerado come un bloque, monelito en que las tenden--
cias y las personalidades se reduzcan a un programs y a una acti-
tud. Sostiene gque la :maturaleza, compleja y varia del modernis-
mo es irreductible a la precisién del concepto. ( 5 ) Otro autoy
Guillermo Dfaz Plaza también concibe que:

" El modernismo es una evolucidn en cuanto movimiento ar-——
t{atico, es una evolucidn y en cierto sentido un renaci-—-
miento ™. ( g).

El pensamiento de Octavio Paz se inscribe en esta lfnea:

* Entendido como lo que realmente fue - un movimiento cuyo
fundamento y meta primordial era el movimiento mismo adn -
no termina: la vanguardia/de 1925 y las tentativas de la -
poesfa contempordnea estdn intimamente ligadas a ese gran
comienzo ", ( Cvio., p. 12 ).

Con la misma convicecidn con que Juan Ramén Jimenez afirma-
ba que " el modernismo es un movimiento general de busea:zdellibe-
racién... dentro del cual - decfa - Lorca , Neruda, Alberti, o Va
llejo son tan modernistas como Rubén Dario , Antonio Machado o yo
( 7)), Octavio Paz subraya la tendencia a la transformacién que -
inspiré a los modernistas y que los hizo ir mds alld del lenguaje
que ellos mismos habian creado,

® preparan asi cada uno a su manera, la subversidén de la -
vanguardia: Lugones es el antecedente inmediato de la nue-
va poesia mexicana ( Ramdén Lépez Velardo ) y argentina ( -
Jorge Luis Borges ); Juan Ramén Jimenez fue el maestro de
la generacidén de Jorge Guillén y Federico Garcfa Lorca; --
Ramén del Valle Incldn estd presente en el teatro moderno
¥ lo estard mds cada dfa..." ( Cvio., p. 13 ).
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Esta idea por lo demds la hab{a defendido el propio Rubén

® La forma poética no estd llamada a desaparecer, antes -
bien a extenderse, a modificarse a seguir su desenvolvi--—-
miento en el eterno ritmo de los siglos ™. ( g).

hijos del limo Octavio Paz comenta:

" Entre los " modernistas " hispanocamericanes de fin de si
glo, el cosmopoiitismo fue una tendencia predominante en -
la fase inicial, pero, en el seno mismo del movimiento, se
gin ya sefialé , brotd la reaccidn coloquialista, critica e
irénica. El llamado " postmodernismo ™. Hacia 1915 la =-
poesia hispancamericana se caracterizaba por su regiona--
lismo o provincialismo, su amor por el habla de la conver-
sacién y su visidn irédnica del mundo y del hombre. Cuando
Lugones habla 4 1 peluguero de la esquina, ese peluquero -
no es un simbolo, sino un ser maravillosc a fuerza de ser

el peluquero de la esquina. ILépez Velarde exalta el poder
del grano de mostaza y afirma que su voz " es la gemela de
la canela ". En Espafi2 el cologquialismo hispanoamericeano

se transformé en la reconquista de la riquisima poesia tra
dicional, medieval y moderna. En Antonio Machado y en —-
Juan Ramén Jimenez predominé también la estética ( y la é-
tica ) de la pequefiez inmensa: los universos caben en una

copla. Algunos jévenes intentaron otro camino: un simbo-—-—
lismo dotado de una conciencia cldsica, mas o menos inspi-
rado en Valéry, como Alfonso Reyes y su Ifigenia cruel ( -

1924 ), o una poesia despojada le todo vintoresquismo, co-
mo la de Jorge Guillén pero la alternativa extrema fue la

aparicién de un nuevo cosmopolitismo, ya no enparentado —-
con el simbolismo sino con la vanguardia francesa de Apo--
llinaire y Reverdy. Como en 1885, el iniciador fue un hisg
panoamericano: a fines de 1916 el joven poeta chileno Vi--
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cente Huidobro llega a Paris»y poco despuds en 1918 y en -
Madrid publica Ecuatorial y poemas dArticos. Con esos Li—-
bros comienza la vanguardia en castellano *. ( H. L., p. -
184 ).

Con posterioridad , Octavio Paz ha reflexionado sobre la
existencia de un lenguaje literario hispancamericano

*;Hay un lenguaje hispanoamericano distinto al de los es-
~paficles ? Lo dudo. Por encima de las fromteras y del océg
no sd comunican:los estilos , las tendencias y las perso-
nalidades , Hay familias de escritores pe o esas familias
no estdn unidas ni por la sangre ni por la geografia si-
no por los gustos , las preferencias , las obsesiones ,—-
Mis de un escritor hispanoamericano desciende de Valle In
cldn,que a su vee desciende de Darfo y que aprendié mu ~
cho en Lugones . ;Entonces ? Debemos distinguir entre las
influencias literarias , los parecidos involuntarios y la s
diferemcias irreductibles . Las primeras han sido rec{ -
procas y profundas. Los estilos, las maneras y las tenden
cias literarias nunca son nacionales ., Los estilos son v
viajeros , atraviesan los paises y las imaginaciones ,--
transforman la geografia literaria tanto como la sensibili
dad de Futqres y lectores . ;Hay pafses expresionistas ,
barrpcos,romdnticos , neocldsicos . El pafs expresionista
no estd en México ni en Eepafia ni en Perd sino en algunos
escritores espafioles , mexicanos ,peruanos . La nacidn-
vanguardista es némada aunque muestra predileccidn por las
capitales sudamericanas : Buenos Aires, Santiago 1 (H.L

p 32)
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Texto ne 1

"La historia del modernismo va de 1880 a 1910 y ha sido~
contada muchas veces. Recordaré lo esencial. El roman-
ticismo espafiol e hispanoamericano , con dos o tres ex——
cepciores menores , dio pocas obras notables . Ninguno -
de nuestros poetas romdnticos tuvo conciencia clara de -
la verdadera significacién de ese gran cambio. E1 roman
ticismo de lengua castellana fue una escuela de rebeldia
y declamacién, no una visidn - en el sentido que daba —-
Arnim a esta palabra : "Llamamos videntes a los poetas™
sagrados, llamamos visidén de especie superior a la crea-
cibén podtica ™. Con estas palabras el romanticismo pro -
clama la primacfa de la visién poética sobre la revela -
cién religiosa . Entre nosotros falta rambién la ironfay -
algo muy distinto al sarcasmo o a la invectiva : disgre-
gacién del objeto por la insercién del yo ; desengafio de
la conciencia , incapaz de anular la distancia que la se
para del mundo exterior : didlogo insensato entre el yo -
infinito y el espacio finito o entre el hombre mortal y
el universo inmortal . Tampoco aparece la alianza entre-
suefio y vigilia; ni el presentimiento de que la reali--
dad es una constelacidén de simbolos ; ni la creencia en-
la imaginacidn creadora-como la facultad mds alta del en
tendimiento . En suma , f alta la conciencia del ser di-
vidido ¥ la aspiracién hacia la unidad . La pobreza de -
nuestro romanticismo resulta adn mds desconcertante si -
se recuerda que para los poetas alemanes e ingleses Es -
pafia fue la tierra de eleccién del espiritu romdntico :
el grupo de Jena descubrid a Calderdn ; Shelley tradujo~
algunos fragmentos de su teatro; uno de los libros cen -
trales del romanticismo alemdn , el poderos Titdn, estd
impregnado de ironia , magia y otros elementos fantdsti-
cos que Jean — Paul recogid probablemente de una de las-

obras menos estudiadas ( y mds modernas ) de Cervantes :
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Los trabajos de Persiles y Segismunda.,. Cuando la ——

ola del romanticismo se retira, el paisaje es desola-
dor : la literatura espafiola oscila entre la oratoria
¥ la charla ,la Academia y el café.

Francia habfa sido la fuente de inspiracidn de nues
tros romdnticos . Aunque en ese pais el romanticismo -
no.cuenta con figuras:comparables a las de germanos y
sajones ( si-se exceptda a Nerval y al Victor Hugo del
Pin de Satdn ) , la generacidn siguiente nos ha dejado
un grupo de obras que , simultdneamente consuman la -
tentativa romdntica y la trascienden . Baudelaire y ——
sus grandes descendientes den una conciencia - quiero——
decir : una forma significativa- al romanticismo ; ade
mfs , y sobre todo , hacen de la poesia una experien=-—
cia total, a un tiempo verbal y espiritual + La pala -
" bra no sélo dice al mundo sino que lo funda -~ o lo ——

cambia , E1 poema se vuelve un espacio poblado de sig-
nos vivientes : animacidn de la escritura por el espi-
ritu , por el Znima . En el dltimo tercio del siglo —

XIX las fronteras de la poesia , las fronteras de la-

desconocido , estdn en Francia . En las obras de sus

poetas la inspiracién romdntica se vuelve sobre si mig
ma y se contempla . El entusiasmo , origen de la poe-

s{a para Novalis , se convierte en la -reflexién de-

Mallarmé : la conciencia dividida se venga de la opa-

cidad del objeto y lo-anula . Pero los escritores es-—

pafioles , a pesar de su cercanf{a de ese centro magné-

tico que era la poesfa francesa ( o tal vez por eso-

mismo ), no se sintieron atr{dos por la aventura: de -
' egsos afiog . En cambio-:, insatisfechos con la garrule-

riz y la tiesura imperante en Espafia , los hispanoca =

mericanos comprendieron que nada personal podia decir

se un un lengmaje que habfa perdido el secreto de la-

metamorfosis y de la sorpresa ., Se sienten distintos-
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a los espafioles y se vuelven, casi instintivanente, hacia
Franciz. Adivinan que alld se gesta no un munlo aunevo, si
no un nuevo lenguaje. Lo hardn suyo nara ser mds ellos ——
mismos, para decir mejor lo que quisren decir. Asi la re-
formo de los modernistas hispanoamericonos consiste, en -
primer término, en apropiarse y asimilar 12 woeaia noler-
na europea. Su modelo inmediato fue la ncesiz francesa no
sélo porgue era la mds accesible, sino poraie veizn en —-—
ella, con razén, la expresida mds exigente, audaz y com—-
pleta de las tendencias de su época.n

Romanticismo y simbolismo , el doble cddigo de la poesfa moder-

nista .

En este fragmento Octavio Paz inserta el doble cddigo , el
del romanticismo y el del simbolismo o d= los precursores del -
simbolismo , que ha de tenerse en cuenta para descifrar el ideal
estético y el contenido poético de la empresa modernista . Dada
la complejidad de 1la expresién literaria del discurso de Octavio
Paz , es necesario detenerse también en la forma expositiva de --
la critica de Octavio Paz .

Su critica tiene:una densidad extraordinaria , pues , se—
constituye en la superposicidén de diferentes cdédigos : los pro-
piamente discursivos , retdricos - y todos aquellos que conforman
la informacidn y el juicio valorativo . La siguiente exposicidn
nos hard conocer en detalle,las particularidades de su modalidad
‘critica .
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Lo que interesa en este fragmento es ver cdmo Octavio Paz
explica la ruptura de los modernistas con la tradicién inmedia——
tamente anterior , La estrategia critica no consiste en regis -
trar una discrepancia directa entre modernismo y la literatura -
espafiola e hispanoamericana del momento , sino en una confronta-—
cién entre las literaturas en lengua espafiola y la .poesia moder-
na europea , De esta contraposicién , se desprenderd{ , como con-
clusién 1légica , la separacién del modernismo de 1z literatura -
espafiola J

Ia dialéctica de la argumentacidn consiste en la pondera-—
cién de los valores de la poesfa moderna eurofea — romanticismo—
alemfn e inglés mediante la reiteracién de su ausencia en la poe
s{a espafiola . Este procedimiento es especialmente evidente en -
la oposicién de romanticismo espaficl e hispanoamericano al ro=-
manticismo germano o sajén o En esta parte, Octavio Paz recurre-
a técnicas discursivas conocidas ya en la retdrica antigua . Asi
la comparacidn entre las dos formas literarias contrapuestas con
siste en una forma de discusién conocida bajo el nombre de ar-—
gumenta J ( 9). En sus Investigaciones retdricas , Barthes ci-

ta algunas definiciones como las de Cicerdn y Quintiliano : Pa--
ra Cicerdn - dice Barthes -"es a la vez algo ficticio que hubie
ra podido ocurrir " ( lo giausible )yf“una idea verosimil emplea-
da para icomvencer " cuyo alcance 1l8gico Quintiliano precisa -
mejor " manera de probar una cosa por otra , de confirmar lo —-
que es dudoso por lo que no lo es " , ( 10) . Precisamente , la-
argumentacién de Octavio Paz consiste en demostrar " la pobre-

za * ( C¥io, 14 ) del romanticismo hispdnico , Ademds es vero
s{mil suponer , la nostalgia de los poetas modernistas por lo -
que la poes{a espafiola e hispanoamericana no les podfia ofrecer =
un lenguaje. en el que pudieran expresar su aspiracidn a un mun
do poético mis universal . En este fragmento , 1la alusién. al ro-
manticismo alemfn e inglés representa, a mi juicio , el ideal —-—
en que Octavio Paz encarna: una afinidad del modo de pensar y-

de sentir de los poetas modernistas,
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Los siguientes fragmentos permitirdn ilustrar lo anterior
mente dicho

“"El romanticismo de lengua castellana fue una escuela de-

rebeldfa y declamacidn , no una visién - en el sentido -

que daba Arnim a esta palabra : “Llamamos videntes a los

poetas sagrados ; llamamos visidn de especie superior a -
la creacién poética ". Con estas palabras el romanticis-

mo proclama la primacfa de la visidn poética sobre la re-

velacién religiosa T (Cvio , 14 )

"Entre nosotros falta también la ironfa , algo muy distin
to al sarcasmo o a la invectiva : disgregacién del obje-
to por la insercidn del yo ; desengafio de la conciencia,-
incapas de anular la distancia que la separa del mundo ex
terior, didlogo insensato entre el yo infinito y el espa
cio finito o entre el hombre mortal y el universo inmmortal,
(Cvio , p 14 )

"Tampoco aparece la alianza entre suefio y vigilia § ni el
présentimiento de que la realidad es una constelacidén de
de simbolos; ni la creencia en la imaginacién creadora—
como la facultad mds alta del entendimiento . En suma ,'
falta la conciencia del ser dividido y la aspiracién ha-
cia la unidad . (Cvio , p 14 )

En sintesis , en el romanticismo espafiol e hispanoamerica
no , Octavio Paz critica la ausencia de las mfs universales expe-
riencias de la poes{a moderna : 1la interpretacién del poeta co-
mo un ser visionario~ , un iluminado por sus percepciones interig
res que se convierte en expectador de s{ mismo en el momento de -
la creacién poética ., Uno de los poetas romdnticos alemanes es
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eribid ¢ “El sentido interior y no el que copia el exterior eg——
el que ilumina el progreso del genio % ( 11)

El suefio , como vifa de conocimiento de lo sobrenatural es-
otra de las formas de percepciédn interna exaltadas por los poe™
tas romdnticos . Por la mayor autonomfa de las est{mulos exter:—
nos , el poeta romdntico concebia el suefio como una de las for——
mas de estar mfs cerca de la realidad universal , El poeta ro -
mintico ademds,descubre una analogia entre el acto de creacidn —-
poética y el suefio : * ELl poeta real al escribir es sélo un —
oyente, no el duefilo dé sus personajes, es decir que no compone
el didlogo reuniendo las respuestas de acuerdo con una estilfsti
espiritual que ha aprendido con esfuerzo , sino que como en un -~
suefio , contempla 2como adquieren.vida sus personajes , " escu--

‘cha * (7))

La analogfia,como la intuicidén de 1z unidad en la diversiw—
dad del universo , es el descubrimiento de la relacidn existente
entre todas las cosas del mundo , La analogia no es una identi--—
dad sino una proporcién de elementos del mismo dominio , una re
lacién en que estoe elementos se corresponden reciprocamente .’

En Octavio Paz , la imaginacidn creadora no es sino una forma del
pensamiento analégico pero visto desde la critica de la poesia —-
romfntica 2l racionalismo de la época . ( 13)"El presentimiento-
de que la realidad es una constelacién de s{mbolos ™ es , en -
el discurso de Octavio Paz , una forma metaférica de aludir a la
analog{a ,es también una referencia al método intuitivo del sim-
bolismo : el descubrimiento de un sentido espiritmal en un oh-
jeto de la realidad , Todas estos rasgos propios de la poesia ro
midntica tienen - segin Octavio Paz - un sentido , el de res-
tablecer 1la pilabra original .



223

%Los precursores del simbolismo : Baudelaire y Mallarmé

——

En este ensayo , junto a la poesia romintica , la poesia-
de los precursores del simbolismo- Baudelaire , Mallarmé , cons-
tituya el otro cddigo de referencias podticas del modernismo .

"La poesia francesa- dice Qctavio Paz en una entrevista-
de Baudelaire y Nerval a Rimbaud y Mallarmé , recoge y modifica -
profundamente la -herencia romfntica” . Es , lo que se aprecia -
en este texto . Baudelaire y Mallarmé representan los dos momentos
mds relevantes de la nueva tradicién que viene a transformar los
principios est€ticos del romanticismo .

Baudelaire representa el momento inicial . El poetz no se
"propone imitar la realidad ni representarla , sino transfigurar -
la, De ahi , que le confiera a la palabra el poder de ser creado-
ra de mundo . Baudelaire modifica la concepcidén de la poesfa reci
da de los romdnticos , formula los cambios de aditud del poeta ha
ciar hacia el lenguaje poético .

Mallarmé , en esta tradicidn representa la causura de una
concepcién idealista de la poesfa . Un _coup de dés , la obra de-
Mallarmé mfs comentada por Octavio Paz " proclama absurdo y nu-
lo el intento de hacer del poema el doble ideal del universo ",
"Este poemas "representa la condenacidn de 1z poesia idealistam,

Bl fragmento contiene aspecto ya subrrayados en este tra-
bajo como caracteristicos de estos poetas . Se pueden reconocer -
en el texto , el propdsito de Baudelaire de crear un mundo con la
palabra podtica , el principio estético de las correspondencias ,
bajo la particular concepcidén del simbolo no referido ya a un dm=-
bito sobrenatural sino al mundo cotidiano ,la desperscnalizacidn
del poema por este mismo procedimiento del simbolo . Resnecto a
Mallarmé , la contraposicidn con los romdniicos escd indicada-

en la alusidn al cardcter critico de su arte .
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La situacién de la literatura espaﬁola de fines del si
glo XIX queda sintetizada por Octavio Paz en los siguientes té£
minos :

" cuando la ola del romanticismo se retira , el paisaje
es desolador: 1la literatura espafiola oscila entre la —-—
or atoria y la charla, la Academia y el café % (Cvio,pl5)

"Pero los escritores espafioles, a pesar de su cercania -
de ese centro magnético que era la poesia francesa ( o -
tal vez por eso mismo ) , no se sintieron atraidos por
la aventura de esos afios . ( Cvio , p 15)

Sobre este aspecto de la literatura espaiiola de fines ——
del siglo XIX hay un considerable nimero de opiniones coinciden—
tes a la de Octavio Paz .

As{ , Guillermo. Diaz Plaja reconoce que :

" Hacia 1890 se produce un evidente bache en la produccién
poética espafiola , Muerto Bécquer , agotado el hontanar ——
poético de Zorrilla , sélo quedan la grandilocuencia de ——
Nifiez de Arce y de sus epfgonos y la dulzona ironfa de
Campoamor y sus seguidores , , el naturalismo, en pleno

1

]

hervor polémico , apenas deja margen al fervor lirico. La
mediocridad de los poetas del momento - como Grillo - ha
ce mis desolador el panorama literario % ( 14)

"En Espafia , Erato, no hay poetas nuevos ... porque no les
hay, porque no han nacido... Parece que no vivimos en la-
Europa .¢3vilizada ... , no pensamos en nada de lo que —-
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piensa el mundo intelectual ; hemos decretadec la liber -
tad de pensar para abusar del derecha de no pensar nada,
¢, Cémo ha de salir de esto una poesfa nueva ? ( 15)

»Qué ensayos nuevos, qué arriesgadas tentativas, qué co-
pia de produccién podemos oponer en Espafia a las noveda -
des extranjeras interesantes por su misma temeridad ? Sé-
lo las pocas obras de costumbres contempordneas que apun-—
to en el sumario. Fuera de ellas, no hay nada mds: ni re-
nacimiento de teatro podtico¢ ni misticismos ni idealis-
mo alguno; Estamos todavia del lado de alld de esas lite-
raturas novisimas y empezamos a discutir mal, y a inter——
pretar a veces peor , lo ya discutido en todas partes; es
to es las que ya todo el mundo llama a estas horas lag —
" nuevas tendencias del drama de asunto contempor Zneo *
( 16)

" Del mismo modo que no existe un partido politico que —-
arrastre en vos de sf a la multitud , no hay un literato
de renombre que acierte a hablar del alma de los espafioles
contempordneos. Legajos medievales han ahogado a Menén--—
dez Pelayo; 1las imdgenes histéricas han desorientado a--
Castelar ; Sellds , apenas escribe; Gaspar tampoco ; ni -
Palacios Valdés . Pereda se encastilla en el verdor de la
montafia, sin advertir que sus tipos van desapareciendo a
medida que la piqueta del minero allana la comarca j; la -
Sefiora Pardo Bazdn requerida al mismo tiempo por sus lec-
turas naturalistas y por sus creencias ortodoxzas, no sa -
be con quien ir; Ganivet ha muerto cuando mds lo necesi-
tabamos; Benavente:murmura deliciosos requiescat ante las
"figulinas™ que Madrid exhibe en su bohemia politica y en-
su aristocracia agonizante , pero no vislumbra: la nue-
va Espafia que se estf inculecando ". ( 19



226

Por su parte , hacia 1899 , Rubén Darfo advert{a :

" el formalismo tradicional,por una parte, 1la concepcidn
de una moral y de una estética especiales , por otra, han
arraigado el espafiolismo que segin Don Juan Valera, no —-
puede arrancarse ni a veinticinco tirones: esto impide -
la influencia de todo soplo cosmopolita , como asimismo -
la 2xpansidén individual , la libertad, digdmoslo con la ra
labra consagrada, el anarquismo en el arte, base de lo =
que constituye 1la evolucidén moderna o modernista ¥ ( 18)

La preocupacidn por el lenguaje podtico queda expuesta en-
la siguiente ecrftica de Rubén Darfo :

? A Valle Incldrdi : le llaman decadente porque escribe en -
una prosa trabajada y pulida de admirable mérito formal™ .

(4%)

"Aunque respecto a la técnica tuviese demasiado que decir -
en el pafs en donde la expresién poética estd anquilosada-

a punto de que la modificacidén del ritmo ha llegado a ser-

un articulo de fe , no haré sino una corta advertencia .-

En todos los palses de Buropa , se ha usado el hexdmetro,

absolutamente cldsico , sin que la mayorfa letrada y sobre

todo que la minorfia lefda se asusten de semejante manera--
de cantar? ( 20 )

Serfa interminable , el hecho de aducir otros testimonio .
Me limitaré a agregar que en otras obras de Octavio Paz apare -
cen ideas semejantes a estas
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“"El 'romanticismo espafiol fue epidérmico y declamato -

rio, patrdtico y sentimental: una imitacidn de los mo-

delos franceses ellos mismos ampulosos y derivados del

romanticismo inglés y alemfn . No las ideas : los t4-

picos ; no el estilo : la manera; no la visién de la-

correspondencia entre el macrocosmos y el microcosmos;

tampoco la conciencia de que el yo es una falta , u-—-

na excepcién en el sistema del universo ; no la ironfa:
el subjetivismo sentimental . Hubo actitudes romdnticas
¥y hubo poetas no desprovistos de talento y de pasién -

que hicieron suyas las gesticulaciones herocicas de ——

Byron (. no la economfa de su: lenguaje ) y la grandi-

locuencia de Hugo { no su genio visionario ) . Ningu-~

no de los nombres oficiales del romanticismo espafiol -

es una figura de primer orden , con la excepcidn de Ta

rra . Pero el larra que nos apasiona es el critico de

sf mismo y de su tiempo; un moralista mds cerca-del si

glo XVIII que del romanticismo , el autor de epigra -

mas feroces : "aquf yace media Espafia, murid de la otra
media ", ( H.L. pll5 )

"E1 romanticismo hispanoamericano fue ain mfs pobre —-
que 2l espafiol : reflejo de un reflejo., No obstante -
hay una circunstancia histdrica que, aunque no inmedia
tamente afectd a la poesia hispanoamericana y la hizo-
cambiar de rumbo . Me refiero a la Revolucién de In -
dependencia , ( En realidad deberf{a emplear el plural-
pues fueron varias y no todas tuvieron el mismo senti-
do , perc , para no complicar demasiado la exposicién-
hablaré de ellas como si hubiera sido un movimiento —-
unitario ,'( 21)
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Antes de finalizar el comentario de este primer texto cre
o conveniente hacer referencia a los testimonios criticos sobre-
"la blisqueda de un nuevo lenguaje® del modernismo:

Esta bisqueda del lenguaje, empieza - como es ldgico - en
muchas ocasiones casi en la infancia o en la adolescencia de los
poetas modernistas. Se puede ilustrar con la referencia a Rubén-

Dario. Jaime Concha sefiala que:

* desde los trece afios por lo menos, hay constancia de -
piezas escritas por el poeta - nifio” ( 22 )

Jaime Concha menciona, como "“composiciones no exentas de-
calided” los poemas "A ti® y "“Cdmara oscura®, ambos, al parecer,
de 1880. Después ~ segin indiéa - siguen las "Epistola y poemas"
“Primeras notas" (1885). En Chile, en 1887 se publican Abrojos,-

Las Otofiales (Rimas) y el Canto épico a las glorias de Chile, -—
(23)

Jaime Concha comenta:

"Desde el punto de vista formal todos estes libritos -
iniciales constituyen un verdadero recorrido por la histo
ria de las formas poéticas en lengua castellana, Represen
tan esa ejercitacidn torrencial del gran poeta que prepa-
ra, a lo largo de su adolescencia la eclosidén definitiva-
de la originalidad. Desde las formas neocldsicas y del ——
canto civil a la manera de Quintana hasta un romanticismo
de impronta francesa ( ;el siempre presente Victor Hugo!)j}
desde 1las variaciones métricas y estrdéficas de Espron-
ceda hasta la sensibilidad mas vigente del postwromanti-
cismo becqueriano , todo es recogido y experimentado --
una y otra vez , sostenidamente por el naciente poeta.-
Se produce asi , por consejo y ensefianza del estu-—-—
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dioso salvadorefio Francisco Antonio Gavidia , una tenaz-
compenetracidn en los secretos y misterios de la métrica -
castellana.yde la versificacién francesa , cuyos sistemas
resultan investigados en profundidad - en la prdctica - -
por el joven Darfo . ( g4 )

Jean Franco interpreta desde otra perspectiva esta busca:

“En Hispanoamerica el romanticismo _habia significado nos—~
talgia de la estabilidad , de la seguridad de la fe caté-
lica del sistema tradicional de jerarqufds sociales . El -
modernismo , por su parte, floté en los dmbitos de la in-
certidumbre, de la pérdida de la fe y del derrumbe del or
den social , El escritor realista aceptaba 21 determinis-
mo- y cay$ en el clidé estilistico, mientras que el moder
nistas trataba de ver mds alld de las limitaciones biolégi
cas y sociales y de explorar . la innovacidn linglistica .
En resumen , el modernismo ‘tradujo la crisis de la que -~
habla Onis a términos estéticos ; la crisis y reposo ,la
contradiceidn y resolucidén , se plasman en imdgenes "
(25)
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" Pexto N2 2.-

Desde 1388 Dario empledla prlabra modernismo para designar
las tendencias= de los poetas hispanoamericanos. En 1838 ~
escribe: " El espiritu nuevo que hoy anima a un pequefio pe
ro triunfante y soberbioc grupo de escritores y poetas de -
la América espafiola: el modernismo..." ids tarde dird: los
modernos lz modernidad. Durante su extensa y prolongada ac
tividad critica no cesa de mitezrar que la nota listintiva

de los nuevos poetas, su razén de ser, es la voluntad de -
ser modernos. Del mismo modo que el término vanguardia es

una metdfora que delata= una concepcidén guerrera de la ac-
tividad literaria, el vocablo modernista revela unz suerte
de fe ingenua en las excelencias del futuro o, mds exacta-
mente, de la actualidad., La primera implica una visidn -
espacial de la literatura; la segunda, una concepcidn tem-
poral. Ia vanguardia quiere conquistar un sitio; el moder
nismo busca insértarse en 41 ahora, Séloguéllos que no -
se sienten del todo en el presente, aquéllos que se saben
fueras de las historia viva, postulan la contemporansidad

como una meta. Ser coetdneo deGoethe o de Tamerldn es una
coincidencia, feliz o desgraciada, en la que no interwiene
nuestra voluntad ; desear ser su contemvordneo implica la

voluntad de participar, asi sea idealmente, en la gesta 34—
de 1 tiempo, compartir una historia que , sizndo ajena, de
alguna maneie hacemos nuestra. BEs una afinidad y una dis-
tancia - y la conciencia de esa situacidn. Los modernis—-
tas no querian ser franceses: querian =zer modernos. Bl =--
progreso técnico habia suprimido parcialmente 1: distancia
geogrdfica entee América y Europa. Esa cercania hizo mds

viva y sensible nuestra legania histdrica. Ir a Paris o ——
Londres no era visitar otro continente sina saltar a otro

siglo. Se ha dicho que el modernismo fus una evasidn de la
realidad americanz, W4s cierto serfa decir que fue une fu

ga le la actualidad local - que era, a sus ojos, wa anacro
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nismo - en busca de una actualidad universal, la Unica y -
verdadera actualidad. En labios de Rubén Dario y sus ami-—-—
gos, modernidad y cosmopolitismo eran términos sindénimos.-—
No fueron antiamericanos; querfan una América contempord—-
nea de Paris y Londres.

La manifestacién mds pura e inmediata del tiempo es el-
ahora. El tiempo es lo que estd pasando: la actualidad. La
lejania geogrifica 7 1a histdérica, el exotismo y el arcaisg
mo, tocados por la actualidad se funden en un presente insg
tantdneo: se vuelven presencia. La inclinacidén de los mo—-
dernistas por el pasado mds remoto y las tierras mds dis—-
tantes - leyehdﬁs medievales y bizantinas, figuras de 1la A
mérica- precolombina y de los Orientes que en esos afios des
cubria o inventaba la sensibilidad europea — es una de las
formas de su apetito de presente. Pero no los fascina la -
mdquina, esencia del mundo moderno, sino las creaciones ——
del art nouveau. La modernidad no es la industria, sino el-
lujo. No la linea recta: el arabesco de Aubrey Beardsley.-—
Su mitologia es la de Gustave Moreau (al que dedica-una se
rie de sonetos Julidn del Casal); sus paraisos secretos lm
del Huysmans de A Rebours; sus infiernos los de Poe y Bau-
delaire, Un marxista diria, con cierta razdn, que se trata
de una literatura de clase ociosa, sin quehacer histdrico-
y préxima a extinguirse. Podrfa replicarse que su negacidn
de la utilidad y su exaltacidén del arte como bien supremo-
son algo mds que un hedonismo de terrateniente: son una re
belidn contra la presidn social y una critica de la abyec~
ta actualidad latinoamericana. Ademds, en algunos de estos
poetas coincide el radicalismo politico con las posiciones
estéticas mds extremas: apenas si es necesario recordar a-
José Marti, libertador de Cuba, y 2 Manuel Gonzdlez Prada,
uno de nuestros primeros anarquistas. Lugones fue uno de -
los fundadores del socialismo argentino; y muchos de los -
modernistas participaron activamente en las luchas histé:i
cas de su tiempo: Valencia, Chocano, Diaz Mirdn, Vargas Vi
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la... El modernismo no fue una escuela de abstencidén poli-
tica sino de pureza artfstica. Su esteticismo no brota de-
una indiferencia moral. Tampoco es un hedonismo, Para elles
el arte es una pasidn, en el sentido religioso de la pala-
bra, que exige un sacrificio como todas las pasiones. El -
amor a la modernidad no es culto a la moda: es voluntad de
participacién en una plenitud histérica hasta entonces ve-
dada a los hispanoamericanos. La modernidad no es sino la-
historia en @ forma mds inmediata y rica. Mds angustiosa —
también: instante henchido de presagios, via de acceso a -
la gesta del tiempo. Es la contemporaneidad. Decadente y -~
bdrbaro, el arte moderno es una pluralidad de tiempos his-
tdricos, lo mds antiguo y lo mds nuevo, lo mds tercanoc y -
lo mds distante, una totalidad de presencias que la concien
cia puede asir en un momento unico:

y muy siglo diez y ocho y muy antiguo
Yy muy moderno; audaz, cosmopolita...

El término " modernismo " .

En este texto el planteamiento critico consiste- en presen
tar las tendencias modernistas de los poetas hispanoamericanos a
a travéds de las explicitaciones de las diversas acepciones de la
palabra " modernismo™ . Llama 14 atencidn el procedimiento de -
Octavie .Paz para "draducir"el concepto de " modernismo " a un —-
conjunto de términos que en su estética son " mds o menos siné
nimos * . Este procedimiento es similar a lo que Jakobson ha de
nominado " traduccidn intralingufstica * Segin ecte autor , el -
significado de un signo lingtt{stico equivale a su traduccidn a -
algin otro signo alternativo , especialmente , un signo en aquél
que estd mis plenamente desarrollado .

En el texto, este procedimiento consiste en conferirle al’
al término"modernismo "™ una representacidn temporal . A partir de
alli ,todas las equivalencias establecidas desarrollan esta idea de
temporalidad. Lo moderno es "lo actual " y también " el instanteg
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Indudablemente-es preciso reconocer que el precursor de -
estas ideas de " lo modernc " como sindnimo de "™ instante " fue
Baudelaire . En su época Baudelaire aporta una gran novedad en -
la conciencia de lo nuevo . (l26) En su concepto lo moderno es -
expresamente " lo efimero , lo fugaz " . Lo mds paraddjico y oe>
riginal de su pensamiento es la identificacién de lo moderno con
la moda ., Ciertamente la moda se identifica con lo fugaz . Pero-
si hipotéticamente a alguien le fuera posible contemplar la tota
lidad de las modas francesas a lo largo de la historia no encon
traria”ninguna sorpresa "™ verfa *"que profunda armonfa regfa a
todos los miembros de-la historia T Se puede decir que de es =
ta hipb8tesis extrae Baudelaire el fundamento de sus concepcio-
nes sobre lo moderno

"Hay aquf una buena ocasidén , en verdad, para establecer-
una: teoria racional de lo bello, para mostrar que lo be-—
1llo tiene siempre, de un modo inevitabile , una doble com-
posicién ..., un elemento eterno , variable , y un elemen
to reiativo , circunstancial , que serfa , por turno o a-
la vez, en la época, la moda , la moral , la pasidn ..

(27 ).

De esta identificacién de "1lo moderno" con la moda Henri
Lefebvre-comenta lo siguiente :

"Parte de lo eterno para invertir la perspectiva; buscan
do la belleza, la hace coincidir con el instante que sor
prende la expresién verbal . Es debido a que el término =~
moda" ha cambiado de sentido , Hace tiempo designaba la -
regularidad de los -cambios y la previsibilidad de los -—
ciclos . Feminizado, designa actualmente lo imprevisible

¥y el encanto imprevisto inventado por artistas espontdneos,
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no profesionales (los dandies ). Designa la flor de lo -—
cotidiano, 1la novedad por la novedad, en sus manifesta-
ciones mds pasajeras, por tanto , las mis profundas se-
gin Baudelaire . Para &1 casi toda nuestra.originalidad

viene de la estampilla que el tiempo imprime en nuestras

en nuestras sensaciones . Moda y moderno se relacionan

con el tiempo-y con el instante, misteriosamente liga -
dos a lo eterno, imdgenes inméviles de la inmévil eter -
nidad * ( 28)

El comentario de Lefebvre me parece dilucidatorio del pen
samiento subyacente de este texto  Octavio Paz en Los hijos -
del limo hace referencia a Baudelaire precisamente en relacidn a
este término de lo " moderno " :

“Desde 1888 Darfo usa la palabra modernismo para desig —
nar a las nuevas tendencias , Modernismo : el mito de -
la modernidad o , nds bien su espejismo. ¢ Qué es ser —-
moderno? Es salir de su casa , su patria, sui lengua, -
en busca de algo indefinible e inalcanzable pues se con-

funde con el cambio., "Il court , il cherche. Que cher-

che~-t-il ? " se pregunta Baudelaire . Y se responde: "il
cherche quelque chose qu on nous permettra d appeler la -
modernité . Pero Baudelaire no nos da una definicidn de -
esa inasible modernidad y se contenta con decirnos que es
"1l element particulier de chaque beauté", Gracias a la-

modernidad, la belleza no esg una sino plural ., La moder-
nidad es aquello que distingue a la obras de hoy de las -
de ayer , aguello que las hace ‘distintas y Unicas . Por

eso " le beau est toujours bizarre ", La modernidad es -
ese elemento que, al particularizarla, vivifica a la be--
lleza, Pero esa vivificacidn es una condenza la pena ca——
pital . Si la modernidad es lo transitorio , lo particu——
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cular, lo ¥nico y lo extrafio , es la marca de la muerte,
La modernidad que seducé:a los poetas jévenes al finali-
zar el siglo es muy distinta a la que seducf{a a sua pa -
dreas ; nose-llama progreso hi sus manifestaciones son -
el ferrocarril y el telégrafo : se llama lujo y sus sig-
nos son los objetos indtiles y hermosos, Su modernidad -
es una estética en la que la desesperacién se alfa al nar
cisismo y la forma a la muerte, Lo bizarro es una de ——
las encarnaciones de la ironia romdntica? (H.L. p ,128 )

En el texto de Octavio Paz la identificacién de lo moder-
no con la actualidad y de lo moderno con el instante pone en —-
juego la contraposicién de historia y mito . Ello explica las re-
ferencias al progreso de la técnica que hace posible 2 los moder-
nistas ser actuales y ser contempordneos

108 modernistas no querfan ser franceses : querian ser-
modernos, El progreso téenico habfa suprimido parcial -
mente la distancia geogrdfica entre América y Europa. Esa
cercanfa hizo mds viva y sensible nuestra lejanfa histé——
rice o Ir a Par{s o a Londres no era visitar otro conti -
nente sino saltar otro siglo *. ( Cvio , p 19 ).

La contemporaneidad es otro-de los términos que Octavio -
Paz identifica con lo " moderno " , segin se ha visto anteriormen
te . Octavio Paz designa como contemporaneidad : "la voluntad -
de participar * , ~de compartir wuna historia que siendo ajena,-
de alguna manera hacemos nuestra ":

"Es una afinidad y una listancia - y la conciencia de -
esa situacién . Los modernistas no querian ser france-
ses : querian ser modernos “. ( Cvio ,p 19 )
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Otros criticos han dado una versién menos intelectualiza-
da de la identificacién modernidad -~ instantaneidad . Me refie-
ro especialmente a Guillermo Diaz Plaja que desde una perspecti-
va orteguiana plantea una equivalencia similar a la de Qctavio
Paz

“"Recordemos que , a través de una famosa definicidn de —-—
Ortega y Gasset , la cultura mediterrdnea es " una ardien
te y perpetua justificacién de la sensualidad , de la apa
riencia , de las impresiones fugaces que dejan las cosas—
sobre nuestros nervios conmovidos". Para un mediterrdneo,
- afiade - no es lo mfs importante la esencia de las cosas
sino su presencia , su actualidad : a las cosas preferimos
la sgensacidn viva de las cosas "... ( 29)

Dentro de esta concepcién , Guillermo Dfaz Plaja asocia-
el modernismo al impresionismo , ‘*“entendido esto Wltimo: justa
mente como la valoraeidr: instantdnea de lo especial por obra de
una aprehensién fulminante ™:

"Es posible que derive justamente de esta concepcidn del
mundo como instantdnea presencia , como choque sensorial
momentdneo , un elemento de melancolia que encontramos en
casi todos los poetas del Modernismo . Como en el verso-
inmortal de Virgilio, se siente la tristeza de las cosas,
porque las cosas no sdlo son meramente aparenciales, si-
no que llevan dentro de si la semilla de la muerte " ( 55 )

Guillermo Dfaz Plaja opina que no es dificil establecer -
la ecuacidn entre la instantaneidad y la poesia de Rubén Dario ",
Segin €1 : "™ no cuenta con el pasado ni en general con el futu-
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ro,sino en cuanto se hacen presentes y sensibles. Lo gque vale -
es 1o que pasa en el minuto que pasa ", La interpretacidn de la
"instantaneidad " en los poemas de Rubén Dario no difiere,esen——
cialmente de lo que Paz entiende por "contemporaneidad .Asi ,-
Diaz Plaja consideraz que la temftica de lo lejano , lo es mds -
en apariencia que en la realidad , ya que el poeta lo actualiza

aproximdndolo a su sensacién " . Por eso comenta :

* los amores mfs exdticos ¥ antiguos, las evocaciones mds
extrafias y misteriosas se funden en yna presencia inme -
diata que lo contiene todo" ( 31 )
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Texto N2 3.-

No deja de ser una paradoja que, apenas nacida, la poe-
sia hispanoamericana se declare cosmopolita. ;Cémo se lla-
na esa Cosmépolis? Es la ciudad de ciudades. Ninive, Paris,
Nueva York, Buenos Aires; es la forma mds transparemte y -
engafiosa de la actualidad, pues no tiene nombre ni ocupa -
lugar en el espacio. El modernismo es una pasidn abstracta,
atnque sus poetas:se recrean en la acumulacidén de toda suer
te de objetos raros. Esos objetos son signos, no simbolos:
algo intercambiable. Mdscaras, sucesidén de mdscaras que o—
cultan un rostro dvido y tenso,'en perpetua interrogacién.
Su amor desmedido por las formas redondas y plenas, por --
los ropajes suntuosos y los mundos abigarrados, delatz una
obsesidén, No es el amor 2 la vida, sino el horror al vacio
el que profiere todas esas metdforas brillantes y sonoras.
La perpetua bisqueda de lo extrafio, a condicidén de que séa
nuevo - y de lo nuevo a condicidn de que sea Unico - es a-
videz de presencia mds que de presente. Si el modernismo -
es apetito de tiempo, sus mejores poetas saben que es un -
tiempo desencarnado. La actualidad, que a primera vista pa
rece una plenitud de tiempos, se muestra como una carencia
¥y un desamparo: no la habitan ni el pasado ni el futuro., -
Movimiento condenado a negarse a si mismo porque lo dYnico-
que afirma es el movimiento, el modernismo es un mito va—
cio, un alma deshabitada, una nostalgia de la verdadera ——
presencia. Egse es el tema constante y central, el tema se-
creto y nunca dicho del todo, de los mejores poetas moder-
nistas. '

Toda revolucidn, sgin exeluir a las artisticas, pastula-
un futuro que es también un regreso. En la Fiesta de la —-
Diosa Razén los jacobinos celebran la destruccidn de un —-—
presente injusto y la inminente llegada de una edad de oro
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~anterior a la historia: la sociedad natural de Rousseau. -
El futuro revolucionario es una manifestacidn privilegiada
del tiempo ciclico: anuncia la vuelta de un pasado arqueti
pico. Asi la accidn revolucionaria por excelencia - la rup
tura con el pasado inmediato y la instauracidn de un orden
nuevo - es asimismo una restauracidn: la de un pasado inme
morial, origen de los tiempos. Revolucidn significa regre-
s0 o vuelta, tanto en el :ntido original de la palabra -gi
ro de los astros y otros cuerpos - comc el de nuestra vi--
sidén de la historia. Se trata de algo mds profundo que una
mera supervivencia del pensamiento arcaico. El mismo Engels
no resistid a esta inclinacién casi espontdnea de nuestro-
pensar e hizo del "comunismo primitivo®de Morgan la prime-
ra etapa de la evolucidn humana., La revolucidén nos libera-
del orden viejo para gque reaparezca, en un nivel histérico
superior, el orden primigenio. El futuro que nos propone -
el revolucionario es una promesa: el cumplimiento de algo-
que yace escondido, semilla de vida, en el origen de los -
tiempos. El orden revolucionario es el fin de los malos -~
tiempos y el principio del tiempo verdadero. Ese principio
es un comienzo, pero sobre todo es un origen. Y mds: es el
fundamento mismo del tiempo. Cualgquiera que sea Bu nomore—
razén, justicia, fraternidad, armonia natural o ldgica de-
la historia - es algo que estd antes de los tiempos histd—
ricos o que de alguna manera los determina, Es el principio
por excelencia, aquello que rige el transcurrir. La fuerza
de gravedad del tiempo, lo que da sentido a su movimiento-
y fecundidad a su agitacidén, es un punto fijo: ese pasado-
que es un perpetuo principio.

