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Introduccion

propuso la formacién integral de sus estudiantes, al buscar un equilibrio
entre los conocimientos cientificos, tecnolégicos y humanisticos. Se
sustentaba tal propésito en la existencia de dos métodos: el experimental y el
historico social y dos lenguajes: el matematicoy el propio de lalengna materna.
Desde entonces, se enfatiz6 el trabajo en el aula con dos habilidades

El Colegio de Ciencias y Humanidades, desde su creacién en 1971, se

linguiisticas: lale¢tura yla escritura, dejando en un segundo plano la escucha
¥la expresion oral. Con el paso del tiempo, sin embargo, los resultados no
fueron halagiiefios porque los alumnos ingresaban a las facultades con un
dominio muy bajo de lalecturayla escritura; sobre todo, en comparacién con
los que provenian de las preparatorias de launam y de las escuelas particulares.
Cuestiones como las anteriores, motivaron en 1995 el cambio del Plany
los programas de edtudio de una manera radical. Asi, en el Area de Talleres
del Lenguaje se fusionaron tres materias: Le¢tura, Redaccién e Investigacion.
Se pensé que al unir estas tres habilidades los resultados serian mejores.

(9]
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Sin embargo. esta unién no considers que tanto lalectura, sobre todo de
textos literarios, como la redaccién, demandaban conocimientos disci-
plinarios y didadticos especificos de la planta docente. De manera que los
profesores que procedian de disciplinas digtantes a la literatura tuvieron
que impartir los contenidos de esta materia sin haber recibido una forma-
cion adecuaday pertinente.

Los resultados de dicha actualizacidn curricular, casi veinte afios después,
todavia son lamentables porque sibien se aumenté el egreso, la calidad del
mismo disminuyé: pues los estudiantes siguen con las carencias propias del
dominio basico de la lengua en sus habilidades esenciales como son: leer,
escribir, hablar y escuchar.

Es necesario, entonces, emprender una seria formacién disciplinaria,
didacticay pedagégica de los profesores para que no sélo dominen los cono-
cimientos disciplinarios que demandan los programas sino también para que
sepan situar su ensefianza, a partir de los saberes pedagégicos y didacticos.

En lo especifico, en el Area de Talleres del Colegio de Ciencias y Huma-
nidades son dominantes dos perfiles del docente: los que proceden de las
licenciaturas enletrasylos de comunicacién. Ambos necesitan formaciény
actualizacion, pero en el caso de la peesialirica, los colegas de comunicacion
requieren de un apoyo adicional que les permita ensefar estos contenidos,
los cuales se encuentran en los programas de la materia Taller de Leétura,
Redaccidn e Iniciacién a la Investigacién Documental 1-1v.

No obstante, la formacién en los contenidos propios del poema lirico no
sélo debe ser para los profesores que proceden de la licenciatura en comu-
nicacion. También hay muchos docentes de letras que requieren recordary
atiualizarse para enfrentar, de la mejor manera, el reto que supone motivar
alos alumnos para que se acerquen a la leétura de textos literarios.

Por otra parte, en el Colegio de Ciencias y Humanidades. la materia Ta-
ller de Ledtura y Analisis de Textos Literarios 1-11, que se ubica en quinto y
sexto semesires, también demanda a los profesores una formacién que les



INTRODUCCION 11

ermita profundizar en los contenidos del poema lirico, pues ya no solo se
{rata de hablar del contenido temitico, sino de describir sus mecanismos
de condtruccidn, a través de un anilisis riguroso.

En este sentido, los conocimientos elementales que el maestro necesita
son, entre otros, literarios {(géneros, contextos higtoricos), lingiisticos, re-
téricos, pragmaticos, metatextuales y estratégicos, ya que debe ingtrumentar
una docencia que permita al alumno adquirir una competencia literaria, la
cual se logrard si el adolescente lee con fluidez, hace analisis pertinentes,
comprende y valoralo leido, descubre y disfruta los valores ediéticos.

De edta manera, sefiala : Programa de Estudios del Taller de Lecturay
Analisis de Textos Literarios 1-11.

Eltexto literario requiere para su apropiacién, para su analisis. de distintas
redes. Lingtisticas, literarias, artisticas que den sentido a la econgtruccién
del texto. asi como de la recuperacion de didtintos contextos. La lectora. el
le¢tor deben dominar distintas competencias que les permitan saber ajustarse
a la interpretacién mas adecuada, saber que no todas las interpretaciones
son posibles y que un texto literario exige un minimo de competencias en

diversos campos.”

Desde luego, lo que se espera del alumno, debe saberlo previamente el pro-
fesor, de lo contrario nos enfrentamos a programas muy ambiciosos conuna
planta docente que ve la dificultad de ponerlos en practica.

En edte contexto, el libro Diddctica de la poesia lirica en el bachillerato tiene
tomo proposito servir de apoyo alos docentes del Nivel Medio Superior que
imparten las asignaturas de lenguay literatura. La obra se ha concebido como
un texto de divulgacion que aborda aspectos de la higtoria literaria, de la
teoria y la practica docente para ofrecer a los profesores una guia didactica
ue les permita fomentar los aprendizajes sobre el poema lirico, cuyos con-
tenidos se encuentran en diversas unidades de la materia Taller de Lectura,
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Redaccion e Iniciacion a la Investigacion Documental 1-1v y en el Taller de
Lec¢tura y Analisis de Textos Literarios 1-11 de los programas de edtudio del
Colegio de Ciencias y Humanidades. Asimismo, el libro se susienta en el
enfoque comunicativo, como soporte pedagogico, y en la teoria de la enun-
ciacion para sustentar los aspedtos lingiiisticos y retéricos. Ellibro tiene los
siguientes apartados:

¢ La enunciacion lirica

# Los contextos: poesiay tradicién
& La congtruccion de sentido

# El comentario del poema lirico
# Poesiay juego

# El lenguaje figurado

& Los géneros literarios

@ Los subgéneros liricos

En cadauno de los apartados se abordan cuestiones de importancia para
los docentes que no disponen de estrategias para ensefar los contenidos
referentes al poema lirico. Asi, en “Los géneros literarios” se sittia al poema
en el ambito de laliteratura, mientras que en "La enunciacién enlalirica” se
describe los mecanismos de congtruccion que usa el poeta para comunicar
su mensaje. Aqui se abunda en el concepto de voz lirica.

Papel relevante en la construccion del poemalirico es el uso del lenguaje
figurado, o de las figuras retéricas. En el libro, Netzahualcéyotl Soria observa
que las expresiones metaforicas, aunque son muy llamativas, no son la parte
esencial del poema, ya que los recursos retéricos también esidn presentes
en otros textos como el historico, el publicitario o el politico. Lo esencial en
la poesia lirica es el ritmo.

“La consgtrucci6n de sentido” en el poema, como advierte Arcelia Lara.
se produce tanto por su organizacién interna, en la que intervienen los
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clementos lingiiisticos y retéricos, como por las contextos de producciény
recepeionde dicha obra. Ante todo, se debe reconocer que el poeta pertenece
a una sociedad determinada y ellector también. Ambos horizontes pueden
coincidir en el tiempo o no, y el poema es el vinculo que une a las dos en-
tidades: a la voz que produce el texto y a la voz que lo escucha (o la persona
que escribey la que lee). Para lograr que el mensaje llegue al receptor, serd
necesario haceruso del conocimiento de “La tradicion lirica”; también seré
oportuno hacer analisisy comentarios penlnentes sobre los poemas leidos;
tema que desarrolla con amplitud Miguel Angel Galvan Panzi y que se en-
garza de manera natural con la pervivencia de los géneros literarios como
referentes de la didactica literaria y de la concepcién de la poesia con una
expresion lidica y del juego, aspectos que desarrollan Keshava Quintanar,
Olivia Barrera y Edgar Mena, respeciivamente.

En esie sentido, “El comentario del poema lirico” da cuenta de lo apren-
dido ylo refuerza, pues se trata de que el alumno conozca los mecanismos de
construccion del poema, luego que los pueda describir para que, a la posire.
argumente por qué el poema produce el efecto estético que en él hapercibido de
manera intuitiva. Mariana Mercenario hace una amplia descripeién al respecto.

Los profesores que impartimos las materias relacionadas con la literatura
y. especificamente, los contenidos de la poesia lirica, necesitamos acceder
ala formacién continua como un medio para mejorar nuestras clases en el
aula y, en ese sentido, el libro Diddctica de la poesia lirica en el bachillerato
podri ser de mucha utilidad. £%
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LA ENUNCIACION EN LA LIRICA
Benjamin Barajas

Una mdscara dice mds que un rostro.
Oscar Wilde

Un poema es un discurso que exige ¥ que
causa una relacion continua entre
la voz que es y la voz que viene v que debe venir.

Paul Valéry

ostrabajosteéricos en torno ala enunciacion lirica son recientes si se

comparan con los que se han ocupado de la narrativa o del drama. A

la pregunta sobre ;quién habla en la poesia?, se suele responder que
es el mismo poeta en virtud de que las emociones que expresa en el poema
forman parte de su vivencia cotidiana. Dicha creencia ha negado al autor
lirico la posibilidad de un desdoblamiento entre suyo empirico. o higtérico,
yel sujeto de la enunciacién, o sea, el yo discursivo.

La consideracion del poeta como un ente animico, dependiente de las
Musas y de su fuerza inspiradora, es de indole romantica. Correspondié a este
Periodo la singularizacién del lirico como centro de la pasién y del genio, yaque,
gracias a su gran sensibilidad, podia captar los mensajes ocultos del mundo
fatural para transformarlos en belleza. Sobre este punto escribe Schelling:

Elartigta tiene que imitar a ese espiritu de la naturaleza que aétia en el interior

de las cosas y que recurre a la forma y la figura para hablarnos a través de

[15]
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imagenes sensibles. ¥ sélo en la medida en que su imitacién sea capaz de

aprehender vivo a dicho espiritu. habra creado él mismo algo verdadero.!

lgual responsabilidad atribuye al poeta el inglés Samuel Taylor Coleridge,
quien lo caraéteriza en estos términos:

El poeta, descrito como perfeccién ideal, pone en actividad todo el espiritu
del hombre, con la subordinacidn de todas sus facultades entre si. segin su
relativo valory dignidad. El difunde un tono v espiritu de unidad que mezcla
v. por asi decirlo, funde el uno con ¢l otro, mediante ese poder sintético v

magico al cual hemos asignado con exclusividad el nombre de imaginacién.”

Asi, se figura al poeta como un ser especial, en parte desligado del
mundo, y sujeto, como Holderlin, a las fuerzas de la divinidad; las cuales le
otorgan, como unico lugar de residencia, el reino de las palabras, poreso el
poeta habita en ellas.? Pero la asuncidn plena de esta idea, que suele fundir
al poeta con la estrudtura textual, proviene de la Estética de Hegel, quien, al
escribir sobre los géneros literarios, afirmo:

Lo que congtituye el contenido de la poesia lirica no es el desarrollo de una
accion objetiva prolongada hasta los limites del mundo, en toda su riqueza.
sino el sujeto individual y, por consiguiente, las sitnaciones y los objetos
particulares, asi como la manera en que el alma, con sus juicios subjetivos, sus

1. Federico Schelling. El Discurso de la Academia sobre la relacion de las artes
pldsticas con la Naturaleza (1807). Madrid: Biblioteca Nueva, 2004, p. 127.

2. Samuel Taylor Coleridge. “Delapoesiay el arte”. en Ensayistas ingleses. México:
Conaculta, 1992, p. 172,

3. La relacion de la palabra poética como residencia del hombre en el mundo
fue bellamente trabajada por Martin Heidegger en Arte v poesia. México: rcE. 1958,
pp-125-148.
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alegrias, sus admiraciones, sus dolores y sus sensaciones, cobra conciencia

de si misma en el seno de edie contenido.*

Desde luego, las palabras de esie filésofo cimentaron la mirada idealista
sobre el lirico a lo largo del siglo xix y buena parte del xx; periodo en que
descuella el “Yo” como un fuerte testimonio de individualismo, caradter y
destino. Para Goethe, por ejemplo. la poesiay la vida se vinculan mediante
el poeta,> mientras Wilhelm Dilthey reconocera en la vivencia del artistaun
medio idéneo para explicar su obra.® Edtas ideas seran desarrolladas mas
tarde por el italiano Benedetto Croce, quien cree en el genio creadory en
la obra como expresién mental de un individuo, y é1. a su vez, influira a los
tedricos agrupados en la escuela edtilistica, como fueron Karl Vossler, Leo
Spitzer, Amado y Damaso Alonso, Carlos Bousofio, entre otros.

Asi, para edte grupo de estudiosos, la figura del poeta sera central en
la construccion del sentido en el poema. Amado Alonso, por ejemplo, ve
en el poeta “una energia hacedora™ y considera que su ser histérico esia
representado en el poema; de ahi que una lectura atenta del texto nos pueda
llevar a la recongtruccion de sus emociones mis intimas como creador del
universo verbal. Por su parte, Damaso Alonso, hara la misma asociacion
entre la obray el autor, pues cree que é$ta es producto de la intuiciéon creadora
de su autor y contiene “la representacién conceptual de lo mentado por el

4. Apud Victor Manuel de Aguiar e Silva. Teoria de la literatura. Madrid: Gredos,
1959, p. 180.

5. Estas opiniones aparecen en su amplia biografia titulada Demivida. Poesia y verdad.

6. Segan Wilhelm Dilthey: “Labase de todaverdadera poesia es, por consiguiente,
lavivencia. elementos animicos de toda especie que entran enrelaciéon conella. En
tal tradicién pueden ser material directo para la creacién del poeta las iméagenes
del mundo exterior.” Véase Poética. La imaginacidn del poeta. Buenos Aires: Lozada.
1961, p. 53.

7. Amado Alonso. Materia y forma en poesia. Madrid: Gredos, 1965, p. 84.
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poeta”;? con lo cual se asume tacitamente que no existe la posibilidad de
un digtanciamiento entre el habla real del creador y la voz subyacente en
el cuerpo textual.

Carlos Bousofio, continuador de sus maestros espanoles, apenas establece
un matiz entre la palabra del creador ylade su criatura, pues supone que entre
lo que el poetadicey lo que representahay un proceso de transformacién donde
intervienelaorganizacion delamateriaverbal, merced alas exigencias del género.

Desde la perspedtiva de los métodos formalisia y luego edtructuralista,
tampoco hubo un avance significativo con respedio a la enunciacién lirica.
Roman Jakobson se ocupd de las funciones de lalengua y de la comunicacién
en términos amplios.? Reservé al lenguaje literario la funcién poética debido
al caracéier de suma codificaciény autorreferencialidad que tiene el mensaje
enlaobra de arte verbal, pero no profundizé enla voz que subyace en el texto.
Por sulado, el estrudturalismo se ocupd con mayor determinacion del relato
v confind a un segundo plano el poemalirico; aunque aplicd, sin embargo, el
analisis lingaistico por niveles como son el fénico-fonolégico, el métrico-
ritmico, el morfosintaéticoy, finalmente, el léxico-semantico. Se llega. con
este método, a una diseccién que, pese alo minucioso de su procedimiento.
no se pregunté por el caracter ficcional del discurso estudiado.

Edte bosquejo nos muesira cémo la idea hegeliana segun la cual el poeta
trasfiere su vivencia (erlebnis) al poema predominé enlos circulos académicos
hagta la década de los cincuenta del siglo xx. Asi se explica la aparicién de
La lagica de la literatura, obra en que Kite Hamburger hace una enjundiosa
defensa delas correspondencias entre la voz del poeta como serhigtoricoylavoz
representada en el poema. Para egta autora el enunciadolirico no es ficcional
sinoreal, envirtud de que el creador objetivamente dice lo que le ha ocurrido.

8. Damaso Alonso, Poesia espadiola. Ensayo de métodos y limites estilisticos, Madrid:
Gredos, 1993, p. 49.
9. Roman Jakobson, “El meialenguaje como problema lingiiistico™, en El marco

del lenguaje. México: Fcg, 1988, p. 81y ss.
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Para llegar a edia conjetura, la invedtigadora alemana recuerda que en
¢l poema hay una voluntad del poeta por ser espiritualmente en el poema;
deseavolcaren el texto su experiencia vivida, por eso afirma que: “vivimos
]a enunciacién lirica como enunciacién de realidad de un auténtico sujeto
epnunciativo que no puede ser referida sino a él mismo™."* Para la autora,
tanto la narrativa como el drama nos remiten a una mediacién, mientras
que en la lirica nos hallamos de manera préxima ante “un ti que habla a
miyo”. Todo esto le permite afirmar, de manera categérica, que la voz del
poeta es equiparable ala del filésofo 0 ala del historiador por cuanto ambos
hablan de lo real, nos dice:

Y entonces ;qué podemos hacerlos intérpretes con ese yo enunciativo lirico?
Si por miedo a incurrir en biografismos poco modernos decimos que el
vo que exclama ;(Jué scberbia alumbra Naturaleza mis pasos!’ No es el de
Goethe, sino digamosuno hidticio, irreal. inventado, procederiamos igual
que si dijéramos que los enunciados de la Critica de la razén pura no son
de Kant ni los de Sery tiempo de Heidegger, sino de un sujeto enunciativo
ficticio. De la esiructura de la enunciacién ya expuesta con detenimiento
se desprende que el sujeto enunciativo es siempre idéntico al que enuncia,
habla o redacta un documento de realidad por eso el sujeto enunciativo lirico
es idéntico al escritor, asi como el sujeto enunciativo de una obra histérica.

filoséfica o cientifica es idéntico al autor de la misma."

El poder de esta conclusién, basada en una argumentacion solida, ha
tenido gran influencia porque. como ya se ha dicho, recuperalas creencias de
latradicién roméntica en cuanto alateoria estéticay también se hace eco de
ios dichos de los poetas que parecieran confirmar lo que Hamburger afirma.

10. Kite Hamburger. La logica de la literatura, Madrid: Visor, 1995, p. 182.
11. Ibid., p. 185,
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Un caso que ilustra dicha tendencia. se encuentra en el trabajo de Heleng
Beristain, investigadora que hereda y prolongalos hallazgos del formalismg
y el edtrudturalismo, y cuya autoridad en el ambito académico mexicang
es de gran relieve. La autora, apoyandose en Mignolo, Kayser y Jakobson,
habla de la fusi6n del poeta con lavozlirica porque, a su juicio, el poema se
desarrolla fuera de la ficcién. Resume su postura en estos términos:

El yo enunciador del poema lirico permanece fundido con el yo del autor,
a diferencia de lo que ocurre en otros géneros literarios, pues el poeta
comunica desde una experiencia auténtica por el hecho de que no desempena
un rol’ ficcional pues no se invigte, como el vo dramatico, del caracter de
los personajes, ni se sitia frente al piiblico como en el teatro, ni se ubica
frente al tii oyente como en el poema épico, sino frente a si mismo [...]"

Mas adelante, Helena Berigtain agrega:

El poeta no abdica de su naturaleza creadora ni cuando duerme y suefia v,
mientras desempeiia su papelliterario, en €] se da una perfe¢ta identificacién
entre el yo constructor del discurso liricoy el vo social del autor, que involucra
todos sus demds ‘roles’ virtuales. La emotividad. la experiencia vivencial.
laintuicién sonlas mismas enambos. Mientras el narrador suele imaginar
vidas ajenas —o la propia— el poeta lirico trabaja sobre sus intuiciones.

emociones y vivencias reales [...J3

Sin embargo. 1a postura anterior, basada en un deber ser del poeta yla
poesia, pareciera sustentarse en una clase de preceptiva o de poética que
no considera la variedad de matices del texto lirico. Uno de edtos detalles es.