Aungque el modernismo canta el incesante advenimiento --—
del ahoray su encarnacidn en esta y aquella forma gloriosa
y terrible, su tiempo marca el paso, corre y no se mueve,—
Carece de futuro justamente porque ha sido cercenado de pa
gado. Estética del lujo y de la nuerte, el modernismo es -
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una estética nihilista. S8lo que se trata de un nihilismo
mds vivido que asumido, mds padecido por la sensibilidad-
que afrontado por el espiritu. Unos cuantos, Dario el pri
mero, advierten que la modernidad no es sino un gritar en
el vacio, una mdscara con la que la conciencia desespera-
da simultdneamente se calma y se exaspera., Esa bisqueda,-
si es bilsqueda de aigo ¥y no mera disipacidn, es nostalgia

de un origen. El hombre se persigue a si mismo al correr-
traa este o aquel fantasma: anda en busca de su principio.
Apenas el modernismo se contempla, cesa de existir como -
tendencia. La aventura colectiva llega a su término y co-
mienza la exploracidn individual. Es el momento mfs alto-
de la pasidén modernista: el instante de la lucidez que es

asimismo el de la muerte,
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Andlisis del texto N2 3

Este dltimo texto viene a confirmar las refersncias impl{-
citas antes mencionadas ., Todo el texto es una interpretacidn ni
hilista de la experiencia podtica , en su intento de operar una: i
transformacidén ideal a partir de la realidad fundada por la pala
bra poética . En primer término Octavio Paz registra esta frus—:
tracidn en una serie de metdforas negativas :

"La actualidad®, que a gprimera vista.. parece una pleni-
tud de tiempos , se muestra- como una carencia y un desam
paro: no la habitan ni el pasado ni el futuro "(Cvio,p22)

"Movimiento condenado a negarse a s{ mismo porque lo dni-
co que afirma es el movimiento " .(Cvio , p 22)

“El modernismo es un mito vacfo , un alma deshabitada, u~
na nostalgia de la verdadera presencia , Ese es el tema
constante y central, el tema secreto y nunca dicho del to
do , de los mejores poetas modernistas “ . (Cvio , p 22 7

“E]l modernismo es una pasién abstracta, aunque sus poetas
gse recrean en la acumulacidn de toda suerte de objetos ra-
ros. Esos objetos son signos , no simbolos : algo intercam
biable. Nfscaras, sucesién de mdscaras que ocultan un ros—
tro tenso y 4vido, en perpetua interrogacién . Su amor des
medido por las formas redondas y plenas , por los ropajes
suntuosos y los mundos abigarrados , delata una obsesién .
No es el amor a la vida sino el horror al vacio el que pro
fiere todas esas metdforas brillantes y sonoras . La perpe
tua bdsqueda de lo extrafio a condicidn de que sea Unico -
es avidez de presencia mds que de presente ".(Cvio,p22)
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"En labios de Rubén Dario y sus amigos, modernidad y -
cosmopolitismo eran términos sindnimos . No fueron an-
antiamericanos, querf{an una América contemporifiea de-~
Par{s y Londressy (Cvio , p 21 )

Bsta nocién de contemporaneidad , no sélo explica la vi-
da de los modernistas - su cosmopolitismo , su amor al lujo , la
ideologia de algunos de ellos - explica tambiéi su podtica 3

»La lejanfa geogrdifica y la histdrica , el exotismo y el
arcaismo, tocados por la actualidad se funden en un pre.
sente instantdneo : se vuelven presenciaj La inclina —-
c¢idn de los modernistas por el pasado mds remoto y las -
tierras mis distantes - leyendas medievales y bizantinasg,
figuras de la América precolombina y de2 los Orientes que
en esos afios descubria o inventaba la sensibilidad euro-
pea - es una de las formas de su apetito de presente -
( Cvio , p 20 )

La contemporaneidad puede interpretarse como el reverso -~
del tiempo -histdrico : es el tiempo encarnado , es el descubri-
miento de lo eterno , es la plenitud de una presencia que devuel
ve al poeta su propia imagen ,' Estar en el presente es - como ha
dicho Octavio Paz compartir una historia " ., De ahf que Octa -
vio Paz diga:

“Sélo- aquellos que no se sienten del todo en el presen-
te , aguellos que se saben fuera de la historia viva ,-
postulan la contempor aneidad como una meta " , (Cvio,19)

En estas palabras Octavio Paz alude a la situacidn del -
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i

ﬁoeta moderno come un hombre marginado del acontecer histérico. -
Esta alusidn a la marginalidad del "poeta maldito" de la sociedad
moderna, retoma aspectos discutidos en su época, por Marx ¥y Baude
laire,

En el concepto de Marx la modernidad designa una forma del
Estado erigido por encima de la sociedad y la relacidn de esta ~-
forma con la vida cotidiana, asi como en la prdctica social en ge
neral. La forma del Estado se define como aquello que separa la -
vida cotidiana (la vida privada) de la vida social y de la vida -
politica.(§§ ) BEn sus escritos, Marx invoca constantemente -a "“la-
naturaleza extraviada, perdida, rota por la escisidn... por el -
poder que el hombre gana sobre ella y que hace al hombre, natura-
leza que el hombre deberd volver a encontrar despuds de haberla -
metamorfoseado a través de la dura prueba de la abstraccidn lleva
da al extremo de la sociedad burguesa™.(33 ) '

Baudelaire, por su parte dirige una requisitoria contra la
naturaleza. No es all{ donde el hombre puede realizar "la trans—-
formacidn ideal que sustituiria a la transformacién real, proyec-—
tada por la revolucién de 1848:

"Baudelaire trata de pensar el mundo moderno desde un pun-
to de vista estético, subordinando el arte a los otros gé-
neros de accién y de conocimiento. E1 poeta, decimos, acep
ta y sin embargo no acepta la divisidén y la escisidén que -
comprueba en el seno de lo real y é1 mismo, entre lo real-
v lo posible, Partiendo de una decisién la voluntad de crear,
toma en este real la vase y la materia de la obra poédtica,
Lo Ynico que puede hacer es privilegiar una abstraccidn de
segundo grado, el lenguaje literario, al cual se esfuerza-
en conferir una virtud -'singular: no la de imitar o repre-
sentar la realidad, sino la de transfigurarla, y mejor aun,
de ser (algo real, algo concreto humano). E1 lenguaje quie
re ser mundo y palabra creadora de un mundo.* ( 34 )
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Redescubrimiento de la tradicién hispdnica

La primera parte del ensayo "Bl caracol y la sirena“con -
cluye con la interpretacidén del modernismo como redescubrimiento
de la gran tradicidén hispdnica :

"A travéds de un proceso en apariencia intrincado, pero na-
tural en el fondo , la bhisqueda de un lenguaje moderno ,-—-—
cosmopolita, lleva a los hiSpanoame ricanos a redescubrir
la tra icién hispdnica. Digo la y no una tradicidn espafiola
porque la que descubrieron los modernistas, distinta a la-
que defendfan los casticistas es la tradicidn central y mds
antigua . Y precisamente por esto aparecié ante sus ojos co
mo ese pasado inmemorial que es también un perpetuo comien
zo. Ignorado por los tradicionalistas, esa corriente se re
vela universal ; es el mismo principio que rige la obra de-
los grandes romdntico s y simbolistas: el ritmo , como —
fuente de la creacidn poética y como llave del universo . A
s{, no se trata dnicamente de una restauracidn . Al reco -
brar la tradicidn espafiola, el modernismo afiade algo nuevo
¥y que no existfa antes en esa tradicén " ( Cvio., p 28 )

Comprobamos que en esta dltima parte Octavio Paz retoma:-
el planteamiento inicial del ensyo y procede a la clausura de la
exposicidn ensayistica , no-sin antes afirmar la unidad esencial
de la poesfa occidental.Bn la primera parte habia dicho :

A

"Ia importancia del modernismo es doble : por una parte -
dio cuatro o cinco poetas que reanudan lz gran tridicidn
hispdnica, rota o detemidad al finalizar el siglo XVIII,
por la otra, al abrir puertas y ventanas reanimé el idio
ma." (Cvio , p 12 )
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En el capftulo segundo de este trabajo se propone como ins
trumento critico un esquema de lectura . Intentaré sintetizar el-
ensayo segin este esquema con el propdsito de evidenciar el con-
trapunto de tralicidn y ruptura como principio estructurador del
ensayo . ‘

Segin se ha dicho , este modelo de lectura puede ser vdli
do , especialmente,para:los ensayos que se estructuran en una o-
posicidn binaria . En este ensayo , tradicién y ruptura son los
términos antitéticos que en sus diversas fases dialécticas articu
lan la totalidad del ‘ensayo .

En principio , la introduccién o exordio del ensayo pro-—
pone el tema de la tradicidn de la ruptura . Octavio Paz evoca la
gran literatura hispdnica de los siglos de Oro en sus momentos de
mayor esplendor , para después entragarnos una visidn de deca -
dencia . Un andlisis textual de esta visidn de la literatura his
pdnica de los siglos de oro nos revelarfa ires unidades temfticas:
auge, decadencia y transmigracién a América :

)

"Extremos: son los primeros én dar la vuelta al mundo y los
inventores del quietismo., Sed de espacie , hambre de muer-
te. Abundante hasta el despilfarro , Lope de Vega escribe-
milrcomedias y pico; aobrio hasta la parquedad, la obra —
poética de San Juan de la Cruz se reduce a tres poemas y-—
a unas cuantas canciones y coplas. Delirio alegre o recon-
centrado , snagriento o pio : todos los colores y todas las
direcciones , Delirio ldcido en Cervantes,Veldzquez, Cal-
derdn ; laberintecde conceptos.en Quevedo , selva de esta-
lactitas verbales en Géngora, De pronto , como si se tra——=
tara del espectdfculo de un ilusionist a y no de una reali-
dad histdérica ,el escenario se despuebla . No hay nada y -
menos que nada : los espafioles viven una vida refleja de -

Fantasmas seessescecscostsveosssscscnssscosscscsvessscssonse
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"A fines de siglo , con idéntica violencia , todo cambia
Sin previo aviso irrumpe un grupo de poetas ;al princi -
pio pocos los escuchan y muchos se burlan de ellos. Unos-
afios despuds, por obra de augellos que la critica seria ha
bid llamado descastados y " afrancesados ® , el idioma se-
pone de pie ., Estaba vivoy menos opulento que en el siglo
barroco pero menos enfdtico . Mds acerado y transparente.

El concepto de tradicin de la ruptura,en su aspecto modeli
zador reproduce la idea de una continuidad- discontinuidad tempo--
ral que da cuenta total de la trayectoria de la literatura hispd-
nica , incluyendo el modernismo , que renueva los valores universa
les de su poesia , Se observa as{ que el concepto de tradicidn de-
la ruptura , desde el comienzo del ensayo se constituye en repre——
sentacidn de la realidad literaria que se desea exponer : la rup -
tura del modernismo con respecto a la tradicidn casticista espafio—
la . X

En sintesis , taato por el concepto de tradicidn de la rup -
tura , como por el esguema de lectura: del ensayo (A B =tradicidén
¥y ruptura . B = ruptura , bisqueda de un origen , A stradicién --
casticista , C = redescubrimiento de la tradicién ) en esta o—
bra; de Octavio Paz se proyecta la iamgen del " movimiento " , de
la trayectoria del modernismo .
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Como en el ensayo introductorio dedicado al modernismo ,
en éste , que Octavio Pas dedica a Rubén Dario , la critica al--
terna dos aspectos diferentes y complementarios : 1la referencia
critica y la reflexidn personal .

Ed primers comprende consideraciones generales destinadas
a configurar la imagen conocida - convencional de Rubén Darfo :
amistades literarias , presupuestos estéticos, beligerancia con-
la tradicién anterior-, valoracién de su obra . A partir de es-
tas consideraciones generales , Octavio Paz inicia una indaga-=
cién diferente . No es lo general sino lo individual y dnico de-
Rubén Darfo lo que le interesa . Octavio Paz interroga el verso-
¥y la reflexidn sobre ese verso ., y de la tensidn espiritual que
le revelan esas lineas surge la imagen podtica que Octavio Paz -
nos entrega de Rubén Darfo . Este es el aspecto de la reflexién-
personal .,

En otro nivel de recepcidn del ensayo , interpreto que el
propdsito de Octavio Paz es el de proyectar en Rubén Darfo los
rasgos mds sobresalientes del poeta de la tradicién modernas.En
este ensayo , la modernidad del poet a se descubre en zonas po-
co frecuentadas por la critica y adin , en algunas totalmente =-
inexploradas .

La critica de Octavio Paz se interna - en esta fase de =-
indagacién - por los dominios de la hermenéutica y de la concep
cidn estructural de la obra ( no quiero decir andlisis estruc -
turalista ) . Esto es , la imagen vital y espiritual de Rubén --
Darfo se despliega "en 1la tensidn de su espiritu entre los dos
extremos de la palabra : la misica y el significado * ( 35 )—
En otros términos , la creacidn y la reflexién estética , en la-
multidimensionalidad de sus respectivas variaciones .
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De acuerdo a los aspectos sefialados , en primer término -
me referiré a los comentarios criticos de Octavio Paz sobre Rubén
Darfo de cardcter mds general . Mi punto de partida serd la si --
guiente cita :

*Jarfo no era dnicamente el mfs amplioy rico de los poetas
modernistas: es uno de nuestros grandes poetas wmedernos .-
Es el origen ™ (Cvio , p 30 )

En esta cita se puede apreciar que los nombres de Poe, Whitman y
Victor Hugo sirven a Octavio Paz para insertar el nombre de Rubén
Darfo a un plano de universalidad . En su opinién , al que mds -
se asemeja Darfo es a Victor Hugo :

" elocuencia, abundancia y la sorpresa continua de la ri~-
ma ; esa cascada inagotable, Como el poeta francés , tie
ne inspiracién de escultor ciclépeo; sus estrofas son blo
ques de materia animada, veteada por delicadezas sdbitas -
la estria del reldmpago sobre la piedra. Y el ritmo, el-
continuo vaivén que hace del idioma una inmensa masa acué
tica . Darfo es menos desmesurado y profético; también -
es menos valiente: no fue un rebelde y no se propuso es-—
cribir la biblia de la era moderna. Su genio era-ifrico
y profesd el mismo horror a la miniatura y al titanismo ,
Més ner?ioso y angustiado, oscilante entre impulsos contra
rios, se‘dir{a un Hugo atacado por el *“mal "“decadentistal.
( Cvio , p31) '

Ia referencia a Verlaine , me parece mds un pretexto para
presentar la obra de Dario como una sintesis de romanticismo , -
parnasianismo y simbolismo .
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La critica de 1la poes{a de Rubén Darfo .

En literatura. , todo cambio es sintoma precusor de una--
nueva sensibilidad y de un nuevo lenguaje . ILa "ruptura " es -
la forma privilegiada del cambio . Este es el sentido que Octa -
vio Paz descubre en las dos grandes obras de Rubén Dario : Pro--
sas profanas y Cantos de vida y esperanza . Octavio Paz lo sub-
raya al decir que ambos son los libros mds representativos del -
modernismo @

“"Prosas profanasg fue y es el libro que define mejor al pri

mer modernismo : mediodf{a , non plus ultra del movimien-

to. Después de Prosas profanas los caminos se cierran :-
hay que replegar las velas o saltar hacia lo desconocidg-,
Rubén Darfo escogid lo primero y pobld las tierras descu-

biertas, Leopoldo Lugones se arriesgé a lo segundo. Can-
tos de ¥ida y @ésperanza (1905 ) y ILunario Sentimental —-

?1909) son lasg dos obras capitales del segundo modernis-—
mo y de ellas parten directa o indirectamente todas las-
experiencias y tentativas:de la poesia moderna en lengua~
castellana , (Cvio , p 36 )

Entre Prosas profanas y Cantos de Vida y esperanza ,0Oc

tavio Paz no ve diferencias est{listicas esenciales ; n Cantos
de vida y esperanza " aparicidli de nuevos temas " y "“la expre-

sidén es mds sobria y profunda " pero " no se amengua el amor por
la palabra brillante * , ™ Tampoco desaparece el :gusto por las-
innovaciones ritmicas; al contrario , son mds osadas y seguras ¥

"En suma , la originalidad de Cantos de vida y esperanza

no implica negacidn del periodo anterior: es un cambio na
tural y que Dario define como " la obra profunda de la ho ..
ra, la labor del minuto y el prodigio del afio". (Cvio,p45 )
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~ Entre los datos biogrdficos de Rubén Darfo , Paz destaca
la precocidad literarias

“"innumerables poemas, cuentos y articulos, todos ellos --
imitaciones de las corrientes literarias en boga. Los -
temas civicos del romanticismo espaficl e hispanoamerica-
no : el progreso , la democracia , el anticlericalismo ,
la independencia , la unién centroamericana ; y los 1{pi

cos : el amor, el mis alld, el paisaje, las leyendas g$
ticas y drabes ? ( Cvio , p 32 )

Octavio Paz subraya también que ™el despertar erdtico" fue -
igualmente precoz . En el Salvador , donde lo envian para evi-
tar el matrimonio con Rosario Murillo conoce la poesf{a de Hugo
y los parnasianos ,' Paz anota que - segin dec{a Rubén Darfo -
ya en esa época al leer los alejandrinos de Hugo , surgié en 41
la idea de la renovacién métrica , que debia ampliar y realizar
mfs-~tarde . Durante su permanencia en Chile, en la biblioteca -
de su amigo Balmaceda "sacia su sed de nuevas lecturas ¥ Gau-
thier, Copée , Catules Mend®s su iniciador, su gufa " , En —--
1888 publica Azul ...

" Con ese libro, compuesto de cuentos y poemas, nace ofi
cialmente el modernismo * ( Cvio ,34 )

En la primera-edicién - Octavio Paz comenta que "desconcertd =1
bre todo la prosa, mds osada que los versos ". In la segunda --
( 1890 ) , "Dparfio restablece el equilibrio con la publicacién de
varios poemas nuevos, sonetos en alejandrinos ( un alejandrino -
nuneca oido antes en espafiol ) , otros en dodecas{labos y otro-
mfs en un extrafio y rico metro de diecisiete silabas "(Cvio, p34)
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" No sélo fueron los ritmos insdlitos sino el brillo- de
las palabras, la insolencia del tono y la sensualidad de-
la frase lo que irrité y hechizé . E1 titulo era casi —-
un manifiesto : ;eecv 'de Mallarmé (Je suis hanté ! L azur

1 azur, 1 azur , 1 azur ) o cristalizacidn de algo que es
taba en el aire del tiempo ? ( Cvio, p 34 )

Octavio Paz comenta que alli estd{ todo Dario : los maestros . ——
franceses, los contempordneos hispanoamericanos , las civiliza-
ciones prehispdnicas-s, la sombra del dguila yanqui ... Su dic—

tamen-final , no exento de ironfa : " En su tiempo Azul... fue

un libro profético ; hoy es una reliquia histdrica . Rescata si

1

un poema que a su juicio es <.

el primero que escribid Dario ; quiero decir : el pri-
mero que sea realmente una creacién , una obra- ", (Cvio,
p 34 )

El andlisis del poema,de Octavio Paz es interesante ,E1
poema "Venus " que es el poema al que se refiere Octavio Paz ,es
como se puede apreciar en una simple lectura , de un fuerte con-
tenido romdntico : "En la tranquila noche, mis nostalgias amargas
sufria ., En busca de quietud , bajé al fresco y callado jardin.m
el obscﬁro cielo, Venus bella temblando lucia ,, como inscrustado
en €bano un dorado y divino jazmin ® . EL dltimo verso dice :
"Venus desde el abismo me miraba con dulce mirar * , En su in -
terpretacidn, Octavic Paz despoja a la noche de su representacién
convencional ( la noche no es alta , sino honda ) y en cambio -
la presenta como el espacio simbdlico del deseo . El verso fin-
nal , que indudablemente sugiere la imagen , induce la visidn-
cosmoldgica; la representacidn simbdlica del universo . La opo —
sicidén del espacio sideral al abismal resuelta finalmente en su
inversidn dialéctica . De ahi el poema " negro y blanco ' .
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Notas de "la tradicidn de la poes{a moderna”en Rubén pDarfo .

Si al primer libro le aplicdramos la concepcidn molélica -

de la tradicidn de la ruptura veriamos cdémo, en las disquisicio—-—

nes filoldgicas sobre el titulo de Prosas profanas Octavio Paz in

serta la nocidn de ruptura y la de filiacién a 1la tradicidnde la

poesia

moderna de la obra de Rubén Dario. En primer término Octz

vio Paz discurre entre el impacto que produjo el titulo de Prosas

Profanas y la consiguiente reaccidén del piblico de la época:

racidn

"  Prosas profanas: el titulo, entre erudito y sacrilego -
irrité aln mds que el del libro anterior. LLamar prosas —
himne que se cantan en las misas solemnes, después del evan

gelio — a una coleccidn de versos predominantemente erdti-
cos era, mds que un arcaismo, un desafio. EL tftulo, es -
una muestra de confusidén deliberada entre el vocabulario -
litirgico y el del placer. Esta persistente inclinacién -
de Dario y otros poetas estd muy lejos de ser un capricho;
es uno de los signos de la alternativa fascinacidn y repul
sidén que experimenta la poesia moderna ante la religién ——
tradicional. El1 prélogo escandalizd: varecia escrito en- -
otro idioma y todo lo que decia sonaba a paradoja. Amor -
con la novedad a condicién de que sea inactual; exalta——-
cidn del yo y desdén por la mayoria; supremacia del suefio
sobre la vigilia y del arte sobre la realidad... ( Cvio.,
p. 37 ).

Ia filiacidn con la poesia moderna se sugiere en la enumes-
de l6s rasgos que sintetizaré brevemente

En la primera nota, " amor por la novedad a2 conlicidn de -

que sea inactual " el culto de lo nuevo por lo nuevo corjque se ha

caracterizado la moilernidad, se sustituye por un concepto exclusi
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vo del arte: la identificacidn del instante y lo bello -egiin lo
habia preconizado Baudelaire, En Prosas profanas es el mundo de

la armonia dieciochesca que se plasma en el poema. La aprehensih
de lo bello estd confiada a la musicalilad de los versos, a la -
suntuosidad de la imdgenes, a la: perfeccidn de las combinaciones
métricas.

Jean {farco, relacionando Prosas profanas con Estival, ob--

serva que en el primer libro Darfo evita establecer paralelos en-
tre el amor y el ciclo de la naturaleza- como ocurre en Estival:

" Se siente separado de ella, quizd protegido de ella gra-
cias al arte. A través de los fuegos divinos de las vidrie
ras historiadas, escribidé, ™ me rio del viento que sopla -
afuera, del mal que pasa . Y en el poema inicial del 1li-
bro," Era un aire suave ", BEulalia, el prototipo de le --
belle dame sans megi, se entrega al poeta desdefiando a mds

nobles galanes. Ahora la poesia hace de mediadorz entre -~
Dario y la crudeza d= la experiencia, " (36).

La segunda nota,"exaltacidn del yo y desdén por la mayor#
puede interpretarse como &l mito de la superioridad del poeta y -
sus dones proféticos,que en tan altoaprecio tuvieron los modernis
tas. Efectivamente, como sefiala Jean Franco, el poeta modernista
fue el primeroc en hispanoamérica que tendid a consiierar la acti-
vidad literaria como superior en la escala de valores a la activi
dad politica:

" Los modernistas vieron en Victor Hugo el ideal dsl poeta
laureado que permanecia encima de la lucha politica. Si -
por una parte el poeta se veia a cf mismo como un proscri
to de la sociedad, también se consideraba como proscrito —-—
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genial ., Este mito de la.superioridad del peoeta y sus -
dones proféticos iba a influir hasta el mds humilde de -
los versificadores provincianos hasta Rubén Dariow,(38)

la tercera nota " la supremacfa del ensuefio sobre la vi-
gilia es otra de las constantes del romanticismo .En la época -
romdntica solia compararse el acto de creacidn poética con el -
suefio . Jean Paul sostenf{a que en el acto de escribir el poeta-
no es el duefio de sus personajes , sino que " contempla como -
adquieren vida " , "escucha "™ , como en un suefioc , En esta épo--
ca , se concibe al poeta , como alejado de los estfimulos exter -
nos y atento sélo a su " percepcidn interior , que lo pone en -
comunicaeidn con el mundo sobrenatural . Este rasgo, junto a los
demis , pasa a formar parte del repertorio de actitudes universa

les del poeta .

Finalmente , la "supremacia del afte sobre la realidad "
es otra nota que se podria referir a Baudelaire , Se relaciona-
con su intento de transfigurar la realidad por medioc de la pala-
bra poética creadora de mundo . Baudelaire , como poeta “abre a
la poesia y el arte moderﬁos, el camino por el que se van a lan
zar Rimbaud , Lautremont , Mallarmé y Vdlery y otros ; ellos y-
otros, posteriores a Baudelaire , persiguen la metamorfosis de -
lo cotidiano mediante un lenguaje poético llevado a lc absoluto,

como si fuera lo concreto .
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Perspectivismo y hermenéutica .

Toda la parte final del ensayo, Octavio Paz la dedica a -
profundizar en el universo imaginario de Rubén Dario . De ello -
surge la imagen humana y mitica del poeta modernista . La indaga
cidén critica:.de Qctavio Paz trasciende los métodos tradicionales
de aproximacidn al conocimiento de un autor y su obra . La "“ima-
gen " de Rubén Dar{o no es el resultado de una bisqueda de las -
particularidades psiquicas del autor y de la aplicacidn de éstas
a su obra. Tampoco es el procedimienﬁo inverso , que consiste en
ver la obra como el testimonio efectiveo de las nipotéticas motiva
ciones del autor. El procedimiento de Octavio Paz se configura en
una lectura hermenéutica de la poesfa de Rubén Darfo , lectura —-
inducida, en parte , por los supuestos estéticos de la poesia mo
derna . Octavio Paz, sin renunciar a los aspectos individuales de
Rubén Darfo , proyecta sobre su poesia caracteres propios de la
tradicidn moderna .

En primer término, Octavio Paz se plantea el problema de -
la creacidn poética , como expresién de "la conciencia del poe-
ta moderno " .En diversos ensayos , Octavio Paz identifica moder=
nidad y conciencia . As{, en El arco y la lira , refiriéndose a

"Baudelaire afirma que , 1o que hace a Baudelaire un poeta moder-
no “ no es tanto la ruptura con el orden cristiano , cuanto la -
conciencia de esa ruptura® En ese mismo ensayo dice : modernidad
es conciencia . Y conciencia ambigua : negacidén , nostalgia , --
prosa y lirismo ® ( A.L., p 78 )

En Los hijos del limo , igualmente , aludiendo a Baudelai

re , sintetiza su visién del poeta francés en los siguientes --
términos : " Los dos extremos que desgarran la conciencia del -
poeta moderno aparecen en Baudelaire con la misma ferocidad " ———

(4. L., p 108 )

Rubén Dario , en este ensayo- , encarna esa conciencia -—-
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del poeta-moderne . Es dacir, en su obra la reflexidn sobre la -

creaaidn poéiica es inseparable de la creacién . La tensién poéti
Sica entre misica y significado de la palabra poética que Octavio
Paz descubre en la vida y en la obra de Rubén Dario es la forma -
en que se expresa esta conciencia moderna .

la exposicidén del tema del poeta moderno , en este ensayo,
tiene su punto de partida en el comentario de algunas ideas esté-
ticas de Rub%n Dario . Octavio Paz comenta un pasaje de Palabras

liminares de Prosas profanas en que ubdn Dario formula su concep
cidn de la palabra podtica : ™ como cada palabra tisne un alma —-
hay en cada verso, alemds de la -armonia verbal, una melodfa ideal
Ia misica es sdlo la idea, muchas veces " ,

En su exposicidn , el comentario de Qctavio Paz se bifurca
en dos direcciones, que se precisan en los siguientes términos :

"Antes habfa ilicho que l2s cosas tienen un 2lma; nhorw di
ce que las palabras también la tienen * (Cvio , p37 )

ideas que se desarrollan mfs ampliamente en la continuzcidn del -
texto :

"El lenguzje es un mundo animado y la misica verbal es mdsi
ca de almas ( M21llarmé habia escrito : de la Idea ) Si las-
cosas tienen un alma , el universo es sagrado; su orden es-—
el de la misica y la danza% un concierto nechos de los acor
des , reuniones y separaciones; de una cosa con la otra, de
un dnima con las otras ., A esta idea , antigua como el homs
bre y vista siempre con desconfianza por el cristianismo, -
los poetas modernos afiaden otrz: las polabras “ienen un 2l-
ma y el orden del lenguaje es el del univsrso : la danza 3

1la armonfa. El lenguaje es un doble mfgico del cosmosy 2or

la poesia el lenguaje recobra su ser original , vuelve a «
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ser misica, As{ , misica ideal no quiere decir misica de -
las ideas sino ideas que en su esencia son misica . Ideas-—
en el sentido platdnico , realidadesde realidades, Armo-—
nia ideal: alma del mundo jen su seno todos .y todo soros -
una misma cosa, una misma alma . Pero el lenguzaje , aungue

. gsea sagradé por participar en la animacidn musical del uni-—
verso , es también discordancia , Como el hombre es contin-
gencia : a un tiempo la palabra es misica y signific acidn-—
La distancia entre el nombre y la cosa nombrada, el sigaifi
cado es consecuencia-de la separacidn entre el hombre y el-
mundo . El lenguaje es la expresidn de la conciencia de —-—
si , que es conciencia-de la caida % (Cvio,, p 38 )

Segins se puede apreciar , Octavio Paz distingue entre una
concepcidn de orden mistico y hermético y otra de cardcter predo-
minantementie .estético , que ha sido una constante en el pensamiz
to de la poesia moderna . Ambas estdn presentes en la poesfa de—
Rubén Darfo como manifestacidn de esta conciencia de poeta moder-—
no . Tal vem en el pasaje de Rubén Darioc en que mejor se refleja-
la dualidad-que impone la palabra poética es el que continfa la d
ta hecha por Octavio Pazs “En el principio estd la palabra como-—
una representacidn . No simplemente como signo , puesto que no --
hay antes nada que repr esentar. En el principio ~estd la palabra
como manifestacidén de la wuiidad infinita, pero ya conteniéndola,
El verbum e¥t Deus . La palabra no es en s{ mfs que un signo, o -

una combinacidn de signosj mas no lc contiene todo por la virtud
demidigical, .

Esvecialmente el primer aspecto hz tenido un considerable *
nimero de :rexpositores criticos ., Ricardo Gulldén ha estudiado el-
sentido del pitagorismo en la poesfa de Rubén Darfo .(i8 ) .Lo —-
mismo han hecho - entre otros - 3Irika Lorenz y Sdnchez Castafier .
(jg ). En este ensayo,Octavio Paz pone el acento en ¢l segundo -

aspecto , en la problemdt ica de la creacidn poética. Lz cita de
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Mallarmé es alusiva a la constante: de reflexidn sobre el len —
guaje poético en la tradicidn de la poesia moderna.

Segin 12 exvosicidn de Cctavio Paz , la palabra poética -
como nostalgia de la armonfa césmica , es misica , Idea, manifes
tacidén de la unidad primordial del universo . Como significado ,
en cambio , representa la distancia:.. entre el nombre y la cosa-

nombradag

" El lenguaje es la expr esidn de la conciencia de sf que
es conciencia de la cafda . Por la herida de la significa
cidn el ser pleno que es el poema se desangra y se vuelve
prosa
p 38

descripcidn e interpretacidén del mundo ™. (Cvio ,

—  ee

A partir de este planteamiento , Octavio Paz interpreta -
la vida y la obra de Rubén Dario en términos de :

% la tensidn de su espiritu entre los dos extremos de la -
palabra : la misica y el significado . Por lo primero,el

poeta es " de la raza que vida con los nimeros pitagdri-

cos crea; po lo segundo , es la conciencia de nuestro hu-

mano cieno" . (Cvio .,p 39)

Bl desciframiernto total de la obra de Rubén Dario se zvorda
criticamente: a través de dos de sus obras : Prosss nrofznas y——

Cantos de vida y esperanza . =n la primera, la tensidn espiri ——

tual del poeta se revela como una oposicida de sensibilidad y es
tética , en el plano de caracterizacidn externa de la obra ; y de
unidad y dispersidn en la vrofundidad del mundo imaginario del poe
ta , Preate a estas oposiciones , Octavio Paz encuentra un punto

de conciliacidn en la unidad de acento gue convierte al lidbro del
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poets: hispanoamericano en un * prodigioso repertorio de rit-
mos , formas, colores y sensaciones ",

En Prosas profanas , Octavio Paz destaca el placer como -
tema central del libro. En su opinidn , en la poesfa de Rubén Da
rio no es equivalente a "religidn del placer " que implica que-
la "exigencia estética se convierta en rigor espiritual™ sino que
se identifica con pasién , En este sentido , el motivo dominante—
de la poesfa de Prosas profanas es la mujer en sus mds variadas

metamorfosis :

" La mujer lo fascina. Tiene todas las formas naturales :
colina, tigre, yedra, mar, paloma; estd vestida de agua y

de fuego y su desnudez misma es vestidura. Es un surtidor

de imfgenes: en el lecho se ™ vuelve gata que se encorva"y
al desatar sus trenzas asoman bajo la camisa, "™ dos cisnes
de negros cuellos "®, BEs la encarnacidn de la "“otra" reli -
gidn : "Sondmbula con alma de Eloisa, en ella hay la sa-

grada frecuencia del altar ", Es la presencia sensible de-
esa totalidad dnica y plural en la que se funden la histo-
ria y la naturaleza :

? ..ofatal, cosmopolita ,

! universal, inmensa, Unica, sola

| y todas; misteriosa y erudita;

} 4dmame , mar y nube, espuma y ola .
1
|
|
)

{(Cvio., p 40 )

Octavio Paz infiere que el erotismo de Dario es " pasional®
Fn su interpretacidn del erotismo se asocian dos ideas : la del su
rrealismo y la de "™ la creencia en la analogf{a universal *

» EI erotismo de Rubén Darfo es pasional. Lo que siente no
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es tal vez el amor a un ser Unico sino la atraccién y ——
en el sentido astronémico del término , hacia ese astro -
incandescente que es el apogeo de todas las presencias -~
¥ su disolucidn en luz negra ¥ (Cvio., p 41 )

En la interpretacidn del ™erotismo pasional " de Rubén -
Darfo , Octavio Paz realza la importancia de " la analogfa univer
sal * en la poesia del poeta modernista . Ello se aprecia tanto -
en la visién de la mujer como en la concepcidn erética de Darfo ,
entendiendo que ambos aspectos se funden en una totalidad simbdli
ca, En otros términos , como manifestaciones de la imaginacién --
simb8lica su virtud esencial * es asegurar la presencia misma de
la trascendencia en el seno del misterioc personal “. ( 40). Ello
lleva a comprender la teoria surrealista que concibe a la mujer -
como " lugar de reconciliacién entre el mundo natural y el huma-
no " y la interprete como. " revelacidn encarnada " . (B.C., p 48)
Octavio Paz , como poeta surrealista,participa de esta visidn y -
en este sentido se configura en perspectiva crftica en este ensa-
yo . Lo mismo ocurre,con la alusién a la creencia en la analogia
universal en su interpretacidédn del erotismo de Rubén Darfo como -
*» atraccién " en el sentido astroldgieo :

"Ia creepncia en la:analogia universal estd tefiida de erotis
mo: los cuerpos'y las almas se unen y separan regidos por -
las mismas leyes de atraccién y repulsidn que gobiernan las
conjunciones y disyunciones de los astros y de las sustan-—-
cias materiales ".( H.L., p 101 )

Segﬁn Octavio Paz , el punto de unidn entre "™ sensualidad y
reflexidn apasionada." se alcanza en " el espléndido "Coloquio -
de los Centauros " : "En el espléndido."Coloquio de los centauros" .
la sensualidad se transforma en reflexidn apasionada : " toda for~
ma es un gesto, una cifra , un enigma ", El poeta oye “las pala-
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bras de la bruma ™ y las piedras mismas le hablan ". (Cvio., p4l)

Octavio Paz concluye el andlisis de Prosas profanas con
el comentario del dltimo poema del libro : " €l mds hermoso del
libro para mi gusto ™ , ™ es un resumen de su estética y una pro-
fec{a del rumbo futuro de su poesfa " :

"la primera linea del soneto es una definicidn de su poesh
"Yo persigo una forma que no encuentra mi estilo ..." Bugs-
ca una hermosura que estd mfs all4 de la belleza, algo que
las palabras pueden evocar pero no decir . Todo el roman -
ticismo , aspiracidén al infinito estd en ese verso ; y to
do el simbolismo: la belleza  ideal , indefinible que sélo
puede ser sugerida?( Cvio .p 42)

Aparte de precisar la relacidn de Darfo con el romanticis-—
mo y el simbolismo en su lectura de la primera linea del poema,
Octavio Paz destaca también la conciencia critica de Dardio :

"E1l sentimiento de esterilidad e imp otencia- iba a es-
eribir : indignidad - aparece continuamente en Darfo , co
mo en otros grandes poetas de esa época , de Baudelaire a
Mallarmé . Es la conciencia critica que a veces se resuel-
ve en ironfa y otras en silencio . En el verso final el —=
poeta ve el mundo como una inmensa pregunta: no es el hom
bre el que interroga el ser sino éste al hombre . Esa 1{-
nea vale todo el poema como ese poema vale todo el libros
" Y el cuello del gran cisne blanco que me interroga ,"

( Cvio. ,p 427 43 )

En suma , la poesia romdntica , de los simbolistas y de-
Baudelaire y Mallarmé es el conjunto de referenédias estéticas,el
cddigo de su discurso critico . ILa analogf{a y la ironfa son las
constantes poéticas que dan unidad a la poesia moderna.,



- Cantos de vida y esperanza es , en‘consideraci6ﬂ'de ——
Octavio Paz el mejor libro de Rubén Darfo . Como ya se ha consig
nado anteriormente , Octavio Paz no advierte diferencia esenciaz
entre Prosas profanas y Cantos de vida y esperanza . En este —--
dltimo libro - seglin Octavio Paz aparecen nuevos temas y " la ex
presién es mds sobria y profunda- pero no se amengu a el amor ﬁgr
la palabra brillante ". Qctavio Paz hace la siguiente presenta -
cidn del libro : ’

" El primer poema de Cantos de vida y eSperanza, es ~=
‘una confesidn y una-declaracién , Defensa ( y elegfa )de
su juventud: " ; fue juventud la mia ? ; exaltacidn y cri
tica de su estética : " la torre de merfil tentd mi an-
helo" , revelacidén del conflicto que lo divide y afirma—
cidén de su destino de poeta : "hambre de espacio y sed de

cielo ". La dualidad que en 7Prosas profanas se manifies-

ta en términos estdticos - la forma que persigue y en —-
cuentra su estilo -~ se muestra ahora en su verdad humana:
es una escisidn del alma. *(Cvio ., p 45 )

La hermenéutica , método de interpretacidn simbdlica .

En este trabajo se ha establecido que la actividad de des-
ciframiento de los textos poéticos por parcve de Octavio Paz correg
ponde & una forma de hermendutica , es decir es un método de in.-
terpretacién simbélica, y su campo de accidn se sitia en el domi
nio predilecto del simbolo : lo no- sensible en todas sus formas;
inconsciente , metafisico, sobrenatural y surreal . Estas " co-~
sas ausentes o imposibles de percibir " , por definicidén , serdn
de manera privilegiada los temas propios de la metafisica , el ar
te., la religién, la magia: causa primera , fin dltimo , “fina -
lidad sin fin " , alma, espiritus, dioses , etcétera . ( 4;) Aho

ra bien , dado que la hermenéutica opera con simbolos habria que
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considerar algunas propiedades del s{mbolo .

Se puede entender por simbolo , de acuerdo con Lalande —
todo signo concreto que evoca, por medio de una relacién natural-,
algo ausente o imposible de percibir . El simbolo , como la ale -
goria , conduce lo sensible de lo representado a lo significado -
pero , ademds , por la naturaleza misma del significado inaccesi-
ble, es epifanfa , es decir , aparicién de lo inefable por el sig
nificante y en é1 . La re-presentacién , por tanto, no es del sig
nificado , que s8lo es concebiBle , sino del significante en que -
arraiga dicho significado . El término significante , el dnico co
nocido concretamente , ‘remite por “extensién " , digdmoslo asf,-
2 todo tipo de cualidades no representables, hasta llegar a la -
antinomia,., Paralelamente , el término significado , se difunde --
por el universo concreto : mineral, vegetal , astral , humano |,
» céémico * , "onirico " , "podtico ". Este doble imperialismo -
del significante.y del significado - en la imaginacidn simbBblica
caracteriza especificamente al signo simbdlico ¥y constituye la -
flexibilidad del simbolo * . Tanto el término significado como el
sig-ifcante del sf{mbolo posee el cardcter comfn de la " redundan-
cia " o poder de repeticidn perfeccionante .

Si trasladamos estes conceptos al plano de una descripcién
del pensamiento analdgico descubrimos que su especificidad reside
en dos-factores : la constante epifdnica, es decir el descubri --
miento de un sentido trascendente en un signo determinzdo y la -

posibilidad de difusidn de ese sentido en elementos pertenecientes

a dmbitos de representacidn andloga . Es decir, se descubre una -
correspondencia entre elementos que en s{ no son semejantes pero-
que se interpretanm en una relacidén que el espiritu descubre entre
~ ellos. Una frase de Lalande caracteriza perfectaments esta opera
toria de la imaginacién : "™ Los elementos respectivos(de los rei
nos andlogos se corresponden uno a uno y, por consiguiam te |, pue
den reciprocamente servirse de simbolos , revelar sus propieda —-
des o incluso obrar uno sobre otro por simpatia " ,
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Las cosmologfas se basan en estos principios analdgicos -
y en la polarizacidn dualista con que la imaginacién organiza -
el universo simbdlico . Dado que Octavio Paz configura la cosmolo
gia peéticai:de Rubén Dario he considerado necesarioc hacer hacer-
estos alcances .

El desciframiento de Cantos de vida y esperanza profundi-~
za en el universo imaginario de Rubén Darfo . El desciframiengo

se organiza en torno de unas cuantas imdgenes que en conjunto o -
aisladamente exteriorizan la "escisién de alma " que Octavio Paz
ha descubierto en la obra . I1a exploracidn del universo simbdlico
de Darfo no sélo revelard la escisién de alma del poeta sino 1la
polarizacién de su conciencia atrtistica .

En principio , Octavio Paz presenta la cosmologia poética
de Rubén Darfo como un vasto campo organizado por fuerzas reci -
procamente antagénicas. La formulacidn critica corresponde 2 una
forma de hermendutica topoldgica . Octavio Paz instaura en el uni
verso péético de Rubén Darfo una organizacidn binaria:lo alto y -
lo bajo,cuya fuerza de evocacidn polariza la energfa cosmoldgica
en dos sectores,simbdlicos de " la escisién de alma® de Dar{fo :-
uno , de~la realidad espiritual y divina y el otro , de la reali
dad material ... En este dltimo , el mwar y todas las imdgenes co
nexas despliegan el dmbito de la vida instintiva ., Es , podria-
mos inferir , el lugar compartido de Eros y Tdnatos , vida y -~
muerte en ciclica concatenacidn . El otro, el primero , es el-
de la energfa astral y superior , es el espacio de los arqueti -
pos platénicos . Esta referencia Ultima nos lleva a apreciar --—
que en ™ la visién instintiva del universo " se superpone la- -
reminiscencia culftural..i El sol y el cielo evocan la representa

_¢ifn de.1la "psique " de los alquimistas , "del firmamento inte-

rior y sus astras " ,.. En la exposicién crifica de Octavio Paz-
se alude al pitagorismo, a los argustipos platdnicos , a la idea
de " purificacién"del orfismo , en suma , Octavio Paz subrraya
la afinidad de Rubén Darfo con el pensamiento poético romdntico
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Todas estas observaciones corresponden al siguiente texto;

10 debe olvidarse que estdn referidas a ™ una escisidn del alma:

" Para expresarla Darfo se sirve de imfgenes que brotan
casi espontdneamente de lo que podria llamarse su cosmolo —
gfa, si se entiende por esto no un sistema pensado sino una
visidn instintiva del universo . El sol y el mar rigen el -
movimiento de su imaginaeidn ; cada vez que busca un s{mbo
lo que defina las oscilaciones de su ser, apar ecen el espa
cio adreo o el acuftice . Al primero pertenecen los cielos ,
la luz, los astros y, por analog{a o magia simpdtica , la mi
tad supersensible del universo: el reino incorruptible y sin
nombres de las ideas, la misica, los nimeros . El segundo es
el dominio de 1la sangre, el corazén , el mar , el vino , la
mujer , las pasiones y,también por contagio mfgico , la sel
va , sus animales y sus monstruos . Asi compegra su corazdn-
a la esponja saturada de sal marina e inmediatamente después
vuelve a compararlo a una fuente en el centroide una selva -
sagrada . Esa selva es ideal o celeste: no estd hecha de dr_
boles sino de acordes . Es la armonfa . El arts tiende un -
puente entre uno y otro universo: las hojas y ramas del bos
que se transforman en instrumentos musicales. La poesfa es-
reconciliacién , inmersién en la " armonia del granm Todo ".
Al mismo tiempo.-es purificacién : *el alma que entre allf --
debe ir desnuda "Para Darfo la poesia es conocimiento prde-—
tico o mdgico: visidn que es asimismm que es fusidén de la dua
lidad césmica . Pero no hay creacidn poética sin ascetismo o
combustidn espiritual : " de desnuda que estd brilla- la es-
trella * ., La estética de Darfo es un suerte de orfismo --
que no éxcliye a Cristo ( mfds como nostalgia que como pre --—
sencia ) ni a ninguna de las otras experiencias vitales y es
pirituales del hombre. Poesia : totalidad y transfiguracidn.
(Cvio, 46 )
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En este pardgrafo habria que subrrayar ,finalmente, otra -
oposicién - explicita en algunos poemas de Darfo ( como en el .-
primero del libro ) y que Octavio Paz , desde la perspectiva de -
su concepcién de la poesiy moderna interpreta como una oposicidn -
de Arte-vida . Segin afirma en uno de sus ensayos es una oposi:-
cién central que los poetas modernos , desde Novalis hasta los -
surrealistas han enfrentado sin lograr resolver ni disolverla ",
(H.L . p 156 )

7

Ia imagen revela también la naturaleza del erotismo de ——
Rubén Darfo . De extraordinario interds resulta la exégesis que -
Octavio Paz hace del adjetivo "celeste * del célebre verso de ——
Darfo :" plural ha sido la celéste , historia de mi corazén *,
En su interpretacidn Octavio Paz parte de la extrafieza que le sus
cita el calificativo de * celeste ™ en el contexto del verso , Su
método de exposiciédn dialdctica consiste en aislar el adjetivo de
su contexto y confrontarlo con diversas concepciones del amor ,co
mo la provenzal o platdnica que proclaman el amor " como reflejo
de la esencia divina " o de"la idea™ o , como "pasidn de unidad”.
Lo contrario de la aspiracidn de Darfo , segin lo demuestra el si
guiente texto :

"En un poema muy''conocido confiesa: "Plural ha sido la ce-
leste , historia dz mi corazdn ™. Extrafio adjetivo : si 1la
mamos celeste a ese amor que nos lleva a ver en la perso-
na-amada un reflejo.de la esencia divina o de la Idea, su
pasién responde dificlmente al calificativo . Quizd otra -
acepcidn de la palabra le convenga: su coradzn no se ali -
menta de la visidn del c¢ielo inmovil pero obedece al mo-
vimiento de los astros . La tradicidn de nuestra poesfa a
morosa , provenzal o platdnica , concibe a la criatura co
mo una realidad refleja ; el fin Ultimo del amor no es el
abrazo carnal sino la contemplacién , prélogo de las nup-
cias entre el alma humana y el espiritu . Esa pasidn es -
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pasién de unidad ., Dario aspira a lo contrario: quiere -
disolverse en cuerpo y alma del mundo . La historia de - ;
su corazén es plural en dos sentidos: por el nimero de — '
mujeres amadas y por la fascinacién que experimenta ante o
la unidad cdsmica. Para el poeta platdnico la aprehensidn

de la realidad es un paulatino trdnsito de lo vario a lo

uno ; el ampr consiste en la progresiva desaparicién de

la aparente heteregeneidad del universo , Dario siente

esa heterogeneidad como la prueba o la manifestacidn de

la unidad: cada forma es un mundo completo ¥y simulténeg

mente es parte de la totalidad . La unidad no es una; es

un universo de universos, movido por la gravitacidén erd-

tica : el instinto , la pasién . El erotismo de Darfo es : :
una visién mfgica del mundo % (Cvio .,p 56 )

De ahi que Octavio gaz interprete el erotismo de Rubén -
Dario como " perpetuo vértigo de la totalidad plural % :

"No. el amor_ ni la pasién fatal : ni Laura ni Juana Duval.
Sus mujeres son la Mujer y su Mujer las mujeres . Y mds:
la Hembra . Sus arquetipos femeninos son Eva y Cipris . -
Ellas concentran el misterio del corazdén del mundo ",
(Cvio , p 57 ) .

No en la unidad sino en la pluralidad, en una suerte de-
erotismo mistico encuentra Octavia Paz el verdadero significado
del adjetivo “celeste "

"En el mismo poema Darfa evoca una imagen que también -
sedujo a Novalis: el cuer po de la mujer es el cuerpo ——
del cosmos y amar es un acto de canibalismo sagrado . Pan
sacramental , hostia terrestre: comer ese pan es apropiar-
se de la sustancia vital. Arcilla y ambrosfa , la carne - ;
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de la mujer , no su alma , es celeste, Esta palabra no
designa a la esfera espiritual sino a la energfa vital ,
al soplo divino que anima la creacidn * ( Cvio , 57 )

La conclusidn de esta laberintica pero extraordinaria expo
sicidn es , finalmente , demostrar que "™ el erotismo mistico ™ 9=
que el"erotismo pantefsta " ( en el que Octavio Paz ve una concep
cidn propia de Oriente ) de Rubén Darfo :

" Son la expresidn fatal y espontdnea de su sensibilidad -

y de su intuicidn . Ia originalidad de nuestro poeta con-

siste en que, casi sin proponérselo , resucitaruna anti-

gua manera de ver y de sentir a la realidad . Al redescu-

brir la solidaridad entre el hombre y la naturaleza, funda”’
mento de las primeras civilizaciones y religién primordial

de los hombres, Darfo abre nuestra poe$fa un mundo de co-

rrespondencias y asociaciones , Esta vena de erotismo mf-

gico. se prolonga en varios grandes poetas hispanoamerica-

nos, como Pablo Neruda * ., ( Cvio., p 58)

Aunque éstas no son las palabras finales del ensayo son re
presentativas de su significacién total . En pdginas posteriores-
QOctavio Paz indaga sobre temas conexos con los ya expuestos., co-
mo la visién de la mujer :

" A la visidn de la mujer como extensidn y pasividad animal
y sagrada- arcilla , ambrosfa, tierra, pan - sucede otra: -
es la Potente a quien las sombras temen , la reina sombria

R I I R R A A I R I I B N I N R R R R

Es la forma mds completa de la mitad femenina del cosmos y

en su eanto , salvacién y perdicién son una misma cosa."
(Cvio., p 58 )
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Otro aspecto que expone "Octavio Paz en la dltima parte-
del ensayo es el cardcter enigmdtico.de la relidad por su rela -
cidn con el pensamiento analdgico :

® S5i todo es doble y todo estd{ animado toca al poeta des
cifrar "las confidencias de la tierra y el mar“ ., ( Cvio,
55) -

En esta parte se refiere también a la corriente de ocultis
mo que atraviesa la obra de Darfo . Reconoce que el hermetismo de
parte de su poesia tiene su rafz en sus creencias ocultistas .Res
pecto al cristianismo de Rubén Dario considera que en 1 falta -
un aspecto primordial : el de la escatologia cristiana : " Nacido
en un mundo cristiana, Dario perdid la fe y se quedd , como la -
mayoria de nosotros, con la herencia de la culpa , ya sin referen
cia a una esfera sobrenatural * .(Cvio, p 62 ) . Octavio Paz de-s
plora que a critica universitaria haya preferido cerrar los -—-
ojos ante la corriente de ocultismo de la obra de Rubén Dario :

" Este silencio dafia la comprensidén de su poesia. Se tra-
ta de una corriente central y que constituye no sélo un -
sistema de pensamiento sino de asociaciones poéticas , Es
su idea del mundo o mfs bien : su imagen del mundo . Co-
mo otros creadores modernos que se han servido de los mis
mos simbolos , Dario transforma la "tradicidn oculta™ en-
visidén y palabra® (Cvio, p 60)

El desciframiento del dltimo poema que se presenta en el -
ensayo , resume el contenido total de su exposicidn de la poesia
de Rubén Dariae en la imdgenes del caracol y la sirena




270

" En el Poema del otofio, una de sus grandes y Ultimas com

posiciones,- se unen los dos rios que alimentan su poesia:
la meditacidn ante la muerte y el erotismo panteista. E1 -
poema se presenta como variaciones . sobre el viejo y gasta-
do tema de la brevedad de la vida, la flor del instante y
otros lugares comunes ; al final, el acento se vuelve mds
grave y desafiante: ante la mue te el poeta no afirma su -
vida propia sino la del universo . En su crdneo, como si -
fuese un carasol , vibran la tierra y el sol; la sal del -
mar , savia de sirenas y tritones, se mezcla a su sangre ;
morir es vivir una vida mds vasta y poderosa., ; Lo crefa -
realiiente ? Es verdad que temia a la muerte; también lo es
que la amé y la desed§ . La merte fue su medusa y su sirens,
Muerte dual, como todo lo que tocd vio y cantd ., ILa uni-
dad es siemprezdos . Por eso su emblema, como lo vio Juan
Ramén Jiménez , es el caracol marino , silencioso y hen
chido~de rumores, infinito que cabe en una mano, Instru -
mento musical , resuena con un“incégnito acento ", ta -
lismfn , Europa lo ha tocado " con sus manos divinas “; ~
amuleto , convoca a " la sirena amada del poeta ™; objeto
ritual , su ronca misica anuncia el alba y el crepisculo ,
la hora en que se juntan la luz y la sombra . Es el sim -
bolo de la correspondencia universal . Lo es también de -
la reminiscencia : al acercarlo a su ofdo escucha la re-
saca. de las vidas pasadas, Camina sobre-la arena , all{-
donde"dejan los cangrejos la ilegible escritura de sus hue
llas y su mirada descubre a la concha marina: en su alma-
" otro lucero como el de Venus arde", El caracol.es su -
cuarpo y su poesia , el vaivén r{itmino , el girar de esas
imfgenes en las que el mundo se revela y se oculta, se di-
ce.y se calla ¥ ( Cvio., p 64 )
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ANALOGIA E IRONIA EN LA CRITICA DE LA POESIA DE
RAMON LOPEZ VEILARDE .

Bajo el epigrafe de "El camino de la pasidén” (Ramén Ldpez-
Velarde), Octavio Paz propone una doble aportacidn al poeta Ramdn
Lépez Velarde, Por una parte, interpreta su obra como un camino -
de conocimiento de si mismo, por otra plantea una revisidén y en -
parte unasrenovacién de la critica acerca de la poesfa de Ramén -
Lépez Velarde. Este Wltimo aspecto es decisivo para situar a Ra-—-
mén Lépez Velarde en el plano de universalidad de la tradicién de
la poesia moderna. -~ Por eso, en la primera parte, especialmente,
su esfuerzo se encamina a combatir - irdnica y humoristicamente -
las definiciones tdépicas - como las de definir a Lépez Velarde, -
como "poeta nacional" o "poeta de la provincia"., - Octavio Paz, -
rehiye también aquellas "férmulas consagradas"- que no aportan na
da al verdddero conocimiento del poeta. En este ensayo,su critica
opera por negacidn y por reduccidn para llegar a lo esencial del-
poeta Lépez Velarde.

Octavio Paz ha dividido su ensayo en tres partes. La prime
ra compreade aspectos generales sobre la critica sobre el poeta ~
mexicano. Ias dos Ultimas profundizan en la poesia-de Lépez Velar
de tras la indagacidn, del verdadero sentido de su palabra poéti-~
ca. En su conjunto, los dos niveles - de referencias criticas y -
de exploracién poética - convergen en el propdésito de presentar a
Ramén Lépez Velarde como un poeta de la tradicidén de la poesfia mo
derna. Ello no significa que la obra de Ramddi Lépez Velarde osten
te la totalidad de los rasgos propios de la poesia moderna., Es —-—
mds, una de las obsérvaciones de Octavio Paz subraya el cardcter-
de "limitado" del poeta:

"Poeta escaso, concentrado y complejo... A estos tres -
adjetivos hay que agregar otro: limitado. Sus temas son -—
pocos; sus intereses éspirituales, reducidos. La historia-
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estd ausente de su obra. Al escribir historia, no me refie
ro a la general o universal. No, hay otra: lo que se llama
"historia patria" es espejo del hombre - y entonces es tam
bién universal -~ o es una andcdota de sobremesa. Tampoco —
aparece el conocimiento y sus dramas: Jamds puso en duda -
la realidad del mundo o la del hombre y nunca se le hubie-
ra ocurrido escribir Muerte sin fin o Ifigenia cruel, ILas-

relaciones entre la vigilia y el suefio; el lenguaje y el -
pensamiento, la concieéncia y la realidad - temas constan--
tes de la poesia moderna, desde el romanticismo alemdn -~ a
penas tienen sitio entre sus preocupaciones. Sentd a la be
lleza en sus rodillas pero ; la"encontré amarga™? En todo-
caso, no la maldijo. No renegd ni profetizd. No quiso ser-
Dios ni sintid nostalgia por el estado bestial., No adord -
la mdquina ni buscé la édad de oro entre los zuldes, los ~
tarahumara o los tibetanos. Excepto en su poema de hermosa
violencia (Mi corazén leal, se amerita... ) la rebeldfa no

lo conmovid. Su poesia no quiere "cambiar al hombre" ni -~
"transformar al mundo". Insensible al rumor de futuro que-
en esos afios se levanta por todos los confines del planeta,
insensible a los grandes espacios gque se abren al espirity,
insensible al planeta mismo, que emerge, como una realidad
total... ;sospeché que el honbre moderno, desde hace mds -
de cien afios, estd desgarrado entre utopia y nihilismo? Lo
que desveld a lMarx, a Nietzsche a Dostoiewski, a €1 no le -
quita el suefic. En suma, es ajeno a casi todo lo que nos -
agita. EZs una paradoja que un espiritu de tal modo impermea
ble a las angustias, deseos y temores de los demdis, se ha-—
ya convertido en esa figura equivoca que designa la frase
"poeta nacional™. No sé si lo sea; sé que no guiso serlo.-
El secreto de esta paradojd estd en su lenguaje, creacidn-
inimitable, fumsidn rara de la conversacidn y de la imagen-
insdlita. Con ese lenguaje descubre que la vida cotidiana-
es enigmdtiea. " (Cvio., p. 81)
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En este lenguaje confluyen todos los aspectos de modernis
dad que Octavio Paz ha destacado anteriormente. As{ su afinidad-
con Baudelaire:

"Hay en los dos la misma continua oscilacidn entre la-
realidad sérdida y la vida ideal. ("Edén provinciano™ o -
"chambre spirituelle"); La idolatria por el cuerpo y el -
horror del cuerpo; la sistemftica y voluntaria comfusidn-
entre el lenguaje religioso y el erdti¢o, no a la manéra-
natural de los misticos sino con una suerte de exaspera—-—
cién blasfema... En una palabra, hay el mismo amor por el
sacrilegio." (Cvio., p. 73)

Ironfa

las notas mds caracteristi¢as de su lenguaje: ironia, pro
saismo,"violencia de la sangre y el artificio pérfido del idioms}
brotan - por otra parte — de su "conciencia crifica", una "visidn
de las cosas:

"La mirada que se mira, el saber que se sabe saber, es
el atributo {(la condenacidn, seriarmds justo decir) del -
poeta moderno." (Cvio., p. 79)

Ia ironia es indisociable de este modo de ver. La ironfa-
se manifiesta como la conciencia de una distancia y una protesta
contra lo externo y lo extraio. "La ironia supone la conciencia-
aguda de un conflicto. Trata de agravar esta conciencia y el con
flicto mismo, mds que resolverlo".

"El conflicto de Lépez Velarde surge de la conciencia-
de vivir una compleja situacidn moral. — ¥ "“sabe que la -
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vive, al grado que ese saber se le vuelve mds realidad ——
vivida." (Cvio., p. 78)

"Esta conciencia de su fatalidad y conciencia de esa ——
conciencia se vuelve en: juego mortal de la reflexidn: la-~
transparencia de la palabra ante la opacidad de las cosas,
la transparencia de la conciencia ante la opacidad de las-
cosas, la transparencia de la conciencia ante la opacidad-
de las palabras, el reflejarse sin fin de una palabra en -
otra, una conciencia en otra... Este conflicto tiene un --
nombre: pluralidad. La. conciencia anda perdida entre la —-—
dispersidén de objetos, almas y cuerpos femenimos. La mujer
es la llave del mundo, la presencia que reconcilia y ata -
las realidades disgregadas; pero es una presencia que se -
multiplica y as{ se niega en infinita presencias, todas —-
ellas mortales. Multiplicidad femenima: duplicidad de la -
muerte. Una y otra vez el poeta intenta reducir a unidad -
la dispersidén. Una y otra vez la mujer se convierte en las
mujeres y el poema en el Pragmento. La unidad sélo se da -
en la muerte o en la concienmia solitaria, Poesia de soli-
tario y para solitarios". (Cvio., p. 79)
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Lo esencial de la oposicidn entre analogia e ironfa reside
en la relacidn con la rezlidad:

“La ironfa, en cambio, opera en direccién inversz; sub-
raya que hay un abismo entre lo real y lo imeginario. No -
conventa con describir la escisidén entre la nalabra y la -
realidad, la ironia siembra la duda en el dnimo, no sabew-—
mos qne sea realmente lo real, si lo que ven nuesiros ojos
o lo que proyecta nuestra imaginacidn." (S. R., p. 253)

En el Don Quijote de Cervantes — obra a la que estd referi

do este comentario:

"Hay una continua oscilacidn entre lo real ; lo irreals
los molinos son gigantes y unos instantes despuds son moli
nos." (S. R., p. 253)

Octavio Paz, apoydndose en Hegel afirma que "la ircnia con
siste en insartar dentro del orden de la ohjetiviilad la n2gzcidn-
de la subjetividad." (H. L., p. T1)

La ironia puede interpretarse como 'in estado de dnimo, un-
malestar que surge de "la conciencia aguda de un conflicto" que -
tanto pu=de suscitarse en lo exterior, como ser producto del »nro-
pio pensamiento, Es "1z protesta de la subjetividad y de la’ con--—
ciencia inseguras, diriamos y por consiguisnte, del pensamiento -
que se busca"

La distancia, la conciencia de si y la conciencia de esa -
r

5]

conciencia, es un rasgo distintivo de la ircond
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El tema que abordaremos a continuacidn tiene como reteren-
cia central el siguiente poema de Lépez Velarde :

El suefio de los guantes negros

Sofié que la ciudad estaba dentro

del s bien muerto‘de los mares muertos
Era una madrugada del invierno

¥y lloviznaban gotas de silencio .,

No mis sefial viviente que los ecos
de una llamada a misa , en el misterio
de una capilla océanica a lo lejos .

De sdbito me sales al encuentro,
resucitada y con tus guantes negros,

Para volar a ti, le dio su vuelo
el BEspiritu Santo a mi esqueleto .

Al sujetarme con tus guantes negros
me atrajiste al océano de tu seno ,
¥ nuestras cuatro manos se reunieron
en medio de tu pecho y de mi pecho ,
como si fueran los cuatro -cimientos
de la .fdbrica de los universos .,

;Conservabas tu carne en cada hueso ?
El enigma de amor se veld entero:
en la prudencia de tus guantes negros ,

jOh , prisionera del valle de México !

Mi carne ... de tu ser perfecto

quedardn ya tus huesos en mis huesos ;

y el traje, el traje agquel , con que tu cuerpo
fue sepultado en el valle de México ;

y el figurin aquel, de pardo género

que compraste en un viaje de reereo...

Pero en la madrugada de mi suefio ,
nuestras manos , en un circuitor eterno
la vida apocaliptica vivieron .,

Un fuerte .., como en un suefio,

libre como cometa,y en su vuelo

la ceniza ... del cementerio

gusté cual rosa ...

(Omnibus de poesfia mexicana,
pPp , 505 - 506 )
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Amor, erotismo y muerte en la poesia de Lévez Velarde.

Una férmula consagrada por la critica es la que concibe a
Lépez Velarde como "poeta del erotismo y de la muerte",'Esta fra
se - comenta Octavio Paz -~ pretende abarcar mucho y realmente no
dice nada". "Es un lugar comin de la psicologf{a moderna". Por el
contrario Octavio Paz sostiene que:

"El erotismo, la muerte y el amor ocupan el centro de-
su poesia porque Lépez Velarde asume, en su vida 7 en su-
obra, una‘tradicién espiritual que, desde su origen, se -
ha inclinado sobre el misterio de las relaciones entre ——
esas tres palabras." (Cvio., p. 123)

En la exposicidn de Octavio Paz, estos temas - en su con-
junto - condensan la experiencia, amorosa y mistica del poeta. -
La tradicién del amor cortds, — aludida por Octavio Paz en el —-
fragmento citado - explica la‘relacién entre el amor profano y -
la mistica.

Es frecuente intentar explicar el misticismo referiéndolo

a una "desviacidén del amor humano",., La tradicidn de la poesia de
Occidente, enseiiz que es posible invertir la relacidn y que la -
pasién mortal se puede inducir hacia la mistica. Siendo asi, y -
ya ante el desciiraﬁiento de la poesfa de Lépez Velarde, se apre
cia en Octavio Paz, la intencién de »refigurar en el amor y la -
pasién humanos de Ldépez Velarde, la sed de infinito y "santidad"
de la pasidén mistica. Mds alld de la revelacidén personal - la im
posibilidad de amor a la mujer - el amor "devoto”, de "adoracidd
a Fuensanta - y el sentimiento de “fraternidad*hacia otras muje-
res expresan una progresién del amor mistico: "bisqueda™ e inten
" sidad exteriorizan los tormentos de la ascesis purificadora. Oc-
tavio Paz define la poesia de Lépez Velarde como "una bisqueda -

Kl
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que culmina - en la conciliacidn consigo mismo y con el mundo de
la naturaleza: bisqueda de un centro: "el corazdén", "la concor--
dia":

"Buscar esge centro fue su destino de poeta. Aunque no-
lo haya encontrado, nos ha dejado las huellas de su blis-—
gueda: sus poemas", (Cvio., p. 127)

Amor, erotismo y muerte, son - como dice Paz — términos -
que la critica ha asociado constantemente a la poesia del poeta,
pero que para Paz, — en el estereotipo de la frase,no significan
nada. - Su exposicidén consistird en asignarle a cada uno de estos
términos - por separado y conjuntamente — un significado y un —-
sentido en la experiencia poética de Lépez Velarde., A la explora
cidn de los significados y del sentido que estos términos expre-
san en la peesfa, dedica dos extensas unidades o partes de la to
talidad del ensayo: las dos dltimas partes. Cada unz expuesta ba
jo un cddigo (o perspectiva) diferente pero nperfectamente unifi-
cadas pr el sentido esencial que Octavio Paz descubre en la poe-
sia del poeta, ’

La primera parte la dedica completamente a profundizar en
la experiencia de lo gque se puede entender por amor y por erotis
mo en el poeta; y la relacidn profunda de 1a pasidn con la ruer-
te. En la segunda, sitla al poeta, en la tradicidn de la poesia-

‘occidental al recuperar para él el conjunto de concepciones y —-

normas de la poesia del amor cortés., Se hacen explicitos asi,"la
adoracidén" hacia la "amada juvenil™, "el sentido de prohibicidn"
que expresan las imdgenes poéticas de Lépez Velarde. Bajo la con
cepcidn de esta poesia del amor cortés, se ilumina mejor la aspi
racidén mistica que revelan los versos de Lépez Velarde,

La mancha pirpura.
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"E1l amor es su tema": afirma Octavio Paz, al comienzo de-
su exposicidn sobre este aspecto fundamental del poeta Lépez Ve-
larde. Toda su indagacidn gira en torno a lo que realmente signi
ficé esta palabra para el poeta y sus relaciones con el erotismo
¥y la muerte en el mundo imaginario de sus poemas. El amor - en -
la poesia del poeta -~ es inseparable en la imagen de la mujer. -
Octavio Paz distingue en su obra:

"Los dos momentos en que se divide su obra, La sangre-
devota y Zozobra, estdn regidos por distintas figuras de-

mujer., Su experiencia amorosa estd de tal modo ligada a -
su aventura verbal que Fuensanta, la amada juvenil, y las
incégnitas mujeres de Zozobra y ElL son del corazdn, simbo

lizan para la mayoria de sus criticos no sélo dos clases-
de amor sino dos estilos de versificacidn. Esta opinidn -
aungue justa en lo esencial es demasiado tajante,.. "
(Cvio., p. 92)

Su andlisis consistird en establecer el elemento comin en
tre una y otra forma de amor, haciendo posible finalmente la trars
formacidén total del amor profano en una forma le amor mistico.

Cada uno de los "momentos™ que Octavio Paz distingue en -
la experiencia amorosa de Lépez Velarde, se centran en torno a -
un tipo de mujer: Fuensanta, "la amada juvenil™, y el tipo que -
represena "su segundo gran amor", Sara, y todas aquellas incégn;
tas mujeres que transitan en su versos.

Bl desarrollo de sus ideas en tormo a este aspecio de la-
experiencia poética de Lépez Velarde se plantea como reflexidn y
wrelato" (demostrando que también es posible el relato en 21 en-
sayo). Ello lleva a distinguir dos secuencias fundamentales en -
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la experiencia amorosa del poeta: la que narra su amor - o la —-
contradictoria forma de sus sentimientos - hacia Puensanta, sim-
bolo femenino de La sangre devota y la que se suscita en las mdl

tiples experiencias erdticas con diversas mujeres, tema fundamen
tal de sus otros libros,

Para mi exposicidén, he seleccionado un conjunto de fragz——
mentos que a modo de textos condensan las observaciones realiza-
das. El comentario de cada uno de ellos ilustrard lo anteriormen
te expuesto.

"No sé, por otra parte, si la palahra amor expresa con
exactitud los contradictorios sentimientos que le inspira
Fuensanta, Tal véz, al principio Lépez Velarde no se dio-
cuenta de esa complejidad, pero es indudable que mds tar-
de tuvo plena conciencia de la naturaleza singular de su-
relacidén.” (Cvio., p. 92)

Toda la interpretacidn de Octavio Paz acerca de la inecli-
nacidén de Lépez Velarde hacia Fuensanta se funda en "el sentido-
oculto", de lo que esta "confusidén de sentimiento" representa en
la obra del poeta:

- La secuencia narrativa - que creo posible raconstruir -
en su exposicidn - describe un proceso que va: de la "conciencia
de esta confusidén" por varte del poeta; a el distanciamiento de-
la amada ~ hasta su “sacrificio simbdlico" - la muerte - desnedi
da - y promesa de encuentro en el mds alld.

Los fragmentos que confirman este '"orden" y perspectiva -

son:
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"En un poema que estd inspirado por ese primer amor, -
dice: "me das... algo en que se conflunden el cordial re—-
frigerio y el glacial desamparo de un lecho de doncella,"
(Cvio., p. 92)

"Ia aposicidn entre "cordial" y "glacial" impide la -~
consumacién de este mmor y, al mismo tiempo, su confusidn
lo comserva vivo a lo largo de los afios. Pues ese amor, -
hecho de elementos contrarios, es una confusidn; el refri
gerio y el desamparoc, lo glacial y lo cordial, no se fun-
den pero tampoco se separan. La ambiglledad no reside sélo
en el objeto de su adoraeidn sino en sus sentimientos2z a-
mar a Fuensanta como mujer es traicionar la devocidn que-
la profesa; venerarla como espiritu es olvidar que también,
¥y sobre todo, es un cuerpo. Para que ese amor dure necesi
ta preservar su confusidn y, simultdneamente, ponerlo a -
salvo de su contradiccidén." (Cvio., p. 93)

Un segundo momento, corresponda en el andlisis de Octavio

Paz a la "“transfiguraeidn" de que Puensanta es objeto, por parte

del poeta, -~ Este "recurso", desde la perspectiva del amor cor--

tés, - cddigo elegido por Paz, para el desciframiento de la poe-~

sia de Lépez Velarde, - expone una forma de pasién “cuya natura-
leza consiate en rechazar todo lo que podria satisfacerla y cu~-
rarla® ( 1 ).

En su "transfiguracidn®,

"Fuensanta se vuelve un cuerpo inaccesible y su amor algo
que jamds encarna en un aqui y un ahora. No se engrenta a
un amor imposible porqgue su esencia es ser permanente y -
nunca consumada posibilidad.™ (Cvio., p. 93)
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"Es lo que pudo ser y de ahi que aparezca siempre como -~
una criaturs remota, en otro tiempo y en otro espacio. En
carna la provinecia y los placeres ingenuos, pero no ino-—-
centes, de la adolescencia: es lo que fue; y volverd a —
ser en el "tiempo apocaliptico™, en el trasmundo. Fuensan
ta, mujer real, se vuelve sombras". (Cvio., p. 93)

Este proceso, se intensifica, en una nueva metamorfosis -

de Fuensanta:

textos

"La distancia no basta. Atn lejana, la realidad de Fuen
santa es una amenaza para su devocién. La muerte es la --
forma mds perfecta de la despedida. Muerta, Puensanta se-
rd mds plenamente "la que pudo ser" y, puesto que ambos -
creian en la resurreccidn, "la que un dfa ha de ser". - -
Anticipdndose a la realidad, Lépez Velarde imagina su ago
nia..." (Cvio., p. 94)

Octavio Paz dramatiza el episodio, en la exégesis de dos-
"reveladores":

"En el primero, PFuensanta verd, "en la luna de su arma
rio*, dibujarse un pufio esquelético y "gritard las cinco-
letras del nombre del poeta™; "pero 41 estard ausente en-
su final congoja™.... ’

"En el otro texto repite la escena con mayor realismo:"En
tus ojos habrd la sombra de la agonf{a y pensards en mi y-
te sentirds .mds sofocada..." En el poema la ausencia de-
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Lépez Velarde hacia mds total la soledad total de la mori
bunda; en el fragmento en prosa esa ausencia coatribuye -
f{sicamente a su muerte: la sofoca, la asfixia. Algo mds-
que el temor de perder lo que ama le lleva a imaginar es-
te final atroz. Se trata de una muerte invocada, deseada.
eee W (Cvio., p. 94)

Octavio Paz, interpreta que la pasidn:

"lo habrfallevado a profanar su devocidn; su erobtismo ima
ginario, no exento de agresividad, lo mueve a sacrificar-
simbdlicamente al objeto que venera". (Cvio., p. 95)

Este sacrificio culmina en "el encuentro":

"Ila muerte de Fuensanta - la real y la imaginaria - —-
tiene una constante paraddjica: ya no es tanto el simbolo
del adids como del encuentro." (Cvio., p. 95)

Octavio Paz se refiere al poema de Velarde: EL suefio de -

los guantes negros. En este poema - segin Octavio Paz - se "rela

ta la reunidn de los enamorados®:

"Reunidos al fin, enlazadas sus cuatro aanos como si -
fuesen los cimientos de "la fdbrica de los universos*, —-
los amantes giran en un circuito eterno", Ha cesado la se
paracidn pero laz verdadera unidn, como lo insindz la pru-
dencia de los guantes negros es imwosible. El poema, mds-~
que la consagracién de un amor que Se consuma pArece ser-
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el presentimiento de una eterna condenacidn..." (Cvio., p.

96) '

En esta Wltima apreciacidn de Octavio Paz, se hace recono-
cible una concepcidn religiosa diferente y contraria a la del dog
ma catélico., 2n la dltima parte de este ensayo - que representa -
el cddigo de éste -, Octavio Paz se refiere extensamente a la he-
rejfa maniqueista, "antigua herejia combatida por la Iglesia des-
de su nacimiento y que todavfa hoy, aunque a veces no lo sepamos,
se apodera de nosotros”.(Cvio., p. 111) Esta idea, segin explica-
Octavio Paz, la recibe de una tradicidn mds directa y qus, nunca—
visible del todo, circula como una corriente perpetua en la histo
ria de Occidente, (Cvio., p. 111) Esta herejia implica un dualis-
mo radical:

“"El espiritu es invulnerable, incorruptible, intocable,
La materia, sometida al tiempo, vencida por su propio pesqg
cae; la materia es vulnerable, y su neso es pesadumbre y -
corrupcién.”™ (Cvio., p. 111)

En esta concepcidn, "la salvacidn del alma no puede consis
tir en la redencidn del mundo natural que postula el cristianismo
sino en la separacidn definitiva de la materia y el espiritu. 0 -
dicho de otro modo: la aniquilacidn del cuerpo es la conilicidn del
regreso del alma a su origen." (Cvio., p. 113)

Todas estas consideracionas tienen su fundamento en la olra
del poeta, en las numercsas alusiones de su »rosa ¥ su poesia "a-
este tema central™ gque a veces adquiere la fo ma 32 wia obsesidan

(Cvio., -. 112) (2 )
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Este planteamiento de Octavio Paz difiere del de otros —-
criticos., Jean Franco, por ejemplo, considera el penszamieato re-
ligioso del poeta dentro de la ortodoxia catélica ; asi, conside
ra que "Fuensanta", en los poemas primerizos de Lépez Velarde "es
una promesa de pureza y de salvacidn". Sezin este autor: "Aln —-
después de haberse agostado la fe, la Iglesia es %todavia una pre
sencia importante y significa mucho para é1." ( 3 )

El segundo momento de la experiencia amorosa le Lénez Ve-
larde, corresponde mds exactamente a su vida erdtica. Bn ella co
bra especial relieve la figura de Sara, anticipada ya en algunos
poemas de La sangre devota. Ella y las "incdgnitas mujeres" ri--

gen este segundo momento de la experiencia poética de Velarde:

"Entre la muerte simbdlica e Fuensanta y su imagina——
ria resurreccidn, transcurre toda la obra erdtica de Lépez
Velarde. Su vida y su obra, ya que durante esos alios escri
be sus dos libros capitales: Zozobra y El numitero. (Cvio.
p. 96)

Octavio Paz plantea el tema .del erotismo en la poesia e
Velarde desde sus particulares concepciones acerca de la mujer y
el rol de la imaginacidn en la experiencia erdtica.

"Ia mujer es la imagen mds comvletz y nerfecta del uni
verso porque en ella se rednen las dos mitades del ser; -
al mismo tiempo, es el espejo sensible donde =21 hombre -——
puede verse a si mismo, por un instante, =n toda su ilolo~-
rosa irrealidad., Pero la mujer es algo mis que una imagen
del mundo v algo mds que un esnejo del hombre, También ~-
ella participa de nuestra falta de ser, carencia que se -
éXpresa como rabiosa, destructora hambre de muerte, A la-
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visidn de un cuerpo que contemplamos tenlido, péisaje de -
signos en el qu= podemos leer el verso y el anverso de la-
realidad, sucede otra, que no nos invita 2 la contemplacim
sino al abrazo., Ese abrazo, nos dice una y otra vez el poe '
ta, es sangriento: es la "mancha de pirpura? ;Cesa el mond
logo, la conversacidn a solas con la perpetua ausente? Lé-
pez Velarde tal wz encontrd un interlocutor, excepto en al
gun momento de su segunda pasidén; conocid en cambio, adver
sarios femenimos. El cuerpo femenimo deja de ser un fruto,
una guitarra que se acaricia o se hiere;‘cobra voluntad y-
alma y se enfrenta al cuerpo masculino. E1 erotismo no le-
descubre a la mujer sino a su terrible libertad®, (Cvio.,-
p. 98)

*En la libertad erdtica de la mujer reconoce a la suya-
y sobre esas dos libertades enemigas funda una hermandad.-
Es wa fraternidad vertiginosa porque se apoya en el ins—-—
tante: fundacidn en un abismo. Sociedad secreta donde no -
cuentan ni el nombre ni el rango ni la moral, su sombra al
berga por igual a la muchacha cuyb nombre no zacierta a re-
cordar y a Sara "racimo caprichoso™, a la casa de y a la -
"mujer sin letras ni antifaz". Mo es unz sociedad de liber
tinos sino de solitarios que se unen en un rito apartado."
(Cvio., p. 98)

Octavio Paz ha consagrado muchos momentos 42 an creacidn -
ensayistica 2 la reflexidn del erotismo en la cultura occidental-
y oriental., ( 4 )

De acuerdo a su concepcidn, en este easayo, la singulari--
dad del erotismo se exvlica por su cardcter imsginario:
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“la imaginacidén es el deseo en accidn. Deseamos las for
mas que imaginamos pero esas imdgenes adoptan la forma que
nuestro deseo les ha impuesto. Al final regresamos a noso-
tros mismos; hemos perseguido, sin tocarla nuestra sombra,
El erotismo es un disparo de la imaginacién y por esto no-
tiene limites excepto aquellos que le traza nuestra natura
leza", (Cvia., p. 98)

En el pensamiento de Octavio Paz, el amor y el erotismo —-—

pertenecen a dominios distintos, El amor - como dice en este ensa

yo -~ no nace de la imaginacidn - sino de la vista -, no inventa -

sino reconoce, "su. imaginacién no est4 en libertad? debe enfren--

tarse a ege misterio que es la persona amada®, (Cvio., p. 100)

En El1 ogro filantrépico dice:

"El amor es el reconocimiento de que cada persona es U-
nica y de ahi que su historia, en la edad moderna, se con-
funda con las aspiraciones revolucionarias que, desde el -
siglo XVIII han proclamado la libertad y la soberan{a de -
¢ada hombre; el erotismo por el contrario, afirma la supre
macia de las fuerzas césmicas o naturales: los hombres so-
mos los juguetes de Eros y Thanatos, divinidades terribles®
(0. F., p. 233)

En la proyeccidén de estas ideas, Octavio Paz interpreta el

verdadero sentido de la relacidén erdtica de Lépez Velarde:

"El vinculo que lo une a todas esas mujeres es el de su
comin destino: “el tiempo se desboca™, Aungue gquisiera de-
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tener con sus manos su "caida oscura", no puede hacer nada
sino verlas precipitarse 2n el barranco. Esa caida es su -
cafda. El1 abrazo, la metdfora pasional, es un arrojarse —-
junto a su despefiadero, La mujer no sélo le revela el ver-
dadero rostro de la vida: abrazada a su cuerpo, ella tam--
bién vislumbra que estrecha un montdén de huesos. BEsta expe
riencia, aunque su raiz sea erdtica, traspasa el erotismo’.
(Cvio., p. 101)

III E1 son del corazdn.

En esta udltima parte del ensayo, el céiigo de desciframien
to de la poesia de Lépez Velarde se hace explicito. De ello deri-
va que tolas las alusiones un tanto velzdas y enigmfticas de la -
exposicidn anterior cobren una referiencia especifica,

El cbdigo es fundamental para la comunicacidén y en orimera
instancia es definibleé como "el terrenc comin en el que se sitdan
emisor y receptor para encontrar en su ejercicio lingiistico aguel
minimo de homogeneidad que es necesario al intercambio comunicati
vo*. ( 5 ) Pero - como dice Casetti — "mds alld de esta caracteri
zacién -~ que recalca el punto critico de un acuerdo reciproco - 3
"el cddigo se define también como un conjunto de reglas para la -
formacidn de un mensaje; reglas que actian a muchos nivelss y en-
relacidén a muchas instancias." ( 6 )

En la situacidn concreta que determina la lectura del ensa
yo de Qctavio Paz, el cddigo puede inferirse a partir de un con--
junto de nociones gue iniuce un punto de articulacidn comin entre
ellas. El cddigo en el ensayo de Octavio Paz nos sitda en la aro-
blemitica de la significacién ( 7 ) y de aqui - segin creo - deri
van los problemas de andlisis iel ensayo de Octavio Paz,

En el ensayo, el cédigo deél amor cortés anzrece en los si
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guientes fragmenfos:

vLa identificacidn de alma y amdda constante en Lépez -
Velarde, es el rasgo esencial de la concepcidn del amor ——
entre los provenzales y, a partir de ellos, lo que distin-
gue nuestra idea del amor de las que han tenido otras civi
lizaciones.” ( 8 )

“A riego -de parecer prolijo no tengo mds remedio que e-
numerar algunas de las semejanzas entre la Dama de la tra-
dicidn y Fuensanta, a través de sus metamorfosis; la inac-
cesibilidad ("la princesa desconaécida™ de Joufré Rudel, la
provinciana que es un perpetuo adids, la sibila); y sobre-
todo, el cuerpo y la conciencia de la caida en el cuerpo:-
la espada que interponen voluntariamente entre ellos Tris-
tdn e Isolda, los guantes neg;os); la damz como guia espi-
ritual (Beatriz ytoda su descendencia), la unidn de después
de la muerte (dese los provenzales hasta los modernos: la-
Aurelia de Nerval, la Soffa de Novalis); la confisién en--
tre el lenguaje del amor divino y humano; la metdfora her-—
mética; los filtros pasionales (cébalé, hechiceria o simile
embriaguez pérdida del albedrio; todos ellos significen: no
soy yo, es otro el que habla en mi, una fuerza desconocida
me mueve); la Amada como Angel de la muerte, imagen de 1li-
beracidén del espiritu; el universo imantado por la prezen-~
cia de la Dama (o sea la correspondencia mndgica entre el -
orden natural o el espiritual); la esterilidad (corolario-
de la identificacidén de la existencia con el Mal); el amor
-cagto que no impide la bisqueda del placer carnal (consean
ciz de la separacidén tajante entr: materia y espiritu: pe-
derastia de varios poetas provenzales, pasiones ardiz=ntes-
de Dante, juergas de Quevedo y, en Lépez Velarde de la duz
lidad funesta: ; Ligia, la mdrtir de nesta%fia enhiestas / ¥y
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de Zoraida la grupe bisiesta."); la fidelidad absoluta a-
la Dama que no se altera inclusive si intervienen otros -
amorios (por la misma razdén maniquea.); el viaje o la pe-
regrinacidn (bisqueda de la Dama lejana, descensos a los-
infiernos, viajes al interior de la conciencia, amor a los
espacios vacios, regresos a la infancia y a la casa natal:
el arquetipo seria la Divina Comedia; en fin: la proyeccifn

del yo profundo en la figura de la Amada, la bdsqueda de-
la identidad. La imagen. La frase con que el Angel recibe
al muerto en la leyenda persa se repite incansablemente a
través de toda la poesia europea, a veces de un modo des-~
garrador, como en el Madrigal triste de Baudelaire: en la

"noche mal same”, la amante, "alma maldita® le dice: je -
suis ton égale, o mon Roi. Todos estos elementos se fun—-

den en la aspiracidn a la inmortalidad del espiritu - o -
en su disolucidn. Pues este es el misterio de la pasidn;-
el enigma del amor: el Anima que buscamos en este mundo y
mds alld ;es la muerte? Alma, amada, muerte: "ya no sé —-
dénde concluyes td y dénde comienzo yo: somos un mismo nu
do de amor." (Cvio., p. 122)

Denis de Rougemont, autor que Qctavio Paz cita repetidas-

veces en este ensayo, ( 9 ) ha demostrado la posibilidad de remi

tir "la pasién mortal™ a la mistica. A mi parecer, en este ensa-

yo, segiin la versidn que Qctavio Paz nos entrega, la nasidn de -

amor no es sino la ascesis purificadora hacia el amor de la divi

nidad - en el sentido mistico. A ello se dsben el comentario fi-

nal y los versos con que culmina su interpretacidn:

"pasado el deslumbramiento del reldmpzgo erdtico, 21 2
brazo sucede una contemplacidn que es, asimismo, comunidn
con lo gie nos rodea, sea la ncche o la luz, la naturale-
za o el esniritu. Algunos noemas de Zozobra y de Z1 son -
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del corazdn, reflejan esta actitud. Esta iireécién, tal -
vez interrumpida por su muerte, no se llegd a desplegar -
en toda su creacidn. Mo importa: no dejd vanos poemas que
apuntan hacia esa zona. Uno de ellos es Todo. Empieza por
ser una declaracidn, mitad irdnica y mitad exaltada, de -
su estética de sus creencias y del sentido de su misidn -
poética... Su persona es santa (en =u contradiccidn y en-
su caida) porque en ella late "“un pontifice™ que consagra
todo lo que existe, Aunque no sea duefio de nada, su cora-
zén ampara "la dolorosa Naturaleza y a sus tres reinos..,.M
Y de pronto susbende esta enumeracidn, abandona el tono -
de confidencia reflexiva y escribe dos de los versos mds-
hermosos y enigmdticos que se hayan escrito en espafiol du
rante este siglo. A pesar de su hermetismo, su sentido es
piritual me parece tan evidente que juzgo indtil y temera
ria toda explicacidn. BEsas lineas expresan la expariencia
de la unidad en. la diversidad y oponen al frenes{ de la-
pasidn la serenidad de la compasidn. No es la indiferen——
cia sino la mirada amorosa de agquel que contempla las di-
ferencias de las criaturas 7y su final identidad. Lépez Ve
lardd dice que se conmueve: '

"con la ignorancia de la nieve
y la sabiduria del jacinto."