12. Helena Beristiin. Andlisis einterpretacion del poemalirico. México, unam. 1989, p. 50.
13. Ibid.. p. 51
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Precisamente, la_opinic‘)n qm_e aigugos delos mismos creadores tienen de su
oficio. Asi, por ejemplo, el simboligta Paul Valéry creia que ningin poeta
odria escribir nada si sélo fuera poeta y también llegé a imaginarse una
historia de la literatura en que se prescindiera del nombre de los autores
para dejar paso libre al corpus textual.'s
Asimismo, Roland Barthes hace un recuento sobre cémo la tarea del
poetay del escritor se aleja progresivamente de la idea de la inspiracién en
prodel oficio artesanal, oficio que supone un trabajo mas o menos riguroso
con las palabras. El autor recuerda a Gustave Flaubert quien “constituyé
definitivamente a la Literatura como objeto, por el advenimiento de un
valor-trabajo” y a Mallarmé que “coroné esta construccién™s al concebir
—€élylos simboligtas—al poemay la poesia no solamente como “un ejercicio
espiritual, un egtado de &nimo o una toma de posicién sino como el esplendor
ylafrescura de unlenguaje sofiado™
Alapar del cambio de actitud frente al trabajo con la escritura se empieza
amodificar la imagen que el propio creador tiene de si mismo y avanza la
rebelién contra “la dramatizacion de la biografia individual """ De este
modo, ya en la obra de Charles Baudelaire Nietzsche advierte un “lirismo
transpersonal” que lo conduce a sery no serlavoz lirica que subyace en Las

14.Apud Gérard Genette. “Estructuralismoy critica literaria”, p. 233. Asimismo,
Valéry afirmo que: “st el logico nunca pudiera ser mas que légico, no seria y no
Podria ser logico; y que si el otro Gnicamente fuera poeta, sin la menor esperanza
de abstraery de razonar, no dejaria tras él ninguna huella poética. Pienso con toda
Sinceridad que si cada hombre no pudiera viviruna cantidad de vidas que no fueran
la Suya, no podria vivirla suya.” Teoria poética y estética, Barcelona: Visor, 1999, p. 78.
15. ¢f. Roland Barthes. El grado cero de la escritura. México: Siglo xx1.1989, p. 14..
16. Ibid, p. 56.
17 Guillermo Sucre. La mdscara, la transparencia. Ensayos sobre la poesia
“panocamericana. México: ¥cE, 185, p. 86.
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flores delmal.** También destacala postura emblematica de Arthur Rimbaud,
sintetizada en esia frase: "Je estunautre” o la del propio Mallarmé que elige
parasiun papel grisy “descentrado” para rendir tributo alas palabrasy al
poema, mas que al autor empirico que le dio vida.

El proceso de distanciamiento de 1a voz lirica cobra un importante
impulso durante el periodo de la vanguardia: en principio porque cambia
la actitud de los creadores frente a lo que debe ser la poesia y también
porque se modifican los procedimientos estilisticos para lograrla. En esie
sentido, las experiencias personales frente al mundo ya no son el inico
clemento a considerar sino que se opera un proceso de apertura mediante
la multiplicacién de las miradas sobre las diversas manifestaciones de la
realidad. Asi, los creadores ya no s6lo hablan de lo que sienten sino también
de lo que podrian sentir si fueran otros.

Al ocuparse de la metamorfosis del creador en esta etapa, Walter D.
Mignolo observa que “la imagen del poeta que nos propone la lirica de
vanguardia se construye sobrepasando los limites de lo humanoy es porello
que ‘paulatinamente se evapora’ para dejar en su lugar la presencia de una
voz"."* En consecuencia, pronto se excede el plano autobiogrifico, biolagico
y hasta psiquico para dejar en su lugar la construccién de un personaje que
nace del propio discurso. Un ejemplo notable, para el caso hispanoamericano
sera "Altazor”, que cobra vida en el poema que lleva su nombre.

Este cambio de perspectiva ya lo habia advertido, aunque de modo
embrionario, el fildsofo espanol Ortega y Gasset, para quien toda mirada
unilateral sobre el mundo tiende a empobrecer la realidad. anulando sus
matices y la posibilidad de conocerla en su diversidad. De ello resulta que

18. Cf. Dominique Combe. “La referencia desdoblada: el sujeto lirico entre la
ficcion y la autobiografia”, en Fernando Cabo Aseguinolaza. Teortas sobre la lirica.
Madrid: Arco Libros, 1999. pp. 127-130.

19. Walter D. Mignolo, “La figura del poeta en la lirica de vanguardia”, en Revista
Iberoamericana. Nims. 118-119 (enero-febrero de 1982). p.134.
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cadaindividuo representa solo “un punto de vista” sobre el universo y, debido
a edto, el filosofo aboga por la yuxtaposicién de las miradas para obtener
una verdad més completa.*® Asi, la presencia omnimoda del creador, como
equefio dios de su creacion, empieza a diluirse en beneficio de la autonomia
del texto y del libre funcionamiento de las leyes que lo constituyen.
Los poetas vanguardigtas, y los que les siguieron, rompen con el decir
unipersonal romantico y buscan relacionarse con los otros, mediante un
proceso de interacciény también de asimilacién de otras voces y perspeciivas.
Quieren ser en los demas. E<ta nueva poética se percibe, como dice Ricardo
Gullén, en la distancia que el propio vocabulario de la poesia refleja, pues
“cerca, lejos, aqui, mas alla, distante, remoto y sus derivados reaparecen
congtante y significativamente en los poemas, para mostrar que el autor
tiene conciencia de su situacién respecto al temay a las figuras”™®
Dicha conciencia sera parte de una mirada sobre el mundo y mostrara
como se relacionan los creadores con él. Ante todo, reconocen sus limitaciones
para comprender lo diverso y cambiante en su totalidad; el creador, pese
alapreeminencia de su ego, no es el centro del universo y, mas bien, esta
condenado a vivir en sus orillas; por eso, como dice Guillermo Sucre, “Lo que
el poeta busca, en verdad, es que todos se reconozcan en la marginalidad y
actuen desde ella; que nadie se sientainico o se crea representativo y hable en
tombre de los otros™.* El resultado de este proceso de apertura ocasionara
tna multiplicacién de las posibilidades de creaciény de interpretacién del
Poema, pues éste, libre de la psicologia del poeta que le confiere una carga
Meramente subjetiva, accede a la variedad de las voces y de las personas
quelo habitan. Asi puede entenderse el surgimiento de la obra de Fernando

20. {f. José Ortega y Gasset. Fl tema de nuestro tiempo Madrid: Espasa. 2003, pp.
10-44,.

21. Ricardo Gullén. Una poetica para Antonio Machado. Madrid: Espasa Calpe,
1986, p. 202.

22. Sucre, La mascara..., op. cit.. p. 88.
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Pessoa y los heterénimos que escriben “por é1” buena parte de su obra,
también se comprende a Jorge Luis Borges en su desdoblamiento como ser
hidtérico y ficcionalizado, a César Vallejo, y a muchos otros que, a través
del recurso de la ironia, se distancian del discurso representado.=
Pero si en el plano de la creacién los poetas tienden a reducir su grado
de involucramiento en el poema, también se aprecia, a partir de ladécada de
los cincuenta del siglo xx, una serie de reflexiones sobre el edtatus del autor
como figura representativa de las obras escritas. En este sentido, destaca el
antropélogo Michel Foucault, quien se pregunta por qué en Occidente hemos
certificado al autor como responsable tnico de la obra. Recuerda que dicho
“nombre” es propio de la cultura impresay que comienza suarraigo a partir
del Renacimiento: época en que ciertas manifestaciones de la literatura culta
rechazan el anonimato en pro de la responsabilidad que supone hacerse
cargo, en principio juridicamente, de lo que se dice. Observa el francés:

Los textos, los libros, los discursos comenzaron realmente a tener autores
(distintos de los personajes miticos, distintos de las grandes figuras
sacralizadas y sacralizantes) enlamedida en que podia cadtigarse al autor, es
decir, enla medida en que los discursos podian sertransgresivos. El discurso,
ennuestra cultura (y sin duda en muchas otras), no era, originalmente, un
producto, una cosa, un bien; era esencialmente un aéto, un acto colocado
en el campo bipolar de lo sagrado y lo profano, de lo licito y de lo ilicito, de
lo religioso y de lo blasfemo.*t

23. Cf. Angel Abuin Gonzalez ,"El poeta como homo duplez”, en Fernando Cabo
Aseguinolaza. Teoria del poema: la enunciacion lirica, Amsterdam: Rodopi. 1998.,p.
118 yss.

24.. Michel Foucault, “;Qué es el autor?”, en Textos de teoria y critica literaria...,
op.cit, p. 362.
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Pero mas alla de su significacién legal, el antropélogo encuentra que
el autor ha sido, desde la perspectiva de la critica, un referente valioso para
explicar el contenido de las obras, aunque, se pregunta de nuevo, si hemos
reflexionadolo suficiente sobre qué entendemos por obray, en consecuencia,
cual es el universo que realmente rige el autor. Si la obra es una totalidad,
acaso el creador sea una figura estable a quien pudiéramos atribuir el
sentido completo, pero sila obra es un texto en formacién, con una serie de
ambigiledades —como normalmente lo es—, ;jtendria caso poner en primer
plano al autor como figura que validara nuestras lecturas? Foucault concluye
de manera inteligente que la mirada sobre el autor pude modificarse alolargo
del tiempoy que “Es posible imaginarse una cultura en donde los discursos
circulariany serianrecibidos sin que nunca aparezca la funcién del autor”.s

Roland Barthes va més alla de esta conclusién moderada; para el semiélogo
francés el autor, lo mismo que el dios de Niezsiche, ha muerto. En consecuencia,
no hay una figura central que rija el discurso: no hay escritura sino escrituras.
Afirma, en sentido analogo a Foucault, que el autor es un personaje moderno,
producto del Renacimiento, del empirismo inglés y de 1a Reforma, que
cree “en el prestigio del individuo”.* Sin embargo, esta nocidén positiva
tiende a erosionarse con el simbolismo y cobra mayor opacidad en la época
contemporinea, a través de experimentos literarios como los que perpetré
la nueva novela (Nouveau roman) francesa.

Asimismo, mientras Foucault se pregunta por el estatus de la obra,
Barthes prefiere hablar del texto como el espacio de encuentro de diversos
discursos que no pueden atribuirse de manera directa a un solo autor. Dice:

“el texto es un tejido de citas provenientes de mil focos de la cultura”.** De

25.Ibid., p. 375.

26. Roland Barthes. El susurro del lenguaje. Mds alld de la palabra y la escritura.
Barcelona: Paidos, 2002. p. 66.

27.Ibid., p. 69.
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ahique el escritor, en altimainstancia, sea s6lo unavoz entre muchas otrag
¥ que su nacimiento corra al parejo con el alumbramiento de su propia obra,
pues, nos dice, “no existe otro tiempo que el de la enunciacién, y todo texto
edta escrito eternamente aqui y ahora”.”®

Desde luego, la neutralidad, la opacidad o la disolucién del autor eg
compensada por la presencia del lector, con su aparicién Roland Barthes
salva el discurso literario de una orfandad que pudiera llevarnos al vacio.
Asi termina:

el lector es el espacio mismo en que se inscriben, sin que se pierda niuna,
todaslas citas que constituyenuna escritura; la unidad del texto no esta en
su origen, sino en su dedtino, pero edte destino ya no puede seguir siendo
personal: el le¢tor esun hombre sin higtoria, sin biografia, sin psicologia;
es tan sélo ese alguien que mantiene reunidas en un mismo campo todas

las huellas que constituyen un eserito.*?

Este conjunto de ideas alcanza su punto radical en La estructura de lo
obra literaria de Félix Martinez Bonati, en cuyo texto el autor afirma que la
literatura se construye mediante un habla imaginaria que adolece de un
vinculo directo y explicito con la voz del autor. En edte sentido, Martinez
Bonati plantea una dicotomia casi insalvable entre lo real y la ficcion; al
primer dmbito reservala comunicacién oral, conversacional, mientras que
al segundo confiere la frase representada, porque la literatura subsisgte en
lainmanencia de lo enunciado. Para el autor “la frase corriente es real”, en
cambio, “la poética es imaginaria™ egto le permite afirmar que “la relacién
del autor con su obra es, pues, aunque comparable, diversa de larelacién del

28. Ibid., p. 68.
29. Ibid.. p. 71.
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hablante con sus frases. La obra no es sintoma lingtiistico del autor, como la
frase del hablante. La obra no ‘expresa’, en este sentido, al autor”3°

Apartir de dicha conviccién, el investigador enjuicia y niega la validez
de los métodos histérico, psicolégicoy, sobre todo, de la escuela estilistica.
pues cuedtiona su inelinacién a rescatar los datos de la vida del autor para
explicar su obra; tal como lo hacen Benedetto Croce y Karl Vossler. Considera
que en el texto literario no opera el florecimiento de la vida de su creador
porque "el poeta, en cuanto tal, no habla. Su escribir o recitar no es accion
comunicativa lingiiistica sino produccion de pseudofrases”* Yenun parrafo
que sintetiza el proceso de enunciacién mas la comunicacién del hecho
verbal. dice lo siguiente:

El hablante (lirico, narrativo. etc.) de las frases imaginarias es una entidad
Imaginaria como éstas, a saber. una dimensién inmanente de su significado,
untérmino de su situacién comunicativainmanente. El hablante de las frases
imaginarias es lo expresado (o revelado) inmanente a ellas: el destinatario

k]

lo apelado inmanente; el objeto, lo representado inmanente.

De este modo, el autor considera que la ficcién literaria ocurre mis que en
loshechos presentados. en el proceso de comunicacion, donde interviene un
hablante ficticio. Asimismo. no niega la presencia del autor enla obra, pero
Sucondicién biografica aparece solamente como un hecho del lenguaje, ya
que en toda obra artistica los recursos propios de su expresion como la ironia.
los modelos o1a tradicion literaria producen un distanciamiento del yo real
del poeta, quien termina por subordinarse al discurso imaginario de su obra.

3c. Félix Martinez Bonati. La estructura de la obra literaria, Santiago: Universidad
de Chile, 1960. p. 99.

31 Ibid.. p.1og,

32. Idem.
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Como se habra observado, y contrariamente a la opinién de Kiite
Hamburger, Martinez Bonati desvincula completamente al poeta de}
enunciador lirico y también, a modo de respuesta contraria a lo dicho por
latedricaalemana, afirma que, a diferencia de la enunciaciéon en el poema;

El hablante inmanente de los géneros oratorios, higtéricos, cientificos,
filosoficos, ensayisticos, epistolares, esta subordinado al autor, y éste
comprometido a aquél, pues el autor de tales obras comunica lingiiisticamente
sus opiniones, deseos, descubrimientos, reflexiones, recuerdos, etc. Las

frases de tales textos son auténticas yreales, frases reales del autor.33

Pero acaso edia Gltima afirmacién nos permita poner en duda la podtura
de Martinez Bonati. En principio, los géneros discursivos como el histérico,
el ensayo e inclusive el cientifico no son tan ajenos a la subjetividad de sus
autores como antes se creia. La presencia del escritor no s6lo se observa en
los juicios de valor que pudiera hacer, sino en la seleccién y organizacién de
los materiales que presenta, en la intertextualidad, en la informacién que
omite y enla que muedira, etcétera. Por eso no podemos aceptar que haya una
ausencia total del autor enlos textos escritos por él, de lo que si podemos hablar
es de grados de presencia, segiin el género y las convenciones de que se trate.

Crigtian Gallegos Diaz, al ocuparse de las opiniones de Kite Hamburger
y Félix Martinez Bonati, asume una postura intermedia. Para €], el poetay
la enunciacién lirica no son irreconciliables, pues recuerda que la poesia
conserva vestigios de su pasado oral en el que los gesios, la conversacion,
el canto eran parte de su desarrollo. Eto le permite afirmar que la lirica
no pierde del todo la referencia al contexto, pues “ni aun en el poema mas

33. Idem._ p. 114. En este caso debemos recordar que Hamburger considera que
la enunciacién del poema lirico y la de los textos filoséfico, cientifico e histérico
comparten el mismo plano de lo real.
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abstracto estamos autorizados a hablar de un modo completamente ficticio
o completamente imaginario”.3*

En este sentido, la apuesta porla excesiva ficcionalizacion del texto ignora

¢ las diversas voces del poema tienen su correlato social donde encuentran

su cabal significado. “Palabra y signo —dice Cristian Gallegos— posibilitan
una relaciéon dialéética entre escritura y mensaje, donde se concretizan los
dialogismos, las interdiscursividades entre sujetos e ideologias”.3

De lo anterior se concluye que el poema no eta completamente al margen
de la cuestion social e hidtérica sino que, mas bien, posee una estruétura
dinamica donde el enunciador lirico no tiene una autonomia total sino que
“se yergue como proyeccion o representacion interpretada, manipulada, trans-
formada del si mismo del poeta”.3*Y en egta suerte de equilibrio se sustenta
lavoz o las voces del poema; por tanto, no se puede decir que el sujeto lirico
remita de inmediato ala figura del poeta, pero tampoco se afirmara que entre
dichavozyla del autor hayauna pared insalvable. En todo caso, es necesario
mantener el criterio de la proporciény dela pertinencia, pero sin inclinarnos
desmesuradamente a ninguno de los polos: o sea, ni biografismo excesivo
ni ausencia absoluta de relaciones entre la obra y el autor. Consideramos,
pues, que el justo medio entre ambas posiciones permitird una le¢tura mas
cuidadosa de la poesia lirica.

34- Cristian Gallegos Diaz. “Aportes a la teoria del sujeto poético”, en Espéculo.
eista de estudios literarios, Universidad Complutense de Madrid: www.ucm.es/
eSPeCulo/nuIrua-rogz/su_]epcne html
35- Idem.
36. Idem.
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La comunicacion lirica
—Cuando decimos “yg~
ros atamos al cuello una vocal redondg,
una cuerda de ahorcar; nos taladrames
la nariz con un ara como el que rige al buey:
nos ceniimos grillete de prisionero,

Rosario Castellanos

Se puede hablar de comunicacién literaria siempre y cuando no nos refiramos
solamente ala mera transmisién de datos o ala transferencia de informacion.»
En principio, se debe reconocer que el texto literario es un mundo de ficcién
sujeto a ciertas leyes que exceden al plano de lo real. leyes que pueden regir
“una serie de acontecimientos, personajes, estados, ideas, etc., cuya existencia
se mantiene al margen de los criterios de verdad o falsedad™.3®* imperantes
en la convencién de nuestro diario vivir. Decimos “convencién” porque no
se pueden edtablecer de manera tajante los limites entre nuestra realidad y
laliteratura. tal y como nos previene el tedrico José Maria Pozuelo.? De esta
manera, nuestra idea de lo real se integrara por todo lo “"que es aceptado en
calidad de tal por la comunidad de usuarios de la lengua”.#°

37. (f. Cesare Segre, Principios de andlisis del texto literario. Madrid: Catedra,
1985. p. 12y 88.