(Cvio., pp. 128-130)



292

LA SUPRARREALIDAD,

PERSPECTIVA CRITICA EN "EL DESCONOCIDO DE SI MISMQO"

Dos frases de Fernando Pessoa pudieran presidir este nuevo
asedio al ensayo de Qctavio Paz, "El desconocido de si mismo®™. Es
tas son: "sentirloc todo de todas maneras y sé plural como el uni-
verso™. Ambas se relacionan con su expresién de heteronimia, y am
bas se elucidan con plenitud en el ensayo de Paz.

En un trabajo anterior ( 1) intenté demostrar que el ensa
yo de “El desconoéocido de si mismo™ reproduce el trayecto de la ex
periencia poética de Fernando Pessoa, la ambiglledad de su existen
cia y la pluralidad de su obra. En éste, pretendo circunscribir =
la critica acerca del poeta portuguds, de Octavio Paz; a algunas-
constantes de la tradicidén de la poesfa moderna. Esto quiere de--
cir que en su conjunto - la vida y obra de Pessoa, pueden™eerse™
desde los presupuestos establecidos por Paz. En la exposicidn, dai
vidida en dos partes, me limitaré en la primera a sintetizar algu
nos aspectéos que serdn comentados en la segunda.

En éste, como en otros ensayos de Cuadrivio, Paz acoge in-
formes generales que aportan apariencia de realidad a un poeta —-
que Budd siempre de la realidad de este mundo" y que de si mismo,
se sentia un desconocido.

La inquisitoria de Octavio Paz comienza por elucidad el --

gsecreto, inscrito en el nombre:

"pegsoa quiere decir persona en portugués y viene de —-—
persona, mdscara de los actores romanos., Mdscara, persona-
je de ficcidn, ninguno: Pessoa."™ (Cvio, p, 133).

Para situar la "imagen del poeta en esa indecisa zona de =
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"irrealidad de su vida cotidiana™ y "realidad de sus ficciones",-
Octavio Paz recurre en primer términé a la biografia del poeta.,——

Por los datos biogrdficos que Octavioc P2z entrega en el —-

ensayo, se puede apreciar la exactitud de su caracterizacidén de—
Pessoa: "ELl desconocido de si mismo",

Algunos de estos datos son:

"Nace en Lisboa en 1888. Nifio, queda huérfano de padre.
Su madre vuelve a casarse; en 1896 se traslada con sus ——-—
hijosy; a Durban, Africa del Sur, adond® su segundo esposo-
habia sido enviado como cénsul de Portugal. Educacién in——
glesa. Poeta bilinglle, la influencia sajona serd constan—
te en su pensamiento y enai obra., En 1905, cuando estd a--
punto de ingresar en la Universidad del Cabo, debe regre——
sar a Portugal. En 1907 abandona la Facultad de Letrams de—
Lisboa e instala una tipografia. Fracaso, palabra que se—
repetird con frecuencia en su vida. Trabaja después como~—
"correspondente estrangeiro ", es decir, como redactor am-
bulante de cartas comerciales en inglés y francés, empleo-
modesto que le dard de comer durante casi toda su vida, —--
Cierto, en alguna ocasidn se le entreabren, con discrecidn,
las puertas de la carrera universitaria; con el orgullo de
los timidos, rehusa la oferta. Escribi discrecidn y orgu--

1lo; quizd deberfa haber dicho desgano y realismo: en 1932
‘aspira al puesto de archivista en una biblioteca y lo re--
chazan. Pero no hay rebelidn en su vida: apenas una modes—
tia parecida al desdén." (Cvio., p, 134).

Otros detalles esclarecen aspectos de su condicidn de mar-

ginalidad de poeta moderno:
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"Primero vive en una vieja casa, con una tia soltero-
na y una abuela loca; después con otra t{a; una temporada
con su madre, viuda de nuevo; el resto en domicilios ine-
ciertos, ve a los amigos en la calle y en el café. Bebe--
dor solitario en tabermas y fondas del barrio viejo."
(Cvio., p. 134)

Hay también referencias a sus prdcticas ocultistas:

"El ocultismo tiene sus riesgos y en unz ocasién Pessoa
se ve envuelto en un 1fo, urdido por la policia contra el
mago y"satanista"™ inglés E. A, Crowley-Aleister, de paso-
por Ligboa en busca de adeptos para su orden mistico-erd-
ticas"™ (Cvio., p. 134).

“"Hay una corriente de homosexualismo doloroso en la —-—

Oda maritima y en la Salutacidn a Whitman, grandes compo-

siciones que hacen pensar en las que, quince afics mds tar
de, escribirfia el Garc{a Lorca de Poeta en Nueva York".
{Cvio., p. 134).

Paz se refiere también a los poetas que existen en Pessoz,

y alude, al "otro Pessoa, que no pertenece ni a la vida de todos
los dfas ni a la literatura: el discipulo, el iniciado.”™ Octavio
Paz estima que: Sobre este Pessoa nada puede ni debe decirse, —-—
¢Revelacidn, engafio, autoengafio? Todo junto, tal vez, -

El conjunto de estos datos aparece rigurosamente “jerar--

quizados® con el fin de elaborar la imagen del poeta. Este orden
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finalmente confirma, la imposibilidad de aprehender el misterio
de Pessaas

"Anglémano, miope, cortés, huidizo, vestido de oscuro,
reticente y familiar, cosmopolita que predica el naciona-
lismo, investigador solemne de cosas fltiles, humorista -

que -nunca sonrie y nos hiela la sangre, inventor de otros
poetas y destructor de s{ mismo, autor de paradojas cla—e
ras como el agua.y, como ella, vertiginosas: fingir es --
conocerse, misterioso que no cultiva el misterio, miste-~-
rioso como la luna del mediodia, taciturno fantasma del -
mediodia portugués, jquién es Pessoa? Pierre Houcarde, —-—
que«lo conocid al final de su vida, escribe: "Nunca al —-—
despedirme, me atrevi a volver la cara; tenfa miedo a ——-
verlo desvanecerse, disuelto en el aire". ;0lvido algo? -
Murié en 1935, en Lisboa, de un célico hepdtico. Dejé dos
Blaquettes de poemas en inglés, un delgado librc de ver—-
sos portugueses y un badl lleno de manuscritos, Todavia -
no se publican todas sus obras." (Cvio., p, 135).

Otro aspecto que Octavio Paz destaca en la vida de Pessoa
es lo que denomina "“su vida pdblica" (Cvio., p, 135). Octavio ——
Paz, presenta al poeta bajo dos perspectivas diferentes, una que
describe las intervenciones pdblicas del poeta bajo la rdbrica -
de "el casi anonimato™ y "“la casi celebridad".

"Nadie ignora el nombre de Fernando Pessoa, pero pocos
saben quién es y qué hace. Reputaciones portuguesas, es—-
pafiolas e hispanoamericanas: "Su nombre me suena, ;es —-—-
usted periodista,o director de cine? Me imagino queaPessua
HO le desagradaba el equivoco. Mds bien lo cultivaba. Tem-
poradas de agitacidn literaria seguidas por periodos de -
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abulia, Si sus apariciones son aisladas y espasmddicas, -
golpes de mano para aterrorizar a los cuatro gatos de la-
literatura oficial, su trabajo solitario es constante."
(Cvio., p. 136).

Y otro que traza el ritmo discontfnuo de sus propdsitos -
de creacidén y la entrega apasionada a la escritura diaria de un—
poema, un articulo, una reflexidn.

"Dispersién y tensidén. Todo marcado por la misma sefial:
esos textos fueron escritos por necesidad. Y esto, la fa-
talidad, es lo que distingue a un escritor auténtico de -
uno que simplemente tiene talento."™ (Cvio., p. 136),

Los heterdnimos:

El tema central del ensayo es la experiencia de heteroni-
mia de Pernando Pessoa. A éL estd dedicada toda la segunda parte.
Octavio Paz, primero,presenta directamente el texto de una carta
de Pessoa a su amigo S4-Carneiro. En ella Pessoa describe cémo -
empezaron a manifestarse en su escritura poética otros poetas, -
que surgieron con nombre, personalidad definida y discursos poé-
ticos totalmente auténomos. Estos poetas son Alberto Caeiro, Al-
varo de Campos y Ricardo Reis. Estos poetas, perfectamente dife-
renciados entre si han sido interpretados como una hipdstasis de
las posibilidades del poeta real, Fernando Pessoa:

"Todo empieza el 8 de marzo de 1914, Pero es mejor ———
transcribir un fragmento de una carta de Pessoa a uno de-
los muchachos de Presenga, Adolfo Casais Monteiro: "Por -
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ahi de 1912 me vino la idea de escribir unos poemas de {n-
dole pagana. Pergefié unas cosas en verso irregular (no en=s
el estilo de Alvero de Campos) y luego abandoné el intentol
Con* todo, en la penumbra confusa, entrevi un vago retrato-
de la persona que estaba haciendo aquello (habia nacido, -
sin que yo lo gupiera, Ricardo Reis). Afio y medio, o dos -
afios despuds, se me ocurrié tomarle el pelo a Sd-Carmeiro-
-~ inventar un poeta bucélico, un tanto complicado, y pre-
sentarlo, no me acuerdo ya en qué forma, como si fuese un-
ente:real. Pasé .unos dias en esto .sin conseguir nada. Un -
dfa, cuando finalmente habfa desistido - fue el 8 de marzo
de 1914 - me acerqué a una cdmoda alta y, tomando un mano-
jo de papeles, comencé a escribir de pie, como siempre es-—
cribo siempre-que puedo. Y escribi treinta y tantos poemas
geguidos, en una suerte de éxtasis cuya naturaleza no po—-—
dria definir. Fue el dia triunfal de mi vida y nunca ten——
dré otro-as{. Empecé con un titulo, E1l guardidn de rebafios.
Y lo que siguid fue la aparicidn de alguien en mi, al que-

inmediatamente 1llamé Alberto Caeiro. Perddneme lo absurdo-—
de la frase: en m{ aparedid mi maestro. Esa fue la sensa—
cién inmediata que tuve, Y tanto fue asi que, apenas eg—--
critos los treinta poemas, en otro papel escrib{, también-
sin parar, Lluvia oblicua, de Fernando Pessoa. Inmediata y
enteramente... Fue el regreso de Fernando Pessoa-Alberto -

Caeiro a Fernando Pessoa a secas. 0 mejors fue la reaccidn
de Fernando Pessoa contra su inexistencia como Alberto ——-
Caeiro... Aparecido Caeiro, traté luego de descubrirle, —-—
inconsciente e instintivamente, unos discipulos. Arranqué-
de su falso paganismo al Ricardo Reis latente, le descubri
un nombre y lo ajusté a si{ mismo, porque a esas alturas ya
lo vefa. Y de pronto, derivacidén opuesta a Reis, surgié --
impetuosamente otro individuo. De un trazo, sin interrup—
c¢idén ni enmiendds brotd la 0da triunfal, de Alvaro de Cam~
pos. La oda con ese nombre y el hombre con el nombre que -
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tiene." No sé qué podria agregarse a esta confesién."
(cvio., p, 140-141-142).

Octavio Paz registra y discute diversas explicaciones que-
gse han dado sobre esta pluralizacidn de poetas que significa la -
virrupcién de los heterdénimos". Revisa las explicaciones que el -
propio Pessoa, propuso para deésentrafiar este enigmas

"Una crudamente patoldgica: “probablemente soy un his—-
térico-neurasténico..., y esto explica, bien o mal, el ori-
gen orgdnico de los heterdnimos"."

A lo que Octawio Paz, replica:

"Yo no diria'bien o mal™ sino poco. El defecto de estas
hipdtesis no consiste en que sean falsas: son incompletas.
Un neurdtico es un poseido; el que demina sus trastornos:-
;es un enfermo? El neurdtico padece sus obsesiones; el —-—
creador es su duefio y las transforma”, (Cvio, p, 142)

"pPessoa cuenta que desde nifio vivia entre personajes —-
imaginarios. ("No sé, por supuesto, s8i ellos son los que -
no existen o soy yo el inexistente: en estos casos no sa—-
bemos ser dogmdticos"). Los heterdnimos estdn rodeados de-
una masa flufda de semiseres: el barén de Teive; Jean Seul,
periodista sat{rico francés; Bernardo Soares, fantasma del
fantasmal Vicente Guedes; Pacheco, mala copia de Campos...
No todos son escritores: hay un Mr. Cross, infatigable ——-
participante en los concursos de charadas y crucigramas de
las revistas inglesas (medio infalible, creia Pessoa, para
salir de pobre), Alexander Search y otros. Todo esto —como
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su soledad, su alcoholismo discreto y tantas otras cosas-—
nos da luces sobre su cardcter pero no nos explica sus —-
poemas, que es lo Unico que en verdad nos importa." (Cvio,
p, 142).

"Lo mismo sucede con la hipétesis "“ocultista", a la —-
que Pessoa, demasiado analitico, no acude abiertamente —-
pero que no deja de evocar.* (Cvio., p, 142-143).

El comentario de Paz, articula la acotacidn irdnica y la-
censuras:

“Sabido es que los espiritus que guian la pluma de los
mediums, inclusive si son los:de Euripides o' Victor Hugo,
revelan una desconcertante torpezg literaria. Otros aven-
turan que se trata de una'mistificacidén™. El error es do-
blemente grosero: ni Pessoa es un mentiroso ni su obra ee
una supercheria. Hay algo terriblemente scez en la mente-
moderna; la gente, que tolera toda suerte de mentiras in-
dignas en la vida real, y toda suerte de realidades in---
dignas, no soporta la existencia de la fdbula. Y eso es —
la obra de Pessoa: una fdbula, una ficcidn. Olvidar que -
Caeiro, Reis y Campos son creaciones poéticas, es olvidar
demasiado. Como toda creacidn, esos poetas nacieron de un
juego. E1 arte es un juego -~ y otras cosas. Pero sin jue-
g0 no hay arte." (Cvio., p, 143).

El centro magnético de la obra poética de Pessoa lo cons-
tituye este complejo de voces poéticas que se manifiestan en su-
escritura. Refiriendose a la autenticidad de los heterdnimos Oc-—
tavio Paz declara que:
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“Fueron creaciones necesarias,pues de otro modo Pessoa
no habria consagrado su vida a vivirlos y crearlos; lo —-
que cuenta ahora no es que hayan sido necesarios para su-—
autor sino si lo on también para nosotros. Pessoa, su ——
primer lector, no dudé de su realidad. Reis y Campos di—-—
jeron lo que quizd-é1 nunca habria dicho. Al contradecir-—
lo, lo expresaron; al expresarlo, lo obligaron a inven-—-—
tarse, Escribimos para ser 1o que somos 0 para ser ague-—
1lo que no somos. En uno o en otro caso, nos buscamos a -
nosotros mismos., Y si tenemos-la suerte de encontrarnos -
- sefial de creacién - descubriremos que somos un descono—
cido." (Cvio., p, 143).

Este fragmento, condensa un: conjunto de supuestos estéti-
cos de Paz. Cada uno de ellos representa una perspectiva critica
que orienta sus indagaciones y su reflexién sobre la poesia.
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1.~ La condicién de exilio del poeta moderno.

ILa marginalidad del poeta en la sociedad moderna suficien~
temente demostrada por Paz, en las miltiples referencias a la vie
da privada de Pessoa. Asi, la condicién de exilio en que Pessoa -
vive en su propia ciudad, - desterrado de los centros oficiales -
del estudio y del trabajo - la nota constante de fracaso en a1 vi-
da y el desarraigo total de su existencia, Todo ello, lo inserta~
en la tradicidn del “poeta maldito", que desde Baudelaire define-
la condicidn de poeta moderno. También en el planc de la ficecidne
~ la conjuncidén de heterénimos - asoma esta perspectiva de la ——
marginalidad del poeta modernfd. Se hace explicita en la contrapo~
gicién de Caeiro y Alvaro de Campos.

’ "Caeiro es todo lo que no es Pessoa y, adem#s, todo lo-
gue no puede ser ningin poeta moderno: el hombre reconci—
liado con la naturaleza." (Cvio., p, 145).

®*El otro extremo es Alvaro de Camposﬁ Caeiro vive en-el
presente intemporal de los nifios y los animales; el fubtu—
rista Campos en el instante." (Cvio., p, 149).

“Caeiro, el poeta inocente, es lo que no podia ser ———
Pessoa; Campos, el dandy vagabundo, es lo que-hubiera po-—
dido ser y no fue. Son las imposibles posibilidades vita—
les de Pessoa.” (Cvio., p, 149).

Al abolir la conciencia de si, Caeiro suprime la his—
toria; ahora es la historia la que suprime a Campos. Vida-
marginals sus hermanos, si-algunos tiene, son las prosti-—
tutas, los vagos, el dandy, el mendigo, la gentuza de a-—
rriba y de abajose.cece....es SU vagancia y mendicidad no -
dependen de ninguna circunstancia; son irremediables y sin
redencidn, Ser vago asi es ser is0lado N2 almMiesscceees."
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(Cvio, p, 153).

La perspectiva de esa “separacidn™ que en el ensayo de —
QOctavio Paz caracteriza a los poetas modernns desde el romanti-—
cismo alemdn,' queda de manifiesto en su critica cuando dice:

“La conciencia del destierro es una nota constante de-
la poesia moderna, desde hace siglo y medio. Gérard de —
Nerval se finge principe de Aquitania; Alvaro de Campos -
escoge la mfscara de vago. Bl trdnsito es revelador. Tro-
vador o mendigo, ;qué oculta esa mdscara? Nada, quizd. E1
poeta es la conciencia.de su irrealidad histérica. Sélo -
que si esa conciencia se retirara de la historia, la so--
ciedad se zbisma en su propia opacidad, se vuelve Esteva o
el Duefio de la Tabaqueria." (Cvio., p, 153)

2.- E1 término moderno:

- Otra nota de "una perspectiva" de modernidad se traduce -
en la equivalencia léxica entre "moderno" y sus-representaciones
temporales, Caeiro, el poeta reconciliado con la nafuraleza, y -
io que no puede ser ningin poeta moderno, se identifica con el -
presente intemporal, el tiempo del mito, o del poeta arquetfpicc;i
que funda la poesia, Campos,en cambio, al encarnar el instantes—
se ve desplazado de la historia,

- "Poeta futurista, Campos comienza por afirmar que la -
Unica realidad es la sensacidn; unos afios mds tarde se ——
pregunta si 41 mismo tiene alguna realidad." (Cvio., p, =-
152).
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3.- Hermetismo y analogia.

Nota de "modernidad" es también la referencia a la poesia

1{rica de Pessoa, en que QOctavio Paz, alude, al cardcter hermé—-

tico de esta poesia constituida por Mensagem, el Cancionero y —-—

los poemas herméticos:

laire,

[

"Sabew que Rimbaud se interesd en la cdbala y que iden-
tificé poesia y alquimia, es Util y nos acerca a su obra."
(Cvio., p, 158).

En relacidn a estos poemas, emergen los nombres de Baude——
Coleridge, Yeats, HBlderlin, Nerval, Mallarmé, y concluye:

"En todos los poetas de la tradicidn moderna la poesia-
es un.sistema de simbolos y analogias paralelo al de las -
ciencias herméticas. Paralelo pero no idéntico: el poema -
es una constelacidn de signos duefios de luz propia."™ (Cvio.
p, 158).

Es interesante esta distincién final entre la analogia —-—-

mistica y la analogia poética, Breton fenia una idea semejante:

"Ia analogia poética difiere profundamente de la snalo-
gla mistica en que no presupone-para nada, a través de la-
trama-del mundo visible un universo invisible que tiende a
manifestarse (....) Considerada en sus efectos, es cierto-
que la analogia poética parece, al igual que la analogia -
mistica, militayr en favor de la concepcidén de un mundo ra-
mificado hasta-perderse de vista y recorrido por entero —-
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por-la misma savig. pero ain asi se mantuvo sin ninguna —-
presién en el marco sensible, incluso sensual, sin refle-
jar ninguna propensidn a caer en lo sobrenatural."(é;

He sugerido anteriormente que el surrealismo permite ex———
plicar la perspectiva critica del ensayo. La primera observacidn-
recae en los comentarios acerca del "yo", "la pérdida de identi--
dad", "la destruccién del yo*, diseminados por todo el ensayo. —-
Esto conduce a la hipdtesis de que todo el ensayo puede estar or—
ganizado segin la “perspectiva" o cddigo del surrealismo ya que —
cada referencia parcial implica aspectos de la teoria surrealista.
Esta hipétesis se corrobora al comprobar que el eje estructural -
del ensayo se corresponde con la nocién de la suprarrealidad. ——-
Ello explicarfa que la oposicién central de la irrealidad-reali-—
dad que articula el ensayo, se unifique e integre en una dialéc-—-
tica de superacidén de lo "real™ conocido, que es lo propic de la-
suprarrealidad. La nocidn de suprarrealidad de este ensayo, por -
lo tanto, explicita el sentido de la experiencia poética de Po———
ssoa (desde la 6ptica surrealista).

La suprarrealidad.

Todas las opciones surrealistas se caracterizan por esa --
tentativa general de reconciliacién de los opuestos. Ello no su-——
pone sin embargo una estabilizacidn, pues ello significaria poner
fin al movimiento de aprehensién de la realidad. Bajo estas con--
sideraciones, la suprarrealidad podrid definerse coma una rela---
cién entre la mente y lo que la mente persigue -sin alcanzar jamés.‘
Cuando la mente ha distinguido la relacidn de lo real en cuyo in-
terior engloba indist{ntamente lo que es, la opone naturalmente a
la relacién de lo irreal. Y cuando ya ha superado ambos conceptos,
imagina una relacidn mds general dentro de la que conviven esas -~
dos relaciones.( 23)
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- La suprarrealidad es un término acufiado por el surreal;g
mo que se distancia tanto del dualismo de la filosoffa cldsica-
que consiste en privilegiar uno de los términos implicados en -
la relacidn materia y esp{ritu, como del monismo de la filoso——
f{a moderna.

Se sabe que el surrealismo no implica una actitud antirra
cional, Solamente rechaza aquello que mutila la razén. Como lo-
es el concepto de lo real impuesto por la légica.

Lo suprarreal une en s{ mismo todas las formas de lo reals
Integra las nociones de objeto y sujeto, real e irreal, restitu
yendo al espiritu los poderes perdidos por imposiciones de la -
1légica. Lo irreal no es sino lo imaginario, no es sino una for-
ma mfs de la existenéia humana. De ahi que lo suprarreal puede-
ger concebido como la reintroduccidén en lo real de lo que se --
mantenfa al margen.

Recordemos aqui que:

"la empresa surrealista es un ataque contra el mundo-
moderno porque pretende suprimir la contienda entre sujg
to y objeto., Heredero del romanticismo, se propone lle-—
var a cabo esa tarea que Novalis asignaba a la légica su
perior, Se trata de una experiencia que implica una nega
cidn - asi sea provisional, como en la meditacidén filosg
fica del mundo exterior; la poesfa moderna es una tenta-
tiva por abolir todas las significaciones, porque ella -
misma se presenta como el significado Gltimo de la vida-
y el hombre. Por eso es, a un tiempo, destruccidn y crea
cidn del lenguaje: Destruccidén de las palabras y de los-
significados, reino del silencio; pero igualmente, pala-
bra en buseca de la Palabra." (B. C., p. 58)
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. En 21 emsayo, 12 suprarrsalidad es 2l dmdbito d2 los desnla
zamientos de la concieacia podtica - casi impe

do Pescoa, Cctavio Paz traza nerrectamente el moviniento que une-—
el fuera y el dentro, lo "rezl" y lo "imaginzrio”, rehuyéndo la -
1inea denarcatoria entrz lo uno y lo otro.

"gSu historia podria reducirse al trénsito 2n$re la irres
lidad de su vida cotidiszne y la realilad de sus ficcionss™,
(cvio., p, 133)

Asi, al .referirse Octavio Paz a "la viils pliblica" J2 Ter-
nando Pessoa, 2 la ineierta luz de sus actos se vislumbran -";cas
piradores o lundticos?" -"las sombras indeciszas le Alvero de Cam-~
nos, Ricardo Reis y Fernando Pesso2",., (Cvio., p, 133) y =2ntes ha=-
dicho:

"no es indtil recordar los hechos mis salizntes de su vila,
a condicidn de saber que se %irata de las hellas 12 una son
bra, %1 verdzdsro Pessoa es otro". (Cvio., p,133)

Dos nechos confirman la perspectiva de lo suprarreal, 2n -
la vida de Pessoa: Cctavio Paz racuerda que P2ssoa “curanta que --
desde nifio vivia entre personajes imeginariosty cisa pslabras cla

v2s de Fernendo Pessoas

"No sé, por supuesto, si ellos zon los que no existan o
so7 7o el ineristente: en extos cascs ao Asbemon zer dogmd

ticos", (Cvio., p, 142)
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Ademds Octavio Paz hace alusidn a gue:

1ufis 4

o oo

Iy

"los heterdnimos estdn rodeados de unan masa
niseres: el bardn de Teive; Jean Seul, periciista satirize
francés; Bernardo Soares, fentasmz del fantzsmal Vicante -
Guedes; Pacheco, mala copia de Campos.... :Jo todos son 23—
critores: hay un Mr. Cross, infatizable particinsnte en lea
concursos de charaias y crucigramas de revistas inglesas...
Alexander Search y otros". (Cvio., p, 142

o
H'
o’
—
(0]
3
[0
[a
ct
(o]
@
a
B
[o]
(o]
s
O~
a1
[N
(0]
[
ol
1
[
o
[
-
I
a
Y
(o]
(=
e
o
ot
-
<
N
-
n
(4]
]
5\
=
(o)
0]
D
9]
2
@
i
Q0
(%]
|

del penaamiento racional.

Como dice Qctavio Paz, - Fernando Pessoa atriburd la irrun
cidn de estos persenajes 2 su conviccidn de ser wn voeta ramdtico.
~ Octavio Paz, disiente de esta oninidn:

'

"Ta relacidn enire Pessoa 7 sus neterdnimos no es idén-
tica a la del dramaturgo o el novelista con sus n2rsonajes,
No es un inventor de personajes-—poetazs sino un cra=zdor Jde
otros poetas. La diferencta es capital, Como dice Casais -
Monteiro: "Inventd las biografias psra 123 obras ;7 no las-
obras para las biografias", Zsas obras 7y log poemas le Pa-
ssoz, escritos frente y contra ellas - sen =u obhre noitice,
&l mismo se convierte en una de las obras dz2 < obra, Y ai
siquierz tisne el privilegio de ser el critico de 2sa cote~
ria: Reis y Campos lo fratan con cierta condescend2aciay -

P
L

el bardn Teive no sgienpre lo =-~luda; Vicente Gusles, e1
r t 1

s
waa fonda de barrio, sieante un poco de nislal nor si nizzo,

w0

chivi e asemeja santo que cuondo lc encuantra, en

s2

{



308

BEs el encantador hechizado, tan totalments vpozaido nmor sus
fantasmagorias que se siente-mirado por ellas, acnso des—-
preciado, acaso comnadecido, Tuestras creaciones ncs jus—-

gan", (Cvio., p, 145)

En esta impresionante conjuncidn de nersonajes fi
si

g
o]

que reeditan el tema del "encantador hechizado", es 1
nocer la fuerza creadora de la imagen. La i agen - qu=z en les teg
rias surrealistas es la negzcidn de 1la disociacidn 14zicz de las-
cosas - propicia }a suprarrealidad al eliminar las fronveras de -~
lo "r=al™ y "lo irreal” impuestas por el vensamiznto racionzd. --—
“Ia imagen es sintesis, y precisanente a talss sgintesis iluminon-
tes tiende toda actividad surrealista (entre =21 s:evio y el dormixg
la razén y la locura, el bien y el mal, ehc)". ( 4 )

El surrezlismo - como se sabe - propugnd una saerie de "téc
nicas y pridcticas™ como mecanismos liberadores del inconsciente.-
Bsta subversidn de la fantasia de Pessoa - puede wnerfectansnte a-
sociarse con algunas de ellas -,

Mo seria arrieszado asimilar la experisncia de neteroninis
a la "escritura ansomdtica™. BEn favor,se podris aducir la sinili-
tud 4e la forma de “irrupcidn de los heferdnimosY — 7 almmas de-

las sacuencias de la 2scritura automAtica.

En la carta que cita Cctavioc Paz, Fernaaio Pesczoa le cuen-
ta a su amigo Casais Monteiro la forma en que Tueron surgiendo en
su escritura las obras de sus heterdnimos. E1l pasaje quiz evoca —-—

qiel gue lice:

¢

con mayor fuerza "lz escritura autoemdtica" es

"Un dfa, cusndo finelmenie hahia desistio - £ 21 § -
de nzrzo de 1914 - me acerqué 2 'ma cdoda 2lba v, Gossnio

un manojo de papeles, comencé a escribvir de nie, cono 25--—
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cribo siempre que puedo. Y escribi treinfa 7 tantos noenmas

v
seguidos, en una suerte de éxtasis cuya naturaleza no Ho--—
driz definir, Fue el dia triunfal de mi vida 7 nunca “en——

dré otro asi. Empecé con un titulo, Bl guardidn 32 rebalios.

Y lo que siguid fue la aparicidn de alguisn en oi, =1 que-
inmediatanmente 1lamé Alberto Ceseiro. Perddneme lo a29surdo-
de 1z frase: en mi aparecid mi maestro. ¥ tanto fus asi —
que apenas escritos los treinta poemas, en otro panel es——
crivi también sin parar, Lluviz oblicua de Fern=ando Dessoa
«es.™ (Cvio., p, 141)

Recordemos agui las recomendaciones de 3reton: “Acomolaos-
en el estado mds pasivo o receptivo que peddis.(...) Escribid a==
prisa. Sin tema preeoncebido, lo bastznte aprisa nera no reiensr-
ni sentir la tentacidn de releeros ( 51731 acto de la escritura
automdtica consiste en dejar gue el leaguaje noble dentro de o-
mismo sin nretensidn de orientarlo minimameatas", "coanfiar lo es—-
critura 2 un estado interior. "la escritura automiiica erige wao-
absoluta falta de interéds por la realidad exterma® - lo que ez i
ficil y "explica que se le haya considerado unz autdatica ascéti-
ca ... qQue impone un considerable esfuerzo narz qu2 se nanssazan—
apartadas lz2s diversas formas de ceasura". ( 6)

La experiencia de Pessoa muestra tambidn qie el leangizje -

ct

se libera totalmente del control personal hastz el punto 42 no co

rresponder al lenguaje voético de Pessoa sino ansrecer como waa-

transeripcidn de otros poestas. - Hay otrz coinciilesncia, ¥ 25 que:

"In poecia 21 automatismo verbo aulditive si:nre ne ha-
narecido creador 21 leer lzs mds 2x2lta oros indgenzs vies
suales, en cambio el automatismo verbo viszval nuwza me ha-
narecido crezler =2l léer indgenszs wvisuzles que, deo lajrg,-

’
puedan serles comparadss. Zso exnlica gie 1 videncia pod-
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tica en particular no sea nada asimilable 2 un po2ta visio
nario: la poecia no describe wuna visidn anterior sino que-
por 2l contrario, 2 partir de ella, puedz anarscer la "ilu

min=acidn",”

Este Wltimo asvacto podria =sociarse con la insviracidn, -
En Z1 arco y la lira Octavio Paz escribe:

"Revelacidn exterior, la inspiracidn rompe el 1sdalo ——
subjetivista: es 2algo que nos asalta apends la conciencia-
cabecea, algo que irrumpe por una puerta que sdlo se abre-
cuando eierran las de la vigilia. Revelacidn interior, ha-
ce tambalear nnestra creencia en la unidad e identidad de-
esa minima conciencia: no hay yo y dentro de cala uno de -
nosotros pelezn varias voces.” (A. L., p, 172)

En el mismo 2nsajo de"la inspiracidén" de donde procede la-
cita antarior dice:

“inspiracidn y dictado del inconsciente se vuelvan gindni-
mos: lo propizmente nodtico reside en los elemsntos incons

cisntes que, se revelsn en su voama. La ncesis 25 -w1 pensz

inconsciente y vor %anto, no es nuwca ijeliverado."™ (A. IL,,
p, 174)

Frente a 2s%a concencidn, Octavio Daz cogiders qus "el —-—
problema ge 2esvela Rreton es un fzlso nroblema™,.. nu2z "a2banilo
o

narse al murmullo del incconsciente exize un zcto voluntario®



31;

sostiene que la pesividad entrafiz una 2ctivided scbre 1z que la -
primera se apoya. Asi, objetando esta hindtesis de Breton, bpropo-
ne interpretar la inspiracidn como una pre-meditacién, un acto an
terior:a toda meditacidn, "algo que también podriamos llamer "pre
—reflexidén".” (A. L., p, -174) Bs lo que accntece en Fernando Pe—-
ssoa, segin la carta citada por Octavio Paz y lo qus se insinde -
en las constantes alusiones al "yo" pes "el dictado del inconse—
ciente"™ y "la inspiracién", ponen én entreiicho l= intezrilad de-

la concieacia.
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‘PERSPECTIVA SURREALISTA
EN LA OBRA POETICA DE LUIS CERNUDA.

)

Lo fundamental de la critica de Qctavio Paz sobre Luis Cer
nuda consiste en su interpretacidén de la vida y de la obra del —
poeta espafiocl desde la perspectiva surrealista,

Uno de los aspectos mds valiosos del surrealismo, para Oc-—
tavio Paz, lo constituye el cardcter &tico de sus proposiciones.-
La meta del surrealismo - ha dicho - "es la emancipacidén del espi
ritu humano® (B. C., p, 18) y su afirmacidn constante fue, que la
liberacién del hombre debe ser total. Ello - como se sabe - impli
¢é la adhesidén a la Tercera Internacional, pues todas las reflew—
xiones llevaban a la pregunta acerca de "™la previa liberacidn de-
la condicidén social del hombre". (B. C., p, 18)

Estas consideraciones nos llevan a ver el doble proyécto -

que encierran los postulados surrealistas: Su accidn, - por una -
parte - va dirigida al "sistema™. Es un ataque al"conjuntd inten-
samente complejo de principiosjy de instituciones, de leyes, de -~
costumbres, de prohibiciones, de mitos, de dogmas, de ideas y de-
e{mbolos que separan al hombre de su propio pensamiento, que in--
tenta retrasar por todos los medios el movimiento emancipador, e-
jérzase en el terreno que sea, y que falsea la relacidén dialdcti-~
ca entre las libertades prdcticaas y la libertad metafisica. :
Por otra, el surrealismo reivindica los poderes oprimidos ael hom
bre: imaginacién, sensibilidad, deseo ... En la visién que Octavio
Paz nos entrega de la poesfa de Cernuda, su obra se "edifica"™ en-
este doble proyecto. Asi la obra de Cernuda, interpretada como —-
"una exploracidén de si mismo™ (Cvio, p, 168) al afirmar "su ver--
dad": :

"Yo sélo he tratado, como todo hombre, de hallar mi ver
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dad; la mia; que no serd mejor ni peor que la de otros sgi-
no sélo diferente”, (Cvio., p, 168)

instituye la critice del "sistema” en el sentido surrealista:

"Ia poesfa de Cernuda es una critica de nuestros valo—-
res y creencias; en ella destruccidén y creaciédn son insepa
rables, pues aquello que afirma implica la disolucidn de -
lo que 1la sociedad tieme por justo, sagrado o inmutable, -
Como la de Pessoa, su obra es una subversién y su fecundi-
dad espiritual consiste, precisamente, en que pone a prue-—
ba los sistemas de la moral colectiva, tanto los fundados-
en la autoridad de la tradicidn como los que nos proponen-
los reformadores sociales. Su hostilidad ante el cristia--
nismo no es menor que su repugnancia ante las utopias polf
ticas. No digo que sea necesario coincidir con é1; digo ——
que, si amamos realmente su poesia, hay que oir lo que real
mente nos dice. No nos pide una piadosa reconciliacidn, es
pera de nosotros lo mds diffcil: el reconocimiento.™ (Cvio
P, 169)

En el ensayo, - como veremos -~ el surrealismo es como un ~

hilo conductor que da unidad al conjunto de situaciones humanas y

poéticas para hacer de ellas una experiencia total:

"Estamos ante un hombre Que en cada palabra se da por -
entero y cuya voz es inseparable de su vida y de su muerté®.
(Cvio., p, 172)

Es a la vez, el punto de convergencia de todos los “rasgod
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de poeta moderno que Octavio Paz descubre en la obra de Luis Cer-—
nuda: Asf{: la interpretacién de La realidad y el deseo como el mi

to del poeta moderno, se construye sobre su idea de la marginali-
dad, aislamiento y soledad del poeta moderno: ’

"La realidad y el deseo es el mito del poeta moderno, -
Un ser distinto, aunque sea descendiente, del poeta maldi-

to. Se han cerrado las puertas del infierno y al poeta ni-
siquiera le queda el recurso de Adén o de Etiopia; errante
en los cinco continentes, vive siempre en el mismo cuarto,
habla con las mismas gentes y su exilio es el de todos. Es
to no lo supo Cernuda - estaba demasiado incluido sobre si
mismo, demasiado abstrafdo en su propia singularidad - pe-
ro su obra es uno de los testimonios mds impresionantes de
esta situacidn, verdaderamente dnica, del hombre moderno:—
estamos condenados a una soledad promiscua y nuestra pre—-
sidén es -tan grande como el planeta. No hay salida ni entra
da. Vamos de lo mismo a lo mismo. Sevilla, Madrid, Toulou-
se, Glasgow, Londres, Nueva York, México, San Francisco: ;
Cernuda estuvo de veras en esas ciudades? ;en dénde estdn-
realmente esos sitios?"*., (Cvio., p, 171)

Esta situacidn - se ha visto en los otros ensayos de Cua——
drivio - reproduce el conflicto del poeta en la sociedad moderna.

La conciencia de destierro del poeta moderno, deriva del hecho de

ser un hombre apartado del acontecer histdrico. En el ensayo de -
Octavio Paz el "mito del poeta moderno®™ es alusivo a la escisidn-
entre la vida privada y la vida piblica segin las relaciones ins-
tauradas por el estado modermo.

Junto a esta visién de totalidad vertida en los enunciados
surrealistas, hay en el ensayo otras observaciones que se origi--
nan exclusivamente en las peculiaridades expositivas de la criti-
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ca: clasificacidén de sus obras, comentarios, manifestacidn de gus
tos personales, valoracidn y juicio'sobre sus obras, conexidn de-
sus obfas con las de otros autores., Es el nivel de generalidad ¢a
racteristico de estos ensayos criticos: R ello se suman otras ca-
racter{sticas privativas del estilo de argumentacién de Octavio -~
Paz. Entre ellas, la especificacién de conceptos, la concepcidn -
clarificadora sobre determinados aspectos, la formulacidn hipoté-
tica de determinadas situaciones... Todo ello forma el conjunto -
de relaciones miltiples que da forma al ensayo, y caricter a la -
enunciacidén criti¢a. En los siguientes fragmentos se recogen algu
nos de los aspectos subrayados.

Nivel de ggneralidades.

1.~ Clasificacidén de obras y comentarios.

"El libro de poemas de Cernuda podrfa dividirse en cua-
tro partes: la adolescencia, los afios de aprendizaje, en -
los que nos sorprende por su exquisita maestria; la juven-
tud, el gran momento en que descubre a la pasidén y se des-
cubre a si{ mismo, periodo al que debemos sus blasfemisg -~
mfs hermosas y sus mejores poemas — amor al amor, la madu-
rez, que se inicia como una contemplacidn de los poderes -
terrestres y termina en una meditacidn sobre las obras hu-
manas; y el final, ya en el limite de la vejez, la mirada-—
mds precisa y reflexiva, la véz mds real y amarga". (Cvio.
p, 172)

2.- Manifestacidén de gusto perscnal.

"En cada uno hay poemas admirables pero yo me quedo con
la poesfia de juventud (Los placeres prohibidog, Un rio de-
amor, Donde habite el olvido, Invocaciones)". (Cvio., p, -
172)
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3.- Valoracidn y juicio.

"pPoeta fatal, estd condenado a decir y a pensar en lo -
que dice. Por eso, al menos para mi, sus poemas mejores ——
son los de esos afios en que diccidn espontdnea y pensamien
to se funden; o los de esos momentos de la madurez en que-
la pasidn, la célera o el amor le devuelven el antiguo en-
tusiasmo, ahora en un lenguaje mds duro y ldcido.® (Cvio.,
p, 173)

4.~ Conexidn de sus obras con las de otros autores.

"Ia poesia inglesa le enseiid a ver cdmo la monodia pue-~
de volverse sobre si{ misma, desdoblarse e interrogarse: le
ensefié que el mondlogo es siempre un didlogo™. {Cvio., p,-
181)

Caracteristicas de su estilo de argumentacidn.

1,- Especificacidn de conceptos y concepcidn clarificadora de de-

terminados aspectos.

"La reticencia, el arte de decir aquello que se calla,-
es el secreto del poema breve; en el largo los silencios -
no operan como sugestidn, no dicen sino que son como las -
divisiones y subdivisiones del espacio musical. Mds que --
una escritura son una arquitectura. Ya Mallarmé habia com-
parado Un coup de dés a una partitura y Eliot ha llamado a
una de sus grandes composiciones Four Quartets."™ (Cvio., p
180) '
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2.~ Formulacidn hipotética de determinadas situaciones:

"Diffcil unidén de amor entre amor contemplativo y amor
activo. No sin luchas y vacilaciones Cernuda aspird a es-
ta unidn, la mds alta; y esa aspiracidn sefiala el senti-
do de la evolucidn de su poesia: la violencia del deseo,-
gin dejar nunca de ser deseo, tiende a transformarse en -
contemplacidén de la persona amada, Al escribir esta frase
me asalta una duda: ;puede hablarse de persona amada en -
el caso de Cernuda?... "™ (Cviv., p. 192)

Con estos alcances al nivel de la exposicién critica, vol
vemos al estudio de "la perspectiva"critica: el surrealismo. Pa-
ra profundizar en ello se han seleccionado tres textos relaciona
dos con diferentes aspectos que ilustran la concepcién surrealis
ta de "la imagen'" del poeta Luis Cernuda.

o
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Texto N2 1

ngernuda descubre el espiritu moderno a través del su-
rrealismo. El mismo Cernuda se ha referido varias veces -
a la seduccidn gque ejercid sobre su sensibilidad la poe——

~sia de Reverdy, maestro de los surrealistas y también su-~

yov Admira en Reverdy el "ascetismo poético® - equivalen-~
te, dice, al de Braque- que lo hace construir un poema --
con el minimo de materia verbal; pero mds gue la economia
de medios admir a su reticencia. Esa palabra es una Jde -~
las claves del estilo de Cernuda. Pocas veces un pensg——
miento mds osado y una pasidn mds violenta se han servido
de expresiones mds pidicas. No fue Reverdy el tinico de —-
los franceses que lo conquistd. En una carta de 1929, es-
crita-desde Madrid, pide a un amigo de Sevilla que le de-
vuelva varios libros (Les pas perdus ie Aniré Breton, e~
Iibertinage y Le vaysan de Paris de Louis Aragon) y agre-
ga: "Azorin, Valle-Incldn, Baroja: ;qué me importa toda -
esa estipida, inhumana, podrida literatura espafiola?" No-

se escandalicen los casticistas. En esos mismos afios Bre-
ton y Aragon encontraban que la literatura francesa era -
igualmente inhumana y estdpida. Hemos perdido esa hermosa
desenvoltura; qué 1ifieil ahora ser insolente, injusta—-—-
mente justo como en 1920.

4Qué debe Cermuda a los surreadlstas? El puente entre-
la vanguardia francesa y la poesia de nuestra lengua fue,
como es sabido, Vicente Huidobro. Después del poeta chi--
leno los contactos se multiplicaron y Cernura no fue ni -
el primero ni el Unico que haya sentido la fascinacidn -
del surrealismo. No seria dificil sefialar en su poesia y-
alin en su prosa las huellas de ciertos surrealistas, como
Eluard, Clevel y, aunque ge trate de un escritor que es -
su antipoda, el deslumbramte Louis Aragon (primera manera)
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Pero a diferencia de Neruda, Lorca o Villaurrutia, vara -
Cernuda el surrealismo fue algo mds que una leccidn de ——
estilo, mds que una poética o una escuela de asociaciones
e imdgenes verbales: fue una tentativa de encarnacidén de-
la poesia en la vida, una subversidn gue abarcaba tanto -
al lenguaje como a las instituciones. Una moral y una pa-
sidén. Cernuda fue el primero, y casi el Unico, que com--
prendié e hizo suya la verdadera significacidn lel su———-
rreatismo como movimiento de liberacidn -no del verse si-
no de la concigneia: el ltimo gran sacudimiento espiri--—
tual de Occidente. A la conmocién psiquica del surrealis-
mo hay que agregar la revelacidn de André Gide. Gracias -
al moralista francés, se acepta a si mismo; desde enton—-
ces su homosexualismo no serd ni enfermedad ni pecado si-
no destino libremente aceptado y vivido. Si Gide lo re——-
concilia consigo mismo, el surrealismo le servird para —-
insertar su revelidn psiquica y vital en una subversidén -
mds vasta y total. Los "placeres prohibidos™ abren un ——-
puente entre este mundo de "cddigos y ratas™ y el mundo -
subterrdneo del suefio y la inspiracidn: son la vida te—---
rrestre en todo su taciturnn esplendor ("miembros de mdr-
mol", “flores de hierro", “planetas terrenales") y son —-
también la vida espiritual mds alta ("soledades altivas",
"libertades memorables"). El fruto que nos oirecen estas-
duraa libertades es el del misterio, cuyo "sabor ninguna-
amargura corrompe". La poesia se vuelvas activajel sueiio y
la palabra echan abajo las "estatuas andnimas': en la ———
gran "hora vengativa, su fulgor puede destruir vuestro --
mundo". Mds tarde Cernuda abandond las naneras y tics su-
rrealistas, pero en su visidn esencial, aunque fuese otra
su estética, siguid siendo la de su juventud.
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La bdsqueda de si mismo.

En este primer texto Octavio Paz se refiere a "la blsqueda
de si mismo" que todo poeta inicia a partir del conocimiento y la
reflexidn sobre la obra de otros poetas: Reverdy, "macestro de los
surrealistas”, Breton y Aragon. Para Cernuda, el poeta Reverdy re
presenta el descubrimiento de "la poética austeridad" (1 ) y la-
"reticencia”, nalabra que traduce un aspecto clave del estilo de-
Cernuda. En el ensaryo, Octavio Paz exalta constantemente la acti-
tud critica de Cernuda. E1l gusto por la reticencia - "arte de de-
cir aguello que se calla" - pone de relieve la mirada reflexiva -
de Cernuda sobre su creacidn poética. En la critica de Octavio --—
Paz, el término "reticencia" se asocia a Cernuda en cuanto repre-
senta "la conciencia del lenguaje™:

"En una tradicién que ha usado y abusado de las palabras,
pero que pocas veces ha reflexionado sobre ellas, Cernuda-
representa la conciencia del lenguaje. Un caso semejante -
es el de Jorge Guillén, sélo que mientras la poesfia de es-~
te Ultimo vive, para emplear la jerga de los fildsofos, en
en dmbito del ser, la de Cernuda es temporal: la existen—-—
cia humana es su reino. En los dos, mas que reflexidn, hay
meditacidén poética. Ia primera es una operacidn extrema y-
total: la palabra se vuelve sobre si misma y se nisga como
significado del mundo, para significar sdlo su propia sig-
nificacién y, asi, anularse... "™ (Cvio., p. 185)

En cuanto a los surrealistas, aparte de la alusidn de and-
loga desenvoltura en los juicios hacia la tradicién literaria, y-
a las referencias de influjo de'ciertos surrealistas" como Eluardg
Crevel, y Aragon, lo esencial del fragmento reitera las formulacio
hes preliminares del ensayo acerca de lo que verdadsramen’e repre
sentdé para Cernuda el surrealismo: no " una poética " sino " wa-
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tentativa de encarnacidén de la poesia en la vida ", "™ una subver
gidn que abarcaba tanto al lenguaje como a las instituciones: ——
" Hizo suya - dice Paz - la verdadera significacidn del surrea--
lismo como movimiento de liberacidn - no del verso sino de la —-
conciencia "; - es junto a " la conmocidn psiquica del surrealis
mo ", Octavio Paz = considera la significacidn de André Gide:

"3i Gide lo reconcilia consigo mismo, el surrealismo -
le servird para insertar su rebelidén vsiquica y vital en-
una subversidén mds vasta y total,"™ (Cvio., pp. 175-176)

En la poesia de Cernuda - segin la exposicidn de Octavio-
Paz - surgen extraordinarias imdgenes de rebeldia,
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Texto N2 2

"E1l surrealismo es una tradicidén. Con ese instinto crf-
tico que distingue a los grandes poetas, Cernuda remonta -
la corriente: Mallarmé, Baudelaire, Werval. Aunque siempre
fue 'fiel a estos tres poetas, no se detuvo en ellos. Fue-
a la fuente, al origen de la poesia moderna de Oadidente:-
al romanticismo alemdn. Uno de los temas de Cernuda es el-
del poeta frente:al mundo hostil o indiferente de los hom-
bres. Presente desde sus primeros poemas, a partir de In—-
vocaciones se despliega con intensidad mds sombria. La fi-
gura de H8lderlin y las de sus criaturas son su moddloj; —-—
pronto esas imdgenes se transforman en otra, encantadora y
terrible: la del demonio. No un demonio cristiano, repul--
sivo o aterrador, sino pagano, casi um muchacho. Es su do-
ble. Su presencia serd constante en su obra, aungue cambie
con-los afios y sea cada ves mds amarga y sin esperanzas su
palabra. En la imagen del doble, siempre.reflejo intocable
Cernuda se busca a si mismo pero tambi‘n busca al mundo: -
quiere saber que existe y que los otros existen, Los otros:
una raza de hombres distinta de los hombres. )

Al lado del diablo, la compafifa de los poetas muertos.,
La lectura de H®lderlin y la de Jean-Paul y Novalis, la -~
de Blake y Coleridge, son algo mds que un descubrimientos
un reeonocimiento. Cernuda vuelve a los suyos. Esos-gran-—
des nombres son para él persenas vivas, invisibles pero -~
segunos intercesores. Son su verdadera-familia y sus dio-
ses secretos, Su obra esti escrita penszando en ellos; son
algo mds que un modelo, un ejemplo o una inspiracidn: una
mirada que lo juzga. Tiene que ser digno de ellos, ¥ la -
Unica manera de serlo es afirmar su verdad, ser é1 nisao,
Pero no serd Gide, con su moral psicoldgica, sino Goethe-
quién lo guiard en esta.nueva etapa. o busca na justi--
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ficacidén sino un equilibrio; lo que llamaba el joven ——-=-"~
Nietzsche "la salud", el perdido secretordel paganismo ——
griego: el pesimismo heroico, creador de la tragedia y la
comedia. Muchas veces habldé de Grecia, de sus poetas y —-—
filésofos, de sus mitos y, sobre todo, de su visidn-de la
hermosura: algo que no es ni fisico ni corporal y que tal
vez sélo sea un acorde, una medida. En Ocnos, al hablar -
del "vonocimiento hermoso™ -;porque conoce a la hermosura
o porgue todo conocer es hermosura?- dice que la belleza-
es medida. Y asi, por un camino qie va de la rebelidn su-
rrealista al romanticismo alemdn e inglés y de éstos a ——
los grandes mitos de Occidente, Luis Cernuda recobra su -
doble herencia de poeta y espafiol: la tradicidn europea,-
el saber y el sabor del mediodia mediterrdneo. Lo que se-
inicié como una pasidn polémica y desmesurada termind --—
como un reconacimiento de la medida. Una medida, es cier-
to,.en la que no caben otras cosas que también son Occi--—
dente. Y entre ellas, dos de las mayores: el cristianismo
¥ la mujer. La "otredad" en sias manifestaciones mds tota-
-les: el otro munlo y la otra mitad de este mundo. Y sin -~
embargo, Cernuda hace fuerzas de flaqueza y crea un uii--
verso donde no faltan dos elementos esenciales, uno del -
cristianismo y otro de la mujer: la introspeccidn y el -
misterio amoroso.
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Cernuda, poeta moderno.

En este texto, se prosigue el tema de la "bdsqueda de si -
mismo®, en la filiacidn poética de Cernuda: Mallarmé, Baudelaire-
y Nerval.

Octavio Paz define el surrealismo como una tradicidn, la -
describe como una vuelta a los origenes y la representa metafdéri-
camente: "Cernuda remonta la corriente: Mallarmé, Baudelaire, Ner
val"™ y después HBlderlin, Jean-Paul, Novalis, Blake y Coleridge,-
salvo Rimbaud, todos los autores de la tradicidn de la poesfa mo-
derna, o "tradicidn de la ruptura™. En "“Invencién, subdesarrollo,
modernidad™, d& - a mi parecer — la caracterizacidn mds explicita
de su concepto de "tradicién de la ruptura®:

"o que distingue a la modernidad es la critica: lo nue
vo se opone a lo antiguo, esa oposicidn es la continuidad-
de la tradicidn, La continuidad se manifeéstaba antes como-—
prolongacidn o persistencia de ciertos rasgos o formas ar-
quetipicas a las obras; ahora se manifiesta como negacidn-
u oposicidén™. (C. A., p, 20)

Por la afinidad de concepciones estéticas y la presencia -~
de temas y motivos propios de la tradicién moderna, la poesia de-
Cernuda se inserta en la tradicidn de la poesia moderna . Su obra
- segin interpreto en la lectura del ensayo - es algo mds que la-
relacidén con un modelo, es el didlogo: "esos grandes nombres son-
para é1 personas vivas" y el compromiso: "Son algo mds gue un mo-
delo, un -ejemplo o una inspiracidén: una mirada que lo juzga. Tie-
ne que ser digno deellos". Y la Unica manera de serlo es "afirmar
su verdad, ser é1 mismo™

El mundo greco-latino de la poesfa de Cernuda, que Octavio
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Paz relaciona con Goethe, puede también asociarse a H¥lderlin y-—
muy especialmente en '"su visidn de la hermosura"™, tema constante
de la prosa poética-de Ocnos. Es interesante la forma en que Qc-
tavio Paz plantea la doble herencia de poeta y espafiol que sirve
ademds para establecer el vinculo con el tema fundanentzl de la-
poesia de Cernuda: el amor. Asi, el mundo griego que l2 entregd-
la visién de la hermosuras "algo que no es ni fisico, ni corpo—
ral y qus tal vez sdlo sea un acorde, una medida" - lo lleva a -

.

conciliar la tradicidn europea:

"el saber y el sabor del mediodia mediterrdneo. Lo que se
inicid coino una pasidén polémica y desmesurada termind co-
mo un reconocimiento de la medida. Una medida, es cierto,
en la que no caben otras cosas que también son Occidente,
Y entre ellas, dos de las mayores: el cristianismo y la -
mujer. La "otredad" en sus manifestaciones mds totales: -
el otro mundo y la otra mitad de este mundo, Y sin enbar-
g0, Cernuda hace fuerzas de flaqueza y crea un universo -
en el que no faltan dos elementos esenciales, uno del crig
tianismo y otro de la mujer: la introspeccidén y el miste-
rio amoroso." (Cvio., p. 178)
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El tema que se verd a continuacidn se relacicaa con el ——
siguiente poema de Cernuda

No es el amor quien muere,
Somos nosotres mismos .

Inocencia primera
Abolida en deseo ,
Olvido de s{ mismo en otro olvido,
Ramas entrelazadas ,
Por que vivir si desaparecéis un dfa ?

Sélo vive quien mira
Siempre ante s{ los ojos de su aurora ,
.  Sdélo vive quien besa
Aquel cuerpo de dngel que el amor levantara ,

Fantasmas de la pena,
A lo lejos , los otros ,
Los que ese amor perdieron ,
Como un recuerdo en suefios,
Recorriendo las tumbas
Otro vac{o estrechan.

Por alld van y gimen ,
Muertos en pié , vidas tras de la piedra,
Golpeando impotencia,
Arafiando la sombra
Con indtil ternura .

No , no es el amor quien wmuere ,,

(Luis Cernuda, Antologia podiica ,
p .93
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Texto N2 3

"La verdad verdadera, la suya y la de todos, se llama-
deseo. En una tradicidn que con poquisimas excepciones --

se pueden contar con los dedos, de fa Celestina y la lgo--

zana andaluza a Rubén Dario,,Valle-Incldn y Garcia Lorca-

identifica "placer" con "sensacidén agradable, contento —-—
del dnimo o diversidén", la poesia de Cernuda afirma con -
violencia la primacia del erotismo. Esa violencia se cal-
ma con los afios pero el placer oeupard siempre~ un lugar-
central en su obra, al lado de su contrario-complementa--
rio: la soledad. Son la pareja que rige su mundo, ese —-"
paisaje de ceniza absorta" que el deseo puebla de cuerpos
radiantes, fieras hermosas y lucientes. El destino ie la-
palabra gdessq, desde Baudelaire hasta Breton, se confunde
con el de la poesia. Su significado no es vsicoldgico., —--
Cambiante e idéntico, es energfa, voluntad de encarnacidn
del tiempo, apetito-vital o ansia de morir: no tiene nom-
bre y los tiene todos. ;Qué o quién 2s el que desea lo —--
q1e deseamos? Aunque asume la forma de la fatalidad, no -
se cumple sin nuestra libertad y en é1 se cifra todo ———-—
nuestro albedrio. llo sabemos nada del deseo, excepto que-
cristaliza en imdgenes y qu:e esas imdgenes no cesan de —-
hostigarnos hasta que se vuelvan realidades. Apenas las -
tocamos, se desvanecen. ;0 somos nosotros los gque nos —--
desvanecemos? La imaginacidn es el deseo ean moviaiento. -
Es lo inmiente, aquello qre suscita la Aparicidn; y es la
lejania que la borra. Con cierta pereza se tiende a ver -
en los poemnas de Cernuda meras variaciones de un viejo —-
lugar comin: la realidad acababa por destruir al deseo, -
nuestra vida es una continua oscilaciéd entire privacién y
saciedad., A mi me parece q.ie, ademdd, dicen o.ra cosa, —-
mds cierta y terrible: si el deseo es real, la realidad-
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eés irreal, E1 deseo vuelve real lo imaginario, irreal la
realidad. E1 ser entero del hombre es el teatro Je z2sta -
continua metamorfosis; en su cuerpo y su al.a deseo y ———
realidad se interpenedran y se cambian; se unen y separan.
El deseo puebla al mundo de imdgenes y, simultdneamnente,
deshabita a la realidad. Nada lo satisface porgue vuelve-
fantasmas a los seres vivos. Se alimenta de sombras o mds
bien: nuestra realidad humana, nuessra sustancia, *tiempo-
y sangre, alimenta a sus somhras,

Entre deseo y realidad hay un punto de interseccidn: -
el amor. F1 deseo es mds vasto que el amor pero el deseo-
de amor es el mds poderosc de los deseos. Sélo en ese —-
desear un ser entre todos los seres el deseo se desplie-
ga plenamente, Aquel que conoce el amor no guiere ya otra
cosa. El amor revela la realidad al deseo: esa imagen de-—
seada es algo mds que un cuerpo que sa desvanece: es un -
alma, una conciencia, Trdnsito del. objeto erdtico a la —-
persona amada. Por el amor, el deseo tooa al fin la rea—-
lidad: el otro existe. Esta revelacidn casi siempre es —-—
dolorosa porque la existencia del otrp se nos presenta —-
simultineamente como un cuerpo que se penetra y como una-
conniencia impenetrable. E1l amor es la revelacién de la -
libertad ajena y nada es mds dificil que reconocer la li-
bertad de los otros, sobre todo la de una persona que se—
ama y se desea. Y en esto radica la contradiccidn del a—-
mor: el deseo aspira a consumdrse mediante la destruccidn
del objeto deseado; =1 amor descubre que ese objeto es --
indestructible ... e insustituible. Queda el deseo sin a-
mor o el amor sin deseo, E1l primero os condena a la So--
ledéd: esos cuerpos intercambiables son irreales; el se——
gundo es inhumano: ;puede amarse aquello qie no se desea?

. . . ’
Cernuda fue nmuy sensible a esta coadicidn de veras tra-
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gica del amor, de todo amor. En sus poemas de juventud la
violencia de su pasidn choca ciegamente con la existencia
inesperada de una conciencia irremediablemente ajena y 2se
descubrimiento lo llena de cdélera y pena. (ilds tarde, en-
un texto en prosa, alude al "“egoismo" de los amores juve-
niles.) En los libros de la madurez el tema de la poesia-
amorosa y mistica de Occidente - "la amada en el amado ——
transformada" -~ aparece con frecuencia. Pero la unién, fin
dltimo del amor, sélo puede lograrse si se reconoce que —
el otro es un ser diferente y libre: si nuestro amor, en-
lugar de intentar abolir esa diferencia, se convierte en-
el espacio para que ella se despliegue. la unidén amorosa-~
no es identidad (si la fuese serfamos mds que hombres) si
no un estado de perpetua movilidad como el juego o, como-
la misica, de perpetuo acordarse. Cernuda siempre afirmé-
su verdad diferente: ;vio y reconocid la de los otros? Su
obra ofrece una respuesta doble. Como casi todos los seres
humanos - al menos, como todos los que aman realmente, que
no son tantos - en el momento de la pasidn es alternativa
mente idélatra y adversario de su amor; después, en la ho
ra de la reflexién, comprende con amargura que si no lo -
amaron como queria fue tal vez porque é1l mismo no supo que
rer con tal desprendimiento. Para amar deberiamos vencer-
nos a nosotros mismos, suplimir el conflicto entre deseo-
y amor -~ sin suprimir ni al uno ni al otro. Dificil unidén
entre amor contemplativo y amor activo. No sin luchas y -
vacilaciones Cernuda aspird a 2sta unidn, la mds alta; y-
esa aspiracidn sefiala el sentido de la evolucidn de su —-
poesia: la violencia del deseo, sin dejar nunca de ser de
seo, tiende a transformarse en contemplacidn de la perso-
na amada., Al escribir esta frase me asalta una duda: ,pue
de hablarse de persona amada en el caso de Cernuda? Pienso
no sélo en la indole de la pasidn homosexual - con su fon
do de narsicismo y su dependencia del mundo infantil, que
la hace caprichosa, tirdnica y vulnerable a la enfermedad
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de los celos - sino en la turbadora insistencia del poeta
en considerar el amor como una fatalidad casi impersonal.

En un poema de Como quien espera el alba (1947) dice:—

"E1l amor es lo eterno y no lo amado". Quince o veinte =fics
antes habia dicho lo mismo, con mayor exasperacidn: "No-
es el amor quien muere, somos nosotros mismos." En uno y-
otro caso afirma la primacia del amor sobre los amantes —
pero en el poena de juventud el acento estd en el morir -
del hombre y no en la inmortalidad del amor. ILa difererria
de tono muestra el sentido de su evolucidn espiritual: en
el segundo texto el amor ya no es inmortal sino eterno y-
el “"nosotros™ se convierte en "lo amado™. El poeta no par
ticipa: ve. Paso del amor activo al contemplativo. Lo no-
table es que este cambio no altera la visidn central: no-
son los hombres los que se realizan en el amor sino el a-
mor el que se sirve de los hombres para:realizarse. La i-
dea del ser humano como "juguete de la pasidn®™ es un tema
constante en su poesia. Exaltacidn del amor y abajamiento
de los hombres, Nuestro poco valor procede de nuestra con
dicidén mortal: somos cambio y no resistimos a los cambios
de la pasidn; aspiramos a la eternidad y un instante de a

~mor nos destruye. Privada de un sustento espiritual - el-

alma que le dieron platdnicos y cristianos - la criatura-
no es una versona sino una momentdnea condensacidén de los
poderes inhumanos: juventud, hermosura y otras formas mag
néticas en que el tiempo o la energia se manifiestan. La-
criatura- es una Aparicidén v no hay nada detrds de ella. -
Cernuda emplea pocas veces las palabras alma o conciencia
para hablar de sus amores; tampoco alude siquiera a sus -
sefias particulares, ni a esos atributos que, como se dice
vulgarmente, dan personalidad a la gente. En su mundo no-
reina el rostro, espejo del alma, sino el cuerpo. Mo se -
entenderd lo que significa esta palabra para el poeta es-—
pafiol si no se advierte gue ve en el cuerpo humano la ci=
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fra del universo. Un cuerpo joven es un sistema solar, un-
nicleo de irradiaciones fisicas y psiquicas. El cuerpo es-
surtidor de energia, una fuente de "materia psiquica® o --
mana, sustancia que no es ni espiritual ni fisica, fuerza-
que mueve al mundo segin los primitivos. Al amar a un cuer
po, no adoramos a una persona sino a una encarnacién de esma
fuerza césmica. La poesia amorosa de Cernuda va de la ido-
latria a la veneracidn, del sadismo al mascquismo; sufre y
goza con esza voluntad de preservar y destruir lo que ama--
mos en que consiste el conflicto entre deseo y amor - pero
ignora al otro. Es una contemplacidén de lo amada, no del a
mante. Asi, en la conciencia ajena no ve sino su propio --
rostro interrogante. Esa fue su "verdad verdadera, la ver~
dad de si mismo". Hay otra verdad; cada vez que amamos, nos
perdemos: somos otros. El amor no realiza al yo mismo: alre
una posibilidad al yo para que cambie y se convierta., En -
el amor no se cumple el yo sino la persona: el deseo de ser
otro. E1l deseo del ser.

Si el amar es deseo, ninguna ley que no sea la del de=o
puede sujetarlo. Para Cernuda el amor es ruptura con el or
den social y unidn con el mundo natural. Y es ruptura no -
sélo porque su amor es diferente al de la mayoria sino por
que todo amor quebranta las leyes humanas, El homosexualis
mo no es excepcional; la verdadera excepcidn es el amor. -
La pasidn de Cernuda - y también su ira, sus blasfemias y-
sarcasmos - brota de un tronco comin: desde su nacimiento-
la poesia de Occidente no ha cesado de proclaszar que la na
sién de amor, la experiencia mis alta para nuestra: civili
zacidén, es una trasgresidén, un crimen social. Las palabras
de Melibea, un instante antes de despeiiarse de la torre, -
palabras de cafda y perdicidén pero igialmente de acusacidn
a su padre, pueden repetirlas todos los enamorados. Inclu-
sive en una sociedad como la hinid, que no ha nedo del a--
mor la pasidn por excelencia, cuando el dies Krishna encar
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na y se hace hombre, se enamora; y sus amores son aduilte—-
ros. Hay que decirlo una y otra vez: el amor, todo amor es
inmoral., Imaginemos una sociédad distinta a la nuestra y a
todas las que ha conocido la historia, una sociedad en la-
que reinase la mds absoluta libertad erdtica, el mundo in-
fernal de Sade o el paradisiaco que nos proponen los sexd-
logos modernos: ahi el amor seria un escdndalo mayor que -
entre nosotros. Pasidn natural, revelacidn del ser en la -
persona amada, puente entre este mundo y el otro, contem——
placidn de la vida o la muerte: el amor nos abre las puer-~
tas de un estado que escapa a las leyes de la razdén comin-~
y de la moral corriente., No, Cernuda no defendidé el dere—-
cho de los homosexuales a vivir su vida {(ese es un proble-
ma #e legislacidn social) sino que exalté como la experien
cia suprema del hombre la pasidn del amor, Una pasidn que-
asume esta o aquella forma, siempre diferente y, no obstan
te, siempre la misma. Amor Unico a una persona uUnica - aun
que esté sujeta al cambio, la enfermedad, la traicidn y la
muerte, Esta fue la tnica etérnidad que desed y la vnica -
verdad que considerd cierta., No la verdad del hombre: la ~
verdad del amor,
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Ia realidad y el deseo.

Toda la primera parte de este tercer texto puede interpre
tarse fundamentalmente como una reflexidn sobre el erotismo y la
relacién dialéctica de deseo y realidad. La reflexidn se suscita
en la obra de Cernuda que "afirma con violencia la primacia del-
erotismo™ y en la que "el placer ocupa siempre un lugar central-
‘de su obra, al lado de su contrario--complementario: la soledad®
Son "la pareja que rige su mundo, ese paisaje de ceniza absorta,

que el deseo puebla de cuerpos radiantes... " (Cvio., p. 190)
Sobre-~el erotismo Octavio Paz ha escrito un nimero consi-
derable de pdginas. En uno de sus dltimos libros, El ogro filan-

trépico, en su ensayo "la mesa y el lecho", encontramos algunas—

de sus ideas sobre el erotismo. Paz considera que "la sexualidad
es animal"™ y "el erotismo"™ se despliega en la sociedad. La‘primg
ra perteneee al dominio de la biologia, el segundo 2l de la cul-
tura, Su esencia es lo imaginario... "el erotismo no es sexo en-
bruto sino- transfigurado por la imaginacidn: rito, teatro. Por -
eso es inseparable de la perversidn y la desviacidn." (0. F., D,
227) En este mismo ensayo, Octavio Paz sostiene que "en la histg
ria secreta el amor ha sido la potencia secreta y subversiva: la
gran herejfa medieval, el disolvente de la moralidad burguesa, -
el viento pasional que mueve (conmueve) a los romdnticos y llega
hasta los surrealistas™. En las ideas de QOctavio Paz, convergen:
Fourier, Sade, Freud, Bataille, junto a San Agustin y Buda. Zspe
cialmente cuando afirma que "no hay civilizacidn sin renresidn y
de ahi que la esencia del erotismo, a diferencia de la sexuali--—
dad animal, sea la violencia transgresora". (0. F., p. 228)

Asociando estos coicepitos a "la verdad verdadera™, "la ——
suya" de Cernuda, se puede interpretar su obra como "una tentati
va por trascender la doble condenzcidn que parzce ger la condi--
cidn del erotismo: represidn y transgresidn, interdiccidn y rup-
tura". Este dltimo aspscto se aprecia al considerar la tradicidn
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de represién de la literatura hispdnica - segin la exposicidn de-
Octavio Paz en "La palabra edificante".

En la dialéctica de realidad y deseo "la rezlida se vielve
imagen y, a su vez, 1 imdgenes éncarnan, La imagen wvualve pa2lpa

a3
bles lqs fantasmas del deseo™:

"pPor la accidn de la imaginacidn, el deseo erdtico siem
pre va mds alld, precisamente mis alld de la sexualided a-
nimal”. (0. F., v. 229)

Amor,

Aparte de los autores citados, el swrrealismo brinda 2 Oc-
tavio Paz, aspectos esenciales de su concepcidn del amor.
En su ensayo "André Breton o la bisqueda del comienzo", Octavio -

Paz escribe:

"Breton se vropuso reintroducir el amor en el erotismo-
o, mds exactamente, consagrar el erotismo por el amor'.
( B. C., pp. 53<54)

Este es el tema de la segunda parte de este fragmento. -En-
la concepcidn del amor de Octavio Paz, es evidente la huella de -
Breton. Este en La Révolution surréaliste sotuvo que la idea de -
amor es "la Unica capaz de reconciliar, momentdneamente o no, con

la idea de "vida™ ". { 2 ) En esta perspectiva el amnor es via de-
conocimiento de s{ mismo y conocimiento dei mindo vor mediacidn -
del objeto amado: el amor es "signo ascendente™. - Octavio Paz d4i

- ce: "el amor revela la realidad al deseo. Esa imagen desends es —

algo mdis que un cuerpoc que se desvanece: es un alma, una concien-
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‘ecia®, -~ Algo andlogo sustentd Péret:

"En el amor sublime ,l sujeto reconoce de stbito la na
turaleza del objeto amado en respuesta directa a un deseo
que sblo esperaba la aparicidn de su objeto para. volverse
imperioso". ( 3 )

Octavio Paz ve una contradiccidn en el amor: "el deseo as
pira a consumarse medignte la destruccidén del objeto deseado; el
amor descubre que ese objeto es indestructible... e insustitui--
ble, Queda el desec sin amor o el amor sin deseo...

La tercera parte se centra sobre la naturaleza del amor -
de Cernuda: "Cernuda siempre afirmé su verdad diferente: gvio y-
reconocid la de los dros?" - Octavio Paz se pregunta si puede na
blarse de persona amada en el caso de Cernuda. 7 esta pregunta -
se relaciona tanto con "la fndole de la pasidn homosexual... " -
como "en la turbadora insistencia del poeta en considerar al anar
como unz fatalidad casi impersonal"., (Cvio., pp. 192-193)

La dltima parte del texto explora la significacidn de "el
amor como fatalidad", "la idea del ser humano como "juguets de -
la pasidn". En los dos versos que cita de Cernuda - punto de par
tida de su argumentacidn- Octavio Paz comprueba que ambos afir-—

man la supremacia del amer sobrs los amantes: "En un poema de Co-

mo quien esnera el alba (1947) dice: "El amor es lo eterno y no-

lo amado: Quince o veinte afios antes habia dicho lo misino, con-
mayor exasperacidn. "No es el amor guien muerg SOT0S NOSOTIros —-—
mismos"™. Del comentario que le suscitan estos vz2rsos, QOctavio —-
Paz s2 remonia al tema del amor--pasidn, Su versidn - extroordi-
nariznente hermosa - conjuga aspectos del amor cortés trad.icidos
a la experiencia nmitica. 3n el Cgro filantrdnico, Cctavio Faz, -

se ha referido a la naturaleza psiquica comin entre "la visidn -
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religiosa de la Otredad y la visidn pasional del okro: una perso-
na humana como nosotros y sin embargo enigmdtica™. Paz explica en
ese ensayo lo que en éste,dedicado a Cernuda,esté expresado mds -
poéticamente:

"Frente al misterio numinoso de la experiencia divina,-
el devoto se aprehende a si mismo como radical extrafieza;-
ante el misterio de la persona amada, el enamorado se per-
cibe simultdneamente como semejanza e irreductible diferen
cia, Nacidas de la misma zona psiquica, las dos experien—-
cias se bifurcan; entre el misterio religioso y el miste—-
rio amoroso hay una frontera y esa frontera es de orden —-
ontoldgico, quiero decir, es una raya infranqueable que di
vide dos modos de ser: el divino y el humano." (0. F., D.
230)

Con este aspecto se relacionan todos los adlcances: a "la -
momentdnea condensacidén de juventud, hermosura y otras formas meg
néticas en que el tiempo o la energia se manifiestan™, y a la Apa
ricidn: (forma puramente imaginaria suscitada'por la vehemencia -
iel instinto) de ahi que Octavio Paz diga:

"Al amar a un cuerpo, no adoramos a una persona sino a-—
una encarnacidn de esa fuarza cdsmica. La poesia amorosa -
de Cernuda va de la idolatria a la veneracidn, del sadismo
al masoquismo; sufre y goza con esz voluntad de perseverar
y de destruir lo que amamos en que consiste el coaflicto -
de deseo y amor - pero ignora al otro. Es una contemplacidn
del amado no del amante, Asi, en la conciencia ajena no ve
sino su propio rostro interrosante. Esa fue su verdad ver-
dadera, la verdad de si{ mismo". (Cvio., p. 134)
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Octavio Paz, finalmente, desle la perspectiva de Denis de -
Rougemont, { 4) interpreta que "el amor, para Cernuda es ruptura
con el orden social y unién con el mundo natural®. "Y es ruptura-
no sélo porque todo el amor quebranta las leyes humanas, E1 homo-
sexualismo no es excepcional; la verdadera excepcidn es 2l amor.-
La pagsidn de Cernuda - y también su ira, sus blasfemias y sarcas-—
mos - brota de un tronco comin: desde el nacimiento la poesia de
Occidente no ha cesado de proclamar que la pasidn de amor, la ex-—
periencia mds alta para nuestra civilizacidn, =s una transgraesidn,
un crimen social, "™ (Cvio., p. 195)

La conclusidn de Octavio Paz se sintetiza en los siguien--
tes términos:

"No, Cernuda no defendid el derecho de los homosexuales
a vivir su vida (ése es un problema de legislacidn social).
Sino que exaltd como la experiencia sunrena del hombre la—
pasién del amor. Una pasidn que asume esta o aquella formsa,
siempre difer=nte y, no ovbstante, siempre la misma. Amor -
Unico a una persona tnica - aunque esté sujeto al cambio,-
la enfermedad, la #raicidn y la muerte. Esta fue la Unica
eternidad que desed y la Unica verdad que considerd cizarta.
No la verdad del hombre: la verdad del amor." (Cvio., p. -
135)
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TENSION Y DISPERSION EN LA VISION DEL BA-
RROCO EN EL ZENSAYO DE OCTAVIO PAZ.-~

En el mundo de oposiciones de Octavie Paz, tenzidn y dis—-
persidén pudieran ser las lineas que arquitecturan su visidn del -
barroco, tanto del espafiol como del hispanocamericano.

Hablamos de visidn para insistir simultdneamente emla esen
cia poética de su emayo, para hacer notar la reverberacidn de su
palabra poética en la mﬁltiplicidad de planos estructurales de su
lenguaje y, sobre todo, para sensibilizarnos a los matices de mo-
dulacién de su prosa. En ella, la reflexidn y la fantasia se anu
dan en un lenguaje de secuencias analdgicas o de contrastes, de -
citas o fragmentos poéticos, constituyendo una modalidad insdlita
en el ensayo de lengua castellana. (4} ).

~ En " Piras. maumoleos, sagrarios ", ensayo ean que se da --
concretamente la visidn que queremos configurar, se refiere expli

citamente al fundamento tedrico de su visién del barroco:

" La analogia contradictoria y complementafia entre el sol
¥y el excremento es de tal modo evidente que casi dispensa
la demostracién. Es una pareja de signos que se funden 7y
disocian alternativamente regidos por la misma sintaxis =-
simbolizante de otros signos: el agua y el fuego, lo abier
to y lo cerrado... la luz y la sombra. Las reglas de equi
valencia, oposicién y tramsformacidn que utiliza la antro-
pologia estructural, son perfectanente aplicables a estos
dos signos, sea en el nivel inlividual, sea en el social "

( 2).

Creemos fundamental plantear este trabzjo desde 12 perspec
tiva de sus propios suvnuestos tedricos, supuesios que imolican, -

por cierto, las modernas teorias linglisticas, pero que en una i
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rada atenta revelan la pervivencia de wna forma conceptuosa, ac-—
tuante y vital del siglo XVII. En este sentido a &1 mismo se le
puede aplicar sus palabras, como cuando dice en Solo a dos voces:

" Ta significacidn e Quevedo no se ago%a en su obra ni -
en la del conceptismo del siglo XVII; el sentido de su pa
labra lo encontramos mds plenamente en algin poema de Va-
llejo, aunque, po:r supuesto, lo que dice el poeta peruano
no es idéntico a aquello que quido lecir Quevedo ™. { 3 ).

Las lineas de oposicidn aqui sefialadas - tensidén y disover
sién - respectivamente indican un principio de cohesidn entre fier
zas disimiles y su movimiento contrario, que se expresa en la ——
disgregacién de estas fuerzas. En este sentido, estas lineas i-
maginarias encuentran su filiacidén en el lenguaje de Qctavio Paz
en todas aquellas parejas de términos que inveolucran una relacidn
gialéctica entre dos ideas: " anverso y reverse ", " conjuncio
nes y disyunciones ", " convergencias y diver gencias . Pero -
alin y - segin se ha podido ver - es necesario reiterar que parti
cipan de una concepcidén mds dmplia que es la de yn sistema de sig

nos. Paz concive 13 literatura espafiola:

" ¥as como un sistema que como una historia, la significa
¢idn de las obras que la componen no depenien tanto de la
cronologia ni de nuesiro punto de vista como de las rela-
ciones de los textos entre ellos y el movimienio mismo -—
del sistema ".

Consecuentemente, propone ver la literatura esveiiole " no
como un conjunto de obras, sino como una sola obra ". Esa cohra -

es.

" Un sistema, un lengiaje en movimiento y en relacidn con

otros sistemas ". ( 4 ).
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En una relacidn de contigliidad sus ensayos revelan que pa-
el también =on signos los elementos d21 arte, ile la cultura y

|

?e la sociedad. Todo es"signo en rotacidén .
|
1

En la misma relacidén metonimica, la avoyatura dz estas 11
neas imaginarias de tensién y dispersidn es perceptible en una es

pecie de continuidad que va deszie la sustancia y forma poéticas -
del tema elegido - en este caso, ¢l barroco - en su juego consus—
tancial de oposiciones a la visidén que de 41 presenta el autor.

Visidn a su vez, indisociable en sus elementos de significante y

significado.

Por esto, en un plano meramente escritural observamos que
las relaciones de reciprocidad de estas lineas de tensidn y dis—

Eersién, su movimiento de convergesncias, divergencias y pernute--
ciones, constituyen el desplazamiento conceptual e imaginativo en
que se expresa esta visién del barroco.

“Como la vida - dice Cintio Vitier -, la poesia no se con-
cibe en abstracto separada de sus especificacificaciones “. Cree
mos gque su pensamiento puede iluminar nuestro punto de partida. -
La tensién del barroco, en su movimiento de fuga y de regreso, en
su rebeldia y su sumisidn, en su indeclinable afédn de trascenden-
cia, indudablemente coincide con la naturaleza de la poesia misma.
En el tratamiento del tema, Octavio Paz establece una —continuidad
que va de lo uno a lo otro, como una especie de " continuidad de

los parques ", para utilizar una imagen cortazariana. A través -
de su palabra penetramos a la realidad mfs intima y cecreta de la
poesia, a su mis 1o orosa realidad de antinomias inconciliables,
su perpetua oscilacidn entre salvacidn y condena. Octavio Paz
.anifiesta ante todo su saber poético. Segin cresmos, si el barro
0 se asume como una tensidn se dldeve ante todo a su propio impul-
so poético, que en su unidad de sentido deja vibrar la contradic-
cidn de heterogéneas realidades, pues lo margvilloso"de la poesia
es que -~ como dize Vitier - " la sintesis no anula, sino exalta 7

araddégicamsnte ilumina la fruicidn de lo mdltinie ", (5 )
D =3 ~
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- Paz se inclina a menudo por el goce, :n apariencia, pura-—
mente lddico que podria contener el acto mismo de la creacidn, -
como puede ocurrir en el juego de palabras. Amalo Alonso sefiald
.que en Lope el placer de " estar creando la construccidn de sen
tido emocional es constitutivo de 1z poesia misma . ( 6 ) En la
valoracidn de Octavio Paz sobre el juego de palabras encontrauos
cierta afinidad de ideasﬂl)Asi, Octavio Paz define el juego de -
palabras como " un mecanismo maravilloso, porque en una misma fra
ge exaltamos los poderes de significacidn del l2nguaje sdlo para
un instante dezpués abolirlos mfis completamente * ( 8 ). Tal vez
pudiera interpretarse en esa " exaltacidn de poderes " una volun
tad de orientar los significados: parciales en una unidad y en -
su posterior anulamiento. Tal vez en esta idea se prefigure la-
concepcidn de una ambiglledad que se sostiene a si misma en su --
tensidn y en su dispersidn. En los diversos niveles que Blanchot
distingne en la ambiglledad de la obra literaria, en su nivel mds
elevado, podriamos decir que la ambiglledad vincula al ser y a la
nada, de tal modo que " la nada no estd igualada con el ser; es
sélo la apariencia le 1la disimulacién del ser “. ( 9. ).

Aparte de sus reflexiones y comentarios incidentales so--
bre el barroco espalfiol - como los de El arco y la lira, relati--
vos a la tendencia prosddica del verso espafiol o en su andlisis
de un soneto de Quevedo en relacidn al problema de " la otredady
o en el ensayo " Un poema de John Donne ", ( 10) 0 en el de "El
soneto en ix ", ( 11) o en zlgunos sobre Sor Jusna Inés de 1la —-
Cruz y de la literatura colonial. hispancamericana -, Qctavio --
Paz plantea su visidén del barroco espafiol en ™ Piras, maucoleos
sagrarios ". En 41 ze remite a un grabado de Posads. Repre-—
senta la ilustracidn 4e " unacriatura enana vista de 2spaldas —-
con el rostro hacia el espectador y que muesira z2bajo en el lu--
gar de 1 as nalgas o%ro rostro ". A partir del comentario que -
le suscita, Paz zludz a la identificacidn metafdrica que en la -
literatura esvafiola, especialmente en Gdéngora y Quevado, se ha -

hecho entre una y otra realidad corpdreas, 7 lo que cada una sim
boliza: cuerpo y esvuifitu. Paz va enlazando ideas y desarroll’g
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dolas en un juego dialéctico de conexiones y derivacionss que ha
rian las delicias de Baltasar Gracidn, ™ por las agudezas ile pers
picacia y artificio * (1g ) con que nos deslumbra. Aungque se hm
advertido ciertas afinidades estilisticas con el barroco, sobre

todo en su poesia, creemos gqiue no se ha intentado un estudio que
observe el influjo conceptista en 1 a modalidad del ensayo de ——
P2z {33En Traduccién: literatura y literalidad elogia sin reser—-
vas " la maravilla de la agudeza " (14 ). Lo importante, sin em

bargo, es poder apreciar la riqueza sorpreadente de agudezas en
su propio lenguaje. En su didlogo con Julidn Rfos en %o0lo a .los
voces contrapone a las -metdforas de Quevedo las que se desprendam
de su interpretacidn del cuadro de Veldzquez La Venus del esnejo.
Observa que en Veldzquez la metdfora quevedista-descenlente, se——
gin 1 a terminologfa de André Breton, como €1 mismo explica en -
dicha obra, se ha traansformado en ascendente por simbolizar en -
el cuadro una realidad espiritual. Se puede comprobar entonces -
que en estas metdforas queda de manifiesto la dualidad intrinseca
del barroco espaficl entre cuerpo y espiritu, tantas veces sefiala-—
.das por estudiosos e intérpretes de la cultura del siglo XVII, ¥
‘que Leo Spitzer explica por la conjuncidén de elementos culturales
teforzados en Espafia a partir del siglo XV, entre una realidad -
de vida desbordante y un trascendentalismo profundamente anclado
en el alma espafola ". ( 35).

Todas estas correlaciones lo llevan a concebir el barroco
en estos términos: " La gran literatura espafiola del siglo ZVII -
es durea y excremental ",

Concurren en apoym de su visidn ciertas id2as como las de
Weber , Frommn y, sobre todo, las de Norman O. Brovm referiilas a -
Qna"relacién entre ética protestante y 21 desarrollo del capita-—
lismo ". Paz subrara " la analogia contalictoria y complementa-—
ﬁia entre el sol y el excrznento ". Comenta su identificacidn a

'ravés de la historia de la culsura, Asi, =i en alzunas civiliza-
iones antiguas " el sol es vida ", por exceso wpude zer'muerte't
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El excremento em cambio, de muerte que es, "™ por ser un lesecho',
puede ser vida. Es dscir, " vida que da musrte ", versus " muer
te Jue da vida "*. E1 oro como metdfora recubre el antagoaismo -
de lo alto y lo subterrdneo, de lo celestial y lo demoniaco que
la imaginacidn mitica atribuye a estos dos opuestos.

No creemos casual entonces que en su visidn del barroco -

predomine la: vivencia de lo vivo en lo muerto, de la agonia en
los despojos, del renacer de un ave fénix en sus propias cenizas.
Prodigio de la imaginacidn poética es la notencia de descubrir -
en la realidad de una presencia la palpitacidn de lo no visible,
de lo recdndito ¥y atn de lo inprevisible., De algo que existid -
tal vez-en el pasado o que surgird en el porvenir. Aﬁsencia e -
_ inminencia trasponen el umbral de lo pofico para proyectarse en
" el otro " ddl poeta .

Producto de asociaciones insconcientes ante el fulgor del
interior policromado de una iglesia o ante el destello de las i-
migenes dureas le un verso, en su ensayo responie tal vez a repe
tidas indagaciones en una intuicién que no termina por vislumbrar
se del todo sino tras reiterados esfuerzos. De ahi el movimiento
zigzaguante de sus ideas.