38. Antonio Garrido Dominguez. El texto narrativo. Madrid: Sintesis. 1996, p. 31.

39. Cf José Maria Pozuelo Yvanlos, Poética de la ficcion, Madrid: Sintesis, 1993.
p. 15y ss.

4c. Garrido Dominguez. El texto narrativo... op. cit., p. 34.. Una definicion més de
ficeién la encontramos en palabras de Jeremy Bentham, quien escribe lo siguiente:
“Toda entidad ficticia tiene relacién con alguna entidad real, y sélo puede ser
comprendida en la medida en que esa relacion se perciba: es decir, que se obtenga
un concepto de esa relacion”. Véase Teorfa de lus ficclones... op.cit. p. 66.
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Eplaobraliteraria, uno delos elementos que coadyuvan a su construccién
es precisamente, el establecimiento de un “pacto de ficcién” que consiste en
aceptar 12 presencia de figuras mediadoras en €l proceso de comunicacién.
De este modo, el autor, si tomamos como ejemplo un relato, cede lavozaun
narrador, quien asuvezno habla directamente a un lector, sino aun narratario

de esa comunicacion intrinseca participa, en un segundo momento, el
Jector real de laobra. Una representacion de lo dicho anteriormente podria

verse de este modo:

FNUNCIACION NARRATIVA
;Quién habla? ;De qué habla? ;A quién habla?
KARRADOR RELATO NARRATARIO

Autor acontecimiento narrado Lector

Mundo de ficeion

Como se observa, la comunicacion no es directa entre el autor y el
lector. En principio, podemos decir que los aparta el contexto de produccién
y el de recepcion, pero también los “separa” la obra, que debe ser leida,
tomprendida, valorada e interpretada por el leéior para que, en consecuencia,
Pueda reconstruir el o los mensajes que ¢l autor sembro en ella. En este
sentido, puede decirse que en un texto literario la comunicacién es doble:
Primero ocurre al interior del texto; espacio donde el leétor asiste a sus
orrespondencias semanticas, valida su contenido y después, ese mismo
lector, confronta lo leido con sus expectativas sobre el mundo y con las del
Autor que dio vida al texto.
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Como se sabe, el proceso antes descrito es comunmente aceptado para
el caso del género narrativo, pero no asiparalalirica, cuyo discurso suele
verse como parte de la realidad y, en consecuencia, pareciera ajeno a la
ficcién. Sin embargo, la poesialirica no es un soliloquio, tampoco el poeta
escribe para si mismo, como ya hemos tratado de mostrar mais arriba, al
contrario, y como lo hace el autor de relatos, cede la voz a un enunciador
liricoy, en este sentido, el poeta se desdobla paradarvidaa “variasvoces que
confluyen enuna suerte de dialogo interior”.# Dicho despliegue es justificable
tedricamente si se asume “la ficcién de experiencia” que subyace en el poema
lirico; lo cual influye en el proceso de estructuracién y comunicacion de
sus mensajes.** De edta manera, podriamos imaginar un cuadro donde
ubiquemos al poetayallecior, y en el centro al enunciadory al enunciatario
liricos, como se muesdira enseguida:

ENUNCIACION LIRICA

¢Quién habla? ¢De qué habla? ;A quién habla?
ENUNCIADOR (Y0 LiRlco) POEMA NARRATARIO

Poeta (ta lirico} Lector

Mundo de ficcion o situaciéon comunicativa

imaginaria#

41. Abuin Gonzalez. “El poeta como homo duplex...” op.cit, p. n12.

42.(f. Jesas Ferraté. “Linguisticay poética” en Teorfas sobre la lirica... op. cit. p. 169.

43. Cf. Arcadio Lopez-Casanova. El texto poético. Teorta y metodologia, Salamanca:
Colegio de Esparia, 1974. p. 59.
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Desde luego, esta concepcién implicard matizar varias posturas que
pasta hoy se mantienen vigentes sobre la identidad de la voz lirica con el
qutor. En principio, debera reconocerse que hay textos de un marcado
tono autobiografico que no podran dejar de atribuirse al poeta de carne y
hueso; poT las congtantes y probadas referencias a su vida, tal es el caso de
algunos poemas de Rosario Castellanos. Pero también se debera poneren
cuedtion concepciones como las de Iuri M. Lotman, para quien enla poesia
se advierte una comunicacién del tipo “Yo-Yo”, en la que se experimenta
“la autointerpretacién de la persona que genera el texto”,# en una suerte de
dialogo frente al espejo. ’

Asimismo, en esta mirada diferente a la lirica como ficcién, debemos
apoyarnos en Emile Benveniste, quien observo que la figura del “yo” no es
edtatica, sino dindmicay que, como forma vacia, asumelavoz del anunciador
enturno. Escribe este connotado lingiiista:

iCual es, pues, la ‘realidad’” ala que se refiere yo o ti? Tan sélouna ‘realidad
de discurso’, que es cosa muy singular. Yo no puede ser definido mis que
en términos de ‘locucién’, no en términos de objetos, como lo es un signo
nominal. Yo significa ‘la persona que enuncia la presente instancia de
discurso que contiene yo' [...] Por consiguiente, introduciendo la situacion de
‘alocucidn’, se obtiene una definicién simétrica parati, como ‘el individuo al
que se dirige laalocucién en la presente indtancia de discurso que contiene

la ingtruccidn lingiiistica ni 45

Consideramos que las anteriores palabras de Benvenisie nos dan la
Pauta para estudiar las diferentes voces que en una determinada obra lirica,
fomo la de Rosario Castellanos, asumen la palabra a través de un “yo” que,

44. Iuri M. Lotman. La semiosfera. Madrid: Catedra. 1998. T.2, p. 56.
45- Emile Benveniste. Problemas de lingitistica general. México: Siglo xx1, 1977.

‘Lpags.
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agimismo, instauraun "ta” al interior del texto y, desde luego, no dejamos
de aceptar que el poeta higtérico es el responsable, en @ltima instancia, de
la organizacién y presentacion global del contenido de 1a obra.

Asi pues, el reconocimiento del poema como un espacio dinamico
en el que podrian confluir diversas voces ha permitido establecer una
serie de taxonomias para clasificarlas mediante el uso de las personas
gramaticales. Angel L. Lujdn encuentra que en algunos poemas puede
aparecer la primera persona en dos variantes: cuando se refiere al propio
autor y cuando es ajena a €l e introduce. entonces, la voz de un personaje,
Asimismo. advierte que la segunda persona puede tener tres variantes:
cuando es determinada o propia, y en este caso se alude en el texto a un ser
histérico reconocible, cuando es impropiaylavoz lirica se dirige a un ser no
reconocible y, finalmente, cuando hay una especie de autocomunicaecion o
dialogo en el espejo; en euyo caso el poeta pareciera hablar consigo mismo.
Porltimo, reservalatercera persona para aquellas cuestiones en que no hay
un desiinatario explicito: “Lo normal —escribe— es que aunque la atencién se
centre en la tercera persona aparezca explicito el punto de vista del poeta”.

Por su parte, Arcadio Lépez-Casanova aplica una terminologia semejante
para designar las voces del poema. Asi. ala presencia de la tercera persona,
le llamara hablante externo o “descriptor o narrador”. mientras que la
segunda (t0) serd considerada en sus variantes apostroficas en la medidaen
que designan a personajes reales, imaginarios, elementos de la naturaleza.
etcétera. Luego resume su postura:

Con egio egtamos, pues, ante dos procesos de desdoblamiento —especiaimente
usuales en la lirica moderna—, de manera que el 'yo' puede crearun ‘ti’ que sea
mero montaje o gedlo sintdctico, un “ti’'—imagen suva, un ti reflexivo—, o bien

—mayor grado de impersonalizacién— puede ‘esconderse’ detras de un‘él’ [..]+

46.Angel L. Lujan Atienza. Cémose comentaun poema. Madrid: Sintesis, 2000 p. 242.
47. Arcadio Lopez-Casanova, El texto poetico... op. cit.. p. 64.
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Por ultimo, Eliana Rivero hace una clasificacion mas exhaustiva de las
diversas voces que aparecen en el poema. desde la perspectiva del enunciador
ydel enunciatario liricos, respectivamente. La autora considera que “El poema,

en tanto que acto de lenguaje (y como tal, situacién comunicativa) implica
la existencia de alguien que habla y alguien que escucha [..]** y, con base
en edta premisa, establece un cuadro que nosotros hemos reinterpretado
de acuerdo con nuestros propios intereses:

HABLANTES POETICOS

1. Representados en el
discurso

Forma discursiva:
ejempo®

Persona gramatical

a) El “yo” del poeta.
tono autobiografico

Monélogo, cancién
lirica “autobiografia”

b) El “yo” de una figura
ficticia (Personaje
lirico)

1% persona (yo} del
singular

Alocucién
*Lamentacién de Dido”

¢) El nosotros de la
colectividad

Declaracién, “Los
amigos”

e

12 persona (;0) del
singular

12 persona d_el-pluralﬁ

ILEL ella, ellos

(Personajes liricos)
| "€rso

Enunciado lirico
“Jornada de la soltera”

3% persona del singular

v 32 del plural

48. Eliana Rivero. "Reflexiones para una nueva poética: lalirica hispanoamericana
Ysuestudio™ en Centro virtual Cervantes: www.cve.cervantes.es/obref/aih/pdf/o6/

dih o6y, 54.pdf

*Los ejemplos son tomados de la obra lirica de Rosario Casteltanos.
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OYENTES PoETICOS

SRS OE). LT ROt &, 5 e LD foy el e T
a} El “tu” o el “vos” Apéstrofe lirico 2% persona del singular
interlocutivo “Nocturno” o segunda del plural. |
b) El “anti-yo” del Didlogo interior 22 persona del singular
poeta “Emblema de la

virtuosa””
I1. Enunciatario no Declaracién sentencia. | 32 persona del singular
representado (Enunciador descriptor, |y 32 del plural
En el discurso, segtin Lopez-Casanova)
impersonal

Como se habra observado, el cuadro precedente confirma que el poema
lirico no esun texto monolégicoy si, en cambio, un espacio donde confluyen
las voces que, con su presencia anulan las concepciones romanticas segin
las cuales, escribe José Luis Garcia Barrientos, “La poesia era sobre todo
‘expresién’ o exteriorizacion de una fuerza exterior, la sensibilidad o la
imaginacién desbordada del genio del poeta, cuya figura ocupa la cima del
género humano, pues se aproxima mas que ninguna otra ala de Dios creador” +
Esta creencia. que ha sobrevivido con atenuantes hasta nuestros dias, cae
en el dogmatismo autobiogrifico y suele ignorar que la poesia significa en
diversos niveles comunicativos que, a su vez, se relacionan con el intercambio
de los roles enunciativos del discurso lirico. £3

49. José Luis Garcia Barrientos. El lenguajeliterario. Madrid: ArcoLibros, 1996 p. 4.
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LOS CONTEXTOS. POESIA Y TRADICION

MiguelAngel Galvdn Panzi

1. Presentacion

as distintas concepciones sobre Literatura, ya sea como forma de
comunicacién o forma ideolégica, uso especial del lenguaje o praética
social sancionada porla Institucién, entre otras, han motivado un debate

que se mantiene vigente hasta nuedtros dias. Uno de los aspectos de mayor
relevancia dentro de este debate, ha sido la funcién asignada, por las distintas
teorias, a los contextos. Tanto el contexto de produccién como el contexto de
recepcidn de la obra literaria deben ser considerados esenciales dentro de
los procesos de interpretacion, analisis y valoracién de la obra literaria. En
Su primera parte, el articulo hace una rapida revision sobre algunas de las
tendencias més significativas que han contribuido a una visién sigtematizada
de las funciones y del papel determinante jugado por los contextos. Dicha
revisién culmina con una propuesta acerca de las posibilidades que representa
la comprension de estas nociones dentro del desarrollo académico de
Buesiros alumnos. Finalmente, a manera de ejemplo, presentamos un breve
analisis de las series, en el contexto de produceion, de un poema de Quevedo.
En la segunda parte det articulo, “Poesia y tradicién”, caracterizamos
lanocign de tradicién y de algunas de las contradicciones que implica su

[41]
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condiruccion dentro del proceso de una Hidtoria de la literatura. Tomamos
como punto de partidala conformacion de la tradicion de la poesia moderna
en México, a partir de las primeras décadas del siglo xx. Hemos querido
subrayar en nuestro anilisis el peso de la Indtitucién. como un fadtor que
determina no sélo la conformacién sino también la permanencia de una
tradicién dominante en la poesia mexicana.

1.1. Los marxistas llegaron ya
Larelacién entre Literaturay sociedad ha sido siempre evidente. pero no ha
sido una tarea sencilla establecer el caridter de ete vinculo. De hecho, es
hagta el siglo x1x, con el surgimiento del marxismo. que larelacién empezara
aser problematizada. Sibien las ideas expuestas por Marx y Engels no fueron
sistematizadas por ellos mismos, puede decirse que, a partir de los diversos
sefialamientos que hicieron sobre el Arte y la Literatura, diferentes teéricos
marxistas desarrollaron, no siempre con fortuna, sus propias concepciones.
En términos generales, Marx y Engels conciben a la literatura como un
fendmeno social que forma parte de la superesiruciura ideolégica, fenémeno
que refleja de algiin modo la realidad y que supone también, al mismo tiempo,
un conocimiento sobre ella.

Lateoria del reflejo, uno de los hallazgos fundamentales del marxismo.
sostiene que la realidad objetiva exterior sélo se manifiesta socialmente
“(y por tanto s6lo puede ser aprehendida) a través de nuestra conciencia; el
conocimiento de larealidad, pues, esta siempre condicionado, mediatizado
por laideologia hisiérica de dominio en cada caso (derivada de una Base) ™
El término reflejo ha sido severamente cuestionado, mal interpretado y, a
estas alturas posmodernas, relegado al olvido. Sin embargo, consideremos
la perspectiva bajo la que se define.

1. Pablo Carriedo Castro. “Consideraciones en torno al marxismo, laliteraturay
el problema del Realismo Social” en Nomadas. Revista de Ciencias Sociales y Juridicas.
Madrid. Universidad Complutense, Vol. 15. nitm. 1 (2007). p.3.
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Exidten tres formas de reflejo: cotidiano, cientifico y artistico. Edte
altimo transforma edtéticamente la realidad y muestra, en apariencia. una
realidad autdnoma, desligada de las determinaciones econémicas derivadas
delainfraegtructura. El discurso propio de la literatura es el discurso poético,
el cual se organiza a partir de la elecciéon particular de una estética, es decir
de una forma ideolégica.

La literatura entonces, al igual que todo objeto artigtico, mosirara su
adhesion al modelo social dominante o, por el contrario, mostrara surechazo
a dicho modelo. La literatura, sostiene el marxismo, no es nunca neutral,
yague asume siempre una posicion, una toma de partido.

La polémica en torno a la significacién del reflejo fue una constante
que se mantuvo al interior del marxismo. El debate entre Lukics y Brecht,
anterior al estallido de la segunda Guerra Mundial, adquirié una gran
trascendencia para el desarrollo posterior de otras teorias marxistas aunque,
como es claro, el debate esta centrado, de manera general, en el realismoy,
particularmente en la narrativa. “Para Brecht, la base de la teoria del reflejo
se halla en la dialéctica del reflejo y lo reflejado, que ‘es més bien el proceso
de la mutua accién de lo uno sobre lo otro lo que origina el procedimiento
del reflejo que Brecht describe como el realigta™® Lukacs, en cambio, ha
sido criticado por dejar fuera al sujeto, quien es portador de conciencia. Es
bien conocida, por otra parte, la mirada descalificadora de Lukacs sobre
varios textos modernos: Joyce, Kafka e incluso algunos textos de Brecht.
Sin embargo, le debemos a Lukacs 1a idea sobre Vision del mundo, a la que
interpreta como expresién inmediata de la existencia,

No pueden dejar de senalarse las ideas expuestas por Leén Trotsky quien
escribe que “la creacién artigtica, por supuesto, no es un delirio, pero es
sin embargo una alteracién, una deformacion, una transformacion de la

2. Julio Rodriguez Puértolas. “La critica literaria marxista” en Revista de critica
literariq marrista. Madrid, Universidad Auténoma de Madrid (2008), P 32.
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realidad segun las leyes particulares del arte. Por fantadtico que pueda ser
elarte, nodispone de mas material que el que le ha proporcionado el munde
tridimensional en que vivimosy elmundo maslimitado de la sociedad de clases'™.,

El marxismo mantuvo, bajo distintas propuestas de analisis, el debate
alrededor de la relacion entre literatura y sociedad. Una de las teorias que
revisten, desde nuegiro punto de vista, mayor interés ha sido planteada por
Terry Eagleton quien parte “del concepto de modo de produccién, definido
como ‘una unidad de ciertas fuerzas y relaciones sociales de la produccion
material’, siendo el Modo General de Produccion el mcr ‘el modo dominante
en cada formacién social’, aqui y hoy el capitalismo. Eagleton llama al Modo
Literariode Produccién o ML, egto es, ‘unaunidad de ciertas fuerzas yrelaciones
sociales de la produccion literaria en una determinada formacién social

La produccién literaria, segin esie autor, se organiza en relacién con la
producci6n, la distribucién, la difusiony el consumo correspondientes. Cada
momento historico, cada formacion social establecen las formas particulares
en las que se desarrolla esta relacién. De una u otra manera, el texto literario
internaliza estas circunstancias y codifica su ideologia. El texto, finaliza
Fagleton, se produce a si mismo en relacién constante con la ideologia.s

Es obvio que las teorizaciones marcadas por el marxismo se siguieron
desarrollando. No pretendemos hacer un recuento pormenorizado de todas
ellas, pero vale la pena mencionar las aportaciones de Lucien Goldmann.
creador de la propuesta de analisis conocida como Estructuralismo genético.
quien redefine la categoria acuniada por Lukacs sobre Wsion del mundo. Escribe
Goldmann: “visién del mundo (_..) es el sistema de pensamiento que, en
ciertas condiciones, se impone a un grupo de hombres que se encuentran
en situaciones econémicas y sociales anilogas, es decir, a ciertas clases

3. Ledn Trotsky Sobre artey cultura, citado en Julio Rodriguez Puértolas “La critica
literaria...” , op.cit, p. 33-

4. Pablo Carriedo “Consideraciones en torno..." op.cit, p. 25,

5. Idem, p. 26.
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sociales.” Hay para este autor una distincién entre visién del mundo e
ideologia. Laideologia es unavisién deformante y parcial de la realidad. La
vision del mundo implica una visién totalizadora.

Quizd unade las teorizaciones mas polémicas sobre la relacién existente
entre literaturay sociedad corresponde al célebre articulo de Etienne Balibar
y Pierre Macheray, “La literatura como una forma ideolégica”, aparecido
en 1974. En el articulo se afirma, en términos generales, que la literatura
no es una entidad separada y auténoma, sino que es parte de la ideologia.
Seguidores de la corriente althusseriana, ambos autores ubican alaideologia
en la superestructura, determinada por factores econémicos (fuerzas
productivas, relaciones sociales de produccién y modos de produccion). que
integran la infraestructura. Esta postura abrié las puertas para el debate
con la escuela estructuralista, la cual le otorgaba a la literatura un caracter
autonomo, desligandola asi de otras determinaciones que no obedecieran
al terreno especificamente literario.

1.2. Y los formalistas lo saben también

El desarrollo historico del formalismo va de 1915, afio en que se funda el
Circulo Lingiiistico de Moscii hasta 1930, afio en que el estalinismo se
encarga de clausurar el movimiento. Este desarrollo no fue de ninguna
manera lineal y no estuvo exento de contradicciones.