La visidn del barroco se erige en lz vivencia de luctuo--

sas pompas, de agonizantes y calcinadas materias vivientes. " --

" Géngora y Quevedo - dice - son un extrzordinario fin de
fiesta™. " Yo veo sus poemas como uni cerenonia ifdnebdre,
luminosas exequias del sol excremento ™. | )

Ia cita de Norman O. Brown es fundamental vara comorender
el sentido que Octavio Paz da al barroco. Segin esta teoria se
advierte una correspondencia entre:
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" La conexién del =xcremento por laz Reformz, como encarna
¢ién o manifestacidn del demonio y su consecuente renre--
sidn ", ' ' '

Que fue:

" El antecedente y la calsa inmeliata de la sublimacidn -
capitalista: el oro, ( el excremento ) convertido en bille
tes de banco y acciones “

.

Creemos que Paz implicitamente considera el barroco segin
Weisbach lo ha visto. Como tal se explica la importancia de la
cita de Brown. Contrariamente a lo que ocurre en la Reforma, "-
el barroco es un gran desperdicio de oro - el oro como gasto y -
como fasto ". De aqui que Paz concluya:

" El arte espafidl del siglo XVII, dureo y excrernental, se
coloca en el otro polo del arte y de la ética protestante!
Si el oro y su doble fisioldégico scn signos de las tenden
cias mds profundas e instintivas de una sociedad, en el -
barroco espafiol signifcan lo contraric del lucro producti
vo: son la gananecia que se inmola e incendia, consumacién
violenta de los bienes acumulados. Ritos de la perdicién
y el desperdicio...". ' '

Desperilicio - gasto - fasto - ganacia que se inmola - con
sumacidén violenta Jde los bienes acunulalos, se prestan como uni-
dades dueias ie una significacidn dnica: la disversidn que sdlo
puede encontrar su resopuesta correlativa en una forma tensa por
la plenitud de sus contradicciones intimas. Zsta forma ez arte.-
Arte pldstico y verbal.

Paz ve en el oro el elemento simbdlico mds importante de
la poesfa de Gdngora y Quevedo. Advierte que en Gdngora el oro
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simboliza no sélo"el sol". También " el verano ". A=z{ mismo,"el
cabello rubio de una mujer ", " Pero precisamente - afirma - por
simbolizar a la vida en su apogeo el oro también simboliza en Gég
gora ese momento ds desfallecimiento que procede a la muerte ". -
Su intuicidn queda condensada en el siguiente pensamiento: " Hay
una vertiente oscuramente negra en el oro solar? de Géngora ™. En
su interpretacidn, Paz confiere al oro un poder mdgico: el de con
jurar los-contrarios parza anularlos en la plenitud del instante.

Al referirse a Nuevedo destaca una dualidad mds ex-Hlicita.
Octavio Paz ilustra con versos de un soneto amoroso del autor con
ceptista. En el poema se aprecia una serie de equivalencias du-—
reas: " Llevo todas las Indias en la mano ", dice un verso del —-
poema. Paz comenta que significa una metdfora por el anillo de -
oro de un personaje en el que guarda un mechén de cabellos de su
amada. BEn esta imagen Paz alude al " oro extraido de las entrafias
del planeta " en Hispanoamérica. En este mismo poema percibe tam-
bién que " el cabello rubio de la amada se compara a las estrelles
v soles del firmamento ™. Advierteée " la extrafia relacidn incons--—
ciente que se establece entre el mundo de las esencias puras, de
los incorruntibles cuerpos celestes, y el mundoe subterrdneo donde
se esconde el oro ". El antagonismo entre el mundo " infraterrend
¥y el de los " cuerpos celestes " ciertamente -aparece explicito en
el mismo poema. Paz en este sentido se limita a hacer resaltar -
la oposicidn barroca. Su fidelidad por lo sustancial del barro-
co en el sentido de oposicidn mantiene inderme el espiritu del ba
rroco. En la metdfora de Quevedo pareciera intuir mds 21ld de la
contraposicién entre el abismo y el cielo, parece intuir 1 2 luck
de los elementos heterogéneos que se superponen en la cualbura es-—
pafiola de la época. Asi expresa:

" En el reldmpago grabado arden lz herencia petrarquista y
el oro de los fdolos precolombinos, el infierno melieval
las glorizas de Flandes e Italia, el cielo cristiano y. 2l -
firmamento mitoldgico .
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Segin nuestra tesis podemos interpretar que en lz disper-
sién de sus elementos constitutivos se fragua la i:nsidn del ba-
rroco que Paz presenta visionariamente. No pocos criticos han -
visto lo que Paz, es decir, nan considerado la presencia de unza
oposicidn temdtica y verbal, expresiva, comec uno de los razgoes -
definidores mis carscteristicos del barroco. Asi Leo SHitzer B
tiene que a 1la poesfa barroca no le inquieta vivir en medio de -
tendencias opuestas irreconciliables, divididas entre el senti--
miento y el intelecto. ( 17) Carille afirma que el escritor ba--
rroco ve en el juego de onosiciones y contrastes un medio para a
vanzar en su camino y procurar encontrar respuestas a sus pregun
tas, tanto aquéllas que le plantea la vida ( como exixtencia ) -
como las que le plantea el arte. ( 18) Ddmaso Alonso, en sus is
tudios y ensayos gongorinds hablaz de una ley de polaridad que -

cree que define la esencia de la literatura espafiola y represen-
ta, " una condensacidn de la fuerza vital de la cultura espafiola?

(19).

En suma, su concepcidn tiene antecedentes en 1la historia
literaria. Io que tal vez no los tiene es su visidén, instzurada
. a partir de vivencias inmediatas del arte y la poesia. En sus en
sayos, algunos pasajes, que por tonzlidad emocional podrian equi
pararse al climax de ciertos poemas, son verdaderamente revelado
res del esencial temple podtico con que enfrenta el nlanteamien-
to de sus temas. Al referirse al"oro que se revnarte y disipa en
Europa ", "™ oro como gasto " habla también del " que ze trasmuta
para cubrir el interior de las iglesiss como ofrenda solar ",

" En las naves ocultas arden altares 7 su dorada vegeta——
cién de santos, mdrtires, virgenes y dngeles. Arden y a-
gonizan. Oro mds crevuscular gque nacisnte, y por 2so mds
vivo y desgarrado que la sombra que avanza. Calor de luz
v reflejos temblantes que evocan .larc glorias antiguas y
nefastas del sol poniente y del excreneanto ".
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El sortilegio de las palabras lo ha llevado nuevamente a
la asociacidén cfclica de vida~muerte. No es extrafio, entonces, -
que a continuacidn se pregunte: ; vida que da muerte ? o ; muer-
te que da vida ?. Pensamiento paradojal q ue, visto desde el —-
conceptismo de Gracidn, pudiera clasificarse como. " un reparo de
contradiccién que consiste en levantar oposicién entre los dos -
extremos del concepto ". ( .2¢0).

En su libro Solo a dos voces, Octavio Paz asevera que ™en
el barroco espafiol y en los grandes poetas de ese tiempo hay una
transfiguracidn del cuerpo ". DPara €1 la transfiguracién asume
» la forma del sacrificio por el fuego, el oro ". Y efectivamen
te. Su asercidn especialmente v4lida para Quevedo se puede apre
ciar con toda nitidez en las imdgenes poéticas del poeta barroco,
en que el fuego en sus formas de "oro", de " llama ™ o de " ce-

niza " - para emplear los términoes de la trasmutacidén que Paz ve
en la poesfa barroca - se precipita sobre la criatura humana con
toda su fuerza devastadora:

" Amenazas de la llama ardiente ". " Es yelo abrasador es
fuego helado/ es herida que duele y no se siente™. " Ya -
fénix cultivada, te renuevas/ en eternos incendios repeti
dos ™. " Fuego a quien tanto mar ha repetado,/ alma a --
quien todo un Dios prisidn ha sido,/ venas que humor a —-—
tanto fuego han dado,/ medulas que han gloriosamente ardi
do ". " Sefias me da mi amar de fuego eterno ". ( 21) .

Parece qug para Octavio Paz, Quevedo es la figura paradig-
mitica del barroco espafiol en este sentido de dualidad entre cuer
po ¥ alma.. Nétese que a Géngora lo califica de ™ poeta no cristia
no ( Zzp), posiblemente porque esta dualidad no se manifiesta en -
el sentido de trascendencia que se da en Quevedo, Paz indica que
esta dualidad ocurre también tanto en la esfera de la poesia como
en la de las artes pldsticas. En ambas :
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" Reina la oposicidn entre el oro y la sombra, la llama y
lo oscuro, la sangre y la noche".

i
]
Qposiciones inconciliables que se mantiene en su reflexién:
|

" Estos elementos no simbolizan tanto la lucha entre la vi
da y la muerte como una pelea a muerte entre dos principios
o fuerzas vitales rivales. Esta vida y la otra, el mundo
de aquf y de alld, el cuerpo y el alma."

A través de esta sintesis comprendemos el sentido que 2dju
iica al ™ martiro de la carne "™ que se quema y se transmuta en ce

niza para " castigar el cuerpo ", pero que se corresponde con " -~
los sufrimientos del alma, crucificada en la cruz ardiente de los
sentidos ", Uno y otro se corelacionan en el sentido purificador
que asigna al fuego, sentido que por cierto se genera en la bis—-
queda de trascendencia del espiritu barroco. ( 23).

Paz ve en el incendio que se difunde por los versos de la
poesia barroca " la transfiguracién, por el fuego de la carne en
luz espiritual ". Transfiguracidn que en este caso a sus connota
ciones poéticas inherentes afiade el sentido cristiano que la pala
bra contiene y que en esa época estd: plena de vigor por el ansia
de infinito que ha avivado el espiritu de la Contrareforma. Emi-
lio Orozco, que en Manierismo y barroco ha visto con extraordina-

ria claridad el problema, lo explica en su consideracidn del ba—-
rroco como " el resurgimiento del eépiritu gético ", Para €1 -
" la esencial lucha de contrarios que supone el fendmeno barroco
se produce como consecuencia de penetrar el espiritu del gdtico -
en un mundo de formas ajenas..." ( 44). El hombre del barroco, -
en su opinidn, " se encuentra asi entre dos fuerzas o impulsos —-
que le mueven...: su ansia de infinito y su impulso hacia lo te--
rreno, hacia la concreta realidail que lo rodea, hacia lo humanae y
hacia la naturaleza; cuyas bellezas eiternas y algo de sus secre-
tos ha descubierto el renacimiento ". ( 25).
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La trasfiguracidn revela la dimensidén de la eternidad, la
proyeccidn del hombre en el mds alld en bldsqueda de una salvacid
o de una esperanza. Cintio Vitier, en su Poética, explica el an
tido que para &1 como poeta catélico puede adquirir esta concep
cidén: ™ Al principio de identidad el Cristianismo opone el prin-
cipio de transfiguracidn. Transfigurarse no es cambiar de figura,
sino traspasar la figura; no es mudar de apariencia, sino hacer-
la penetrar en un reino donde esté sujeta a la mudanza. El Cris-
to transfigurado en el Monte Tabor no se disfraza como Zeus, an-
tes bien se expone, estd expuesto a la desnuda contemplacidn, no
deja de ser  reconocible por los Apéstolés, perc su luz 1osvenc3
guece y no pueden soportarla, precisamentte porque es mis Cristo,
mfs E1 mismo, porgue ha dado un paso hacia su hogar y hacia el -
nombre inaudito. El mundo de la transfiguracidn es un mundo aw-
bierts , trascendente, vertical...™. (27).

BEn la poesfa del barroco espafiol Octavio Paz ve la agonia
del hombre destrozado por dos impulsos tan contradictorios como
el de los sentidos y el del espiritu. En los poemas de esa épo-
ca ve el testimonio ardiente de ™ la avidez "™, ® la rabia “ y *
la pasién ® de que estdn:. poseifias estas imdgenes. En el ir y ve
nir de una vivencia a otra, de un concepto a su contrario - en -
el proceso transfigurativo de sa imaginacién -, 2az, a nuestro -
juicio, ba dejandose exacerbar por esta poesia. Sélo tal vez —
por la via emocional pueda llegarse a la visién totalizadora en
el que padecimiento del martirio se convierta en el tributo mdxi
mo & la Divinidad. La lucha no termina, pero adquiere un -senti
do. Un sentido de trascendencia. Paz dice:

" Su complicacién, su perfeccidn y hasta su obscenidad per
tentecen al género ritual del holocausto ™.

No creemos necesario inventariar las series de correspon-—
dencias que han estimulado su pensamianto. Series analdgicas ¥

e

antitéticas que implican la alternacia de t=nsidén y dispersidn -
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segin lo hemos planteado. Es importante, sin embargo, sefialar —-
que bien podemos cerrar aqui la correlacién de su pensamiento, o
mejor dicho de su visién del barroco. Una visién, por originarse
en la creacidén de una realidad Humana en que alienta el mds alld
:n la zozobra del mds acd, una realidad sin frontera, ni espacio,
aunque traspasada de la historia en la que se desenvuelve.

Es la historia - ™ el diferente ritmo histdérico " entre —-
Espafia e Hispanoamérica en el siglo XVII segin hace notar el pro-
pio Octavio Paz, lo que nos impide tragplantar el barroco y sus -
condicionantes a Hisparoamérica. Hacerlo implicaria contradecir
a Paz, renunciar a sus supuestos tedricos, a los que con tanta ——
fruicién nos sometemos en la creencia de mantenernos dentro del -
espiritu de su obra.

Entre las variadas y poéticas imagenes con que Octavio Paz —
nog deslumbra en la evocacidn de ese mundo recién creado de la co
lonia de Nueva Espafia hay una que nos estremece por las connota-
ciones trdgicas que la trascienden. Qctavio Paz dice:

" Apenas nacida Nueva Espafia era ¥a una opulenta flor con-
denada a una prematura madurez “.

La frase de Paz es una de aquéllas de imantacidén propia en
las que convergen miltiples significaciones y que tanto puede ser
puhto de partida como de llegada. Asi como en el barroco espafiol
Paz veia " luminosas exequias " para resaltar su mds {ntima con--—
tradiccidn, también aqui resalta una radical contraposicidén entee
la " opulencia de la flor ", es decir, entre su connotacidén de —-
plenitud y lozania, y su condena, también connotativa a una muer
te prematura. Consideramos que hay que internarse por la histo--
ria de Nueva Espafia, " la historia de su cultura", recorrer sus -—
ciudades reciedl levantadas, traspasar los umbrales de sus palacios
y templos, dejarse contagiar del fervor evangelizador y diddctico
de sus misioneros, impregnarse de sus suefios utdpicos, compartir
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el entusiasmo de sus artistas por embellecer sus ciudades, dejar-
se arrebatar por el derroche de ingenio y optimismo -~ a veces en-
ternecedoramente ingenuo - de sus poetas, en los innumerables cer
tdmenes que les brindaban la ocasidn de lucirse ~ aunque fuera s~
por una Unica vez en la vida -, para lograr comprender la fuerza

de palpitante frustracidén que la imagen encierra@gBernardo de ——
Balbuena, en la grandeza mexicana y compendio apologético en ala-

banza de la pggéia, ha dejado un testimonio elocuente de esa rea-

1idad trepidante de la primera época de la colonia de Nueva Espa-
fia{2gPero con el tiempo todo ese impulso,; ese frenesi, el ansia
de saber que se manifestaba en la aficidén a la lectura, o .en el -
dominio oral y escrito del latin y griego por parte de los indigg
nas, o0 en la inquietud cientifica de algunos, se fue aquietando
hasta llevar a la inmovilidad y el silencio. En los ensayos dedi
cados al tema del barroco hispanoamericano, concretamente el de -
México, Octavio Paz nos explica esta situacién a travéds de esa ™
difererencia de ritmo histdérico ™ ya sefinlada. El diferente rit-
mo histérico alude paralelamente a la situacidén de decadencia de
1la cultura espafiola en la peninsula y a la de apogeo ( * mediodia)
en América. Paz considera quelo que al principio, bajo la monar-
quia de los Austrias, constituyé un orden abierto, tanto politica
como religiosamente, fue perdiendo vigor. Explicitamente sefiala -
la épocasde Carlos II como una de las mas tristes y vacias de la
Historia de Espafia. En su estimacidn, ™ todas sus reservas espi-
rituales habian sido devoradas por el fuego de una vida y un arte
iindmicos; desgarrados por los extremos y las ant{tesis ®. Su =-
reinado, segin se puede apreciar, marca la decadencia de Espafia.
En la constante reflexidn sobre el tema, como lo revelan los dife
rentes ensayos, Paz: se da cuenta sin embargo que si bien existid
ese orden abierto, sdlo lo fue a la participacidn, pero estuvo —
" implacablemente cerrado a toda expresidn personal, a toda aven-
tura ", Paz fundamenta sus ideas sobre lo que pam é} significa -
un orden abierto: ™ Lu

* Quiero decir una sociedad regida conforme a principios -
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jur{dicos, etondmicos y religiosos plenamente coherentes -
entre si y que establecia una relacidn viva y arménica en-
tre s{ entre las partes y el todo ™. '

Un mundo — para €l -:

" Lo suficientemente cerrado al exterior, pero abierto a -
lo ultraterreno™. (30 ). .

En este sentido de mundo cerrado al exterior recuérdese --
sélo un hecho: 1la prohibicién de 1531, por parte de la Inquisi-——
cién , de la entrada de toda literatura de ficcién. Por esto mis
mo se plantea el conflicto. La generacidém de Sor Juana, represen
tativa de 1la sociedad de fines de la colonia, de acuerdo a su con
cepto de la historia " como: historia de la cultura *, dramdtica
mente lucha contra la inmovilidad de una cultura que se aisla por
designios del poder temporal y por el desgaste teoldgico de la re
ligién catélica. No es lucha precisamente la palabra que emplea
Paz. Tal idea surge de observar el contraste entre " una vitali-
dad y curiosidad intelectual de la cultura novohispana "™ con " la
anemia de la Bspafia negra de Carlos II “. Octavio Paz considera -
ademds que el catolicismo es el centro de la sociedad colonial. -
Destaca su importanci social, Pero ve qu teoldgicamente era una
doctrina anquilosada: " la especulacidn religiosa habia cesado --
desde hacia siglos. ILa doctrina estaba hecha y se trataba sobre
todo de vivirla. La iglesia se inmoviliza en Europa a la defensi-
va. La decadencia del catolicismo coincide con su apogeo hispano
americano: se extiende en tierras nuevas en el momento que ha de-
jado de ser c¢reador. Ofrece filosofia hecha y una fe petrifica-
da, de modo que 12 originalidad de los nuevos creyentes no encuen
tra ocasidén de manifestarse. Dentro de este dmbito, a la genera-
cién de Sor Juana se le crea un problema: ( 31 )

" E1 conflicto que los habita - y que acaba por reducirlos
al silencio - no es tanto el de la fe y la razdn como el -
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de la petrificacién de unas creencias que habian perdido -
toda su frescura y fertilidad y que, por lo tanto, eran in
capaces de satisfacer lo que su apetito espiritual les pe-
d]’.a " .

Tensidén y dispersidén, las fuerzas antagénicas pero combina
torias de nuestro andlisis, confluyen en las tentativas dispersas,
en los entusiasmos de esa generacidén - intelectuales y artisticos
- paradigmiticamente representada por Sor Juana Inés de la Cruz.

En la crisis histérica - ™ poco estudiada ", en opinién de
Octavio Paz - entre el mundo de los hechos y el de las obras se -
entabla una correspondencia en .que unos se explican por las otras
y viceversa.

Sor Juana Inés de la Cruz es la figura en que convergen los
hechos. Sintomiticamente, Octavio Paz elige - para trazarnos su
visién de Sor Juana - tal vez el momento mds dramditico de su exis
tencia. Aquél motivo en un incidente con el obispo de Puebla a -~
raiz de la publicacidn de la Carta Athenagdrica.

Octavio Paz nos presenta su doble drama de mujer y de inte
lectual en un orbe en que el intelecto se hace soapechoso, mayor-
mente por su condicidn de religibsa. En la Respuesta a Sor Filotea
de la Cruz, nombre que encubre al obispo de Puebla que le habfa —
dirigido la carta, bajo la " defensa de la mujer " y bajo ™ la de
fensa de su vocacidn espirﬁtal“, Octavio Paz advierte una sensa—-
cién de desconcierto, de desengafio, que aflora en las postrimerfas
de su vida. Aun cuando ya antes, en Primero Suefio, Sor Juana ha-
bia rozado el dolor del fracaso humano al concebir que el conoci-
miento es imposible, es esta obra la que la hace meditar en su vi
da, reconsiderar sus actos y a través de ellos llegar a la afirma
cién de si misma, en su defensa al derecho de saber, ain cuando -
esto le signifique la renuncia posterior a la palabra. Paz dice:
" dos afios después... se abandona a los poderes del silencio ". -
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Paz configura la imagen de Sor Juana en el vértice de su silencig
silencio que hay que entender como " un callar que es no saber
en voces lo mucho que hay que decir . '

Octavio Paz, en su interpretacidén, se apoya en las obras
de Sor Juana, en los comentarios de sus bidgrafos e intérpretes.
Con esos elementos despeja su visidén de la época gile circunda a
Sor Juana. Ambito de claroscuro, tornasolado por una agitacidn
mundana que lleva el recinto de los claustros las voces multitu-
dinarias de los menudos placeres de la vida cortesana. La poesia
de Sor Juana se dispersa en las incitaciones del mundo, villanci
cos, autos sacramentales, redondillas, loas, sonetos religiosos,
sonetos de amor, poemas extensos como Primero Suefio, irreducti--
ble personal, pese al confesado propésito de imitacién de Las So
ledades, de Géngora. Por todas estas obras Paz dice que su obra
egs.. un excelente muestrario de los estilos del XVI y XVII. (32 )

Pese a la abundancia de su obra, a su versatilidad, " a -
la admirable geometria que preside sus mejores creaciones poéti-
cas ", OQOctavio Paz intuye en la vida y la obra de Sor Juana la
presencia de " algo irrealizado y desecho. Se advierte - dice-
la melancolia de un espiritu que no logrd nunca hacerse perdonar
su atrevimiento y su condicién de mujer.

* Ni su época le ofrecia los alimentos intelectuales que
su avidez necesitaba, ni ella pudo - 4 y quién ? ~ crear-
gse un mundo de ideas con las que vivir a solas ™.

la correspondencia trdgica con la metdfora de la flor --
la muerte escondida on la plenitud de lo vivo queda explicita en
este diseflo del conflicto espiritual de Sor Juana. No otra cosa
significan las respuestas que da en sus obras a su curiosidad in
telectual, a su interés cientifico, a ™ su aspiracién a integrar
las verdades particulares "™, la problematizacidén del mundo f{si-
co, su incorporacién en Primero Suefio, " poema de la inteligen—-
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cia, de sus ambiciones y de sus derrotas . No otra cosa signifi
ca también la alusién a la elegancia con que Sor Juana se movia -
en la vida y dentro de unas formgs artisticas que " tan sutilmen-
te- la aprisionaban ", la alusién a la ambivalencia de su vida y
de su obra y su final mortificacidén por la publicacidén de la Car-
ta Athenagérica. Todo converge en la imdgen trdgica, de inaliena
ble soledad de una mujer con inquietudes, no dirigidas a lo ultra
terreno sino a la realidal inmediata del mundo de las cosas, de
los enigmas terrestres, curiosidad proyectada a un futuro que le
estaba negado. ’

En las palabras de Octavio Paz, en la convocacidn nostélgi
ca de la imagen de Sor Juana, nos parece ver los signos de una —-
tensidn, dirigida no hacia la vida del mds alld, sino a l2 pleni-
tud de " un aqui y un shora " en que el alma y el entendimiento -
pudieran armonizar el suefio de un conocimiento sin limites. ILa me
t4fora de la flor det nida en el tiempo es el nostdlgico homenaje
que Octavio Paz ofrece a Sor Juana Inés de la Cruz.
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EN IA VISION DEL BARROCO EN EL ENSAYO DE OCTAVIQ PAZ.

Notas:

1l.- Nos parecen de suma importancia las objecciones que
Theodor W. Adorno hace al ensayo tradicional en "El en
sayo cnme forma" en Notas de litératura, Barcelona: E=
diciones. -Ariel, 1952, pp. 10-.6.

2.- Qctavio Paz:'"Piras, mausoleos, sagrarlos“ en Conjun-
cioniés y disyuncionas. México: Joaquln mOrtlz, 19569, po.
52’45, v en L,0s signos en rotaeidn y otros ensayos, se-
leccidn y prologo de Carlos puentes, wadrid: Alilanza E—
ditorial, 1971, pp. 72- 87. Se advierte que dailo el nid-
mero de CltaS en relacidén al tema propuesto en su visih
del barroco, desarrollada comnlemeqtarlam°nte en sus en
sayos, no se hard referencia 21 nimero de ndginas.

3.- Octavio Paz y Julidn Rfos: S8lo a dos voces, Barcelo
na: Lumen, 1973. El libro no tiene nimero de pdginas. —

4.- ‘Octavio Paz: Claude Lévi-Strauss: El nuevo fastin de
Esopo, México: Joaquinmortiz, p. L3l. fn este 1ibro son
“Tmportantisimas las refersncias a Roman Jakobsona

5.m Cintio Vitier: Poética. Madrid: Coleccidn Rguaribay
de Poesfa, Joaquin Jimenez Arnau, editor, 1973, p. 37.

6.~ Cintio Vvitier: opus cit., p. 15+

7= Cita de Cintio Vvitier, {dem., p. 17.

8. Octavio Paz y Julidn Rios: S8lo a dos voces, Barce-

* lona: Lumen, 1973.

9.- Maurice Blanchot: EL espacio literario, Buenos Aires:
Editorial Paidés, 1967, p. 252.

10.- Octavio Paz: Traduccidn: literatura y literalidad.

* Barcelona: Tusquets =ditor, 1971, pp. 21-3T.

11.- Octavio Paz: idem,, pp. 33-51

12,~ Baltasar Gracidn: Agudeza 7 arte de ingenio, Madrid:
Coleccidén Austral, Espasa-Calpe, 1957.

13.— Pere Gimferrer: "la poesia de Octavio Paz", !Madrid:

Insula, num. 239.

14, Octavio Paz: fdem., p. 28.



l6,-
17.-
18.-
190"

20.-

21.-

220—

23""

24 .~

250"‘
26.-
27.-

1970, p. 49.

364

Leo Spitzer: "El conceptismo interior de Pedro Sali-
nas", en Linglistica e Historia literaria, Madrid: Gre-~
dos, 19617 p. 235.

Octavio Paz presenta el desarrollo de su concento so
bre la 1mage1 poéulca fundaﬂentalmpnte en El arco y la~
lira, México: Fondo de Cultura Econdmica, T370.

Leo Spitzer: opus cit., p. 235.

Emilio Carilla: E1l barroco literario hisvdnico, Bue-—
nos Aires: Nova, 1969, p. 73.

Ddmaso Alonso: Estudios y ensayos gongorinos, Madrids
Gredos, 1955, p. 26.

Baltasar Gracidn: ovous cit., p. 56.

Francisco de Quevedo y Villegas: Antologia poética,
Madrid: Coleccidn Austral, Espasa-Calpe, 1959.

Octavio Paz: Traduccidn: literatura y literalidad, p.
50. Al respecto HIEe- Tla analogla es la religion de a
llarmé... Para Géngora, la analogla - guiero dec1r la =
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la imagen: lo convierte en apariencia replandeciente y
que no oculta nada. Su mundo no tiene ni fondo ni peso.
La realidad pierde gravedad, se aligera de la culna del
pecado original y la antigua herida se cierra: todo es
superficie. Géngora, el poeta, no es cristiano™.

En Bl arco y la lira, Octavio Paz analiza un soneto
de Quevedo en que se describen los goces del martirio -
del persoanaje que lo padece, Lorenzo, mieatras su verdu
go, el tirano, lo contempla. Paz ve en este soneto "la
ambigliedad de la comunidn" que "es llevada hasta sus Ul
timas consecnencias"™: "ILa parrilla - dice - es un instu
mento de tortura y de cocina y la transfig:racidn de Lo
renzo es dovle: se convisrte en guisado y en sol... ¥ =
no sdélo los sentimientos se mezclan al grado ques ez im=
posible saber en ddénde acaba el na1°01mlento 7 orlncnnﬂ
el goce, sino que Lo 2nzo, por obra de la comunidn, es
también verdigo y éste su victiman. Ovpus cit., p. 126.

Emilio Orozco: lManierismo y barroco. jadrid: Aaaya,

I

Emilio Orozco:opus c¢it., pp. 49-58.
El subrayado es del autor.

Cintio Vitier: onus cit., p. 57.
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28, = Bernardo de Balbuena: La grandeza mexicana y compe——
: dio apologéfico en alabanza de la poesia, GEXLO 1NGESro
de Ia prime2ra edicion wmexicana de (charte,,1604, Estu—-—
dio preliminar de Luis Adolfo Dominguez; México: Bdito-
rial Porrda, 1971, -

29, - Alfonso Reyes ha recogido una serie e ejamplos que
revelan el afdn cultural e esaz gente. Asi hace referen
cia al Br. Bartolomé de Alva, que tradice al ndhuatl -
piezas de Lope y de Calderdn, y entre otrcs menciona al
Pbro. Trejo, que puso a Virgilio en verso espafiol. Véa-
se Letras de la Jueva Espafia, México: Fondo de Cultura
Econdmica, 1943,

30.= Los ensayos en que Octavio Paz plantea el problema -
del barroco hispanoamericano, concretanente el de Méxi-
co, son especialmente los siguientes: "Conquista y colo
nia" en E1 laberinto de la soledad, México: Fondo de -=
Cultura Tconomica, 1967, pp. d1-105. El mismo ensayo, en
Los signos en rotacidn y otros en=ayos, pp. 48-T1l; "ins
troduccion a la historia de la poesia mexicana', en Las
peras del olmo, Seix Barral, Barcelona, 1971, pp. 11=33;
w3Sor Juana ines de la Cruz", idem., pp. 34-4é. Tambida
es importante "Poesf{a de soledad y noesia de comunidn",
idem, pp. 95-106.

31,- ' Hecho cons:gnado por Alfonso Reyes, oous cit., p. 88.

32,.- El incidente se refiere a la critica que Sor Juana -
hizo al sermdn del jesuita de Vieyra sobre "las finezas
de Cristo" y a la amonestacidn gque recibid por este mo-
tivo de parte del obispo de Puebla. Véase "Sor Juana —-
Inés de la Cruz", en Las peras del olmo, Barcelona: Seix
Barral, 1971, pp. 34-43.
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CONCLUSIONES GENERALES

El nombre de este trabajo , "La critica de poesia en el en
sayo de QOctavio Paz ", comprende tres aspectos de la escritura --—
del autor . Para llevar a cabo la investigacidn fue , por tanto ’
necesario } indagar separadamente cada uno de estos aspectos ,que
tienen una formulacidén diferente pero se unifican en un propésito
comin : el conocimiento objetivo del ensayo de Octavio Paz .

El tema de la tesis se planted , fundamentalmente , como —-
una investigacién de la modalidad critica de Octavio Paz . Por su-
condicién de poeta , interesaba , en especial , la critica de poe-
s{a . También,conocer su concepcidén de la critica , su operatoria-
los supuestos estéticos subyacentes en su discurso critico . Se =~
deseaba saber qué rasgos lo definen como critico . El resultado ——
de la profundizacién de todas estas interrogantes constituye este-
trabajo , que por razones de la complejidad semiolégica del texto-
ensay{stico de Octavio Paz , exigid mds esfuerzo del previsto .

En primer término , se debid realizar una exploracidén ted -
rica acerca del texto arti{stico , en el supuesto , confirmado -
exhaustivamente , de la calidad artistica de los ensayos de Octavio
Paz ., En parte , es el propdsito del primer capitulo de este traba
jo , que expone ademds , una interpretacidn semioldgica de su teo- °
ria del poema presentada en El arco y la lira .

Se investigd , ademfs , sobre el ensayo , como estructura -
discursiva y texto literario . Todo ello , para finalmente llegar
a la comprensidn o " legibilidad " de su enunciado critico y asi,
proceder a la descripcidn de su moialidad critica .

Dada la ausencia de una bibliografia de apoyo , en este tra
bajo se incluye una serie de observaciones metodolégicas que per-—
miten discernir los diferentes niveles estructurales o de exposi -

cién critica ,
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La primera parte de este trabajo es predominanteménte ted-
rica. ( en el sentido en que se definié el término ) . E1 cap{ —-
tulo I consiste en una indagacidén acerca de los fundamentos teé -
ricos del conjunto de referencias empiricas que determinan el poe-
ma y la creacidn podtica , segin la exposicidn de EL arco y la —-
lira . La investigacidn se aborda estableciendo un sistema de equi
valencias entre el conjunto de factores que intervienen en la crea
cién poética ,segin Octavio Paz : lenguaje-"habla ", estilo, y ———

'lenguaje personal , y categorfas andlogas de ia teorfa del texto -
artistico segin la exposicién de Lotman . Por cierto, se hacen —
alcances a otrag teorfas .

- La investigacidn estd referida a la concepcién de Octavio —
Paz sobre el poema , como objeto verbal , con independencia de su -
idea de 1la “otredad " realizada en el poema , puesto que no modi -
fica la estructura "objetiva " del poema . ’

Aparte del mayor conocimiento .de la reflexidn estética de--
Octavio Paz , cree que esta indagacidn permite caracterizar la —-
complejidad semioldgica en general de la obra literaria . En este-
sentido , las conclusionas se pueden hacer extensivas al ensayo -—-—
de Octavio Paz , para observar que su complejidad semioldgica re -
side en el hecho de estar constituido por mdltiples cdédigos : ver
bales, conceptuales , estéticos e ideoldgicos .

En el segundo capftulo,se traslada la indagacién al dmbito-
de la experiencia de lectura y de andlisis-del ensayo de Octavio -
Paz . Aln cumndo se alude a la experiencia personal, la ausencia -
de estudios criticos sobre el ensayo confirman la preocupacién .

En este sentido, 'y para resolver problemas de lectura, con
rango de generalidad,se hacen varias proposiciones de observacidn
acerca de rasgos estructurales objetivos del ensayo literario . -
Como resultado , de una serie de confrontaciones con esquemas de-
otros géneros , como el narrativo o el dramftico , junto a las re_
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ferencias de particularidades del discurso ensatistico ( de ——
Montaigne ) se llega a una definicién operativa del ensayo para-
conceptualizar el ensayo de Octavi: Paz .

Bn la segunda parite. de esta indagacidn. se propone un mo
delo de lectura aplicable en los ensayos construidos en una opo
sicén binaria . Este esquema o modelo se ha configurado en una -
serie de estudios lingfisticos y semiolégicos en general . Han
sido especialmente valfosos los estudios de Julia ' Kristeva de -
quien se han adoptado las categorias de paragrama que permite -
la descripeidn de una relacién binaria y dialogismo ( que ins ——
taura una relacidén entre los textos culturales . Tambidn los es-—
tudios de Greimas y Van Dijk , en cuanto al concepto de segmentg
cibn indispensable para la legibilidad del ensayo , como: unidad
discursiva , Este esquema es una de las posibilidades de lectura,
del ensayo de Octavio Paz,

Una conclusidn sobre el ensayo de Octavio Paz es la compro
bacidn de la extrema-complejidad semiolégica de su ensayo: Ello-~
confirma su cardcter de texto artistico . De ello deriva la pro-
funda coherencia formal del discurso ensayistico Yy por tanto ,
la posibilidad en una demostracién de determinadoc tema , sobre la
base de la organizacidn. dialéctica de su discurso .

Bl dWltimo aspecto , el de la c¥{tica de la poesia comprende
dos sap{tulos . El tercero , en el que se exponen los supuzstos -
estéticos que para Octavio Paz constituyen los principios genera
les de la poesfia moderna . El contenido de la poesia moderna --
puede interpretarse como cdédigo de los ensayos de Cuadrivio , que
se analizan en el capitnlo IV.

En el capitulo IV en el gque ze analizan los nsayos dedi-
cados 2 Rubén Darfio , Ramdén Lépez Velarde , Fernando Pessoa ¥y ——
Luis Cernuda se obtiene la confirmacidn de que "la tradicidn —-
de la poesia moderna "™ , interpretsda como "trziicidn de la rup-~
tura , es el cddigo funiamental de estos ensayos .,
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En conclusién , el estudio de la critica de poesfa en -

Cuadrivia , permite caracterizar la modalidad critica de Octavio

Paz , segin las siguientes notas :

En general , el discurso critico tiene su propia es——
pecificidad determinada por el acto de enunciacidn que -
que revela la posicién del autor , respecto de su enun -
ciado erfitico .

Ia discursividad de la exposicidn critica de Octavio-
Paz se organiza dialécticamente . De ahi el desdoblamien
to constante de su discurso , que semdnticamente se tra-
duce en una relacidn binaria .

El cardcter dialéctico de sus exposiciones criticas -
determina , a menudo , una formulacidédn retdrica , como
se vio en el recurso de los"argumentast

La modalidad critica de Octavio Paz participa de no =
tas de la eritica %tradicional . { valorzcién ) , pero -
fundamentalmente consiste en un perspectivismo proyecta
da desde un conjunto de supuestos estéticos .

En los ensayos de Cuadrivio , esta perspectiva corres—
ponde a su concepcidn de la poesfa moderna bajo una do

ble determinacidén : la de interpretar la literatura co-—
mo un lugar de encuentro de las obras , o un sistema de
relaciones entre ellas ; y la de considerar las obras -
bajo el concepto " modzlizador " de " la tradicidn de -
la ruptura " , que describen las relaciones empiricas -

y estéticas que configuran 1la obra .
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En el ensayo de Octavio Paz "la modernidad de la poe
sfa "se define como un conjunto de constantes estéticas-
que rigen "la conciencia del poeta moderno " : rominti-
co , simbolista o surrealista , El1 rasgo predominante -
de la poesfa moderna es la "critica " : critica del pen
samiento moderno , " critica del objeto= de la literatu-
raz: la sociedad burguesa y sus valores; critica de la -
literatura como objeto : el lenguaje y sus signficados .
De ambas maneras la literatura moderna se niega y , al =
negarse se afirma - confirma su moddrnidad * . (H.L., p
55 )

En los ensayos de Cuadrivio este conjunto de constag
tes estéticas de la poesia modernma constituye el cédigo
de la perspectiva critica desde la que se juzga la obra
de los poetas Rubén Darfo , Ramén Lépez Velarde, Fer-
nando Pessoa y Luis Cernuda.

Finalmente , en los ensayos de Cuadrivio esta modali
dad se combina con otra, de cardcter interpretativo, de-~
finida en este trabajo como hermenéutica , por atender a
los valores simbdlicos de la poesia de cada uno de los-
poetas mencionados . ILa imagen del poeta surge de la in
terpretacidnua que Octavio Paz hace de su poesia .
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Priedrich H¥lderlin

HIPERION (fragmentos)

"Ya voy llegando a ellos"™, dije. "Sélo un griego podia en-
contrar la gran frase de Herdclito, que v Sk qp% ‘:0\/ (1o uno -~
diferente en si mismo), pues es la esencia de la belleza y antes-~
de que se descubriera eso no habfia filosofia alguna.

A partir de entonces podia definirse; todo estaba alli, -
La flor se habfa abierto; ya se podia analizar.

"La época de la belleza habia sonado entre los hombres, es
taba alli en cuerpo y alma, existia lo infinitamente acorde.

"Se lo podia descomponer, dividirlo con el pensamiento, se
pod{a pensar de nuevo como junto lo dividido, se podfa reconocer-
asi cada vez mejor la esencia de lo mds elevado y mejor, y lo as{i
reconocido darlo como ley en los miltiples dominios del espiritu.

w;Veis ahora por qué los atenienses tenfan que ser también
un pueblo filosdéfico?

"El egipcio, en cambio, no. Quien no vive en un mismo amor-
y contraamor con el cielo y la tierra, quien no vive unido en es-
te sentido con los elementos en los que se mueve, tampoco estd na
turalmente tan unido consigo mismo, y la experiencia de la belle-
za eterna le es al menos mds diffecil que a un griego.

“Como a un soberbio déspota, la zona oriental del cielo o~
bliga a sus habitantes, con su poder y su esplendor, a agacharse-
hasta tocar el suelo, y, aun antes de que el hombre haya aprendi-
do a andar, tiene que arrodillarse; antes de haber aprendido a ha
blar, tiene que rezar; antes de que su corazdén alcance un eguili-
‘brio, tiene que inclinarse; y antes de que su espiritu sea lo bas
tante fuerte para dar flores y frutos, el destino y la naturalezs,
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con su ardiente calor, eliminan de é1 toda fuerza. El egipcio es—
t4 sometido antes de ser un todo, y por eso no sabe nada del todo,
nada de la belleza, y lo mds elevado a lo que da nombre es una PO
tencia velada, un enigma terrible; la muda y sombria Isis es para
é1 lo primero y lo ¥ltimo, un vacio infinito del que no ha salido
nunca nada razonable. De la nada, por sublime que sea, nunca ha -
nacido nada.

“El norte, en cambio, empuja a sus hijos demasiado pronto-
hacia el interior de s{ mismos, y si el espiritu del fogoso egip-
cio se apresura a correr hacia el mundo con un exceso de alegria-
por el viaje, en el norte el espiritu se decide por el regreso a-
s{ mismo incluso antes de estar dispuesto para partir,

"En el norte hay que estar en posesidn de la razdén aun an-
tes de que haya en uno un seﬁtimiento maduro; se siente uno res——
ponsable de todo aun antes de que la inocencia haya llegado 2 su-
hermoso final; hay que ser razonable, hay que convertirse en un -
espiritu autoconsciente antes de ser hombre, en una persona inte-
ligente antes de ser nifio; no llega a florecer y madurar la uni--
dad del hombre total, la belleza, antes de que é1 se forme y desa
rrolle. ILa puré inteligencia, la razdn pura, son siempre las rei-
nas del norte.

“Pero de la pura inteligencia no broté nunca nada inteligi
ble, ni nada razonable de la razén pura,

"Sin la belleza de espiritu, la inteligencia es como un ——
siervo artesano que debasta una valla de madera tosca de acuedo -
con lo que se le ha indicado, y clava uno tras otro los postes pa
ra el jardin que su duefio quiere construir. E1l asunto todo de la-
inteligehcia es cuestidn de necesidad. Nos protege del sinsentido
¥y de la injusticia asegurando el orden; pero estar seguroc frente-
a2l sinsentido y frente a la injusticia no es el grado mds alto de
la perfeccidén humana.
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- "Sin belleza del espfritu y del corazén, la razén es como-
un capataz que el amo de la casa ha-enviado para vigilar a los ——
criados; 81 sabe tan poco como los criados en qué acabard aquel -
trabajo incansable, y sblo grita: “;Eh, vosotros, a trabajart", -
pero casi ve con fastidio que el trabajo avance, pues cuando aca-
be ya no tendrd que dar mds érdenes y su papel se habrd acabado.

“De la pura razdén no ha sirgido ninguna filosoff{a, pues fi-
losofia es-mds que ciega exigencia de un progresc nunca demasiado
resolutivo en el arte de unir y de diferenciar una determinada -
sustancia.

"pPero, en cambio, si la razén que aspira-a elevarse es ilu
minada por el divino eq Sw\‘n‘ pov gqa\;g.j‘], ya no exige ciegamente y-
sabe por qué y para qué exige.

"Bl sol de la belleza ilumina a la inteligencia en lo que-
le es propio, como el dia de mayo el taller del artista, e igual-
que éste, no corre afuera y abanddna su trabajo urgente, sino que
piensa con gusto en el dia de fiesta en que ird a pasear a la re-
juvenecedora luz de la primavera®,

Tal era mi estado de dnimo cuando tomamos tierra en la cos
ta de Atica.

Teniamos el espiritu todavia demasiado lleno de la antigua
Atenas para poder hablar mucho de una manera ordenada, y yo mismo
me-.admiraba de la naturaleza de mis expresiones. ";Cémo he podido
perderme en las dridas cimas en que me visteis?", exclamé.

"Siempre sucede asi", contesté Didtima, "cuando uno se sien
te muy bien. La fuerza rebosante busca un empleo. Los corderillos
se embisten a cabezazos cuando se han hartado de la leche de su -
madre”,
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Al subir las pendientes del Licabetes, a pesar de la pri-
isa por llegar, nos pardbamos a veces, absortos en pensamientos y
‘maravillosas esperanzas.

i

Es hermoso que le sea al hombre tan difficil convencerse -
de la muerte de.lo que ama, y sin duda nadie ha ido a la tumba -
de su amigo sin la débil esperanza de encontrarse allf con el a-
migo vivo. A mi me impresiond el hermoso fantasma de la antigua-—
Atenas como el rostro de una madre que regresara del mundo de los
muertos, ‘

":0h Partendn®, exclamé, “orgullo del mundo! A tus pies -
yace el reinc de Neptuno como un ledn domado, y son como nifios -
los otros templos agrupados a tu alrededor, el dgora elocuente y
el bosque de Academo..."

";Es posible que consigas trasladarte de tal forma a las-
épocas antiguas?", me dijo Didtima.

“No me recuerdes aquellas épocas", respondi; "habfia una -
vida divina y el hombre era entonces el ceantro de la naturaleza.
La primavera, cuando florecia en torno a Atenas, era como una -——
flor modesta en el seno de una doncella; el sol se levantaba ro-
jo de pudor sobre los esplendores de la tierra.

“las rocas de mfirmol de Himeto y del Pentélico surgian de
la cuna en que dormian como nifios en el regazo de la madre, y co
braban forma y vida en las carifiosas manos de los atenienses.

“"La naturaleza ofrecia miél y las mds bellas violetas, y-
mirtos y olivos.

"Ia naturaleza era sacerdotisa, y el hombre su dios, y en
ella toda vida, v cada forma y cada tono de ella, era sdlo un e-
co ferviente de su sefior, a quien ella pertenecia,
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El volcan ha estallado. En Coron y Modon los turcos estdn
gsitiados y nosotros avanzamos con nuestros montarieses hacia el -~
Peloponeso.

iAhora se ha acabado toda melancclfa, Didtima, y mi espi-
ritu es mds firme y mds dgil desde que estoy inmerso en una mate
ria viva! Incluso me he marcado un horario.

Amanezco con el sol, Salgo entonces hasta donde yace, a =
la sombra del bosque, mi pueblo de guerreros y saludo a los mil-
claros 0jos que se abren ante m{ con salvaje afecto. jUn ejérci-
to que despierta! No conozco nada parecido y, en comparacidn, to
da la vida de ciudades y pueblos no es mds que un enjambre de a-
bejas.,

El hombre no puede disimular que hubo un tiempo en que fue
feliz como los ciervos del bosque, y a pesar de los incontables-—
afios transcurridos, se apunta todavia en nosotros la nostalgia -
por los dias de aguel mundo originario en que todos recorriamos-
la tierra como dioses, antes de que no sé qué domesticara a los-
hombres, cuando todavia les rodeaban por todas partes no muros y
maderas muertas, sino el alma del mundo, el aire sagrado.

iDidtima!, a menudo tengo una sensacidn extraordinaria —-
cuando camino entre esas gentes apacibles y, como surgidos de la
tierra, se levantan uno tras otro y se desperezan cara a la luz-
del amanecer, y entre los grupos de hombres se eleva la llama -—-
crepitante en torno a la cual se asienta la madre con las criatu
ras friolentas, donde se calienta la comida reconfortante, mien-
tras los caballos, venteando el dfa, jadean y relinchan, y el —-
bosque resuena con vibrantes misicas guerreras y centellea en —-

torno al tumulto de las armas..., pero esto né son mis que pala—

bras, y el placer que uno experimenta ante este tipe de vida no-
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puede contarse.

Se retine entonces en torno mfo mi tropa, impetuosa, y es -
una maravilla ver cdmo incluso los de mds edad o los mds discolos
me respetan a pesar de mi juventud. Conforme aumenta la confianza,
alguno cuenta cémo le ha ido en la vida, y a menudo mi corazén —-
crece ante los destinos de algunos de ellos. Entonces empiezo a -
hablar de mis mejores dias y sus ojos se alzan brillantes al pen-
sar en la alianza que debe unirnos, y vislumbran la arrogante ima
gen del futuro Estado libre.

j Todos para uno & uno para todos! Hay un fuego alegre en -
estas palabras, que llega siempre a mis hombre como un mandamien-
to divino. ;Oh, Diétima, ver como las naturalezas mds entumecidas
se templan con la esperanza y sus pulsos laten con mfs fuerza, y-
las frentes sombrias se desarrugan e iluminan hablando de proyec—
tos, estar asi rodeado de hombres llenos de fe y de ardor, esto -
es algo ain mayor que contemplar la tierra y el cielo en toda su-
gloria!

Luego les instruyo hasta el mediocdia en el manejo de las -
armas y en las marchas., E1 buen humor hace de ellos buenos alumos
igual que de mi un buen maestro. Tan pronto se alinean en forma--—
cidén compaeta a la manera macedonia, moviendo sdélo el brazo, como
vuelan como rayos, en grupos aislados, unos contra otros, en com-
bates mds arriesgados, donde la fuerza y la agilidad se modifican
en cada situacidén y cada cual es capitdn de si mismo, y vuelven a
agruparse en lugar seguro... y siempre, parados o en marcha en es
ta danza armada, se cierne ante sus ojos y ante los mios la img——
gen de los esclavos de la tirania y la seriedad del campo de bata
1la,

Mds tarde, cuando el sol brilla con mds calor, celebramos—
consejo dentro del bosque, y es una alegria decidir asi, con cal-
a y lucidez, acerca del grandioso futuro. Nos apoderamos de la -
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fuerza del azar, somos duetfios del destino. Dejamos que surjan re—
gistencias de acuerdo con nuestra voluntad, incitamos al enemigo-
hacia aquello para lo que estamos preparados. O lo observamos y a
parentamos temor, dejdndole acercarse 2 nosotros, hasta que su ca
beza esté a nuestro alcance; o, a base de rapidez, les hacemos =-
perder la serenidad; ésta es mi panacey Y, sin embargo, los médi——
cos experimentados aprecian poco tales remedios que todo lo curan,

Luego, por la tarde, jqué placer recorrer con Alabanda, 50
bre fogosos corceles, las colinas enrojecidas por el sol, en cu-——
yas cumbres, donde nos detenemos, juega el aire con las crines de
nuestros animales y su amistoso murmullo se entremezcla con nues-
tras conversaciones, mientras miramos en la lejania las tierras -
de Esparta, que serdn el premio de nuestra lucha! Y luego, cuando
regresamos y nos sentamos juntos en la dulce frescura de la noche
en la que se extiende el aroma de nuestras copas, y la luz de la-
luna ilumina nuestra frugal ccmida, y en medio de nuestro sonrien
te silen¢io, sube desde el suelo sagrado, como una nube que nos -
arrastraﬁ la historia de losg antiguos, jqué felicidad, en tales —
momentos, estrecharse las manos!

Entonces Alabanda vuelve a hablar de aguellos a quienes a-
tormenta el tedio del siglo, de los extrafios y torcidos caminos -
que se abre la vida cuando la via recta estd obstrufda. Entonces—
me acuerdo también de Adamas con sus viajes, su nostalgia por 1le
gar al centro de Asia... y yo quisiera gritarle: ";Eso son sélo -
suceddneos, viejo amigo! ;Ven y construye tu mundo!, ;con nosotros!
pues nuestro mundo es también el tuyo."

También el tuyo, Didtima, pues estd calcado de ti. ;Si pu~
diéramos crear lo que %1 eres, con tu paradisiaca serenidad!



381

NOVALIS : HIMNOS A LA NOCHE
I

;Qué ser vivo, dotado de mentidos, no ama, por encima de-
todas las maravillas del espacio gque-lo envuelve, a la que todo-
lo alegra, la luz - con sus colores, sus rayos y sus ondas; su -
dulce omnipresencia, cuando ella es el alba que despunta? Como -
el mfs profundo aliento de la vida la respira el mundo gigantes-—
co de los astros, que flotan, en danza sin reposo, por sus mares
azules - la respira la piedra, centelleante y en eterno reposo,-
la respira la planta, meditativa, sorbiendo la vida de la tierrs,
v el salvaje y ardiente animal multiforme - pero, mds que todos—
ellos, la respira el egregio Extranjero (1), de ojos pensativos-
¥ andar flotante, de labios dulcemente cerrados y llenos de mi--
sica, Lo mismo que un rey de la Naturaleza terrestre, la luz -—
concita todas las fuerzas a cambios inndmerce, ata y desata vin-
culos sin fin, envuelve todo ser de la tierra con su imagen ce-——
leste, - Su sola presencia abre la maravilla de los imperios del
mundo -,

Pero me vuelvo hacia el valle, a la sacra, indecible, mis-
teriosa Noche. Lejos yaee el mundo - sumido en una profinda gru-
ta — desierta y solitaria es su estancia. Por las cuerdas del —-—
pecho sopla profunda tristeza. En gotas de rocio quiero hundirme
y mezclarme con la ceniza. - Lejanias del recuerdo, deseos de la
juventud, suefios de la hifiez, breves alegrias de una larga vida,
vanas esperanzas sSe acercan en grises ropajes, como niebla del -
atardecer tras la puesta del sol. En otros espacios abrié la luz
sus bulliciosas tiendas. jNo tenia que volver con sus hijos, -—-—
con los que esperaban su retorno con la fe de la inocencia?

;Qué es lo que, de repente, tan lleno de presagios, bro--
ta en el fondo del corazdén y sorbe la brisa suave de la melanco-
1ia? ;Te complaces también en nosotros, Noche oscura? ;Qué es lo
que ocultas bajo tu manto, que, con fuerza -invisible toca ni al-
ma? Un bdlsamo precioso destila de tu mano,como un haz de adormi-
deras. Por t{ levantan el vuelo las pesadas alas del espiritufxua
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mente, inefablemente nos sentimos movidos - alegre y austado, --
veo ante mi un rostro grave, un rostro que dulce y piadoso se ——
inclina hacia mi, y, entre la infindta marafia de sus rizos, re--
conozco la dulce juventud de 1ld Madre. ;Qué pobre y pequefia me —
parece ahora la Luz! - ;Qué alegre y bendita la despedida del -~
dia! - Asf, sélo porque la Noche aleja de ti a sus servidores, -
por esto sélo sembraste en las inmensidades del espacio las es—~
feras luminosas, para que pregonaran. tu omnipotencia - tu re~——
greso - durante el tiempo de tu ausencia., Mds celestes que aque-
llas centelleantes estrellas nos parecen los ojos infinitos que-
abrid la Noche en nosotros. Mds lejos ven ellos que los 0jos ———
blancos y pdlidos de aquellos inoontables ejércitos - sin nece--
sitar la Luz, ellos penetran las honduras de un espiritu que ama
~ y esto llena de indecible delicia un espacio mds alto. Gloria-
a la Reina del mundo, a la gran anunciadora de universos sagra--—
dos; a la tuteladora del amor dichoso - ella te envia hacia mf -
tierna amada - dulce y amable sol de la Noche, ~ ahora permanez-
co despierto — porque soy Tuyo y soy Mio (2) -~ td me has anun——-
ciado la Noche: ella es zhora mi vida — td me has hecho hombre -
gque el ardor -del espi{ritu devore mi cuerpo, gques convertido en-
aire, me una y me disuelva contigo intimamente y asi va a ser e-
terna nuestra noche de bodas,

e

;Tiene que volver siempre la mafiana? ;No acabard jamds el .
poder de la tierra? Siniestra agitacidn devora las alas de la —-
Noche que llega. ;No va a arder jamds para siempre la victima —-
- gecreta del Amor? Los dias de la Luz estdn contados; pero fuera-
del tiempo y del espacio estd el imperio de la Noche., - E1l Sue-
fio dura eternamente. Sagrado Suefio — no escatimes la felicidad a
los que en esta jornada terrena se han consagrado a la Noche, ——
Solamente los locos te desconocen y no saben del Suefio, de esta-
sombra gque td, compasiva, en aquél crepisculo de la verdadera —-



38 3

Noche arrojas sobrd nosotros. Ellos no te sienten en las doradas-
aguas de las uvas — en el maravilloso aceite del almendro y en el
pardo jugo de la adormidera, Ellos no saben que td eres la que —-
envuelves los pechos de la tierna muchacha y conviertes su seno -
en un cielo - ellos ni barruntan siquiera que tﬁ, viniendo de an-
tiguaa historias, sales a nuestro encuentro abriéndonos el Cielo-
¥y trayendo la llave de las moradas de los bienaventurados, de los
silenciosos mensajeroszde infinitos misterios.

III

Antafio,cuando yo derramaba amargas ldgrimas; cuando, di---—
suelto en dolor, se desvanecia mi esperanza; cuando estaba en la-

estéril colina, que, en angosto y oscuro lugar, albergaba la ima-

gen de mi - solo, como jamds estuvo nunca un solitario, hostigado
por un miedo indecible - sin fuerzas, pensamiento de la miseria -
sélo. - Cuando entonces buscaba auxilio por un lado y por otro ——
avanzar no podia, retroceder tampoco, - y un anhelo infinito me -
ataba a la vida apagada que huia: - entonces, de horizontes leja-
nos azules — de las cimas de mi antigua beatitud, llegd un escax-—
lofrio de crepdsculo - y, de repente, se rompié el vinculo del —-
nacimiento - se rompieron las cadenas de la Luz. Huyd la maravi-—
1la de la tierra, y huyé con ella mi tristeza - la melancolfa se-
fundié en un mundo nuevo, insondable - ebriedad de la Noche, Sue-—
fio del Cielo, td viniste sobre mi - el paisaje se fue levantando-
dulcemente; sobre el paisaje, suspendido en el aire, flotaba mi -
espiritu, libre de ataduras, nacido de nuevo. En nube de polvo se
convirtié la colina - a -través de la nube vi los rasgos glorifi--
cados de la Amada., En sus ojos descansaba la eternidad - cogf sus
manos, y las ldgrimas se hicieron un vinculo centelleante, indes-
tructible, Pasaron milenios huyendo a la lejania, como huracanes,
 Apoyado en su hombro lloré; lloré ldgrimas de encanto para la ——-
huevs vida. — Fue el primero, el dnico Suefio - y desde entonces,-
desde entonces sdélo, siento una fe eterna, una inmutable confian-
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za en el Cielo de la Noche, y en la luz de este Cielo: la Amada.

v

Ahora sé cudndo serd la dltima mafiana - cudndo la Luz de—-—
jard de ahuyentar la Noche y el Amor ~ cudndo el Suefio serd eter-
no y serd solamente Una Visidn inagotable, un Suefio. Celeste can-
sancio siento en mi: - Larga y fatigosa fue mi peregrinacidén al -~
Santo Sepulcro, pesada, la cruz. La ola cristalina, al sentido ——
ordinario imperceptible, brota en el oscuro seno de la colina, a
sus pies rompe la terrestre corriente quien ha gustado de ella, -
quien ha estado en el monte que separa los dos reinos y ha mira-
do al otro lado, al mundo nuevo, 2 la morada de la Noche - en ——-
verdad, éste ya no regresa a la agitacién del mundo, al pais en -
que anida la Luz en eterna inquietud.

Arriba se construyen cabafias, cabafias de paz (3), anhela y
ama, mira al otro lado, hasta que la mds esperada de todas lag ——
horas le hace descender y le lleva al lugar donde mana la fuente-
—~ gobre &1 flota lo terreno (4), las tormentas lo llevan de nuevo
a2 la cumbre, pero lo que el toque del Amor santificd fluye di-——-
suelto por ocultas galerias, al reino del mds alld, donde, como ~
perfumes, se mezcla con los amados que duermen en lo etermo.

Todavia despiertas, viva Luz, al cansado y le llamas al —-
trabajo —:me infundes alegre vida - pero tu seduccidén no es capaz
de sacarme del musgoso monumento del recuerdo. Con placer moveré-
mis manos laboriosas, miraré a todas partes adonde ti me llames -
- glorificaré la magnificencia de tu brillo - iré en pos, incan—-—
sable, del hermoso entramado de tus obras de arte - contemplaré -
la sabia andadura de tu inmenso v luciente reloj ~ escudrifiaré el
equilibrio de las fuerzas que rigen el maravilloso juego de los -
espacios, innidmeros,con sus tiempos. Pero mi corazdn, en secreto,
ﬁermanece fiel a la Noche, y fiel a su hijo, el Amor creador. ———
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;Puedes td ofrecerme un corazdén eternamente fiel? ;Tiene tu sol-
ojos amorosos que me reconozcan? ;Puede mi mano ansiosa alcanzar
tus estrellas? ;Me van a devolver ellas el tierno apretén y una-
palabra amable? ;Eres td quien la ha adornado con colores y un -
leve contorno - o fue Ella la que ha dado a tus galas un sentido
mds alto y mds dulce? ;Qué deleite, qué placer ofrece tu Vida ——
que suscite y levante los éxtasis de la muerte? ;No lleva todo -~
lo que nos entusiasma el color de la Noche? Ella te lleva a ti -
como una madre y td le debes a ella todo tu esplendor. T™{ te hu-~
bieras disuelto en ti misma - te hubieras evaporado en los espa-
cios infinitos, si ella no te hubiera sostenido, no te hubiera -
cefiido con sus. lazos para que naciera en ti el calor y para que,
con tum llamas engendraras al mundo. En verdad, yo existia antes
que - td existieras - la Madre me mandd, con mis hermanos, a que-
poblara el mundo, a que lo santificara por el Amor, para que el-
universo-se convirtiera en un monumento de eterna contemplacidn-
~ me mandé a que plantara en &1 flores inmarcesibles. Pero a’n -
no maduraron estos divinos pensamientos - Son pocas todavia las-
huellas de nuestra revelacidn - Un dia tu relej marcard el fin -
de los tieémpos, cuando td seas una como nosotros, y, desbordante
de anhelo y de fervor, te apagues y te mueras., En mi siento lle-
gar el fin de tu agitacidn - celeste libertad, bienaventurado —-
regreso.--Mis terribles dolores me hacen ver que estds lejos to--
davia de nuestra patria; veo que te resistes al Cielo, magnifico
y antiguo. Pero es infdtil tu furia y tu delirio. He aqui, levan-
tada, la Cruz, la Cruz que jamds arderd -~ victorioso estandarte-
de nuestro linaje.

Camino al otro lado,
¥y sé que cada pena

va a ser un aguijén
de un placer infinito.
Todavia algin tiempo,
y seré liberado,
yaaeré embriagado
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en brazos del Amor.

La vida infinita

bulle dentro de mi:

de lo alto yo miro,

me asomo hacia ti.

En aquella colina

tu brillo palidece,

¥ una sombra te ofrece
una fresca corona.

iOh, Bienamada, aspira
mi ser todo hacia ti;
asi podré amar,

asi{ podré morix.

Ya siento de la muerte .
olas de la juventud:

en bdlsamo y en &ter
mi sangre se convierte,
Vivo durante el dia
lleno de fe y valor,

¥y por la noche muero
presa de un santo ardor,

v

Sobre los amplios linajes del hombre reinaba, hace siglos,
con mudo poder, un destino de hierro. Pesada, oscura venda envol-
via su alma temerosa - La tierra era infinita - morada y patria -
de los dioses, Desde la eternidad estuvo en rie su misteriosa ar-
quitectura. Sobre los rojos montes de Oriente, en el sagrado seno
de la mar,’moraba el sol, la luz viva que todo lo inflama. Un vie-
jo gigante (5) llevaba en sus hombros el mundo feliz. Encerrados-
bajo las montafias yacian los primeros hijos de la madre Tierra. -
Impotentes en su furor destructor contra la nueva y magnifica es-
tirpe de Dios y la de sus allegados, los hombres alegres, La sima
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oscura y verde del mar, el senoc de una diosa. En las grutas cris-
talinas retozaba un pueblo préspero y feliz. Rios y drboles, ani-
males y flores tenian sentido humano. Dulce era el vino, savido -
por la plenitud visible de los jévenes ~ un dios en las uvas — --
una diosa, amante y maternal, creciendo hacia el cielo en pleni--
tud y el oro de la espiga -~ la sagrada ebriedad del Amor, un dul-
ce culto a la mds bella de las diosas - eterna, policroma fiesta-

de los hijos del cielo y la de los moradores de la tierra, pasaba,

rumosa, la vida, como una primaver, a través de los siglos - To--
das las generaciones veneraban con fervor infantil la tierna lla-
ma, la llama de mil formas, como lo supremo del mundo. Un pensa--
miento sélo fue, una espantosa imagen vista en suefios.

Terrible se acercé a la alegre mesa,
y envolvié el alma en salvaje pavor;
ni los dioses supieron consolar

el pecho acongojado de tristeza.
Por mendas misteriosas llegd el Mal;
a su furor fue indtil toda sidplica.
Era la muerte, que el bello festin
interrumpia con dolor y ldgrimas.

Entonces, separado para siempre

de lo que alegra aqui el corazdn;

lejos de los amigos, que en la tierra
sufren nostalgia y dolores sin fin,
parecia que el muerto conocia

sélo un pesado suefio, una lucha impotente.
La ola de la alegria se rompid

contra la roca de un tedio infinito.

Espiritu osado y ardiente sentido,

el hombre embellecid la horrible larva;

un tiermo adolescente apaga la luz y duerme -
dulce la tierra, como un viento en el arpa,
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el recuerdo se funde en los rios de sombra;
la poesia cantd asi nuestra triste pobreza,
pero quedaba el misterio de la Noche eterna,
el grave signo de un poder lejano.

A su fin se inclinaba el viejo mundo. Se marchitaba el --
jardin de delicias de la joven estirpe - arriba, al libre espa——
cio, al espacio desierto, aspiraban los hombres subir, los que -
ya no eran nifios, los que iban creciendo hacia su edad madura., -~

~Huyeron los dioses, con todo su séquito - Sola y sin vida estaba

la Naturaleza. Con cadena de hiérro até el 4rido nimero y la e—~
xacta medida. Como en polvo y en brisas se deshizo en oscuras —-
palabras la inmensa floracidén de la vida. Habia huido la fe que-
conjura y la compafiera de los dioses, la que todo lo muda, la --
que todo lo hermana: la Pantasia. Frio y hostil soplaba un vien-
to del Norte sobre el campo aterido, y el pafis del ensuefio, la =~
patria entumecida por el frio, se levantd hacia el éter. Las le-
janias del cielo se llemaron de mundos de luz. Al profundo san—-
tuario, a los altos espacios del espiritu, se retiré con sus —---
fuerzas el alma del mundo -~ para reinar all{ hasta que despunta-
ra la aurora de la gloria del mundo. La luz ya no fue mds la ——-
mansidn de los dioses — con el velo de la Noche se cubrieron. Y-
la Noche fue el gran seno de la revelacifin - a é1 regresaron los
dioses - en é1 se durmieron,para resurgir, en nuevas y magnifias
cas figuras, ante el mundo transfigurado. En el pueblo, despre——
ciado por todos, madurado temprano, extraiio tercamente a la bea-~
ta inocencia de su juventud, aparecid, con rostro nunca visto, -~
el mundo nuevo -~ Un Hijo de la primera Virgen y Madre - de un ——
misterioso abrazo el infinito fruto. Rico en flor ¥y en preeagios,
el saber de Oriente reconocid el primero el comienzo de los nue-
vos tiempos - Una estrella le sefiald el camino que llevaba a la-
humilde cuna del Rey. En nombre del Gran Future le rindieron va-
sallaje: esplendor y perfume, maravillas supremas de la laturg—-—
leza. Solitario, el corazdn celestial se desplegd en un cdliz de
omnipotente amor - vuelto su rostro al gran rostro del Padre, —--
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recostado en el pecho, rico en presagios y dulces esperanzas, de-
la Madre, amorosamente grave. Con ardor que diviniza, los profé--
ticos ojos del Nifio en flor contemplaban los dfas futurosy miraba
a sus amados, los retofios de su estirpe divina, sin temer por el-
destino terrestre de sus dias. Muy pronto, extrafiamente conmovi-——
dos por un intimo amor, se reunieron 2n torno a é1 los espiritus-
ingenuos y sencillos, Como flores, germinaban una nueva y extrafia
vida a la vera del Nifio. Insondables palabras, el mds alegre de -
los mensajes, .caian, como centellas de un espiritu divino, de sus
labios amables. De costas lejanas, bajo el cielo sereno y alegre-
de Héllade nacido, llegé a Palestina un cantor,' y entregd su co—-
razdén entero al Nifio del Milagro:

T4 eres el adolescente que desde hace tiempo
estds pensando, sobre nuestras tumbas:

un signo de consuelo en las tinieblas -
alegre comenzar de un nuevo hombre,

Lo que nos hunde en profunda tristeza

en un dulce anhelar se nos lleva:

la Muerte nos anuncia eterna Vida,

Ti eres la Muerte, y sélo TU nos salva.

Lleno de alegria,partid el cantor hacia Indostdn - ébrio -
su corazdén de dulce amor; y esparcid la noticia con ardientes —--
canciones bajo aquel dulce cielo, y miles de corazones se incli—-—
naron hacia 41, y el alegre mensaje en mil ramas crecid., El1 can--
tor se marchd, y la vida preciosa fue victima pronto de la honda-
caida del hombre - Murid en sus afios mozos, arrancado del mundo -
que amaba, de su madre, llorosa, y los amigos, medroso, El negro-
cdliz de indecibles dolores tuvieron que apurar sus labios amoro-
a0s - Entre angustias terribles llegaba la hora del parto del —--
mundo nuevo. Librd duro combate con el espanto de la vieja muerte
- grande era el peso del viejo mundo sobre él., Una vez mds volvid
a mirar a su madre con afecto — y llegd entonces la mano que li——
bera, la dulce mano del eterno amor -~ y se durmid en la eternidad.
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Por uncs dias, unos pocos tan sélo, cayd un profundo velo sobree
el mar rugiente y la convulsa tierra -~ mil ldgrimas lloraron los
amados - cayd el sello del misterio - espiritus celestes levan--
taron la piedra, la vieja losa de la oscura tumba, Junto al dur-
miente - moldeados dulcemente por  sus suefics - estaban sentados-
dngeles -~ En nuevo esplendor divino despertado ascendid a las -~
alturas de aguel mundo nacido de nuevo - con sus propias manos -
sapulté el viejo caddver en la huesa que habia abandonado y, con
mano omnipotente, colocd sobre ella una losa que ningin poder —-~
levanta.

Tus amados ain lloran ldgrimas de alegria, ldgrimas de e-
mocidén, de gratitud infinita, junto a tu sepulero - sobrecogidos
de alegria, te ven aun resucitar - y se ven a si mismos resuci--
tar contigo; te ven llorar con dulce ferver, en el pecho feliz -
de la Madre; pasear, grave, con los amigos; decir palabras que.-—
parecen arrancadas del Arbol de la Vida; te ven correr anhelante
a los brazos del Padre, llevando contigo la rueva Humanidad, el-
cdliz inagotable del dorado Futuro. Ba Madre corrid pronto hacia
ti - en triunfo celeste — Ella fue la primera que estuvo contigo
en la nueva patria. Largo tiempo transcurrid desde entonces, y -
en creciente esplendor se agité tu nueva creacién - y miles de -
hombres siguieron tus pasos: dolores y angustias, la fe y la a——
floranza les llevaron:confiados tras ti - contigo y la Virgen ce-
leste caminan por el reino del Amor - servidores del templo de -
la muerte divina, tuyos para la Eternidad.

Se levanté la losa -~
Resucitdé la Humanidad -
Tuyos por siempre somos,
no sentimos ya lazos.
Huye la amarga pena
ante el cdliz de Oro,
Vida y Tierra cedieron
en la dltima Cena.
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La muerte llama a bodas -

Con luz arden las ldmparas -

Las virgenes ya esperan -
no va a faltar aceite -
Resuene el horizonte

del cortejo que llega,
nos hablen las estrellas
con voz y acento humanos.

A tiy mil corazones,
Maria, se levantan.

En esta vida en sombras
te buscan sélo a ti.

La salud de ti esperan
con gozo y esperanza,
si td, Santa Mar{a,

a tu pecho lesﬁllevas.

Cudntos se consumieron

en amargos tormentos,

¥y , huyendo de este mundo,
volvieron hacia ti.

Ellos son nuestro auxilio
en penas y amarguras -
vamos ahora a ellos,

para ser all{ eternosy

Nadie que crea y ane
llorard ante una tumba:
¢l Amor, dulce bien,
nadie le robard -

Su nostalgia mitiga

la ebriedad de la Noche -
fieles hijosvdel Cielo
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velan su corazdn.

Con tal consuelo avanza
la vida hacia lo eterno;
un fuego interno ensancha
¥ da luz a nuestrazalma;
una lluvia de estrellas
se hace vino de vida,
beberemos de €1,

y seremos estrellas.

El amor se prodiga:

ya no hay separacidn.

La vida, llena, ondea
como un mar infinito;

una noche de gozo -

un sterno poema -~

y el Sol, el Sol de todos,
serd el rostro de Dios.

VI
NOSTALGIA DE LA MUERTE

Descendamos al seno de la tierra,
dejemos los imperios de la Lus;

el golpe y el furor de los dolores
son la alegre sefial de la partida.
Veloces,en angosta embarcacidn,

a la orilla del cielo llegaremos.

Loada sea 1la Noche sterna;
sea loado el Suefioc sin fin.
El dia, con su sol, nos calent§,
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una larga afliccidn nos marchité.
Dejé ya de atraernos lo lejano,
queremos ir a la casa del Padre.

;Qué haremos, pues, en este mundo ,
llenos de amor y de fidelidad®?

El hombre abandondé todo lo viejo;
ahora va a estar solo y afligido.
Quien amé con piedad el mundo pasado
no sabrd ya que hacer en este mundo.
Los tiempos en que aln nuestros sentidos
ardfan luminosos como llamas;

los tiempos en que el hombre conocia
el roetro y la mano de su padre;

en que algunos, sencillos y profundos,
conservaban la impronta de la Imagen.

Tiempos en quej; ardor de juventud,
el mismo Dios se revelaba al hombre
¥y consagraba con amor y arrojo

su dulce vida en una temprana muerte,
s;n rechazar angustias y dolores,

tan sélo por estar a nuestro lado.

Medrosos y nostdlgicos los vemoé,
velados por. las sombras de la Noche;
jamds en este mundo temporal

se calmard la sed que nos abrasa.
Debemos regresar a nuestra patria,

alli encontraremos este bendito tiempo.

;Qué es lo que nos retiene an aqui?
Los amados descansan hace tiempo.
En su tumba termina nuestra vida;
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miedo y dolor invaden nuestra alma.
Ya no tenemos nada que buscar -
harto estd el corazdén - vacio el mundo.

De un modo misterioso e infinito,

un dulce escalofrio nos anega ~

como si de profundas lejanias

llegara el eco de nuestra tristeza:

;Serd que los amados amados nos recuerdan
¥y nos mandan su aliento. de afioranza?

Bajemos a encontrar la dulce Amada,

a Jesds, el Amado, descendamos -

No temdis ya: el crepisculo florece

para todos los que aman, para los afligidos.
Un suefio rompe nuestras ataduras

¥ nos sumerge en el seno. del Padre.
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1) ver Prélogo, pdg. 21.

2) Al reconocer su pertenencia a la Noche, el poeta cobra con-—-—-
ciencia de la plena posesidn de si mismo.

3) Alusidn al texto evangélico que narra la transfiguracidn de -
Jesis ( Lue. IX, 33: "Levantemos tres tiendas ..." )

4) Ver Enrique de Ofterdingen, cap. VI: ";Dénde estd el rio?, —-

gritdé (Enrique) entre sollozos., Aqui, encima de nosotros, ¢no —-
ves sus ondas azules? Enrique levanté la vista y vio cdmo el rio
azul discurria silencioso sobre su cabeza."

5) Alusidn al mito de Atlas.

- At o o e e et e e et 58
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Wlilliam Blake : MATRIMOVIO DEL CIELO Y EL INFIERNO . (Seleccién).

no,

PROVERBIOS DEL INFIEZERNO

En la siembra, aprende; en la cosecha, ensefia; en el invier
goza. '

Guia tu carro y tu arado sobre los huescs de los muertos,

El camino del exceso conduce al palacio de la sabiduria.

La Prudencia es una rica, fea solterona cortejada por la ——

Incapacidad.

de

Aquel que desea pero no obfa, engendra pestilencia,

El gusano perdona al arado que lo corta,

Sumerge en el rio a quien ama el agua.

Un necio no ve el mismo drbol que ve un sabio.

Aquel cuyo rostro no dé luz, nunca serd una estrella,

La Eternidad estd4 enamorada de los frutos del tiempo.

La atareada abeja no tiene tiempo para el pesar.

Las horas de la locura son medidas por el reloj; pero las -
sabidurfa no puede medirlas reloj alguno.

Todo alimento sano se obtiene sin red ni cebo.

Usa nimero, peso y medida en un afio de escasez.

Ningin pdjaro se eleva demasiado alto, si se eleva con sus

propias alas.

Un cuerpo muerto no venga injurias.
El acto mds sublime es situar a otro antes que a +ti.
Si el necio persistiera en su estupidez se convertiria en

sabio.

Locura, capa de la bellagueria.
Vergllenza, capa del Orgullo.
ILas Prisiones son construidas con piedras de la Ley, los -

Burdeles con ladrillos de la Religidn.

El orgullo del pavo real es la gloria de Dios,
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I2 lujuria del macho cabrio es la gracia de Dios.

La cdlera del ledn es lz sabidurfa de Dios.

La desnudez de la mujer es la obra de Dios.

El exceso de pena, rie. El exceso de alegria, llora.

El rugido de los leones, el aullido de los lobos, la furia
del tormentoso mar y la destructora espada sor fragmentos de
eternidad, demasiado grandes para el ojo del hombre.

El zorro condena a la trampa {(que le ha capturado), no a sf
mismo.

La alegria fecunda. El dolor engendra.

Deja al hombre vestir 1la piel del Ledn y a la mujer el velldn
de la oveja. )

Al pdjaro un nido, a la arafia una tela, al hombre amistad.

El necio, egoista y sonriente, y el necio, sombrio y torvo,
ambos serdn tenidos por sabios y se tormardn medida.

Lo que hoy es probado, una vez era solamente imaginado.

La rata, el ratdn, el zorro, el conejo miran las raices; el
ledn, el tigre, el caballo, el elefan%e miran los frutos.

La cisterna contiene: la fontana desborda.

Un pensamiento llena la inmensidad,

- Estate siempre presto a expresar tu opinidn, y el ruin te
eludird.

Todo lo que puede ser crefdo es una im=mgen de la verdad.

Nunca perdid tanto tiempo el dzuila como cuando se puso a
aprender del cuervo.

El zorro se provee a si mismo, mas Dios provee 21 ledn.

Piensa por la malana. Obra al medicdia. Come‘por la tarde.
Duerme por la noche,

El que ha sufrido gque te aprovechés de é1, te conoce,

Como el zrado sizue las nalabras, asi Dios recomnensa las
plegarias.

Los tigres de la ira son mds sabios gile los caballos del sa-

ber,
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_.Espera veneno del agua estancada.

Nunca sabrds qué es suficiente, 2 menos que s2nas qué es
mds que suficiente,

i Escucha el reproche del necio! ;Es un regio titulo!

Los ojos de fuego, las narices de aire, la boca de agua, la
barba de tierra,

El débil en coraje =g fuerte en astucia.

El manzano nunca pregunta al haya cdno crecerd; ni el ledn
al caballoc cémo alcanzard su presa.

Quien recibe agradecido obtiene abuniante cosecha.

Si otros no hubieran sido necios, nosotros deberiamos serlo.

El alma del dulce gozo no puede ser violada.

Cuando td ves wn Aguila, ves un fragmento de Genio; ;alza
tu cabeza!

Como la oruga elige las hojas mds bellas para nosar sus
huevos, z2si el sacerdote deja caer su anatema sobre las mds be-
1llas alegrias.

Crear una pequefia flor es trabajo de siglos.

Ia maldicidn vigoriza: la bendicidn relaja.

El mejor vino es el mds viejo, la mejor agia es lz mds nueva.

iLas plegarias no aran! jlas alabanzas no cosechan!

jLas ale=grias no rien! ;las tristezas no llorant

La cabeza es lo Sublime, el corazdn el Pathos, los genitales
la Belleza, las manos y los pies la Pfoporcién.

Como el aire a un ndjaro o el mar a un nez, tal es el desprz
cio al desnrecisble,

Bl cuarvo desearia que todo fuese negro, 21 obidho aus todo
fuese blanco.

Exhuberancia as 3Belleza.

El Progieso hace caminos rectos; nero los Sortucsos cmminos
sin Progreso son los caminos del Genio.
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Antes asesinar a un nifio en su cuna que alimentar deseos
irrealizabhles,

Donde el hombre estd ausente la naturaleza es estéril.

La verded nunca puede ser dicha de modo que sea comprendida
sin ser creida.

ijSuficiente! o Demasiado.
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UNA VISION MEMORABLE

lLos pfetas Isaias y Ezequiel cenaban conmigo. Les pregunté-
cémo osaban afirmar tan rotundamente que Dios les hablaba; y i
ellos no pensaban, entonces, que podrian ser mal comprendidos y
sey asi, causa de engafio.

Isaias respondid: "No he visto ni ofdo a ningn Dios en una-
percepcidn orgdnica finita; pero mis sentidos descubrieron lo -
infinito en todas las cosas, y como entonces estaba persuadido,
y contindo estdndolo, de que la voz de la honesta indignacidén -
es la voz de Dios, no me preocupé por las consecusncias, sino -
que las escribi.”

A continuacién pregnté: ";Hace la firmz convicecidn de que -
una cosa es de una manera, que cea de esa manera?"

El resnondid: "Todos los poetas lo creen asi, 7 en épocas de
imaginacidn esta firme conviccidn movid mentafias; pero mucnos —
no son cap2 ces de una firme conviceidn sobre algo."

Entonces Bzequiel dijo: "La filcsodfa del oriente encseidd los
primeros principiosz de la nercenpcidn humana: unas naciones man-—
tuvieron un principio para el origen, otras otro: nosotros los-~
de Israel ensefiamos que el Genio Poético ( como vosotros lo 1la
mdis ahora ) era el primer principio y todos los otros meros --
derivados, y de ahi nuestro desnrecio Por los Saceriotes 7 Filé
sofos de otros paises, y nuestra nrofecia 4e que, finalmente, -
seria probado que tcdos los dioses se originaron en los nuestros
y son tributarios del Genio Poético; fue esto lo gque nuesiro —-—
gran poeta, E1 Rey David, desed tan fervorosamentz e invocd tan
patéticamente diciendo gue por esto €1 conquistaba enemigos y -
gobernaba reinosi y nocotros tanto amamos a nu3stro Dios que —-
maldijimos en su nombre a todas las deidades de las nacion2s ——

vecinas y afirmezmos que 2llas se habion sublsvado: 2 causa de -

‘estas opiniones el vulgo dio en creer que todas l=s nacicnes —-
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serian finalmente seometidas a los judios,

"Eato", continud, "como toda firme convicecidn, estd llamado-~
a suceder; yz que todas las naciones creen en el cddigo de los-
judios y veneran 21 dios de los judios, ;qué mayor sometimiento
puede haber?"

Escuché esto con alguna sorpresa, vy debo confesar mi propia-
conviccidn. Después de la cena le pedf a Isaias que favoreciera
al mundo con sus obras perdidas. El respondid que ninguna de —-
valor se habia perdidg., Ezequiel dijo lo mismo de las suyas.

También pregunté a Isaias, qué lo llevd a vagar desnudo y —-—
descalzo tres aflos., El respondid: "Lo mismo que llevd a nuestro
amigo Didgenes el Griego."

Entonces pregunté a Ezequiel s;por qué comid estiércol y yaid
tanto tiemmno sobre su costado derecho o izquierio? Contestd: —-
"el deseo de elevar a otros hombres hasta la nercepcidén de lo -
infinito; esto lo practican las tribus norteamericaenas, y ;es -
honrado agiel que resiste a su genio o a su conciencia sdlo por
el bienestar o una récompensa temporales?"
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Baudelaire : Las flores del mal (seleccidn )

CORRESPONDENCIAS .

La Naturaleza es templo con pilares vivientes

que a veces dejan que salgan palabras oscuras;
ahi va cruzando el hombre por bosques de simbolos
que con miradas familiares le contemplan .

Como alargados ecos que desde lejos se funden

en una unidad tenebrosa y profunda,

tan vasta como la noche y la claridad ,

los perfumes, los colores y los sonidos se responden.

Perfumes hay con frescor de cuerpos de nifios ,
con suavidad de &boes y verdes prados ,
pero hay otros corrompidos , ricos y triunfantes ,

que poseen lo desmedido de las cosas infinitas ,
perfumes como el dmbar , almizcle, benjuf e incienso ,
que exaltan el arrebato del alma y de los sentidos .,
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ARMONIA DEL ATARDECER .

Es ya época en que vibrando en su tallo-
las flores se evaporan como un incensario ;
log sones y aromas giran en el aire crepuscular ;
{ vals melancdlico y vértigo lénguido !

Las flores se evaporan como un incensario ;
y el violin tiembla cual corazin doliente ;
ivals melancdlico y vértigo ldnguido !

triste y hermoso es el cielo como un amplio altar ,

El viol{n tiembla cual corazdn doliente ,

corazdén carifioso que odia abismos vastos y sombrios
triste y hermoso es el ¢ielo como un amplio altar ,
el sol se sumié en su propia sangre coagulada ,

Corazén carifioso que odia abismos vastos y sombrios
del luminoso pasado recoge infinitos vestigios .
El sol se sumid en su prepia sangre coagulada .

Corazdn carifioso que odia abismos vastos y sombrfos
del luminoso pasado recoge infinitos vestigios .
EL sol se sumid en su propia sangre coagulada ...
.i Y en mi brilla tu recuerdo igual que una custodia

-e
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SPLEEN

Mds recuerdos tengo que si mil afios tuviera .

Una amplia cémoda con cajones atestados de docu -
mentos ‘

y versos y cartas de amor y litigios y canciones

Yy pesados rizos y trenzas envueltos en recibos ,

menos secretos guarda que mi pobre memoria .

Es una pirdmide , como pantedn enorme ,

con mfs muertos dentro que una fosa comin .

- Soy un cementerio que la luna detesta ,

¥ en mi se arrastran , como remordimientos , los gusanos,.

deleitdndose con mis muertos mds queridos .

Soy un viejo cuarto de tocador con rosas marchitas ,

donde yacen mezcladas mil prendas de moda anticuada ,

donde lastimeros dibujos al pastél y apagados cuadros de

Boucher ,
en la soledad aspiran el perfume de frascos destapados .

Nada es tan pesado como esos dias amorfos ,

cuando el tedio , gque surge de una triste falta de curio-
sidad , ’

al ir cayendo los gruesos copos de las nevadas

toma las proporciones de la inmortalidad .

~ Desde ahora, ; oh materia viviente ! ,

sélo serds piedra dura rodeada de inmenso pavor ,

piedra adormecida en las arenas del vasto Sahara ;

olvidada piedra en un mapa y con humor arisco

que tan sdlo alaba a los rayos del sol poniente ,

— . e et e
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Ia destruccidn .

Junto a mi sin cesar se agita. el Demonio;

como aire impalpable a mi alrededor va nadando;
mé lo trago y asi mis pulmones va quemando

¥y los llena de deseo eterno y culpable,

Al saber cuanto me atrae el Arte , adopta a veces
la forma de la mujer mds seductora

¥ con engafiosas disculpas de hipocresia

mis labios acostumbra a filtros perversos.

Y as{ me conduce, lejos de la mirada de Dios,
jadeante y muerto de cansancio

a2 las llanuras hondas y desiertas del Hastio,

y ante mis ojos llenos de confusién arroja
vestidos manchados y neridas entreabiertas
iy hasta el sistema sangriento de la Destruccidnj
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Un coup de dés

JAMAS

AUNQUE LANZADO EN CIRCUNSTANCIAS
ETERNAS DESDE EL FONDO DE UN
‘NAUFRAGIO
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SEA
que
el Abismo
blanco
parado
furioso

bajo una inclinacidén

se ¢ierna desesperadamente
ala

la suya
por
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anticipado recafda de un mal que impide el vuelo
¥y cubriendo los surtidores
¢ortando al ras los saltos

muy en lo interior resume

la sombra hundida en la profundidad por esa vela
(alternativa

hasta ajustar
L a la arboladura
su estupefacta profundidad en tanto el casco
de un-navio
inclinado de una a la otra borda
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EL AMO
surgido
infiriendo

de esta conflagracién
que se
como amenaza

el Winico NUmero que no puede

vacila
caddver por el brazo
mds bien
que jugar
como manidtico canoso
la partida
en nombre de las olas

naufragio
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fuera de antiguos cdlculos
donde la maniobra con la edad olvidada

antafio é1 empufiaba el timén
a sus pies
del horizonte undnime
prepara
se agita y mezcla
al pufio que lo apretaria
un destino y los vientos
ser otro
Espiritu
pera lanzarlo
en la tempestad
replegar su divisidén y pasa altivo

separado del secreto que detenta

invade gl jefe
fluye en barha sumisa
directo del hombre

8 in nave

no importa
dénde wvana
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ancestralmente para no abrir la mano
. _crispada
mis allf de la indGtil testa
legado en la desaparicién
a alguno
ambiguo
el wlterior demonio inmemorial
teniendo
comarcas nulas
induce
al viejo hacia esta conjuncidn suprema con la probabilidad
aquél
su sombra pueril
acariciada y pulida y devuelta y lavada
suavizada por la onda y sustraida
a los duros huesos perdidos entre.las tablas

nacido~
de un retozo
la mar por el abuelo tentado o el abuelo contra la mar
una oportunidad ociosa
Desposerio
cuyo
velo de ilusién resalta su tormento
como el fantasma de un gesto
vacilard
encallard
locura
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"ABOLIRA



.