Como ha escrito Raman Selden, “el enfoque técnico de los formalistas
los llevé a considerar la literatura como un uso especial del lenguaje, cuya
beculiaridad se derivaba de su alejamiento y de su digtorsién del lenguaje
Practico’, es decir del lenguaje que se utiliza en los a¢tos de comunicacién, en
tontraposicién al lenguaje literario que no tiene ninguna funcién praética

6. Lucien Goldmann Investigaciones dialécticas, citado en Guillermo Delahanty
“La categoria de visién del mundo en Lucien Goldmann”, en Argumentos. México.
UNam, Nam. 7 {(1996) p.110.
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y inicamente nos hace ver las cosas de modo diferente”.” Hay que ahadir
que los formaligtas consideraron que la literariedad es el rasgo especifico
de los textos literarios. Edte senalamiento, que es de vital importancia, ha
supuesto un debate que todavia no se resuelve.

Losformalisias caracterizaron allenguaje literario como una forma de
escribirenla que se violenta organizadamente el lenguaje ordinario, segtn la
célebre definicién de Jakobson; le otorgaron una funcién (poética, de acuerdo
otra vez con Jakobson), lo despojaron de cualquier intencién pragmatica,
propusieron conceptos fulminantes como extrariamiento y se interesaron
en los recursos que empleaban los escritores para obtener ciertos efectos.

El movimiento invirtié la mirada que los marxistas habian dedicado
alaliteratura, especificamente en el terreno de la creacion. Consideraban
que las ideas, los temas y las referencias a la realidad como una excusa del
escritor a quien se pide justificar el uso de ciertos recursos formales.?

Dentro de las aportaciones formaligtas, las declaraciones conocidas como
Tesis de Jakobson-Tinidnov (1928) resultan fundamentales parala comprensién
delvinculo entre literaturay sociedad: “La higtoria de laliteratura (o el arte)
esta intimamente ligada a otras series higtdricas; cada serie involucra un
manojo complejo de leyes edtructurales que les son especificas. Es imposible
establecer una correlacion rigurosa entre la serie literaria y las otras series
sin haber estudiado previamente estas leyes.”® Tinidnov habia sefalado unos
afios antes, en su conocido articulo “El hecho literario” laimprocedencia de
aislar alaobra literaria, ademas defini6 a la literatura como una consiruccion
verbal dinamica. Un poco después, hacia 1927, en “Sobre la evolucién literaria”
aparecenuna serie de conceptos que sustentan su teoria: la evolucién literaria,

7- Raman Selden. Teoria literaria contempordnea. Barcelona: Ariel. 1985, p.16.

8. Idem, p- 21.

g. Juri Tinidnovy R. Jakobson. “Problemas de los estudios literarios y lingiisticos”
en Tzvetan Todorov, Teoria de la literatura de los formalistas ruses, México: Siglo xx1.
2002, p.103.
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la sudtitucion de sistemas y el significado de las tradiciones. La tradicién es
considerada criticamente por el autor como una “abdiraccién ilegitima de
uno o varios elementos literarios de un sistema en el que se emplean y donde
desempenan determinado papel. Se le otorga valor idéntico a elementos de
otro sistema donde su empleo es diferente. El resultado es una serie unida
solo hidticiamente, que tiene la apariencia de entidad™.'* La evolucidn literaria
se explica en términos de sustitucién de sistemas, y éstos cambian cuando
cambia la funcion de los elementos formales.

Por otra parte, Tinidnov plantea que la obraliteraria puede descomponerse
enunidades y niveles inferiores. La literatura es concebida como sistema
mientras que la obraliteraria integra otro sistema, cadauno de los elementos
existentes en ella tiene una funecién constructiva de sus componentes,
mantiene ademds la posibilidad de relacionarse con otros elementos de
la obra o de otras obras. Puede también relacionarse de dos maneras: con
elementos diferentes de otras obrasy de la propia obra (funcién sinénima), o
con elementos semejantes que pertenecen a otras series o sistemas (funcién
auténoma). Cada sistema refleja un aspecto homogéneo de la realidad al
que Tinianov llama “serie”, y el “hecho literario™ s6lo existe como hecho
diferencial de la serie literaria. La vida social es una serie vecina que se
relaciona con la serie literaria.”

Laultima fase del formalismo es dominada por la Escuela de Bajtin. Mijail
Bajtin junto con Pavel Medvedevy Valentin Voloshinov integran el grupo y son
los creadores de digtintos conceptos sobre los que atin se discute su autoria.
Esta Escuela logra fusionar elementos propios tanto del marxismo como de
los formaligtas: respeté la mirada formalista sobre el peso del lenguaje v la
estructura del texto, pero encontré —desde una dptica ya sefialada por el

1¢. Juri Tinidnov, (2009). "Sobre laevoluciénliteraria”, enhttps://teorialiteraria2cog.
ﬁleS.wordpreSS.com/.. J/tinianov-juri-sobre-la-e.., p.2 (z009).
1. Juri Tinidnov, “Sobre poética” en https://peripoietikes.hypotheses.org/tag/
Uniangy, (z010).
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marxismo— que la unién entre ideologia y lenguaje resultaba inseparable.
Son conocidos los analisis de Bajtin sobre la poética de Dogdtoievski o sobre
Gargantia y Pantagruel, de Rabelais, amén de sus disquisiciones acerca de
los digtintos niveles parddicos presentes en diversos textos literarios. La
originalidad de estos senalamientos abrié nuevas rutas dentro de la critica
y el analisis literarios.

1.3. T yo somos uno mismo

Hemos querido mostrar, de manera sucinta, algunos de los acercamientos
sobre la relacién existente entre literatura y sociedad. Dentro de esta
higtoria inacabada, nos interesa concluir considerando dos perspedtivas
que enriquecen las posibilidades de analizar, con sistematicidad, el caracter
de dicha relacion.

Laprimera de ellas se debe a Walter Mignolo quien, a partirde lanocién
contorno discursivo de produccion “reamplia alavez que concreta la categoria de
‘contexto’ para extenderlaal conjunto del resto de obras del autor, el conjunto
de obras contemporaneas y el conjunto de signos contemporaneos de otras
series soctoculturales, con todos los cuales mantendria contadto diredio la
obraliteraria entendida en su dimensién comunicativa.”* Mignolo se refiere
también alaintertextualidad interna. entendida como la relacidn que guarda
el texto con otros textos del mismo autory a la intertextualidad externa, es
decir, a la relacién que guarda el texto con las obras de otros autores. La
concepcion de Mignolo afirma que el texto artistico se constituye como un
producio cultural de naturaleza lingiiistico-verbal dependiente del universo
sociosemidtico que rige su produccién y circulacién.'s

12. José R. Valles Calatrava, Teoria de la narrativa. Una perspectiva sistémica.
Madrid: Iberoamericana, 2008. p. 262.

13. Véase Bibiana Hernandez. “Para una concepcion sistémica del texto: las
propuestas de luri Lotman y Walter Mignolo, Santiago: Alpha. No 26 en htip://www.
scielo.cl/scielo. php?pid=-So718-22012008000100005&seript=sci_arttext, (2008), p.3.
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La segunda perspectiva se desprende de los trabajos realizados por
Edmond Cros dentro de la tendencia conocida como Sociocritica. Cross rescata
Jos planteamientos desarrollados por el yamencionado Lucien Goldmanny su
actnalizacién de Lukacs, asi como delas propuestas de la Escuela de Frankfurt
(Adorno, Horkheimer, Marcuse, Fromm, Benjamin). El autor coincide con
Tinidnov al sefalar la correspondencia entre vida social y literatura, sobre
todo através del aspecto verbal. Si bien Cros tiene como punto de partida el
estructuralismo genético de Goldmann, el método que propone la Socioceritica
se dirige a identificar "las huellas de la sociedad en la obra, siempre al interior
del texto™.'* Creemos que el método aporta elementos fundamentales, no niega
la posibilidad de relacionarse con otras propuestas de analisis (la Teoria
de la Recepcion, por ejemplo), siempre y cuando los aspeéios analizados
incidan en el texto; asimismo, concluye “que la produccién de sentido no esla
consitruccion de unacoherencia, sino una emergencia de contradicciones” s
La Sociocritica identifica tres elementos interrelacionados entre si: pre-
texto (todo sistema cultural que precede al texto en una formacién social
determinada, que incluye su trasfondo histérico), co-texto (como el sector
especifico del anterior, que constituye el espacio de referencia dentro del
tual debe ser leido, se integra por otros textos que son indispensables para
comprender el socio-texto), socio-texto (el texto considerado en su espesor
social: son localizables las huellas de 1a sociedad en éD).

1.4.. Sin ti no podré vivir jamas

Hemos llegado a edte lugar sin reparar en que, para completar el juego de los
contextos, hace falta el actor que se encarga de darle vida, insuflarie aliento
ala obra que alguien, en algun lugar escribe. Mon Hypocrite Lecteur, mon

14. Edith Negrin, “Edmond Cros: de la sociologia de laliteratura ala sociocritica”
en Literatura mexicana. México: Instituto de Investigaciones Filolégicas. unam. Vol.
4, nium 1, en www.revistas.unam.mx/index. php/rlm/article/view/27289, p. 6.

15. Idem, p. 7.
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semblable, mon frere, taly como lo nombro, sin pudor, Charles Baudelaire. E]
lector al que intentamos referirnos es, por supuesto, una abstraccién que,
no obstante, halla su concrecién en una realidad particular.

Si partimos, si se quiere desde una perspectiva muy general, de que la
literatura es un medio de comunicacién, resulta ocbvia la participacién de un
receptor cuya tarea consiste en decodificar el mensaje que, a suvez, codificé el
emisor del texto: ésta es, pues, una tarea significativa que adquiere el caradter
de experiencia histérico- cultural. Laliteratura se concibe dentro de un proceso
de produccion que se corresponde con un determinado contexto pero, ademas,
el texto producido circula y se consume en otro lugar diferente. temporal y
espacialmente, al lugar en el que fue producido. E¢tavisién supone alaliteratura
como una practica textual que implica momentos especificos de emisién y
recepcion. La Edtética de la recepcion, de acuerdo con diversos matices, ubica
alle¢tor como principio activo dentro del proceso de comunicacion literaria;
el lector actualiza los elementos (recursos, codigos) del texto.

Oscar Tacca distingue tres facetas en las teorizaciones desarrolladas en
torno al papel del lector:

La primera (...) [es la] del lector como parte de la triada indisoluble
(autor-ocbra-lec¢ior) en que se consuma la realidad de la obra (...) Se trata
fundamentalmente de una Fenomenologia de la lectura. La segunda (...)
concentra su interés en el ledior como un elemento estruéturante de la obra.
El degtinatario no es algo externo a ella, para ser tenido en cuenta después
de su estudio, sino una entidad determinante de su ser (...) La tercera via
de exploracion es la de aquellos etudios que se detienen en el analisis del
destinatario (...) pero viendo a éste como una de las formas (muy particular,
por cierto) de la comunicacion lingiiigtica en general .+

16. Mddulo teoria literaria: estética dela recepcion literaria, Programa de actualizacién,
titulacién 2006, México, unam. 2006 en www.une.edu.pe/dev/erl.pdf, p.8.
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La teoria de la recepcién conjunta aspectos tanto de la primera como
de la tercera via, se interesa no unicamente en el lector implicito sino,
fundamentalmente, en el lector real, el lector que le otorga dimensién
edtética al texto.

Wolfgang Iser. uno de los teéricos mas connotados de edta corriente,
dehine al a¢to de lecturacomouna ac¢tividad productiva de sentido. El criterio
de indeterminacién textual aparece como el rasgo esencial del texto literario,
el le¢tor reconstituye esta indeterminacion bajo dos posibilidades: proyecta
sus concepciones previas o lasrevisa. Ellector se vuelve el factor primordial
de esta dindmica, ya que debe dar respuesta, deunauotra forma, al criterio
de indeterminacion. Iser establece dos niveles presentes en el texto literario:
“el artigtico ‘que remite al texto creado por el autor’ y el estético (...) la

"

concretizacién que realiza el ledtor”.” Edta perspecliva plantea que el lector
realiza operaciones fundamentales en el texto que lee. Sin embargo, no
cualquier lector puede llevarlas a cabo. Ya Cortazar habia hablado del ideal
del le¢tor macho en oposicién al lector hembra. Aunque la caracierizacion
cortazariana puede ser tachada de sexista, el escritor argentino se refiere a
lanecesidad de que el ledtor intervenga el texto, llene los vacios, se anticipe
¥y juegue. Este tipo de ledtor, como lector informado. segin el concepto de
Stanley Fish, posee entre otras caradteristicas, competencia literaria.
Otros autores, JuriLotman y Hans Robert Jauss, entre otros. han teorizado
acerca del papel que asume el le@or como receptor del texto literario. Lotman
percibe la relacién entre texto y le¢ior como una relacién dialogica: “(e)dte
dialogismo se caradteriza no soélo por el codigo comin de dos enunciados
Yuxtapuestos, sino también porla presencia de una memoria comiin compartida por
elemisory el destinatario”® Por su parte, Jauss considerauna doble implicancia
enlarelacion entre literatura ylectores: “laimplicancia estética consiste enque

17. Idem, p. g.

18. Juri Lotman, citado en Médulo teoria literaria..., op. cit, p. 11. (Las cursivas
20N nuestras).
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larecepcién primaria de una obra por el letor incluye ya una comprobacién
del valor estético en comparacién con obras ya leidas. La implicacién histérica
se hace visible en el hecho de que la comprension de los primeros lectores
prosiguey puede enriquecerse de generacién en generacion enuna secuencia
de recepciones, con ello decide también acerca de la importancia histérica deuna
obra y hace visible su categoria histérica.™

El papel jugado por ellector en su relacién con el texto literario apuntaa
varias direcciones que la Egtética de la recepeién se ha encargado de senalar.
Las intersecciones de dicha teoria con el impresionismoy el caridter subjetivo
desarrollado por el ejercicio eritico que propone no alcanza a desvanecerse
del todo; en otro sentido, ia necesidad de la interpretacion, como elemento
formador que va mis alli del ambito académico, representa uno de los rasgos
esenciales que ha promovido la Teoria de la recepcién. Consideramos que
el papel del lectory el contexto en el que esta situado en el momento de la
le¢tura del texto literario, deben ser valorados de la misma manera que los
procesos de produccién de la obray de los contextos en los que se produce.

1.5. Cancion de juventud

Después de esta breve revision sobre los que consideramos los aspecios
mas sobresalientes acerca del contexto de produccién y del contexto de
recepcion de la obra literaria, es necesario puntualizar nuestro punto de
vista enrelacion con el trabajo que puede desarrollarse con los estudiantes
del Colegio. La primera cuesiion tiene que ver con la escasa relacién que, por
lo general, tienen los jovenes con la poesia. ;Cuil es el contexto de recepcion
de estos adolescentes, hijos del nuevo milenio? ;Es posible combinar rigor
académico con placer de le¢tura? Pensamos que en un primer momento
es necesario ubicar a los alumnos como lectores de poesia, lo que supone
identificar su horizonte de expedétativas el cual, de acuerdo con la Teoria

19. Hans Robert Jauss. citado en fdem. (Las cursivas son nuestras).
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dela recepcion, se corresponde con el marco de lecturas dado por el lector
y por los conocimientos que previamente ha adquirido. Es probable que,
salvo algunas excepciones, la mayor parte de los alumnos de primer ingreso
esténenellimboy carezcan de lecturas o hayan olvidado sus conocimientos

revios. Acercarlos al género es entonces indispensable y debe iniciarse a
través de lec¢turas que les resulten significativas, que aborden tematicas
con las que puedan reconocerse y que motiven interpretaciones, criticasy
suposiciones sobre el sentido y la intencién del poema. Creemos necesario
también que debe propiciarse un espacio para la escritura creativa. en un
principio bajo las pautas propias de la reescritura a partir de modelos, lo
que podra favorecer otra forma de relacionarse con el género.

Los aprendizajes, los contenidos y las estrategias del curso podran
incidir en la evolucién del horizonte de expedtativas de los alumnos. Sus
conocimientos del género, ya sea porlaslec¢turas realizadas o porlas nociones
tedricas y conceptuales revisadas, permiten tal afirmacién. Es importante
sefialar el papel que asume el profesor en este proceso, al orientar las
interpretaciones surgidas de las lecturas sin que las primeras se vuelvan
un ejercicio autoritario, en el que el docente tiene la Gltima palabra. Sin
embargo, descartar las interpretaciones aberrantes es una tarea obligada,
asi como el transito hacia niveles de critica y andlisis de mayor profundidad.

Por otro lado, consideramos pertinente al precisar la relacién entre
el texto poético y su contexto de produccién, apoyarnos en la propuesta
que vincula a la obra con las diversas series de la vida social: literaria,
cultural e higtérica. Cada una de esias series tiene un caracter especifico
que puede ser percibido al interior de la obra, pero que supone también el
desarrollo de procesos de investigacién y analisis. Es erréneo suponer que
Seria suficiente con acurmular informacion sobre cada una de edtas seriesy
Cubrirasiuna actividad mas dentro del curso. Entender lavinculacién que
Una obra ljteraria tiene con estas series, permitira que nuestros alumnos
Percibanlarelacién que guardalaliteratura conlatradiciénylainstitucion
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(serieliteraria), que distingan las ideas, los valores, la visién de mundo del
escritor (serie cultural), y que puedan dar cuenta de la perspedtiva con que
se registra la problematica social de una época (serie higtérica).

1.6. Un paréntesis casual: las series de Quevedo
En su célebre soneto 472 ("Amor constante mas alla de la muerte”) Quevedo
escribe:

Cerrar podrd mis ojos la postrera

sombra que me levare el blanco dia,

¥ podrd desatar esta alma mia

hora a su afdn ansioso lisonjera;

mas no, de esotra parte en la ribera,
dejard la memoria en donde ardia:
nadar sabe mi llama la agua fria

¥ perder el respeto a ley severa.

Alma a quien todo un dios prision ha sido,
venas que humor a tanto fuego han dado,
medulas que han gloriosamente ardido,

su cuerpo dejard, no su cuidado,
serdn ceniza, mds tendrd sentido,
polvo serdn, mas polvo enamorado.

Egte poema pertenece a uno de los tres grupos centrales en los que
puede clasificarse la vagta produccién poética de Quevedo (de acuerdo con
José Maria Blecua, 875 composiciones):

1. Los poemas que continian la tradicién petrarquigta y recrean
motivos y topoi del discurso amoroso renacentigta;
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2. Los poemas que rehacen motivos y topoi de raigambre ética,
comunes al discurso religioso crigtiano y a las corrientes neoestoicas

de la filosofia moral en el Renacimiento; y

3. Los poemas que recrean figuras y situaciones caracteristicas del
discurso satirico.*

Resulta evidente que el soneto se ubica en el primer grupo, se inserta.
por méritos propios en la tradicion del Canzionere de Petrarca, la cual fue
adoptada y adaptada tanto por poetas anteriores a Quevedo (Boscan, Garcilaso
y Herrera) como por contemporaneos suyos (Lope).