CoOMO SI

413 .

Una insinuacidn

al silencio

» I'd .
en algun préximo

voltes
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simple

enroscada con ironia

el misterio
preeipitado
aullado
torbellino de hilaridad y de horror

en torno del abismo
sin esparcirlo
' ni huir

Y le acuna el virgen indicio

coMo SI
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pluma solitaria perdida

salvo
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que la encuentre 0 la roce una toca de medianoche
e inmovilice

al terciopelo ajado por una carcajada sombria

esta blancura rigida

soria

=

irr
en oposicidn al cielo
demasiado
para no marcar
exiguamente
a cualquiera
principe amargo del escollo
se cubre como de lo heroico
irresistible mis contenido

por su pequefia razdén viril

fulminante
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receloso
. s ’
expiatorio y puber

mudo

El ldcido y sefiorial airén
. en la frente invisible
cintila
despu#s sombrea
una estatura de gracia tenebrosa
en su torsién de sirena

con impaciéntes escamas dltimas
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reir
que

SI
de vértigo
de pie

el tiempo

de abofetear

bifurcadas

una roca
falsa mansién
en seguida

evaporada en brumas

que- impuso

un limite al infinito
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ERA
oriundo estelar

SERIA

m#s ni menos
indiferentemente sino otro tanto
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¢ e e i e

EL NUMERO
EXISTIESE
i de otro modo que como alucinacién dispersa de agonia

COMENZARA Y CESARA

brotando si negado y ¢errado cuando aparecido
en fin
por alguna profusidén derramada en rareza

SE CIFRASE
evidencia de la suma por poco que una
ILUMINASE

EL AZAR

Cae
la pluma
ritmica suspensa de lo siniestro
sepultarse
en las espumas originales

no ha mucho de donde sobresaltd su delirio hasta una cima

marchitada

por la neutralidad del abismo
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NADA .

de la memorable crisis
como no fuera
el suceso
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cumplido en vista de todo resultado nulo

humano

HABRA TENIDO LUGAR

una elevacidén ordinaria vierte la ausencia

SINO EL LUGAR

inferior chapaleo cualquiera como para dispersar el acto vacio
abruptamente quién si no
por su mentira
hubiera fundado

la perdicién

en esos parajes
de lo vago
en que toda realidad se disuelve
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EXCEPTO -
en la altura
- .QUIZAS
tan legos que un sitio
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se funde con mds alld
fuera del interés
en cuanto a €1 sefialado
en general
segin tal oblicuidad por tal declive
de fuegos
hacia
debe ser
el Septentridén también Norte
UNA CONSTELACION
fr{a de olvido y de desuso
no tanto
que no enumere
sobre alguna superficie vacante y superidr
el golpe decisivo
' sideralmente
de una cuenta %total en formacidn
velando
dudando
rodando
briilando y meditando
antes de detener-
(se
en algin punto dltimo que la consagra
Todo Pensamiento lanza un Golpe de Dados
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MANIFIESTO DEL SURREALISHOC

Tanto va la creencia a la vida, a lo que la vida tiene de
mis precario, la vida real quiero decir, que al fin esa creencia
se pierde, El hombre, ese sofialor definitivo, dia a ifa mds desan
tento de su suerte, pasa penosamente revista a los objetos que se
ha visto empujado a usar, y que le han siio entregados por su in-
curia, o por su esfuerzo, por su esfuerzo casi siempre, pues ha -
consentido en trabajar, por lo m=2nos no le ha repugnado tentar su
suerte ( jlo que €1l llama su: suerte! ). Una gran modestia es a-
hora su sino: sabe que mujeres ha conseguido, en qué aventuras ri
gibles se ha sumido; su riqueza o su pobroza no son nada para 81,
sigue siendlo a ese regpecto el nifio que acaba de nacer y, y en —-
cuanto a laa aprobacidn de su comciencia moral, admito que pres—-—
cinde facilmente de ella. Si conserva alguna lucidez, no puede -
sino volverse entonces hacia su infancia que, por muy desvastada
que haya sido gracias a los amaestradores, no le parece menos lle
na de encantos. Alli la ausencia:z de todo rigorconocido le deja
la perspectiva de varias 1llevadas a la vez; se arraiga en esa i-
lusidn; ya no q.iere conocer sino la facilidad momentdnea, extre-
ma, de todas las cosas, Cada maﬁana, algunos nifios parten sin in
quietud. Todo estd cerca, las peores condiciones materiazles son
excelentes. Los bosqﬁes son blancos o negros, no Jdormird uno nun
ca.

Pero es cierto que no vodria irse tan lejos, no se trata -
sélo de la distancia. Las amenazas se acumulan, cede uno, abanio
na uno una parte del terreno por conquistar. Esa imaginacidn que
no admitia 1iimites, ya no se le permite ejercerse sino =zegziin las
leyes de una utilidad arbitraria; es incapaz de asumair por iucho
tiempo ese papel inferior y, alrededor del vigfsimo 2flo, nrefiare,
en genefal, abandonar al houbre a su destino sin luz.

Podrd tratar mds tarde, aquf y 2lld, de rehacerse, h bien-
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do sentido que le van faltando poco 2 poco todas la razones de vi
vir: incapar como ha llegado a ser de encontrarse a la altura de
una gituacidn excencional tal como el amor, dificilment:z lo logra
rd. Es qu2 pertenece zhora en cuerpo y alma a una imperiosa nece
eidad prdctica, que no tolera gue se la pizrda le vista. Todos -
sus gestos carecerdn de amplitud; todas sus ideas, de envergadure.
No se represeatard, de lo que le sucede y puede sucederle, sino -
i0 que liga ese -~contscimiento a uvma multitud de acontecimientos
seme jantes, acontecimisntos en los que no ha tomado parte, aconte
cimientos fallidos. AQué digo, lo juzgari por relacidn a uno de -
esos~ acontecimientos, mds tranquilizador en sus consecuencias que
los otros. MNo verd en 41, bajo ningin pretexto, su salvacidn,

Querida imaginacidn, lo que me gusta sobre todo de ti es -
que no perdonas,

Lz sola palabra libertad es todo lo que ata me sxzlta, Ia
creo apropiada para matener, indefinidamente, el viejo fanatismo
humano. Responde sin duda a mi Ynica aspiracidn legitima. Entre
tantas desgracias que heredamos, no hay mds remedio que raconcocer
que se nos deja 1la mayor libertad de espiritu. A nosotros nog -
toca no malemplearla gravemente. Reducir la imagirazidn a la ez~
clavitud, aun cuando nos fuese en ello eso que llawnamos grosera——
mente la felicidad, es huetarse a todo lo que uno eacuentra, en -
el fon:o de uno mismo, de justicia suprema. Sd8lo la imaginacidn
me da cueanta de lo que pu:de <er, y esto baszta parae levantar un -
voco el terrible interdicto; basta también para que me enbregue a
ella sin temor de engafiarme ( como si pudiese uno engziierse mds ).
;Dénde empiezz a hacesrse mala y ddénde se dstiene la seguridad del
espiritu ? Para el espiritu, la posibilidad de errar ; no ss .ifs
bien ‘14 countingencia Jel bien ?. Queda la locura, ® la locura =z
la que ce encierra ™, como me ha dicho con z:zierte. Asa o 1l otra
... Todo el mundo sabe, en efecto, que los locos no 1e2b:n su rzch
sidn sino a un pequedio ninero le actos legalnent: ra-ren-ibles, 7
que a falta de esos 2ctos, su libertad ( lo que veroz 1z su liter
tad ) no podria estar =n jizgo. Que séag en 'ma 1 otra n2dida, vic
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tinas 4e su imaginacidn, estoy dispuesto a conceizrlo, en el sen
tido de que los empuja a la inobservancia de ciertas reglas, fue-
ra de las cuales el género se siente amenazado, cosz gue todo nou
bee se espera que sepa. Pero el profundo desvprzndimiento que mani
fiestan respecto de la critica que ejercemos sobre ellos, e inclu
so de los castigos diversos que les son inflingidos, pzrmite $ipo
ner que sacen gran consuelo de su irmaginacidn, que saborean su de
lirio lo bastante para soportar que no zea vdiido mds que para o~
llos. Y, de hecho las alucinaciones, las ilusiones, etc, no son
una fuente despreciable de goece. La sensualidad mejor ordenadia -
encuentra en ellas su parte y sé€ que yo domesticarfia muchas: no—-
ches esa linda mano que, en las Ultisas piginas de Le inteligench,
de Taine, se entrega a tan curiosas fechorias. lLas confidencias
de los locos, podria pasarme laz vida provocdndalzs. Son gentes -
de uam honestidad escrupulosa, y cuiya inocencia sédlo con la mia -
puede compararse, Fue preciso que Coldn partiese con unos locos
para descubrir América. Y vean cdémo tomé cuervo esa locura, y cd
mo ha durado.

(....)

Vivimos todavia bajo el reino le la 1ldégicz, a 2sto es, cla
‘ro, & lo que queria ilegar. Pero los procedimientos 1é:icos, en
nuestros dias, ya no se aplicdan sino a la resolucidn de problemas
de interés secundario. El racionalismo absoluto que sigue :stan-
do de moda sélo ,permite considerar h:chos que dependen estrecha-~
mente de niestra experiencia. Los fines 18gices, en cambio, se -
nos escapan. Indtil afiadir que a 1 2 experiencia 2isma g¢ 12 han
asignado sus limites. Da vuaelias en una jaula 32 1la que es cada
wez mis dificil hacerla galir. Se anoya, tambidn ella, en 1= uti
:1idad inmediata, ¥y estd custodiada por el sentido comin, 3ajo la
capa de la civilizacidn, bajo el nretexto del nrogreso, se ha 1le
‘gado a excluir del zspiritu t odo lo quie puele tildarsze a tuertas
‘o a lerechas ie super sticidn, de quimera; 2 proscribir tolo modo
de investigacidn 1e 11 verdzd que nc estd -conforme zomn el uso. Hz
silo gracias- a la aayor casualidad, e apariencia, cowo reclente
mente se ha vaielto a sacar 2 1la luz una parte el munio intelec~—-



tual,’a mi entemier 12 mds importante con mucho, ds la que finggz
nos y2 no preocuparnos. Hay que dar gracias pnor ello a los descu
brimientos de Freud. Sobre la fe d2 esos lescubrimientos, una co
rriente de opinidn se dibuja, por fin, a favor de 1la cual el ex lo
rzdor humano podrd lleva. mds lejos sus invzstigaciones, autoriza
do como estard a no teier ya duicamente en cuenia las realidades

sunarias. La imaginacién estd quizd a punto de recobrar sus dere
chos. Si las profundidades 1e nuestro espiritu ocultan extraias

fuerzas capaces de awmentar las de 1la superficie, o de luchar viz
toriosamente contra ellas, hay el mayor interis en captarlas, en

capbarlzes primero, para somsterlas leepuds, dadd el :aso, al con-
trol de nuestra razdn. TLos analistas mismos no podrian sino ga-
nar: con ello. Pero importa obseuvar que ninglamedio estd desig-
nado a priori para 1la conduccidn de esa empresa, que hasta nueva
orien puede considerarse lo mismo 12 la incumbencia de los vpoetas
que de los hombres d- ciencia 7 que su éxito no devende de las «—
vias mfs o menos caprichosas que se sigan.

Pue un gran z2cierto de PFreud dirigir su critica hacia el -

suefio, Zs inadmisible, en efecto, que esa parte considsrable ds

1a =z2ctividad psiquica ( puesto que, por lo menos lesie el nacinim
to del homdre hasta su muerte, el pensamieqto no bresenta ninguna
solucidn de continuidad, la suma de los momentos de suefio, desde

el punto de vista del tiempo, inwluso no considerzndo mfis que el

suefio puro, el lel dormido, no es infericr a la suma de los momen
tos de r22lidad, limitfmonos a d:cir: de los momentos le vigiliz)
haya acaparado tahvpoco hasta ahora la atencidn. ILa extrema 1ife
rencia, de graveilad, que pr:seatan para 21 observodor ordinario -
los acontecimientos de la vigilia y los del suedo ha =ido siemnre
para mi notivo de asombro. 3s que el ombre, cuando cesa de dor-
mir, eg snte todo jugnete de su meroria, y que en estado normal -
ésta se complace en retrazarls débilmente las circunstancias del

sﬁeﬁo, y en hacer partir el dnico ieterninante del puato en que -
cree haberlo dej=do unzs horas sntes: esa esweranza firme, 233 «-
preccupacidn. Tiene la ilusidn de continuar algo que vale la ne

na de continuarse, 31 suefio =. encientra asi raiuciloa wn mrén-
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tesis, como la noche. Y =2n general no es mejor consej2ro que dla
Este singular =stado de cosasmne pirece im»oner algunas refleziosa-—

nes:

lo- En los limites en gue se ejerce ( en que se crsze que se ejer-
ce ), segfin toda apariencia -el sueflo es continuo y muestra ras--
gos de organizacién. Ia memoria sola se arrogz el derecho de ha-
cer en é1 cortes, de no tener en cuenta las trznsiciones y de re-
presentarnos una serie de suefios mf£s bien qie el suefio. Del miz-
mo modo, no tenemos en todo instante de las realidades sinc uns -
figuracidn.. distinta, cuya coordinacidén es asunto de voluntad. 1.
Lo que importa observar es que nada nos permite inducir una mayor
disipacidn de los el ementos constitutivos del suefio. Iamento hz
blar de dlo segin una férmula que excluye al suefio, en principio.
¢ Para cufndo los légicos, las fildsofos durmientes ? Quisiera -
dormir, para poder entregarme 2 los durmientes, como me entrego a
los que me leen, con los ojos bien abiertes; para dejar de hacer
prevalecer en esa materia el ritmo consciente de mi nensamiento.
i sueflo de esta noche pasada tal vez prosiga el de la noche pre-
cedente, vy sea cnseguido la préxima noche, con un rigor meritotiao
Es muy posible, comc dicen. Y como no estd probado en z2bsoluto -
que, al hacerlo, la " realidad " que me ocupa subsista en el esta
do de sueio, guie no se hunda en lo inmemorial, . por qué no habrir
de con eder 2l suefio 10 que le niego 2 veces a lz2 realidad, o sea
ese valor de certidurnbre en si misma que, en su tiempo, no estd -
expuesta a un ment{s ? ; Por qué né habrfa de esverar mis del in-
dice del suefio que lo que espero de un grado de conciencia ceda -
1{a mfs elevado ? ; El suelio no puede apli:arse, tamdién €1, a la
- resolucidn de las cuestiones fundamentales de la vila ? ; Zstas -
‘cuestiones sen l=2s mismas en un caso que en el osro y, en el sue-
flo, son, vara empezar? ; Esid el sueiio menos prefialo le sanciones
que =21 r2sto ? Envejezco y, mds que en ecsa realidai 2 laz que =reo
sujetarce, tal vez es el suefio, la indifere:cia 2n quz lo relego,
1o qu2 me hace envejezer,

29—~ yuelvo osra vez al estado e vigilia. e va20 obliz2l0 & con-
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siderarlo como un fendmeno le interferencia. No sélo el espiritu
da pruebas, en estas coniiciones, de une. extrafia tendenciz a la -
desorientacidn ( es 1la historia de los lapsus y ie los errores de
todas clases cuyo secreto eupiezz a revelarsenos), sino aque ade:ss
no parece, en su fiuncionamiento normzl, obedecer a algo muy dife-
raate de las sugestiones gue le vienen de esa noche profunda por
la cual lo recomiendo. Por muy bien ascondicionado que esté, su -
equilibrio es relativo. Apsnas se atreve a expresarse y, si lo ha
ce, es para limitarse a comprobar que tal idea, tal forma le wro-
duce efecto. Cudl sea es®:efecto, seria completanent: incapaz de
decirlo, y -on ello da la medida de su subjetivismo, v nadz més,
Esta idea, esta mujer lo turba, lo inclina hacia una menor severi
dad. Tiene la accidn ie aislarlo un segundo de su disolvente y -
depositarlo en el cielojy a fuer del bello precipitado que pueie -
ser, que es. A la desesperada, invoca entonces el azz2r, divini-
lad mds oscura que las otras, a 1la que atribuye todlos sus extra=-—
vios. ;Quién me dice que el dngulo en que se vreseata tal idea qe
le conmueve, lo que le gusta en =1 ojo de tal mujer no es precisa
mente lo gue lo liga a su sueiilo, lo encadena a datos que por su -
propia culipa ha perdido ? ¥ si no fuera asi, ; de qué tal vez no
seria capaz ? Quisiera entregarls la llave de ece corredor.

39— E1 espiritu del homnbre que suefia se satisface plenazente con
lo quz le sucede. ILa =zngustiosz cuestidn de 12 posibilidad ya no
se plantesa. M=ta, vuela mds aprisa, ama cuants quieras. Y si aue
res, s no estds eguro de descpertar de entre los muertos? Déjate
llevar, los acontecimient®tos no toleran gue loc difieraz: Yo tiene
nonbre, La fazilidad 4= todo es inapreciable.

;Nué razdn, nreganto, razdn hasta el punto mis omplia que
la otréd, coafiere 21 sueflo 2sa andadura natural, e hace acogzr -

= in recervas una ultitud de azcntecimientos cuya 2xtr:!

21 momentd en que escrivo me fulminzria ? ¥ sin eszbarzo puedo =-
creer 2 miss ojos, a mis orejas; ese hermoso d{z ha llegado, ese
animal ha h=2blzadd.
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Si el despertar del hombre es mds duro, si rompe demasiado
bien el hecnizo, es que lo han empujado a hacerse una pobre idez
de lz expiacién.

49— Decde el momento en que sea sometido a un examen metddico, -
en que, por medios que falta determinar, se llegue 2 darnos cuen-
ta del suefio en su integridad ( y eso supone una disciplina de la
memoria que abarca generaciones; empecemos con todo por registrar
los hechos sobresalientes,)en que su curva se desarrolle con una
regutaridad y una amplitud sin par, puede esperarsze que lor miste

'rios que no lo son dejardn su lugar al gran Misterio. Creo en la
[resolucién futura de esos dos éstados, en apariencia ten contradic
?térios, que son el suefio y la realidad, 'en una especie de reali--
‘dad absoluta, de super realidad, si zsi puede decirse. A su con—-
quista voy, seguro de no alcanzarla pero demasiado despreounpado

de mi muerte para no suputar un poco las alegrias ile senejante po

sesidn.

Se cuenta que cada dfa, en el momento de dormirse, Saint-
Pol-Roux no hace mucho hacia colocar en la puerta de su residen-—-—
cia de Camaret un letrerc en el que podia leerse: EL POSTA TRABA-
JA.

Habr{a todavia mucho que decir pero, de pasada, he querido
tan sélo rozar un tema que necesitaria por si sélo una larguisi-
ma exposicidn y mucho mds rigor; volveré sobre ellc. Por esta vez
mi intencién‘era 12 de hacer justicia frentz 21 odio de lo naravi
lloso gue domina en ciertos hombres, frente a esa ridiculez en que
quieren hacerlo caz2r. Digamoslo sin rcdeos: lo mrravilloso 2z =-
siempre bello, cualquier clase e maravilloso =25 bello, ¥y 2un lo
maravilloso es lo Unico bello que hay.

(vovs)

El hombre propone y .ispone. 358lo de &1L depende nertenece
se nor entero, es .ecir, mantener en estado:anfrquico la banda ca
daa dia mds temible de sus desz20s. La pcesia le ensefia eso. LLe
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va enrsi la compensacidn p@rfecta le las miserias que soportzios.
Puede ser también una ordenalora, apenas bajo el efecto le una de
cepcidén menos intima e nos ocurra tomarla a lo trigico. jLlegue
el tiempo en que ella decrete el fin del dinero y rompa ella sola
el pan del cielo para la tierra! Habrd todavia asambleas =a las -
plazas plblicas, movimientos en los qu: no esperasteis tomar par-
te. ; Adids a las se.ecciones absurdas, a lo:z suefios de abismo, 2
las rivalidades, a las largas paciencias, a la fuga de las esta--
cciones, a2l orden oficial de las ideas, a la rampa del peligro, -
al tiempo para todo! Tdmese tan sélo el trabajo de practizar la
poesfa., ; No nos tcca a nosotros, que ya vivimos de ella, tratar
de hacer prevalzcer lo que consideramos como nuestro mds amplio
terreno de informacidén ?

No importa si hay alguna despronorcidn entre esta defensa
v la ilustracidn que la siga. Se trataba de remontar a las fuentes
de la imaginacién poética y, mds aun, de mantenerse en ellas. Lo
cual no pretendo haber hecho. Hay que arrogarse muchas cosas pa-
ra queref e-tablecerse en esas regiones remotas londe al »rincipb
todo parece salir tan mal, y con mis razén pera querer llevar allf
a alguien. ¥ aun no se estd nunca seguro de sstar alli del todo.-—
Si no estd uno a zusto, tiene uno los mismos motivos para detener
se en cualguier otro lugar. En todo caso, una flechw indica aho-
ra la direccidn de esos pafses y la consecucidn de la meta veria-
dera ya no denende sino de” la resistencia del viajero.

conocida

El camino que =ze siguid, salvo pocos dstalles, es
He tenido cuidado de relatar, en 2l transcurso de wun 2stuidio solre

el caso de Robert Desnos, titulado: Zntrée des médiums, 2 que me -
habie visto conducido a " fijar mi 2tencidn sovre frases mis o me
nos parciales que, en plena soledad, 21 acercarse el sueiio, se ha
cen percéptibles para el espiritu sin gue sea posibls lescubrir-
o
avent. ra podtica con el minimo de probabilidades, es dz2cir, que -
mis aspirzciones erzn las mismas que asy, nero teaia fe en 12 len

titud de eladboracidn pera sa.varme &e contactos indtiles, de con-
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tactos que reprobaba grandemente., Era éstd un pudor del pensanmien
to del que todavia me queda algo. Al finaml demn vida, logrzré si n
duda dificilmente hablar como se habla, excusar mi voz y el peque
nimero de mis gestos. Ia virtud de la palzbra ( de la szeritura
mucho mds ) me parecia residir en 1la facultad de abreviar ‘e nane
ra impresionante la exposicidn ( puesto que habia exposicidn ) de
un pequeflo nimero de hechos, podticos o e otra ssnecie, de los -~
que yo me convertia en sustancia. Me hzbfa figirado que Rimbaud -
no prooed{a de otra manera. Componia, con una preocuvacidn de va
riedad digna de mejor causz, los dlt;mos poemas de lont de pidté ,
es decir, que lograba sacar de las lineas blancas de 2s5e libro un
partido increible., Esas linears eran el ojo cerrado sobre opera--
ciones del pensamiento que yo creia que debia sistrasr al lector.
No era trampa de mi parte, sino deszeo de atropellar. Obteafa la -
ilusién de una complicidad posibld, de la que cada vez podia'preg
cindir menos. NMe hab{ia puesto a mimar inmoleradamente a las pala
bras por el eSpacid que admiten en su derreior, por sus tangenciss
con otras palabras innumerables que no pronunciaba. EL poema "Sel
va negra " cor.esponde exactamente a este estado de espiritu. Tar

. dé seis meses en escribirlo y puede creerseme que no descansé un

sélo iia. Pero iba en ello la estima que me tenia a mi miamo en-
tonces, ,; acaso no es bastante ?, me comprenderdn. Iie gustan es-
tas confesiones estipiias. BEn aquel tiempo la pseudopozsia cubis
ta trataba de implantarse, pero habia salido desarazda del cere-
bro de Picasso, ¥y en lo qué 2 mi toca se me consideraba aburrido
como la lluvia ( todavia se me considera ). Sospechaba por lo me
nos que desde el punto de vista poédtico habfa tomado el camino e-
rrzlo, pero salvaba la fachada como podia, desafizndo 21 lirismo
a fuerza de definiciones y de recetas ( dos fendienos dadd no ha—
brian de tardar en producirse ) y haciendo como qu - busczabz una -
avlicacidén de la poesia en la publicidad ( wretendia que el mundo
acabaria, no por medio de un bello libro, sino por medio de un be
llo amincio el infierno o del cielo ).

Por la misma énoca, un houbre, ror lo menos tan aburride -

‘como  yo zsgeribiac
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# La imagen es una creacidn purz del espiritu.
" No vuede nacer de una comparacidn , sino del acercanien-—
to de dos realidades ufs o menos alejadas.

" Cusnto mds lejanas y justas sean las relaciones Jde las -
dos realidades acercadas, mds fuerte serd l= imagen -~ més noder -~
emotivo y realidad podtica tendrd... etc "3

Estas palabras, aunque sibilinas para los profanos, eran -
reveladores muy fuertes y yo las meditd mucho tiempo. Pero la i-
nagen me huia. ILa estdtica de Reverdy, estética toda ella 2 pos-
teriori, me hacia tomar loe efectos por las causas, Fue en 3sas
circunstancias cuando me vi llevado a reanunciar a mi punto de vis
ta.

Una noche, pues, antes de dormirme, percibi, netamente ar-
ticulada hasta el punto de que era imposible cambiarle una sola -
palebra, wna frase bastante extralia que me llegaba sin llevar nin
gin rastro de los acontecimientos en los que, segin mi conciencia,
me encon raba mezclado en aquel instante, frase qile me parecid in
sistente, frase qué me atreveria a decir, que golneabz en el vi--
drio. Tomé rdpidamente nocidén de ello y me disponiz a pzsar a o-
tra cosa cunndo su cardcter orgdnico me retuvo, En verdad aquella
frase me asombraba; desgraciadamente no la he consarvado en 1= m2
moria hasta hoy, era algo como: " Hay un 1cmbre cortado en des @
la ventana ", p2ro no nodia tolerar mingin equivoco, acompaiada -
como estaba de la débil representzcidn visua. de ' ombre que cz
minaba y que estaba partilo s media altura por wna ventana permen
dicular al eje de su cuerpo.  Sin duda se trataba del simnle en-—
derezamiento en el espacio de un hombre que estd =sonado 2 uina --
ventana, - .Pero puestoc que esa ventana habia geguido el desplaza-—-—
miento del hombre, me 4i cuenta de gue me encontrzba freate a wa
imagen de un tivo bastante raro ¥y nronto no tuve otra idea sino
la de incornorarla a mi moterial lo construccifn podtica. Axenas
le hube concedlido ese crédito, por lo denfs, cuando lio lugar a -

una s.icesidn anenas intermitente Jde frases que me corprendieron -~
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pozo menos y que me dejaron bajo la imnresidn de unz gratuidai +-
tal que el imperio que habia mantenido hasta entonczes sobre mi ——
miemo me parecid ilusorio y que ya no pensé en otrz cosa que en -
poner finr a la interminable querella que tiene lugar en ni.

Totalmente ocupado con Preud como lo esiaba todaviz en a-—-
quella época y familiarizado con sus métodos de examen que nabia
tenido “asta cierto punto ocasidn de practicar en enfernos duran-
te la guerra, resolvi obtenerie mi lo cue se intenta obtener de -
ellos, osea un moadlogo de chorro tan rdpido como ses posibls, so
re el cual el espiritu critico del sujebo no ejerce ningin juicig,
que no se embarace, por consiguiente, con ninguwna reticancia, y -
que sea tan exactamente como se nueda el pensamiento hzblado. Iz
habia parecido, y me sigue pareciendo ~ l2 manera en que me habiac
llegado la frase del hombre cortado daba fe de ello -, que lz ve-
locidad del pendamiento no es superior a 1z de la palabra, y que
no desafia forzosam:nte a la lengua, ni siquierz z la pluma qusz -
corre... Fue con ese dnimo como Philippe Soupault, a q:ien hzbia
nrrticipado esas nrimeras conclusiones, y yo nos dispusimos a ha-
cer correr la tinta, con un loable Z2spracio de lo aue pudiece re
sulter de ello literariamente. ILa facilidad ie r=alizacidén afzo
1o demds. Al final d:=1 primer dia podiaros leernos waas cincuen-
ta pdginas obtenidas por ese medio, =2mpezar a comparar nueciros
resultados. En conjunto, los de Soupauli y los mios presentaban
una notable analogfa: mismo vicio de construccidn, desfallecimien
tos de la misma naturaleza, nero tambidn, de unn y otra parte, la
ilusidén de una elocuencia extraordinariz, mucha emozidn, una se-—
leccidn considerable de imdgenes de una celidad tal gne no hubif-
ramos sido canzces de prenarar unz solz con mucho ti2npo, un pin-
toresquismo miy especial y, aqui y alld, alguna provosicidn agu-
demente chistosa. ILas Uricss diferescias que nresentaban nuestios
dos te:xttos me parecieron provenir esencialmente le ni2stros humo-
respectivos, el de Soupault menos estdtico q-e el mfo y, si ne u-
permite z2sta ligerz critica, de que 21 habis conetido el error 1o
distribuir en la parte de arriba de alg mas pigiaes, y sin duda -

por esvniritu de mistificacidn, z2lz mas valabras a giisa le titules
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Jebo en cambio reconocerle en jusiticia que se opuczo sziempre, con
todas sus fuerzas, al menor retogque, a la menor correccidn en el
curso de todo pazaje de este género que me parecieze un poco malo
graio. Bso sin duda tuvo completamentz razéan.4 Is en efecto may
dificil apreciar en su justo valor los diversos 21lementos en pre-
sencia, puede incluss lecirse que es imposible anrécicrlos a una
orimera lectura. A uno que escribb, esos slementos, en apariencs,
le son tmn extraios como a cualauier otro y desconfia uno de elles
naturalmente, Podticamente hablando se racomiendan sobre todo —-
por un altisimo grado de absurdidad inasdizta, y lo pronio de es-
ta absurdidad, para un examen mfs profundizado, es ceder el lugar
a todo lo admisible, le¢ legitimo que hay en 2l mundo: lz divulga-—
cién de cierto ntmero de propiedades y d2 hechos no menos objeti-
vos, a fin d2 cuenhas que los otros.

(eend)

Seria de nmuy mala fe disnutarnos 21 derecho a2 exnlear la -
palabra SURREALISMOX en el sentido iy particular en que la toma-
mos, pues 2std claro nque antes de nosotros esta palcabra no habia
hecho fortuna. La defino, pues , de una vez por todas:

SURREALISNO, s.m. Automatismo psiquico puro por el cual rs
proponerios expresar =zez verbalmente, ya sea por escrito, ya sea -
de cualquier otra manera, el funcionamiento rzal el neusaniento.
Dictado lel pensamiento, en aussncia 1. todo control ejercido por
la razdn, fuera de toda »reocupacifin estdtica o moral,

ENCICL. Pilos. Bl surrezlismo se apoys en 1l creencia en -
la realidad:s superior de ciertas formas de asociacidn descuidades
ante de é1 , en la ormipotencia del sueio, en =l juego desiavere-—

sado “del pensaaniento. Tiende a arruinar lefinitivansate vtodoz 1
derde necanismos nﬂlduicos vy a sustituirse 2 2llos en 12 resoli-—
cién de ios oprincinpales vroblemaz le 13 vid an hecho acto de

STRRIALISIIO AB3IOLIP0 los seliores Aragdn, Baron, 3oiffard, 3raton
Carrive, Crevel, Delteil, Dssnos, Eluard, Gérard, Limbeur, ollti-
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e, Morize, Yaville, oll, Péret, Picon, Soupzult, Vitrac.

Parece claro que son, hasta ahora, los 'inicos, 7 no habria
ugar 2 equivocaciones si no fliera por el caso apasionznte e I=i
ore Ducasse, sobre el que me falten datos. Y sin dula, si se —-
onzideran sélo superficialnsate sus resultados, buen afmero de -
oetas podrian pasar por surrealistas, empezando por Dante y, en
us mejores dias, Shakespssre. En el traanscursgo de lags liferen——
es tentativas 42 rediccidn a las que me he entregado de lo que -
lamen, por abuso de confianza, 21 genio, no nhe entontraio nada -
ue pueda atribuirse finalmente a otro proceso que é:e.

Las Mochlies de Young son surrealistas de cabo a2 rabo; 3es-—
raciadamnente es un sacerdote el que habla, un mal cacerdote, sin
uda, pero un sacerdote.

wift es surrealista en la maldad.

ade es surrealista en el sadismo.
hateaubriand es surrealista en el exotismo.
onstant es surrealista en la p;litica.

ugo es surrealista cuando no es tonto.
esbordes-Valmore es surrealista en amor.
ertrand es surrealista en el pasalo.

abbe es surreaiista en la muerfe.

oe 22 surrealisiz en la aventira.

zalelaire es surrezlista en la moral,
imbaud 2s surrealista en 1o prdctica ie 1la vid: y en obtracs paries

1llarmé es surresclista en la coanfideacia.
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Jarry es surrealista en =21 ajenjo.

lfouveau es surrealista en el beso.
Saint-Pol-Roux es surrealista en el simbolo.
Fargue ez surrealista en la atmdsfera.

Vaché es surrealista en mi.

Reverdy es surrealista en su casa,
Saint-John Perse es -urrealista a distancia.
Roussel es surrealista en la anécdota.

Ete,

Insisto no dicmnre son surrealistas, en el sentido de que
distingo en cada uno de 2llos cierto nudmeroc de ideas vreconcebii-
das a las que - | muy ingenuamente ! — se. apegaban. Se anegaban
a ellas porgue no habian escuchado la voz surrezlista, la cue si-
gue nredicnadc en lo visvera de la muerte y por 2ncima de las tor
mentas, porgue no nuerfan servir thieamente para orqiestar la ma-—
ravillosa partitura. Zraa inctrumentos demasizdo orguzllosos, wor
eso no sienmpre dieroa un sonideo armoniocso,

Pero nosotros, qua no nos hexos entregads 2 aingin trabajo
de filtracidn, aque nos hemos hecho en nusstrag obras los soriecs -
receptdculos de tantos eccs, los modestos aniratos ragistralerse
que no redpnotizan sobrz 21 dibujo que trazan, servimos tal wvasz
uma cagsa ain mds aoble. Por eso devolvemos con nrobidad el "ta
lento” que no- prectan. i[~bladme el zlento de e-2 mefro de pla-
tino; de eée se=nejo, de esa puerta, y del cielo si gnuereis.

(eeed)

Bl elaganie mz2 silo “aio 21 hombre nera gue hazs 1 41 wn

uso surrealista, En la medida en ague le eg indisnesnsable darse a
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entender, logra mal que bien expresarse y asegurar con ello el -
cumplimiento . de 2lgunas funciones comprendidaz entre las mfs gro-
seras., Hablar, escribir una carta no ofrecen para 41 niszma di-
ficultad real, con tal de que, 2l a'cerlo no =e pPropoigs U2 m2sa
por encima de la media, ez dedir con tal de que ge limite 3 con—-

W]

vergar ( por el placer de conwers=r ) con alguien. ifo estd ansio
g0 le las palabras que van a venir, ni de la frase que seguird a

la. que fermina. A una pregunta muy simple, cerd capaz de conhtes—
tar a quemaropa. En ausencia de tics contraidos en el comercio -
con los otros, puzde pronunciarse espontdneamente n~cerca de un n2
quefio nimero de temas; no necesita pzra ello "iacerse un 1lio con

la lengus" ni formularse de antemeno nada. ; Quién pudo convencer
lo de giye esa facultad de primer impulso sdlo ec adecuads para aa
cerle un mal servicio cuando se propone establecer relaciones mds
delicadas ? Mo existe nada de lo que debiese negarse :a hablar, a
escribir abundantemente. Iscuciarse, lzerse no tvisnen ohtro efec—
to sino el de suspamder el oculto, el aduirabls socorro. Ilo me

apresuro a comprenderme ( jbasta!, siempre mne comprzideré). 3i-
tal o tal frase mia me vrovoca de momento una ligera iz2cexcidn,-
me fio de la frase siguiente por: rescatar sais culnas, ne guardo

1e volverla a empezar o de perfeccionarla, S56lo la mfe pequeia -
pérdida de impulso podria seme fatal. ILas velzbras, los grunos -
de palabras que se siguen practican entre ellos 1la mayor solidari
dad. No me corresponde a mi favorecer a és%tos a =xnensas ie aqué
llas. Es a . unz maravillosa compensacién a la que le corresnonle

intervenir - e interviene.

o
Q

Mo =6lo ese lengiaje sin reservas que inten
vdlido, que me prrece adaptarse a todas las circuastan

c
vida, no sélo ese leng.:aie no me nriva de ninguno de miz: melios

-

sino qusz ademdz me nresta it extraordin:iria  lucidez
dominio doade menos lo esnaraba de 31. ILiega:d mosta nretendsr -
qu2 me insiruye y, e efecio, me nn suczdido enplear

te palabras cuyo mentide habia olvidalo. Pude ver
quz la manera en que las habiz usado renondia

e
lefiicidn. Zsto p rmitirin creer que no ze  anrends " q.e nuaca

5
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se hace otra cosa que "volver a aprender"., Hay gifos felices que-
he hecho asi familiares para mi. Y no hablo de la conciencia poé-

tica de los objetos, que sélo he podidc adquirir gracias a su con

tacto espiritual mil veces repetido,

El surrealismo no permite a los que se dan a 41 abandonar-
lo cuando les-place. Todo inclina a creer que actia sobre el espi
ritu a la manera de los estupefacientes; como ellos crea cierto -
estado de necesidad y puede empejar al hombre a horribles rebel--
dias. Es también, si se quiere, un muy artificial paraiso y el -
gusto que se le toma cae bajo la critica de Baudelaire por las —-
mismas razones que los otros. Asi pues, el andlisis de los efec—-
tos misteriosos y de los goces particulares que puede engendrar -
por muchos lados el surrealismo se presenta como un vicio nuevo,-
que no parece deber ser exclusivo de algunos hombres; tiene como-—
el hashish con qué satisfacer a todos los delicados —, semejante-
andlisis no puede dejar de encontrar un lugar en este estudio.

12 Sucede con las imdgenes surrealistas como con esas imd-
genes del opio que el hombre ya no evoca, sino que "™se ofrecen a-
81, espontdneamente, despdticamente. No puede despedirlas; pues -
la voluntad ya no tiene fuerza y ya no gobierma las facultades”,-
(5) Palta saber si alguna vez se han "evocado" las imdgenesy Si -
nos atenemos, como yo me atengo, a la definicidn de Reverdy, no -
parece posible acercar voluntariamente lo que é1 llama "dos reali
dades distantes". El acereamiento se hace o no se hace, eso es %0
do. Niego, por mi parte, de la manera mds formal, que en Reverdy-
imdgenes tales como:

En el arroyo hay una cancidn que fluye

ELl df{a se ha desplegado como un mantel tlanco
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El mundo entra:en un saco

ofrezcan el menor grado de premeditacién. Es falso, segin yo, pre
tender que "el espiritu ha captado las relaciones™ de las dos rea
lidades en presencia. Para empezar, no ha captado nada consciente
mente. Es del acercamiento en cierto modo fortuito de los dos téz
minos de donde ha brotado una luz particular, luz de la imagen, a
la que nos mostramos infinitamente sensibles. E1 valor de la ima-

gen depende de la belleza de la chispa obtenido; es, por consi——-
guiente, funcidn de la diferencia de potencial entre los dos con-
ductores, Cuando esa diferencia existe apenas como en la compara-
c¢ién (6), la chispa no se produce. Ahora bien, no cae, a mi enten
der, bajo el poder del hombre el concertar el acercamiento de dos
realidades tan distantes, El principio de la asociacidn de ideas,
tal como se nos preseﬁta, se opone a ello. 0 si no habria que re-
gresar a un arte el{ptico, que Reverdy condena como yo. Es, pues,
forzoso admitir que los dos términos de la imagen no son deduci--
dos uno del otro por el espiritu con vistas a la chispa que se —-
trata de producir, que son los productos simultdneos de 1la activi
dad que llamo surrealista, y que la razdén se limita a comprobar,-
a apreciar el fendmeno luminoso.

Y del mismo modo que la longitud de la chispa gana si ésta
gse produce a través de gases enrarecidos, la atmdsfera surrealis-
ta creada por la escritura automdtica, que he insistido en poner-
al alcanee de todos, se presta particilarmente a la creacidn de -
las mds bellas imdgenes. Puede decirse incluso que las imdgenes -
aparecen, en esa carrera vertiginosa, como los Ynicos timones del
espiritu. El espiritu se convence poco a poco de la realidad su-—-
prema de esas imdgenes. Limitdndose al principio a soportarlas, -
pronto se da cuenta de que halagan a su razdén, aumentan proporcio
nalmente su conocimiento. Toma conciencia de las extensiones ili-
mitadas donde se manifiestan sus deseos, donde el pro y el contra
se reducen sin cesar, donde su oscuridad no le traiciona. Va ade-
lante, llevado por esas imdgenes que le arroban, que le dejan ape
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nas tiempo para soplar sobre el fuego de sus dedos. Eg la mds be-
1la de las noches, la noche de los reldmpagos: el dfia, junto a —

8lla, es la noche,

El surrealismo, tal como yo lo vislumbro, declara suficien
temente nuestro inconformismo absoluto para que no pueda ni pen--

sarse en presentarlo, en el proceso del mundo real, como testigo-
de descargo. Por el contrario, no podria justificar sino el esta-—
do completo de distraccidn al que esperamos ciertamente llegar —-
agui abajo. La distraccidén de la mujer en Kant, la distraccién e
las uvas" en Pasteur, la distraccidén de los vehiculos en Curia, -
son:a este respecto profundamente sintomdticas, Este mundo no es-
gino muy relativamente a la medida del pensamiento y los inciden-
tes de este género no son otra cosa que los episodios hasta ahora
mds destacados de una guerra de independencia en la que considero
una gloria participar. El surrealismo es el "rayo invisible"™ que-
nos permitird un dfa triunfar sobre nuestros adversarios. "No tem
blaréis mds, huesos." Este verano las rosas son azules; la madera
es vidrio. La tierra envuelta en su verdor me hace tan poco efec-
to como un fantasma. Lo que son soluciones imaginarias es vivir y
dejar vivir. La existencia estd en otra parte,

1924
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|

1) Hay que tener en cuenta el espesor del suefio, En general, sdlo
retengo lo que me llega de sus capas mds superficiales. Lo que ——
mis me gusta considerar en €1 es todo lo que se va a pique al des
pertar, todo lo que no me queda del empleo de aguella jornada pre
cedente, follajes sombrios, ramas idiotas. En la "realidad", del-~
mismo modo, prefiero caer.

2) véase Les pas perdus, ed, N, R. F., Paris,

- 3) Nord-Sud, marzo de 1918.

'

4) Creo cada vez mis en la infalibilidad de mi pensamiento respec
to de mf mismo, y es cosa sobremanera justa. Sin embargo, en esta
escritura del pensamiento, en la que estd uno a merced de la pri-

mera distraccidn exterior, pueden producirse "rebabas". Seria i-~
nexcusable tratar de disimularlas. Por definicidn, el pensamiento
es fuerte, e incapaz de encontrarse en falta, Es en la cuenta de-
las sugestiones que le vienen de fuera donde hay que poner esas -
debilidades evidentes. '

) Esta es la forma, sin duda bdrbara, que ha prevalecido en espa
fiol, y la empleamos porque otras formas no harian sino provocar -
desconcierto; pero no debe olvidarse que el francés sur-réalisme-—
equivale a sobrerrealismo o superrealismo. (Ti)

5) Baudelaire.

6) Cf. la imagen en Jules RHenard,
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ABREVIATURAS DE OBRAS DE OCTAVIO PAZ

El arco y la lira

AL

PO Las peras del olmo

PC Puertas al campo

LS El laberintocde la soledad
Cvio  Cuadrivio

SR Los signos en rotacidén

CA Corriente alterna

Ccn Conjunciones y disyunciones
BC La bisqueda del comienzo
HL Los hijos del limo

SG El signo y el garabato

OF El ogro filantrdpico .

N In Mediaciones

g;; Traduccidn : litsratura y literalidad o

Claude Levi- Strauss o el nuevo festin de Esopo .

Abreviatura de Lotman
ETA Estructuray del texto artistico,
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