Quevedo, reconocido como uno de los escritores mas cultos de su época,
segiin Marie Roig Miranda, fue “seguramente el unico poeta del Siglo de Oro
enutilizar todas las fuentes anteriores en materia de poesia amorosa™.*Para
ejemplificar Roig Miranda cita: “conoce, pues, toda la literatura anterior
amorosa: la bucélica, de Tedcrito a Virgilio, Sannazaro; Ovidio (Metamorfosis,
Arte de amar) y otros poetas elegiacos como Tibulo, Propercio; la poesia
medieval provenzal, catalana (Ausias March), gallega, los cancioneros; la poesia
italiana (Dante, Petrarca, Tasso, los poetas petrarquistas incluso menores
como Luigi Groto, Marino); la poesia espafiola del siglo XVI (Garcilaso y
Boscan, Aldana, Herrera, Géngora). Conoce también el neoplatonismo: Le6én
Hebreo, Marsilio Ficino, Bembo; poseia el tratado de Flaminio Nobile en su
biblioteca. Todas esas fuentes aparecen en su obra poética de tema amoroso,
como fondo cultural, como expresiones del amor existentes en su época.”.*

20. Ignacio Arellano,”QQuevedo, viday obra.” en Biblioteca Cervantes Virtual hittp://
bib-cervantesvirrual.com/bib,autor/quevedo/pcuartonivel.jsp?conten=autor#vida,
(1983) p-1.

21. Marie Roig Miranda. “La poesia amorosa de Quevedo y su originalidad”,
®n Lo Perinola g, Revista de investigacion quevediana. Pamplona: Universidad de
Navarra, (zoos) p.173.

22. ldem.
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Apesar de que la poesiaamorosa de Quevedo abunda en lugares comunes,
sus méritos radican enun tratamiento poético que expresa cierta originalidad,
Julidn Olivares confirma esta idea al plantear que “La comunicaci6én afeciva
se logra, en primer lugar, mediante el habil empleo de conceptos organicosy
metafisicos que unifican elementos dispares de la experiencia y revelan las
tensionesylas paradojas del amor. En segundo lugar se debe a la dedtreza del
poeta para penetrar profundamente en lo particular partiendo de lo general,
legando asi a la raiz de una angustia personal, la angustia que esos lugares
comunes enmascaran cuando rinden falsa pleitesia al ideal™.?

La poesia de Quevedo, al igual que la de sus contemporaneos Lope y
Géngora, esté anclada en una tradicién que no acepta grandes modificaciones.
La creacidn poética obedece a convenciones claramente delimitadas: “el
prestigio de los modelos encauzaba la creacién: ciertos contenidos sole
podian ser expresados con un lenguaje literario determinado y dentro del
ambito de géneros especificos. Escoger un tema para su desarrollo poético
implicaba aceptar las reglas de un género, es decir, un estilo, una escritura
que lo conformara. Semejante estilo obligaba ademas a mantenerse dentro
de los limites de ciertos niveles de lengua predeterminados™.*

Una de las discusiones primordiales acerca del sustento filoséfico en el
que se fundamenta la concepcién que del amor tiene Quevedo, senala dos
lineas complementarias: el amor cortés y el neoplatonismo. El amor cortés
tiene su origen a finales del siglo x1 y principios del x11 en el sur de Francia, en
las regiones de Provenza y Aquitania. Codigo de conducta que se traduce enla
idealizacién de la mujery su belleza fisica. La mujer es convertida en objeto
de culto por el hombre que laveneray que la sitia como inaleanzable. El amor
cortés ha sido visto como un traslado de la relacion que priva entre el sefior
feudaly suvasallo haciala dama, quien puede estar casada o poscer un rango

23. Julidn Olivares, “La poesia amorosa de Quevedo”, Centro Virtual Cervantes en
http://eve.cervantes.es/literatura/quevedo_critica/p_amorosa/olivares.htm,(1997) p.1
24. L. Arellano, “Quevedo, viday obra™.... op.cit. p. 8.
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socialmente superior, amada por el caballero. En el siglo xv11, obviamente, el
codigo de condudtaha desaparecido, pero hadejado rastros reconociblesenla
poesiade Quevedo. Fl poeta intenta confirmar el ideal del amor puro, inspirado
enlos principios del amor cortés, perono puede hacerlo por completo, se desvia
atravésdelaironiay deja ver su insatisfaccién por contemplar; sin alcanzar
nunca, a su objeto amoroso. Segiin Roig Miranda hallegado a él directamente
por los Cancioneros e indire¢tamente por Petrarca pero, sobre todo, a través
de “cierto vocabulario desprendido de una realidad social™.* Quevedo, se ha
puntualizado. le equipara el amor corporal con el espiritual.

Elneoplatonismo abre, en cambio, otra perspectiva: intenta trascender
las ligaduras corporales y la privacién sexual. Wamke, citado por Julian
Olivares, ha observado que una experiencia divisiva como ésta impulsa
al poeta barroco a «anorar la realidad unitaria mas alla de las dispares
manifestaciones de la experiencia»*® El dilema entre la carne y el espiritu
adquiere dimensiones metafisicas, y Quevedo lo asume como tal: no hay
frivolidad alguna al hacerlo. La angustia existencial es una marcavisible en
supoesiaamorosa. Es por ello que intenta integrar la oposicién entre cuerpo
yalma; subasqueda esla misma que la de otros grandes poetas posteriores
a €. como Borges, Vallejo o Pessoa: trascender la soledad, vencerla.

Unaterceralinea filos6fica que influenciala visién de mundo de Quevedo,
corresponde al edtoicismo. Hacia 1663-64. escribe Nombre, origen, intento.
recomendacidn y descendencia de la doctrina estoica. Defiéndese Epicuro de las
calur_n,nias vulgares. Sibien, no declara su pertenencia a esta escuela, st asume
Su postura como practicante de sus doétrinas.

Quevedo nacié en Madrid, en 1580 y murié en 1645, en Villanueva de
los Infantes. Vive, pues, la segunda parte de los Siglos de Oro. Su formacion
Pasa por el Colegio Imperial de los jesuitas y por la Universidad de Alcala.
Durante su juventud se interesa por la filologia y la filosofia, en especial por

25. Marie Roig Miranda, “La poesia amorosa de Quevedo...”, op.cit, p. 174.
26. Julian Olivares, “La poesia amorosa de Quevedo™..., op.cit, p. 3.
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ladodtrina estoicay Séneca. Estuvo al servicio del Duque de Osunay cumplig
con funciones diplomaticas. Ala caida de Osuna es desterrado ala Torre de San
Juan Abad, después es encarcelado en Uclés, para ser reintegrado ala Torre,
Al ser liberado, se reintegra a la Corte. Edtablece lazos con el Archiduque
de Olivares, renueva amistades, una de ellas, con Lope de Vega. y enconos,
entre otros con Géngora. Vuelve a prisién en 1639, por razones poco claras,
Esliberado en 1643, morira un par de afios después. Son célebres su ingenio,
sus problemas visuales y su cojera, asi como su enemistad con Géngora,

A Quevedo le toco sufrir, como a casi todos los habitantes del Imperio
espanol, las penurias econémicas que caracterizaron la mayor parte del siglo,
durante los reinados de Felipe i1y Felipe 1v. La politica prioritaria del Imperio
estuvo marcada por la defensa del catolicismo y por el inanciamiento de
guerras externas e internas (sublevacién de Cataluiay Portugal hacia 1640).
Deterioro de aétividades comerciales y agricolas, cargas fiscales excesivas para
trabajadores, mala administracion delas riquezas obtenidas en América, son
factores que explican la crisis econdmica que afecto ala poblacién. No sélo
esto, la hegemonia del Imperio espariol se derrumbaba. Esta crisis genero
otros rumbos ideoldgicos, cambio de valores y costumbres pero, sobre todo
nuevas perspectivas edtéticas. El Barroco, dentro de suamplisima dimensién
como fenémeno cultural y artigtico, lo demostrara plenamente.

La Historia de laliteratura ha convenido en ubicar dos escuelas opuestas.
enfrentadas entre si por la poética asumida. Culteranismo y Conceptismo.
Cadauna de ellas con Géngoray Quevedo en esquinas contrarias: “Géngora
y Quevedo innovaron la poesia de su época en direcciones distintas pere
complementarias a partir de unos cédigos compartidos y de una vision
de la literatura como arte de las minorias educadas que se apartaba del
vulgo profano horaciano.”?Si bien, en algunos de sus poemas amorosos
la tentacion culterana hace ceder a Quevedo y lo hace caer en el uso de

27. I Arellano, "Quevedo, vidav obra™.... op.cit. p. 6.
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cultismos 0 afectaciones sintacticas muy al uso de Géngora, “lo que demina
en Quevedo es. en conjunto, el lenguaje poético conceptista, segun lo
codifica Gracian, con toda la complejidad de los conceptos mentales y
verbales preconizada por semejante esi€tica, y llevada hasta el extremo de
1oda habilidad y experimentacion conlalenguay conla poesia, a partir de la
utilizacién creadora de los modelos escogidos”.*® Su aportacién innovadora,
mas alla del plano exclusivo de uso de la lengua pero que se fija a través de
esteuso. eslacreacion de otrarealidad, la reconciliacién de lo irreconciliable.

El Conceptismo es la manifestacion espafiola de la poesia metafisica. El
soneto 472 nos lo muegira. Congtruido por medio de oposiciones evidentes: el
olvido que implicala muerte yla condicion de eternidad otorgada por el amor.
Julian Olivares propone un analisis que da cuenta tanto de la construccion
del poema a través del manejo de conceptos como del sentido metafisico.*?

28. Idem.

29. El primer concepto es complejo por cuanto incluye tres metaforas: «llama»
{amor inmortal), «nadar» (;determinacién y desafio?) y «agua fria» (muerte y
olvido). La raiz del concepto se halla enla catacresis «nadar». la cual hace posible el
enlace de «llama-agua fria». En el vocablo «ceniza» se condensan dos significados
tradicionales, ya declarados en el primer cuarteto. El primer significado es el de las
cenizas funerarias. que inmediatamente reflejan el temor a la muerte, y el concepto
delamuerte como liberacién (véase p. 161). El segundo significado alude alas cenizas
del fuego del amor. dando a entender una dimension de la existencia de mayor
intensidad que apunta ala inmortalidad, «tendré sentido».En el segundo concepto.
“ceniza» y «polvo» se relacionan conceptualmente en virtud de que obedecen a la
Mmisma causa, el «fuego». Sin embargo, «polvo» es mas que una variante; es una
Teiteracion que ofrece una facil percepcion de la descomposicion final del cuerpo. El
Epiteto «enamorado», introduciendo nuevamente el sentido secundario de «ceniza»,
8un extraordinario adjetivo para calificar al «polvo». Lo temporal se convierte en
®erno porla accién del amor.Se puede descubrirun tercer concepto en este soneto.

Soneto de Quevedo, por el contrario. desafia a las fuerzas de la muerte y el olvido.
€ trata de un concepto de accién afirmada por el corazén v la voluntad: «Alma a
uien todo un dios prisién ha sido, / [...]/ su cuerpo dejara, no su cuidado». Pero
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2 Poesiay tradicion

2.3 Si los 1azos que nos unen., ..

Los estudios sobre tradicién literaria tienen su origen en los tltimos afiog
del siglo x1x. Dichos estudios responden a una concepcién lineal sobre ¢
caricter de la literatura y encuentran su justificacién en conceptos taleg
como influencia e imitacién. Los analisis asi propuestos debian atender al
reconocimiento de las fuentes literarias en las que el autor en cuestion, habia
abrevado. Es sabido que fue T.S. Eliot, el reconocido poeta y critico inglés,
quien propici6é una nueva mirada sobre la idea de tradicién. Eliot se aleja de
la caracterizacién convencional sobre el tiempo lineal. Laliteratura actualiza
al pasado y el presente adquiere su verdadera dimensién gracias al pasado.
Laliteratura es entonces un espacio donde el dialogo entre pasado y presente
puede realizarse. El autor puede elegir con absolutalibertad la forma en que
realizara este didlogo. Elliot insiste enlaidea de que la existencia de tradicion
no implica inmutabilidad; es decir, latradicién se enriquece, se transforma
y suele revalorarse bajo determinadas circunstancias. Un ejemplo de ello es
la Generacion del 27 yla reivindicacién que asume con la poesia de Géngora,
pero también, y en otro sentido, esta Generacién hallara correspondencias
con algunos preceptos de Juan Ramén Jiménez, con movimientos como el
surrealismo o el ultraismo y con la lirica popular. Aunque en su momento
los poetas de esta generacién propiciaron una ruptura, es indudable que, 2
edtas alturas, forman parte de la tradiciéon poética de nuestra lengua.

esto no basta para Quevedo, quien busca una metafora que cristalice el concepto, yla
encuentra en «polvo enamorado». Este concepto metafisico, el méas extraordinario
de todo el Barroco espanol, sirve de triunfal culminacién para el tema trascendental
del poeta: la conjuncién de la realidad espiritual con la corporal, aun en la muerte.
La dimension metafisica de este soneto es triple. Expresa triunfalmente [p. 192] un
logro imposible enlavida asi como en la muerte, pero posible, sin embargo, a través
de la poesia. Véase 1. Olivares. “La poesia amorosa de Quevedo™... op. cit.
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Siguiendo a Eliot, este ejemplo nos permite ver que el escritor debe

teper conciencia higtéricay debe tener acceso alatradicién conlaque hade

vincularse su obra (de acuerdo con su nacionalidad, sulengua, su cultura),
de tal formaque podré entonces reescribirla tradicién, a partir de su propia
individualidad. La tradicién, a su vez, permitira situar al autor y a su obra
en el lugar que ocupa en relacion con atros autores.3®

Por otro lado, de acuerdo con Octavio Paz, “...la tradicion es lo que da
unidad a todas [las] voces y [todas las] direcciones: no solo el hecho de
escribir enla mismalengua sino el de compartir unaherencialiteraria”™*'La
tradicién es una consgiruccién higtéricay, como puede inferirse, no se crea
asi mismade manera espontineay desinteresada, su consiruccién implica
el reconocimiento de la Indtitucion la cual, a suvez, adquiere suhegemonia
através de las relaciones de poder que la van edificando. Al referirnos a la
Ingtitucién literaria, retormamos laidea de Edmond Cros quien afirma que “es

30. Enpalabras de Eliot: “ningun poeta, ningan artista de ninguna clase, tiene
plenamente sentido por si mismo. Suimportancia, suvalor, es el valor que posee en
relacién conlos poetasy artistas muertos. No se le puede valorar de modo aislado; es
preciso situarle, como contraste ¥ comparacién, entre los muertos. Esto paramies
un principio de critica estética, no meramente histérica. La necesidad de adecunarse
ala norma, de ser coherente, no es sélo unidireccional; lo que sucede cuando se
creauna nueva obra de arte sucede simultineamente a todas las obras de arte que
la precedieron. Los monumentos existentes forman un orden ideal entre si que se
ve modificado por la introduccién de la obra de arte nueva (1a realmente nueva)
entre ellas. El orden existente esta completo antes de que llegue la nueva obra; pero
Paraque siga existiendo orden trasla llegada de lo nuevo, todo el conjunto dehe ser
modificado, aungque sea de una manera minima; y asi las relaciones, proporcienes
Yvalores de cada obra de arte se reajustan con respecto al conjunto: y este halla su
_Conformidad con lo antiguo y lo nuevo”. Véase T.S. Eliot “La tradicién y el talento
individual”, citado en Carmen Romero Sanchez-Palencia. Tradicién y modernidad
en Thomas StearnsElliot, Madrid: Universidad Francisce de Vitoria, 2012 .

. ml-}/ls-izctavio Paz, “Unidad, modernidad, tradiciéon” (2001), en www.letraslibres.
S/.../Vuelta—V0117_2oo_o1UnMdTrOPz.pdf, p. 2.
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literario lo que estd reconocido como literario, lo cual supone unas instanciag
de legitimacién y, de forma mas general, un aparato, circuitos especificos
de comunicacién y una practica social...”3 La Institucién se encarga de
este reconocimiento y establece los criterios de inclusién o exclusién de
determinadas obras y determinados autores, decide su pertenencia o no al
canon. No es nuesira tareaahondar en la formacién de edios mecanismos, en
suvalidez o en las contradicciones que suelen sostenerlos, pero si creemos
necesario sefialar los alcances que adquiere la Ingtitucién en la conformacion
de la tradicion literaria.

2.2 México lindo y querido
Larevaloracion que el grupo de los Contempordneos hacen de Sor Juana nos
permite saber que, desde la perspeétiva de algunos de ellos, como Villaurrutia.
la obra de la poeta es el punto de inflexién de la poesia mexicana. En ella
descansa el origen de la tradicion de nuedtra poesia. Al menos, de cierta
tradicion. Sumirada deja fueralalirica popular o lapoesia indigena. Fl transito
de la generacién de Contemporaneos, que va desde su enfrentamiento conlos
grupos culturales dominantes, amparados ideolégicamente porla oficialidad
revolucionaria, hasta su canonizacién posterior, ilustra el proceso bajo el
que su obra, es decir, su quehacer poético, se conformara como tradicién.
Algunos criticos, entre ellos Anthony Stanton. han considerado que con
la publicacion de Zozobra. de Ramén Lopez Velarde y con Un dia...poemas
sintéticos. de José fuan Tablada. se inicia la poesia mexicana moderna.3? Con
poéticas bien diferenciadas, el esfuerzo de ambhos se dirige a la ruptura con
la poética, agotada ya, del Modernismo. Los dos libros representan el final

32. Edmond Cros. “Institucion literaria y practica discursiva” (1985)en https:/f'
dialnet.unirioja.es/descarga/articulo/58557.pdf. p. 3.

33- Anthony Stanton. “Introduccidn: vanguardistas v revolucionarios en la poesia
mexicana moderna’, en Modernidad. vanguardia ¥ revolucidn en la poesia mexicana
(1919-1930). México: El Colegio de México. 2015, p. 15
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de un movimiento que se habia encumbrado como tradicién y, al mismo
tiempo, una posible piedra fundacional de lo porvenir.

Hacia 1928, durante la época del debate entre Estridentistas y
Contemporaneos, aparece laAntologia de la poesia mexicana moderna, editada
por Jorge Cuestay elaborada de forma colectiva por varios de los miembros
del grupo ¥ por un poeta, como Gonzilez Martinez, quien gozaba ya de
prestigio. Hacia 1940,y como respuesta, Manuel Maples Arce publica una
antologia que lleva el mismo titulo.

Rodolfo Mata se pregunta en relacién con la antologia de Cuesta, “; por
qué es una Antologia de la poesia mexicona moderna? Tal vez (...) edte rasgo
se encuentre en ‘la resignificacién del concepto tradicional de influencia
pues Cuesta afirma que ‘es un error pensar que el arte no es un ejercicio
progresivo. Sélo dura la obra que puede repetirse y prolongarse; pronto
muere aquella que s6lo puede repetirse”.3t El caracter de esta antologia
suscité diversas reacciones debidas, sobre todo a la exclusion de Gutiérrez
Néjeray ala extensa secciéon —calificada como autopromocién— dedicada a
integrantes del grupo. La Antologia incluia, entre otros, a Gonzalez Martinez,
Lépez Velarde, Tablada. Rebolledo, Reyes, asi como a Nervo. Othén. Diaz
Mirény Luis G. Urbina. Cabe senalar lo obvio: esta seleccién reconoce
figuras tutelares, concibe como poetas modernos a los integrantes de su
propio grupo. afirmauna poética que se identifica con ciertatradicion. ala
vez que la renueva y propone, sin mas preambulos, un canon.

LaAanogia de Maples Arce sittia, en cambio, a Gutiérrez Ndjera como
el iniciador de la poesia moderna en México. Asimismo, incluye tanto a
Tablada como a Lépez Velarde. Resulta significativo que Maples Arce no
eligiera poetas estridentistas, salvo él mismo. La respuesta de Maples Arce

34. R({dolfo Mata. "Tablada v Lopez Velarde: pagina orginal de la poesia mexicana
m?df:rna " enModernidad, vanguardia yrevolucion en la poesia mericana (1919-193 o).
€xico: F] Colegio de México. 2015, P. 47.
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fue, desde nuedtro punto de vista, tardia v, como el tiempoloha comprobadg,
carecié del reconocimiento buscado.

Elcombate entre Contemporaneos y Estridentistas terminé en favor de
los primeros. Si bien, como se ha dicho lineas atras, los Contemporaneos
enfrentaron, enun principio, la politica cultural oficialigta, representada por
los novelistas dela Revolucion, su concepeién sobre lo que debe ser 1a poesia,
se convirti6 en la tendencia dominante que, con el tiempo, se constituiria
como tradicion. Bagta con revisar las numerosas antologias dedicadas a log
integrantes del grupo: Villaurrutia, Novo, Gorostiza, Pellicer, Owen, Nandino,

Sin embargo, esto no quiere decir que el movimiento estridentista fuera
borrado por decreto. Su espiritu disidente no logré coneretar, dentro de su
obra. su propuesta artistica la cual “negaba el valor intrinseco de las cosas
y su equivalencia poética, proponiendo edtudiar las leyes de la naturaleza
para comportarse como ella misma. Entre sus postulados, quiza el mas
influyente para el cambio de perspectiva lirica fue el que sugirié: x1. Fijar
las delimitaciones ediéticas, hacer arte con elementos propios y congénitos
fecundados en su propio ambiente™3 Si bien compartimos la opinién de
Quezada, también consideramos que el Egtridentismo vaa conformarse como
parte de unatradicién que se contrapone a la institucional e higtéricamente
dominante. Sutrascendencia no es simbélica ni deviene de alguna concesién
otorgada por la buena voluntad de la critica o la academia.

Recurrimos nuevamente al articulo “La evolucion literaria”, en él Iuri
Tinidnov hace una critica al concepto utilizado con anterioridad por la
higioria literaria al definir la tradicién como “una absgiraccién ilegitima de
uno o varios elementos literarios de un sistema en el que se empleany donde
desempenan determinado papel. Se le otorga valer idéntico a elementos de

35. Silvia Quezada. “La poesia mexicana del siglo xx” (2008), p.3 en http://
literaturamexicanasigloxx.blogspot. mx/2008/04/la-poesa-mexicana-del-siglo-
xx-un.html
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otro sistemad donde su empleo es diferente. El resultado es una serie unida
solo héticiamente, que tiene la apariencia de entidad ".2* E¢ta idea nos hace
ver que, a pesar de que Contemporaneos y Estridentistas comparten la
escritura del género poesiay coinciden en tiempo y espacio. no es posible
considerarlos dentro de una mismatradicion, ya que pertenecena sistemas
diferentes. Tinianov anade: “La exidtencia de un hecho como hecho literario
depende de su cualidad diferencial, (es decir de su correlacion, sea con la
serie literaria, sea conunaserie extraliteraria): en otros términos, depende
de su funcién. Lo que es ‘hecho literario’ parauna épocaseraunfenomeno
lingiistico dependiente delavidasocial paraotra, segun el sistemaliterario
con referencia al cual se sitia este hecho™3

Laconsolidacién de la modernidad en México la realiza la generacion de
Octavio Pazy Efrain Huerta. De hecho, Paz encarnara, sin que medie metafora
alguna, la tradicion de la poesia moderna en México. Su contribucion tedrica
acerca de la tradicion de la ruptura, la calidad de su obra poéticay ensayistica,
asi como el caradter emblematico que adquiere su figura frente al poder que
asume como Institucion, son una historia que atn no acaba de escribirse y
que quizas podremos contar en otro momenio.

36. Véase ]. Tinianov "Sobre la evolucién literaria”..., op.cit.
37 Idem.
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LA CONSTRUCCION DEL SENTIDO

Arcelia Lara Covarrubias

Introducciéon

onstruir el sentido de un poema no es un trabajo de especialistas de

la literatura ni de simples le¢tores que, en el mejor de los casos, se

dedican a recrear la emocién producida por un texto lirico y que, en
lamenos deseable de las situaciones, discurren sobre cualquier otro asunto
tomando la obra como pretexto. El analisis y el comentario de la obraliteraria
exigen un receptor particularmente sensible a los motivos poéticos y habil
Para hacer inteligibles las dimensiones interpretativas o valorativas que
Pueden alcanzarse en el sentido.

Enlaslineas que se presentan a continuacién se plantea la necesidad
de reflexionar sobre el placer que nos causa la ledtura de la poesia como
Un acto de conexién con la emotividad del poeta, a través de experiencias
Universales expresadas con un particular cuidado formal. También se
dirime 1a diferencia entre significado, como concepto lingiiistico que

[69]
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alude aiméigenes mentales o referencias einpiricas, y sentido, término que
pertenece a la semiética y que permite estructurar una visién global de |5
obra poemaitica. Se aborda la particular configuracion textual del poem;
lirico a partir de los elementos que lo constituyen y su re-figuracién en e
anilisis delasunidades de sentido. Finalmente, se exponen dos posibilidades
de comentario del texto lirico: la poéticayla hermenéutica.

Hay que aclarar que las practicas de construccién de sentido de los
poemas o edtrofas citados tienen la evidente funcién de ejemplificar ideas
o procedimientos; las interpretaciones o valoraciones no aspiran a tener
un caracter univoco que no pueda precisarse o ampliarse. En el anélisis de
las estrofas incluidas, por ejemplo, habria que completar el sentido con el
comentario de la totalidad del poema. Lo que se ha pretendido en todos los
casos es ilusirar didacticamente lo que se afirmé en los conceptos.

Bases estéticas del poema lirico
Ante todo, un poema esun objeto bello. E€ta afirmacién de origenlo colocaen
el seno mismo del arte: las obras bellas pertenecen al mundo de las creaciones
artisticas. Enlaliteratura, arte de la palabra. se reconoce una sola intencion:
generar emocion esiética. No puede pensarse esdte contenido intuitivo sin
remitirlo al concepto de belleza. Siguiendo la definicion kantiana. lo bello es
“lo que, sin concepto. place universalmente”.’ Como miembro de la familia
literaria la poesia lirica se ajusta a las obras verbales bellas.

Lo que place sin concepto es aquello que no exige una preparacion
especifica para producir emocion. La literatura en generalyla poesialirica
en particular son obras de creacién que pueden disfrutarse sin requerir
una cultura conceptual. La estilistica reconoce en la primeraimpresion de
las creaciones verbales ese impacto emotivo experimentado por el lector.

1. Immanuel Kant. 1. Critica del juicio. Madrid: Gredos, zo10. P- 349.
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Frecuentemente suele asociarse la impresién primera con el mundo
sentimental: para Antonio Alatorre? es una emocién; para Damaso Alonso,3
unaquerenciaque despierta el texto, y para Lazaro Carreter,* unamor. Alfonso
Reyes suele referirse al impulso lirico como una fuerza que va afluyendo del
autor, se fija enla obrayllega hasta el lector; lamovilidad de dicho impulso es

“una especie de erética™s En esta mismalinea, Roland Barthes plantea que lo
que el texto buscano es allector mismo, sino a sudeseo; la obraliteraria parece
decir “deseo que me desees”, asi “si leo con placer esta frase, esta hidtoria o
esta palabra es porque han sido escritas en el placer™.® Para un leétor medio
y poco avezado en literatura, el placer es una atopia, la ubicuidad del phatos
esquiva toda explicacién: la obra place pero se desconoce el funcionamiento
de suseduccion. Laimpresién primera no necesariamente deriva en critica;
aunque todo intento critico tiene en ese placer la condicién de su posibilidad.

Anteriorala explicacion, alanalisisyala interpretacién dela obra, y derivado
delanaturaleza de laliteratura, se presenta un acto le@or inaugural mareado
por el impacto emotivo. Los textos literarios se orientan a la sensibilidad; el
receptor ideal de un poema ha de ser seflaladamente sensible: pues, “las
obrasliterarias —dice Damaso Alonso— han sido escritas paraunsertierno,

inocentisimoy profundamente interesante: ‘el lector. Las obras literarias no

nacieron para ser estudiadas y analizadas, sino para ser leidas v directamente
intuidas™” La intuicién o impresion primera es garantia de la experiencia

2. Véase Antonio Alatorre, “La critica literaria” en Revista mexicana de literatura,
Nim, 2 (noviembre-diciembre de 1995), p. 156.
3- Véase. Damaso Alonso. Poesia espanicla. Ensuyo de métodos v limites estilisticos,
drid: Gredos. 1971. p. 38, et passim.
4- Véase Lazarg Carreter, "Introduccién” en Estilo y estruictura en la literatura espariola.
reelona: Critica. 1980, p. 17.
5 Alfonso Reyes, El deslinde. Prolegomenos a la teoria literaria. México: rcx,
198¢. p. 204.
6.R. Barthes, Elplacer del texto. Madrid: Siglo XXI, 1993. p. 12.
7-D. Alonso, Poesia espanola... op. cit., p. 37.

Ma
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estética, en este momento no interviene la voluntad ni hay ideacion conceptual;
se presenta cuando algan detalle de la obra (una palabra, una frase, una
imagen, una escena, etc.) produce tal sacudida interna que pone al descubierto
que “una corriente de afinidad se ha establecido ahora entre nosotros y
el poema”." Tomemos como ejemplo el siguiente texto de Carlos Pellicer:

X
Alabanza del Amor.
La mariposa prendida en la rosa
atn escucha al ruiserior.
Esmalte, aroma y melodia,
seda y miel.
jAlabanza del Amor!

Estos versos estan cargados de lirismo afirmativo: el le¢tor puede adherirse
al sentimiento gozoso que expresa: hay algo refrescante ¥ luminoso que
rebosa juventud y novedad. Para llegar a esta impresion no se necesita
penetrar el significado; tampoco se nos exige saber sobre poética o historia
de laliteratura; el poema se nos regala entero enuna emocién de inocencia.

Pero lo bello no solamente place, sino que “place universalmente”, es
decir, la mera emotividad todavia no indica el caracier estético del poema.
Para que la emocién sea etética se requiere la mediacién de lo inteligible, es
decir, la construccion del sentido del poema, que. aun siendo una empresa
subjetiva, tiene pretension universal. La esiética se define, precisamente.
como la reflexién sobre el gusto. entendido éste como sentido comun
(capacidad para determinar lo que gusta universalmente). Para colmar
dicha pretension, el lector ha de dirimir las razones por las que un objeto

8. Leo Spitzer. Lingiiistica e historia literaria. Madrid: Gredos, 1974. p. 50.
9. Carlos Pellicer,"Exagono”, en Antologia poética. México: FcE. 1984. p. 111.
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pello —un poema lirico. en este caso— es la causa de una experiencia estética
susceptible de ser vivida por cualquier persona.

Si no se propaga hasta el plano hermenéutico o valorativo, la intuicién
q-ueda como unaintrascendencia placentera; asi. dice Damaso Alonso: “Fdie
conocimiento (al que llamamos primer conocimiento literario. o del le¢tor;
tiene de caracteristico, también, el ser intrascendente: se fija o completaen
la relacién del le¢tor conla obra, tiene como fin primordial la delectacion, y
enladeleciaciéon termina”.'® Para eta voluptuosidad hedonista que se colma
en el acto leétor mismo, la obra literaria se reduce a proveedora de placeres.
Es preciso, entonces, darle alo sensible una dimension inteligible: édte es
justamente el propésito de la construccién de sentido.

En la le¢tura en que lo inteligible y lo sensible se unen. el principio de
congtruccién del sentido no se limita al campo interpretativo o a la dotacién
de un significado especifico, sino que se orienta desde un sentiry reclamauna
expresion verbal que clarifique la obra. Intuiry expresar estan identificados
tan intimamente que dejan de lado toda accién que obstaculice o simplemente
retrase su unidad; por esto. para Croce:

el conocimiento intuitivo es el conocimiento expresivo. Independiente y
aut6noma respecto ala funcién intelectual, indiferente alas discriminaciones
posteriores delo realy de lo irreal. v alas formaciones y apercepciones también
posteriores del espacioy del tiempo, la intuicién o representacion se distingue
de lo que se siente o experimenta. de la onda o flujo sensitivo, de la materia
psiquica. como forma; esta forma., esta toma de posesion esla expresién. Intuir

&s expresar, no otra cosa: nada masy nada menos que expresar.”

10. D. Alonso. Poesia espariola... op. cit., p. 39.
11. Benedetto Croce. Estética como ciencia de la expresion y lingiiistica general.
Culiacan: yas, 1982, pp. 56-57-
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La reflexién brota de esta unidad. y sélo entonces puede considerarse
complemento de la obra. A propésito dice Schlegel: “Es hermoso y necesario
entregarse por entero a la impresién de un poema... y acaso solamente en
lo singular confirmar el sentimiento mediante la reflexién y elevarlo al
pensamientoy ... completarlo™'* Desde esia perspeétiva la labor reflexiva
€s menos una evaluacion metodica de los componentes de la obra, que una
manera de volver a darle forma con la participacién del lector.

Para que la emoci6n del poema de Pellicer que antes se citaba pueda
considerarse estética se requiere que la parte inteligible a¢iie como principio
de reflexion y se una ala sensibilidad despertada con la primera le@ura. Fl
amoral que se refiere el poema—nos lo sugiere la ortografia—bien podria ser
lapersonificacién que la mitologia hace del sentimiento en Cupido: nifio alado
cuyos dardos se lanzan ciegamente, puesto que lleva una venda en los ojos.
Edte amor se representa con una imagen en la que se unen seres naturales de
singular delicadeza (los coloresy el tamafio lo insimian) yvitalidad (reunién
de floray fauna): mariposa, rosay ruisefior. La enumeracién de cualidades nos
remite alos sentidos: esmalte-vista, aroma-olfato, melodia-oido, seda-tacto
y miel-gusto, ademas de que se asocia a los seres antes mentados: el color y
la textura de la rosa, de las alas de la mariposa y del plumaje del ruisefior;
aromay gusto de larosay el canto del pajaro. La luminosidad captada enla
primeralectura se confirma con la presencia sensual. La juventud, también
sefialada anteriormente, se nota en estos seres, ya que estan en la plenitud
de sudesarrollo: 1a rosa —puesto que se le nombra asiy no botén o rosal—ha
florecido; la mariposa es en si mismala culminacién de un desarrollo, sus
alaslo indican (no es oruga), y el ruisefior esta a la altura de su canto. Hay
un intercambio de bienes entre los tres: la donacién de la miel y del canto
sefiala una abundancia que impregna de vitalidad afirmativa la imagen.

12. Apud, Walter Benjamin, El concepto de critica de arte en el Romanticismo alemdn,
Madrid: Abada, 1989, p. 69.
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Este amor no es el amor de las pasiones delirantes; es un amor frutal: dulce
yjugoso, es la travesura de un nino; el encantamiento natural de las seres
que florecen. La inocenciay el gozo registrados en nuestro contacto inicial
con este poema nos dan la orientacién de su sentido.

;Qué tipo de reflexion es el que generala literatura? Todo objeto belloy,
por ende, las obras poéticas, son motivo de juicios de valor. Eftos, adiferencia
de los logicos y los éticos, son juicios reflexivos centrados en el gusto y, por
tanto, desinteresados. A proposito. seiiala Kant: “Gusto eslafacultad de juzgar
un objeto o una representacién mediante una satisfaccionoun descontento,
sin interés alguno. El objeto de semejante satisfaccién llamase bello™? El
desinterés que Kant adjudica al juicio etético indica que el valor que se le
otorga a la obra no responde a una utilidad cognitiva ni moral; el arte no
ensefia conceptos ni preceptos éticos.

Una reflexion estética ha de reconstruir la esencia literaria del poema:
aquello que coneéta toda facultad de gustar y que permite que el juicio sea
comiin a cualquier le¢tor. La poesia no tiene el propésito de referir hechos o
situaciones constatables, sino que trabaja sobre la experiencia humanamente
universal. La universalidad literaria es una trascendencia de lo particular
que se gana mediante los oficios de la ficeién. Lo universal humano se
emparenta con la nocién de lo verosimil. Para Arigtételes: “Louniversal es
lo que corresponde decir o hacera cierta clase de hombre, de modo probable
0 necesario”;'* esto es, la universalidad implica que un solo caso retrata la
condicién humana. Los asuntos alos que se dedicalaliteratura constituyen
la experiencia pura, no en tanto seres sociales, religiosos o historicos.
etc., sino en cuanto humanos, puesto que “lo caraéteristico de la poesia
esta en ser una imitacién de lo general, de las verdades universales, de las
intimas realidades del espirituyno de objetos particularesy sensibles”.La

13. I. Kant, Critica del juicio..., op. cit. p. 340.
14. Aristételes, Poética..., op. cit; parag. 14514.
15. A. Reves, La critica en la edad ateniense, México: FeE. 1997, p. 255.
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universalidad logra una captacién mayor del ser que la que puede colegirse
de larealidad practica. En esencialas “Coplas por la muerte de su padre” de
Jorge Manrique, “Febrero de 1913” de Alfonso Reyesy "Algo sobre la muerte
del mayor Sabines” de Jaime Sabines remiten ala misma experiencia: el dolor
por la muerte del padre. Un comentario sobre alguno de estos poemas se
detendria antes en la forma de mentar el sentimiento de pérdida como una
experiencia que puede conmover a todos, que en las vicisitudes empiricas
en que se suscitaron los hechos.

Significado y sentido

En literatura conviene digtinguir el qué se dice, del como se dice o, desde
lalingiiistica, el plano del contenido y el plano de 1a forma. Ambos aportan
significados importantes para la obra; no sélo el contenido tiene capacidad
de significar; también la forma verbal es importante: de ahi que el lenguaje
literario no sélo comunique, sino también, y sobre todo, exprese. De los
géneros literarios el que se encamina mejor haciala depuracion es la poesia
lirica, entanto que puede definirsele, en palabras de Reyes. como “la hermana
discola que contraviene un poco el caracter de la familia.”* Este rasgo propio
de laliricala aproxima al tipo puro, esto es, el cuidado de la forma (el cdmo)
es tal que la funcién comunicativa queda en segundo término. Pueden
encontrarse, no obstante, poemas con una presencia considerable de datos
higiéricos (personajes, hechos, fechas), como el corrido, o con una acusada
disposicién hacia topicos religiosos, como la poesia mistica. Ain en estos
casos, el poema convierte datos, asuntos y temas en estados emotivos del yo
poeético. Podria pensarse que si el poema se desentiende mas que los otros
géneros de la informacién de la experiencia v de otras disciplinas, se debe
a que participa mayormente de la ficcién. Una forma de reconstruir la carga
semintica del poema es dar atencién al significado. Hay que adelantar que
la significacién alcanza todavia otro nivel: el del sentido.

16. A. Reyes, El deslinde..., op. cit., p. 129.



LA CONSTRUCCION DEL SENTIDO 77

Por significado suele entenderse la representacién mental de una
palabra o signo lingiistico, definido por Saussure como “entidad psiquica
de dos caras™" significado y significante. De acuerdo con esta perspectiva
“significado” puede igualarse a “concepto
significado es aquello alo que se refiere; es decir, una palabra sustituye una
cosa de larealidad. Tanto si se le toma como concepto como si se le identifica
conlareferencia, el significado de un poema atiende al plano del contenido

”

8 Para lateoriareferencialidia el

ysu analisis se centra en la funcién comunicativa del lenguaje literario. En
la siguiente estrofa de “La suave patria” el significado se entiende como
concepto o imagen mental:

Suave Patria: tu casa todavia
es tan grande, que el tren va porla via
como aguinaldo de jugueteria.*

Laindicacién de la amplitud del territorio con la comparacién del tren
resulta muy visual: acaso la nota que convendria comentar es que el significado
de “aguinaldo” (regalo de navidad) poco a poco ha ido especializandose hacia el
terreno del trabajo (pago que se da en fin de ano). El significado dela estrofa
es que el rea del suelo nacional es tan grande que el tren parece de juguete.

En el proemio del mismo poema se encuentran los siguientes versos,
de particular complejidad semantica; ahora, en cambio, el significado se
entiende como referencia:

17. Ferdinand de Saussure, Curso de lingiifstica general, Buenos Aires: Losada,
1945. p.129.

28. Idem..

19. Ramén Lépez Velarde, “La snave patria’, El son del corazon. México: ¥ck,

1984.. p. 262.
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Navegaré por las olas civiles

COT TeMOS que No pesan, porque van
como los brazos del correo chuan
que remaba la Mancha con fusiles.

David Huerta encuentra lareferencia de esta edtrofa enla novela El caballero
Des Touches de Amédée Barbey d’Aurevilly: dos hombres viajaban en una
canoa de tamafo reducido y para no zozobrar se deshicieron de los remos y
usaron los fusiles con ese fin. José Emilio Pacheco aclara que los chuanes eran
campesinos franceses que estaban en contra del gobiernc revolucionario.

Imagen mental o referencia, el significado tiene una aétuacion local;
se refiere a una palabra, un verso, acaso en un mayor alcance, una estrofa.
Esie tipo de anilisis esta presidido por la lingiiistica, cuya actuacién se
detiene en la frase.

Algunos teéricos han tratado de dar un mayor espeétro al significado del
significado, y éste ha consgtituido un problema teérico discernible desde la
semantica, la semiéticaylateoria dellenguaje. Leech clasifica el significado
ensiete tipos: el principal y que strictu sensu responde a los requerimientos
del analisis lingiiistico es el significado conceptual; pero, tomando en
cuenta el contexto y las condiciones del discurso también puede hablarse de
significado connotativo, social y afectivo, reflejo y conlocativo, proyectado
e interpretado, asociativo y tematico; éstos, sin embargo, “tienen el mismo
caracter indeterminado y poco preciso en la fijacién de sus limites”.*

De acuerdo conuna textualidad especifica o conun contexto, el significado
se comportade diferentes maneras. La teoria del lenguaje senala el excedente de

20. Idem. p. 261,

21. Apud, Eduardo R.Huchim, E. R. “La suave patria: sus enigmas y la gitana”
en http://www.revistadelauniversidad.unam.mx/s909/pdfs/sghuchim.pdfel 29
de abril de 2016.

22. Geoftrey Leech, Semdntica. Madrid: Alianza. 1985, p. 38.
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Signiﬁcacién que queda fuera cuando se propone analizar el significado deuna
alabra o deuna oracion desde una perspectiva cuantificadoray cientifica. Frege
deslinda estos excesos significativos del concepto de significado y los asocia
al concepto de sentido; asi, concluyd que “las expresiones nominales tienen
dos funciones semicticas diferentes que es preciso distinguir cuidadosamente.
Por una parte, €5as expresiones se reﬁeren aun obj eto y, por otra, expresan
un sentido, un peculiar modo de darse el objeto que designan”.®Todas las
palabras u oraciones gramaticalmente correcdtas tienen un sentido, pero no
todas tienen un referente. Términos como “niumero natural”, “casa” y “Paris”
tienenun referente, y también tienen sentido; pero palabras como “infinito”,
“Gorgona” y “Ana Karenina” sélo tienen sentido; no hay niha habido un ser que
responda a estos nombres. El significado puede evaluarse por vias objetivas;
el sentido, no. Un ejemplo al etilo de los de Frege puede ser clarificador. Ala
frase “Mi mama fue al mercado”, tomada referencialmente, se le pueden aplicar
valores de verdad; supongamos que decimos que es verdad. Luego, al aplicarle

el principio de sustituibilidad salva veritate podriamos remplazarla por "Mi
progenitora fue al mercado’; sise conserva el valor de verdad, decimos que
“mama” y “progenitora” tienen el mismo significado porque se reherenala
misma persona. El sentido de ambas oraciones, en cambio, es diferente: en
la primera el uso de “mama” es mas cercano y familiar; el de “progenitora”
es demasiado formal. Eto sucede porque el significado se constata con la

referencia; peroel sentido registrauna coloraturade valoraciones delas palabras.

Aungque la literatura remita a datos de seres existentes, laficcionalizacién
hara de 1a informaciénun asunto que compete méas al sentido que al significado.
El leguaje poético es particularmente connotativo, tiene la capacidad de

23. Apud Juan José Acero et al. Introduccion o la filosofia del lenguaje, Madrid:
Céatedra, 1982, p. 83.
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aludir experiencias que no se cierran en un significado unitario, sino que
abrenla posibilidad de establecer multiples relaciones entre mundos reales
o fic¢ticios. El lenguaje poético trabaja en tres notas, que son valores por el
efecto de la intencién del enunciador y la atencion del enunciatario. Cada
una deriva de alguna de las partes del signo lingiiidtico: la comunicativa se
orienta hacia el significado denotativo; la acudtica, hacia el significante, ¥
la expresiva. haciala connotacién. Por otro lado, estas notas son elementos
discretos enlapalabra. dificilmente aislables; entre la actsticayla expresiva,
por ejemplo, suelen establecerse solidaridades firmes cuando se trata de
obras de marcado interés acustico. La nota comunicativa es primigenia,
marca el rumbo sémico dominante, no obstante. las otras dos dejan sentir
su presencia en la palabra: el caricter fonético y la expresividad de las
connotaciones conllevan otra forma del sentido.

El poeta trabaja con el lenguaje personalizandolo: el signo lingiiistico
posee también una zona individual en su latencia lingiiistica, en sus
connotaciones. La presencia del poeta se filtra al significado, hayuna voluntad
semdantica enlazada conlaintencién ficticia: porque “el significado no sélo
acarrea representacion, sino también voluntad. La capsula verbal no sdlo
encierra aromas de inteleceién, sino también explosivos de intencién”.* El
poeta convierte la expresién verbal enun acto subjetivo, le devuelvela
intimidad ala palabra. Sélo desde esta dimensién del lenguaje, 1a del sentido.
puede compartirse la vida interior de una conciencia que siente angustia,
soledad, plenitud, desazén o amor. La siguiente estrofa de Rubén Bonifaz
Nuno® ilugira edta idea:

24. A. Reyes, El deslinde... op. cit.. p. 219,
25. Bubén Bonifaz Nuno, De otro modo lo mismo. México: ree, 1986, p. 144.



LA CONSTRUCCION DEL SENTIDO 81

Siempre ha sido mérito del poeta
comprender las cosas; sacar las cosas
como por milagro, de la impura
corriente en que pasan confundidas.
¥ hacerlas insignes, irrebatibles
frente a la ceguera de los que miran.

Y mas adelante:

Yno solo el tiempo: los poetas

nos han ensefiado la amargura.

el placer, el gozo de estar libres.

¥ el viento v las noches v la esperanza.

Analizar el sentido de un poema exige recuperar toda la capacidad de
significacién, mas alla aun del significado. Enlos siguientes versos del poema
que se havenido citando de Lépez Velarde* puede ejempliricarse lo anterior:

Diré con una épica sordina:
la Patria es impecable y diamantina.

Lo que comunica la estrofa no tiene mayor complejidad: el tono con
el que hablara de la Patria tendra una modulacién intima. “Epica sordina”
supone que se apartara del tono natural para hablar de cuestiones nacionales,
el de la épica: la tradicidn literaria en la que los pueblos y sus héroes se
destacan por su actuacion decidida. En egte caso, el tratamiento sera de

“sordina’. es decir, no se oirdn los clarines y los tambores, no se exaltara
la presencia higtérica; sino que se va a hablar de una patria doméstica: es

26. R. Lopez Velarde, “La suave patria’..., Loc. cit.
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‘impecable” porque no esta manchada por la sangre de sus batallas y es
‘diamantina” puesto que tiene destellos luminosos. Hasta aqui el significado.
El sentido exige revisar con mayor cuidado el cémo. Lo primero que llama
la atencién es el uso de adjetivos que comunmente no entrarian en el juego
del lenguaje de lo nacional. Pese a que “sordina” es un sustantivo, en el
poematiene funcién adjetiva, con el significado de indtrumento que se usa
para amortiguar el estrépito; en el verso, la épica se asordina. “Impecable”
puede ser sinénimo de limpio, cabal, corredto e integro; estos ultimos dos
términos suelen aparecer en contextos morales; se dice, por ejemplo, “tener
una actitud corredta” o “ser una persona integra”. “Diamantina”, ademas de
significar “relativo al diamante”, senalala Academia que, en sentido figurado
y poético, es “duro, persistente, inquebrantable”,” y nuevamente hay una
remision al terreno ético. La diamantina es un polvo plateado, aunque
esta acepcidén no aparezca en el Diccionario porque se trata de un uso local
mexicano. La edtrofa consta de un pareado con la rima singular —ina, que
en el espafol es una forma del dirninutivo —in, aplicado como sufijo (igual
que —ito, -illo, -ico, etc.) y se usa para indicar reduccién de tamaro o de
cantidad, pero con un matiz de mayor gracejo: “chocolatito” y “chocolatin”
sefialan ambos un chocolate pequeno; mas, en el segundo caso, se adhiere
una nota juguetona. En los versos citados las palabras no son diminutivos,
pero el valor acistico sugiere el sentido de disminucidn: la sordina reduce
el volumen del sonide; la diamantina es como un diamante pero de menor
valor. La estrofa se encuentra en el proemio e ilocutivamente funciona como
un aviso o una anticipacion de lo que sera el resto del poema. ;Cémo se
relaciona el sentido de estos versos con el tema? Lépez Velarde indica que
el tono en el que hablara de la patria no es propiamente épico —idea que ya
habia aparecido al inicio del poema— sinouno mas sencillo (asordinado), pero

27. Real Academia Espafiola. Diccionario de la lengua espariola, Madrid: Espasa
Calpe, 1992, 5.v. diamantino.
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que igualmente la hara lucir: la patria tiene los destellos del diamante, pero
no su pretension de piedra preciosa; es mas bien un humilde polvo plateado.

Esta orientacién que siguid el sentido puede confirmarse con el resto
del poema, pues en €l se cantanlastradiciones de la provinciay de la ciudad:
las costumbres, las fiestas y la emotividad de los mexicanos. En algunos
momentos, la patria es una mujer querida, Fuensanta o su prima Agueda,
pmuchachas pueblerinas; de ahi el aire de beatitud escondido enla sinonimia
de “impecable”y el sentido de “diamantina”. En esta representaciéon femenina
de la patria el poeta le dedica una chispa de donaire en el falso diminutivo
-ina, que coincide con la idea de suavidad del titulo. En un desplazamiento
mayor del sentido, podria decirse que la estrofa no sélo resume el asunto
del poema, sino que en esos dos versos se encuentran rasgos fundamentales
de la poética velardiana: la adjetivacién sorpresiva y el gusto por temas
intimos y de exaltacion de la “patria chica”, como el de las provincianas
recatadas, contragtado con un tratamiento poético lleno de matices eufénicos,
combinacion que nos conduce alaideade lasensualidad contenida, presente
en la mayor parte de sus poemas.

Como puede verse, el analisis del sentido reporta mayor riqueza
significativa, que el del significado. También hay que degtacar que, mientras
que el significado puede acotarse conla referencia o el concepto, el sentido
puede tener un despliegue muy amplio que no sigue unarutadeterminadaydela
que dificilmente puede extraerse unaregla analitica aplicable a todos los casos.

Configuracién y re-figuracién del poema lirico

Jugar con la oposicion significado-sentido permiti6 apreciar el alcance de
cadauno. En las obras literarias, sin embargo, no aparecen contrapuestos, ni
siquiera separados. Por sus cualidades especificas, el poema explota en grado
méximo la posibilidad de expresar mas con la menor cantidad de palabras:
la anchura de 1a sugerencia es inversa a la economia de su forma lingiitica.
Esta caradteristica de lalirica es lo que con anterioridad se sefalaba como el
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tipo puro y sefiala que la comprension del poema no esta asegurada.

Es responsabilidad del lector hacerse cargo del contenido del poema:
hay ahi una materia verbal que se resisie a ser entendida, que no muestra sy
significado en el primer acercamiento. Algunas obras son verdaderamente
cripticasy las razones de su oscuridad semantica no son las mismas, responden

aformas de ser muy particulares. Enlas siguientes estrofas pueden apreciarse
diferentes manifestaciones de este rasgo:

Soledad primera, Luis de Géngora y Argote?®

Era del afio la estacion florida

en que el mentido robador de Europa
(media luna las armas de su frente,
¥ el Sol todos los rayos de su pelo).
luciente honor del cielo,

en campos de zafiro pace estrellas,
cuando el que ministrar podia la copa
a Jipiter mejor que el garzon de Ida.
ndufrago. y desdefiado sobre ausente,
lagrimosas de amor dulces querellas
da al mar; que condolido,
fue alas ondas. fue al viento

el misero gemido,

segundo de Aricn dulce instrumento.

28. Luis de Gongora y Argote. Soledades. Madrid: Catedra, 1987. pp. 75-76.
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Aires bucaneros, Luis Palés Matos®?

Ay blando chumbo de la criolla,
de la mulata tibie mameya,
Huy la guandbana cimarrona
que abre su bruja flor en la negra.

Ay duros ojos de la cautiva

que al bucanero locura llevan
ojos que en su alma ya desataron
el zas fulmineo de la centella.

Ay el ternero desjarretado

que se asa al humo de fronda tierna.
Boucan en lonja para el almuerzo
Toutechaude de tuétano para la cena.

1x, César Vallejo3°

Vuscovolvvver de golpe el golpe.

Sus dos hojas anchas, su vdlvula
que se abre en suculenta recepcidon
de multiplicando a multiplicador,
su condicidn excelente para el placer,
todo avia verdad.

29. Luis Palés Matos. La poesia de Luis Palés Matos. Puerto Rico: Universidad de

uerto Rico, 2008. p. 59.
30. César Vallejo, Trilce, Madrid: Castalia. 1991. p. 79.
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Busco volvver de golpe el golpe.

A su halago, enveto bolivarianas fragosidades
a treintidds cables y sus miiltiples,

se arrequintan pelo por pelo

soberanos belfos, los dos tomos de la Obra,

¥ no vivo entonces ausencia,

ni al tacto.

Para penetrar el significado de cada una de estas obras se requieren
edirategias de lectura singulares. Por principio, es una exigencia tomar
decisiones inmediatas para identificar motivos que guien la clarificacién
del asunto: en Géngora podria ayudar la reconstruccion sintactica de las
oraciones y la indagacion de las referencias mitolégicas; en el poema de
Palés Matos seria util buscar el significado de los giros léxicos boricuas, y
en el de César Vallejo convendria enterarse de la intencién de su propuesta
ortografica, analizar algunas delas palabrasinventadas y tratar de descubrir
lalégica del automatismo de su escritura.

En cualquier poema se aprecia una trabazén linguistica de sus niveles
fénico, morfolégico, sintactico y semantico. A pesar del descrédito de los
métodos de analisis y de critica, no puede prescindirse de ellos; se requiere
su mediacién para decodificar el mensaje y para dirimir el significado del
poemay su relacién con los mecanismos de sentido movilizados desde
su organizacion textual. Por otro lado, y acaso en esto radique su mayor
utilidad, saber dar cuenta de las caracteristicas retéricas y métricas esuna
operacién que logra la configuracién textual del poema; es decir, el estudio
de sus partes consgtitutivas permite apreciar sus recursos como dispositivo
particular que genera placer estético.

Ya desde el significante —la cualidad sonora de lalengua— se aprecia un
aumento de significacién; Ullman, por ejemplo, reconoce que “el valor afectivo
de las palabras puede residir bien en el significante, bien en el significado.
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pien en los dos alavez”.3 Bally, propulsor de la Fonética impresiva, dirime
1a expresividad que se desprende de la materia actsdtica de la lengua: un
ritmo, una reiteracién de sonidos, una onomatopeya originan tanta carga
semantica como las palabras o las oraciones, o semiética como los procesos
de asociacién connotativa. Cualquiera que sea la relacion que significado y
sentido establezcan en la obra, gestionar el primero es un requisito previo
ala congtruccion del segundo.

En el lenguaje poético, sobre la nota comunicativa se superponen la nota
actstica y la expresiva. Una obra adquiere caradter literario cuando se ha
logrado el perfecto arreglo de las tres notas. Este ajuste buscaun “nominalismo
eficiente”, principio adherido al lenguaje que intenta crear un paralelismo
entre palabra e idea, comunicacién y expresion, significado y sentido. La
poesia lirica pone especial cuidado en el lenguaje, ya que buena parte de su
potencial expresivo descansa en ese nominalismo. En la siguiente edtrofa
de san Juan de la Cruz3 puede apreciarse esia intencién:

Ytodos quantos vagan

de ti me van mil gracias refiriendo,

y todos mds me lagan,

y déxame muriendo

un no sé qué que quedan balbuziendo.

En el altimo verso se informa que los pagtores a los que se les pregunta
Por su amado no contestan de manera fluida; a la vez que se comunica algo
¢ expresa eso mismo, pues, el “qué que quedan” es una forma de balbuceo.

31. Stephen Ullmann, Introduccicn a la semdntica francesa. Madrid: Instituto de
Filosofia, 1986. p. 203.

32. Idem.., p. 222.

33- San Juan de la Cruz., “Cantico espiritual” en Poesia. México: Rei, 1988, p. 250.
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Un riesgo que se corre en los analisis poéticos muy detallados es que la
obra pierda suunidad. Asi como la mera emocién inicial del poemanollega
a ser edtética. la diseeci6on de la obra tampoco logra arribar al sentido. La
configuracién textual ha de volver a reunirlos elementos que convergieronenel
poema como motivo de goce. A esto se le puede llamar re-figuracién del poema.

Unificar enun sentido la multiplicidad de rasgos poéticos es precisamente
latarea de juicio estético, que requiere de la presencia tanto del analisis de
los recursos como de la guia de la emocion primera. El juicio supone que si
algunrasgo literario suscitd en el le¢tor una impresién especifica es porque
el autor construyé su emotividad en la obray ésta puede aprehenderse. Leo
Spitzer explica esta comunion con la frase que Pascal le dirige a Dios: “no
me buscarias sino me hubieras ya encontrado” El lector tiene un contacte
diredio con el corazén del poema porque “el impulso creador del pensamiento
setraduce inmediatamente en el lenguaje como impulso creadorlingiiigtico™
Las caraéteristicas especificas detectables por el receptor son huellas que lo
conducen al centro espiritual de la obra. Dice, al respecto. Spitzer:

La razén de que la pista que nos permite entender una obra artistica no
pueda aplicarse mecinicamente a otra obra de arte estriba enla naturaleza
de la expresividad artigtica en si. El artigta pre€ta a un fenémeno externo
del lenguaje una significacign interna (continuando y extendiendo, con
ello, el hecho fundamental del lenguaje humano, es, a saber, el hecho de
queun significado edtd asociado con un fenémeno acistico de una manera
arbitraria enteramente —arbitraria al menos desde el punto de vista del uso
corriente del lenguaje—): y precisamente qué clase de fenémenos elegiri el

artidialiterario paradar cuerpo a sus ideas, es arbitrario desde el punto de

34. L. Spitzer. Lingiiistica e historia literaria... op. cit.. p. 43.
35. ldem., p. 26.
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vistadel "usufruétuario” de laobra de arte. Para superarlaimpresién de una
asociacion arbitraria en la obra artistica, el le¢tor debe tratar de colocarse
también en el centro creador del artista mismo y de re-crear el organismo
artistico. Tropezamos a cada paso en la literatura con una metafora, una
anafora, un ritmo steccato que puede tener o no tener significado. Lo que
nos dice si tienen o no importancia es inicamente la sensibilidad, que

debemos teneryaadquirida, para el conjunto de la obra artistica particular.3

En la penetracién a la infinitud de la forma poética el sentido que se
vislumbra en la primera intuicién no se pierde; regresa a la obra. El autor
elabora las experiencias persenales y las transforma en materia ficticia
mediante la expresion poética mas idonea para el sentido mediante latrabazén
del signo poético. El lector se ubica en el centro de la experiencia poética
y reflexiona sobre ella; el trinsito por la forma le sirve para corroborar su
primera impresion; la visitacién critica al corazon de la obra permite sentir
el lenguaje en toda su amplitud.

Interpretacién y valoracién

Trabajar enla congtruccién de sentido, en literatura, supone intuir el poema
tomo una totalidad, generar una representacion en la que se da, mas que
todos los rasgos perceptibles, lo especifico y esencial del objeto poético. La
intuicién se apercibe del carécter connotativo de la representacion a partir
de un detalle: una metafora, la rima, la persistencia de un fonema, etc. Se
trata de un contacto directo con la raiz literaria; la sacudida que algan
Técurso provoca en el lector sera el acceso de reconstruccion de la potencia
Creativa. La digtribucién formal de 1a emotividad enla obra no sigue reglas
tspecificas; no es generalizable y requiere de una sensibilidad receptiva capaz
de re-crear, de volveravivir el proceso creativo desde sus propios margenes.

36. Idem.. pp. 52-33
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Si el significado opera mediante unidades discretas a diferentes niveles,
el sentido aspira a cubrir el poema como un todo. La ciencia del significado,
lasemantica, se detiene en determinados elementos lingtisticos que vande
la materia sonora de 12 lengua, ala forma de las palabrasy ala organizacién
de las frases: ahi se detiene. Una de las criticas que el edirudturalismo
dirige a la linguistica es que su unidad maxima de analisis es la oracién,
sintadticamente considerada, sin atender actos de habla mis complejos.

Enlo concerniente al sentido, pueden analizarse unidades que convergen
conlas delalingiistica o con fragmentos mayores. La pretension mas exacta
del juicio estético estd en considerarla obraliteraria en su conjunto como un
signo, independientemente de que se hagan avances localizados. El poema
lirico es una construcciénunitaria conun sentido globalyla disciplina que
puede abordar su analisis es la semiética.

Construir el sentido del poema lirico, v de cualquier obra literariay
artigtica, acepta dosvias de reflexion: aquella que trabaja fundamentalmente
enlaconfiguracion del texto yla que se dirige hacia su re-figuraciéon. Umberto
Eco apunta: “habia que optar entre hablar del placer que proporciona el texto
o de las razones en virtud de las cuales el texto puede proporcionar placer™
Dada su formacién filolégica. Eco se queda con la segunda opcién; no hay
que ignorar, sin embargo, que labusqueda de razones est orientada al goce.
La disyuntiva se encarna en dos posibilidades de lectura: 1a poética, cuyo
proposito es explicativo, y la hermenéutica, que se dirige ala interpretacion.

Se elijaunau otra opcion, el resultado final esta dire¢tamente relacionado con
el sentido que el leéior le adjudica ala obray requiere un apoyo teérico. Dice Terry
Eagleton: “sin algin tipo de teoria —asi sea irreflexivo o implicito—no sabriamos.
en primer lugar, qué es una obra literaria ni cémo hemos de leerla” 3 Aunque
la primera emocién que provoca el poema sea un acio natural, decodificarlo y

37. Umberto Eco. Lector in fabula. Barcelona: Lumen, 1993. p. 22.
38. Terry Eagleton. Una introduccisn a la teoria literaria . México: FeE, 2007, p. 10
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descubrir en la configuracién textual la justificacién del guéto no es una tarea
espontinea. Permanecer en laimpresion inicial, por muy sensitiva que sea esta
experiencia, no abona ni ala explicacién ni a la comprensién, y no permite que
el impacto poético se forme edtéticamente.

Para la poética, el sentido va de la obra al autor: quien lee un poema
percibe su sedimentacién retérica, lingiiistica, semiética yla relaciona con
una experiencia intima del poeta que se trasmina en el texto. Desde edta
perspectiva, toda obraliteraria es una autorreferencia: alude aun contenido
ficticio a la vez que se delata la urdimbre de su contextura y el principio
literario que la anima. Los estudios poéticos son intratextuales: el sentido
se encuentra autocontenido en la forma.

Algunas delas preguntas alas que la poética darespuestase dirigenala
eficacia de los recursos poéticos como portadores de una emocién singular:
la asociaciéon de sus caradteristicas internas con la inteneién del autor; las
preferencias estilisticas como un modo de ostentar la indole literaria; la
continuidad, ruptura o reforma de latradicion lirica asi como la manera de
encarnar una poética especifica, y la valoracién del poema en el seno de la
produccién total del autor o de la corriente a la que pertenece, entre otras.
Unejemplo de edta practica de construccion del sentido puede verse a partir
del siguiente poema de Juan José Tablada:3?

El sz
Tierno satiz

casi oro. casi dmbar,

casiluz...

39. Juan José Tablada, “El satz” en El jarro de flores v otros textos. Xalapa: Universidad
€racruzana, 2007, p. 87.
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El haikai anterior —quizas, de los que tienen inspiracién nipona, el mis
conocido del autor— provoca un primer impacto emotivo de ilusion; en él
se percibe la promesa de algo que al colmarse puede alcanzar dimensiones
amplias y profundas. “El saiz” cumple con los pocos requerimientos técnicos
del género: tema naturalista, brevedad y disposicién métrica de tres versos;
de cinco silabas (el primero y el tercero) y de siete (el segundo). Algunos
edtudiosos sefialan que el haikai tiene dos partes: una propuediay un remate;
en este ejemplo, en el primer verso se propone el tema, el tierno sauz, y enlos
dos versos restantes (con un cambio del ritmo), se remata con la sugerencia
de lo que llegara a ser. No obstante la estructura binaria, el poema constituye
una sola imagen: un sauce que esta en camino de alcanzar su esplendor; de
ahi que se haya registrado la nota sémica de la promesa. Detengamonos en
el significado y el sentido local de algunos motivos léxicos. “Tierno”, enuna
de sus acepciones, se usa para indicar juventud y, en otra, como derivado
del sustantivo “ternura”, para significar un tipo de sentimiento; ambos se
unen de manera natural porque los seres que no han alcanzado su desarrollo

—como los cachorros, los botones a punto de florecer y los niflos— provocan
ese afecto. El adverbio “casi” significa “atin no”, pero en eie caso y de manera
mas exacta, sefiala “a punto de” y guardauna relacién isotopica con el adjetivo
que abre el poema. Los sustantivos “oro”, "dombar” y “luz” comparten el sema
del color y reafirman el caraéter visual; la disposicion de éstos, sin embargo,
responde a un propésito: de uno a otro hay una gradacién que va de lo més duro
y enterrado (el oro es un metal que se encuentraa grandes profundidades de
latierra), alo menos denso y menos hondo (el ambar es una resina fosilizada
y proviene de los drboles), hadta la levedad y la altura (la luz puede verse
como una materia sutil o como una onday originalmenie emana del sol o de
laluna).Hasta aquila construccion de sentido nos condujo a las preferencias
poéticas del autor y su adherencia a la tradicion poética oriental, la gracia
eficaz de sus recursos para emocionary una inicial valoracién de la obra.
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Ahora toca aludir al sentido del poema restituyéndole su unidad. "El
saiz” s una composicién breve: lo simple y lo natural son elementos en
los que se cumple la depuracién formal a la que aspira lalirica; la ausencia
de elementos decorativos alcanza la claridad indicada en el ultimo verso.
Fl naturalismo del tema se complementa con la discrecién retéricay el
minimalismo de los recursos lingiiigticos; la espontaneidad de la forma
poética finge ser una manera natural de expresion; con egto se cumple uno
delosideales del arte: seruna segundanaturaleza. La materia ritmica sonora
el haikai de Tablada sigue una armonia circular que, sin embargo, no se
cierra (se puede inferir por la presencia de los tres puntos suspensivos). sino
que deja abierta la posibilidad de un crecimiento en la reflexion del le¢tor;
semejante al que alcanzara el saiz del que habla: el dinamismo lirico que va
de una emotividad (la del poeta) a otra (la del receptor) esla confianzaenla
unidad espiritual lograda por el poema. En este momento se han enunciado
algunas de las razones de la indole de laliteratura, se ha indicado la poética
especifica del haikai y las preferencias estiligticas del poeta.

Finalmente, la autorreferencialidad que sele atribuyé ala poesialirica ha
de explicarse en el caso que nos ocupa. Todos los poemas encarnanuna poética
y, en esa medida, se autorrefieren; pero solo de algunos puede extraerse un
sentido definitorio. “El sanz” pertenece a estos pocos, pues, sigue de manera
diligente el principio de economia poética, puesto que fue capaz de articular
unaexperiencia universal en una expresién minima. La sutileza de laforma
poética se orienta ala descorporizacién como un anhelo del budismo zen; con
motivos minimos el poemahiere profundamente la sensibilidad del receptory
lo eleva haciaun despliegue de sentido; como el sauz que cumplird su promesao
como cualquier haikai enlas posibilidades edtéticas del quelolee. Laapertura
yel movimiento anteriormente indicados nos hacen pensar que el poemaes
un circulo mistico que, cuando esta a punto de cerrarse, se curva en espiral
¥-amedida que el color va aclardndose, se eleva hagta los astros que con sus
rayos lo iluminan todo: el satz, el poeta, el haikaiy el lector son “casi luz".
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Ahora bien, para la hermenéutica, la congtruccién de sentido recorre
la obra y se orienta al receptor: la lectura es una practica que actualiza ¢]
texto; los elementos que consgtituyen la forma de un poema especifico son
provocaciones que remiten a lo otro: una obra literaria nunca termina de
decir, hay que suponer que el sentido estad mas alld de ella. Una de las tareas
de edte tipo de exégesis, en la que coincide con los edtudios poéticos, es
hacer inteligible la obra; bien que en el caso de la interpretacion el sentido
se dirige hacia un régimen de cohesién vigilado por el hermeneuta. Elle¢tor
es esa figura que otorga sentido al poema; los apoyos de que se vale pueden
ser, y frecuentemente lo son, extratextuales.

Cabe preguntarse cémo el hermeneuta fijalos resultados dela interpretacién
de distintos elementos del poema para evitar una ledtura fragmentaria. Un
texto acepta la traslacién de un sistema de significacién a otro; asi, leer bajo
una clave logra conservar launidad de la obra. La lec¢tura de un poema lirico
bajo una cifra propuesta por el receptor permite integrar el sentido en una
vision unitaria. Pero como la aportacion del leétor es uinica en cada caso, en
el devenir de las multiples interpretaciones el poema no se conserva igual a
si mismo: se trata, entonces, de una semiosis inagotable.

Delhaikai antes comentado pueden hacerse las siguientes dos le¢turas
interpretativas. Enla primera, el sistema de coherencia podria edtar di¢tado
por la idea del embarazo. El "tierno satz” es el hijo en el itero materno: la
impresién inicial de promesa se mantiene. Los motivos textuales sobre los
que se erige la lectura en clave son las presencias léxicas ya comentadas:

“Tierno”y “casi” como indicadores de crecimiento que se colmara. “Oro” tiene
que ver conlavaloracién afectiva que suele hacerse delos hijos comparados
con joyas o bienes supremos. E1 "ambar” puede encerrar pequefios insectos.
imagen paralela a la del feto en el vientre de su madre. Finalmente, “luz’
guarda una relacion direc¢ta con el parto, cuyas expresiones mas conocidas
son “dar aluz” o “alumbrar”.
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Desde una cifra diferente podria pensarse que el poema de Tablada es
anaalegoriadelaéto de elaboracién de un concepto, conservando también la
tendencia promisoria inicialmente sefialada. Ahora el “tierno safiz” esuna
idea incipiente; “tierno” y “casi” podrian interpretarse como el momento
intuitivo del entendimiento por alcanzaruna forma intele¢tual: el concepto.

“Oro” se asocia con la valoracion positiva que se hace del conocimiento; se

dice, por ejemplo, “el tesoro del saber”. El proceso de fosilizacion del “admbar”
es semejante al de fijar una serie de nociones dispersas en una unidad

compacta, como en lafrase “cristalizarunaidea”. “Luz” remite al sentido de

aclarar como explicar, “ser claro” como tener capacidad de comprensién o

alas frases “iluminacién racional”, “relampago del ingenio” o. en los usos

meramente coloquiales, “prenderse el foco™ y “hacerse la luz".

A pesar de lo personal y distante de las lecturas anteriores con la
construccion hecha desde la poética. se conservan algunos rasgos constantes.
Las sugerencias de sentido en los tres casos parten de asociaciones motivadas
por las preferencias léxicas del poeta, la impresién inicial es el faro de toda
posible le¢turay el punto algido del haikai es también el momento de mayor
cercania con la sugerencia semiotica. Incluso, el carcter espiritual que habia
alcanzado el primer ejercicio de construccién de sentido coincide con edtas
dos interpretaciones alternativas. Conla clave de lamaternidad un lector con
un fuerte sentido religioso recordara que se habla de “el milagro de la vida”
o se dice que “los hijos son milagros”; la participacion divina se deja sentir
en el hecho reprodudiivo. Sinos atenemos a la cifra del concepto, podriamos
aludir ala idea gnostica de que el conocimiento es un proceso de ascensién
mistica (espiraculo del espiritu) para alcanzar el Uno.

Con los procesos hermenéuticos suele activarse cierta descontfianza
sobre lalegitimidad de las interpretaciones: el hecho de que la coherencia
descanse en cada lector despierta la suspicacia sobre la imposibilidad de
verificacion. Hay lecturas aberrantes, cierto: perolo mismo sucede en esta
Perspectiva que en la poética. Quien construve el sentido es responsable
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de éste, sea un critico literario o un hermeneuta. Para ambas corrientes
conviene hacer algunas sugerencias generales: no es recomendable olvidarse
de la configuracion textual del poema, pues se corre el riesgo de convertirlo
en un pretexto para hablar de otras cosas; comentar el alcance poéticoy
semidtico de la obra exige la presencia de la emocion inicial, y, finalmente,
el sentido ha de organizarse en un sistema unitario.

Conclusiones

Luego de exponer la necesidad de racionalizacién de 1a emocién primera
para alcanzar la experiencia edtética del poema lirico, se ha abordado su
configuracién formal como una opacidad que exige aclaracién semantica
y semiética para culminar en la construccién de sentido desde practicas
valorativas o hermenéuticas. Sélo resta apuntar el impacto que la facultad
judicativa deja en la obray en el leétor.

Cuando el poema lirico es motivo de comentario estético, se operauna
transformacion: deja de ser el artefacio donador de impresiones emotivas
que era al inicio y se convierte en promotor de una reflexividad de mayor
alcance. En la primera le¢tura, la constitucién interna de una obra poética
ofrece una resistencia semantica; se requiere hacerla transparente mediante
procedimientos que, a lavez que hacen inteligible el contenido, movilizan
las posibilidades de significacion de la forma para llegar a un sentido. De
ser un objeto hedonista el poema lirico se transfigura en motivo de una
inteleccién superior que, ni respira por el concepto ni se limita al mero
sentimentalismo, sino que unifica la diversidad de estos dos.

Pero el ledtor también cambia. Precisamente la resistencia que ofrece
la configuracién textual y su ulterior transparencia ganada en el juicio
edtético son las razones de su goce. Laidentidad del sujeto que experimenta
el impacto del texto lirico se pone en crisis porque se hace consciente de que
los signos poéticos trastocan larealidad de los seres. Las representaciones
de su primer contacto con la obra se ven transformadas: de algan modo, el
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receptor se ve lanzado por el lenguaje mas alla de si mismo. la diferencia
entre las conjeturas iniciales de la leétura y las reflexiones sobre la forma
lirica genera, de momento, una desigualdad. La construceion de sentido,
empero, vuelve aobraren el poemay en el sujeto. ahora como motivo unidad:
ellector se recupera en la figura de gestor de las dimensiones que alcanzala
signiﬁcacién del texto, tarea en la que experimentala necesidad de buscar

un sentido ala exigtencia. £33
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EL COMENTARIO DEL POEMA LIRICO

Mariana Mercenario

n aspecto que dificulta la didactica de la poesia lirica, al mismo

tiempo que obliga a sule¢tura constante, esladiversidad de formas en

como los poemas se hallan organizados: los poemarios, por ejemplo,
corresponden a la autoria de un solo poeta que tratauna pluralidad de temas
condistintos alcances en formay fondo, por épocas de creatividad y madurez;
luego, las antologias con prioridades tematicas muchas veces independientes
delaépoca o el autor, bien aquellas de corrientes literarias también con sus
prioridades tematicas y estruéturales de acuerdo a la época: vanguardias,
modernismo, barroco; enlaactualidad, dentro de lared eleéirénica pueden
diseriminarse todo tipo de bisquedas, incluso por extension, de acuerdo
al nimero de edtrofas, o al apego tradicional del verso (verso blanco, verso
libre, prosa poética). Sin embargo, poco se ha escrito sobre cmo gradar el
dcercamiento a los textos poéticos.

[101]
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Asilatareade la didactica del poemalirico no es sencilla, pues nos plantealy
interrogante de por dénde empezar: ; de lo cotidiano como las canciones populares
quelosalumnos escuchan?, ;delospoemas mas apegadosaladenotaciénaaquellog
otros mas encriptados?, ;porlos temas universales, mas que por circunstanciag
higtéricas locales?, ; por las regularidades del verso tradicional?, ; porlos juegos
de creacién poética de los alumnos a manera de taller?, ¢, por un solo autor en
su poética?, jpor una corriente poética? En pocas palabras ;c6mo disefar un
aprendizaje progresivo eficaz para el nivel de estudios en el que nos ubicamos?

Aunado a lo anterior, nuesira labor como formadores de estudiantes
criticos en lo que estos leen y evaluan, debe construir un camino para la
expresion. El comentario de un texto literario, ya de manera oral ya escrita, es
el precedente de la capacidad de examinar, evaluary comprobar determinadas
atribuciones que se hacen a un poema o a un conjunto de poemas y que se
concretan, en el Ambito académico, a través del ensayo. Ambos textos: el
comentario y el ensayo permiten al docente constatar el logro de ciertos
aprendizajes que paulatinamente den autonomia critica al lector, en tanto
enunciador de un texto con opinién fundamentada.

En este capitulo abordaremos como podemos desarrollar habilidades para
que nuestros estudiantes logren escribir un comentario sobre el poema lirico
cuyos beneficios vayan més alla de la mera elaboracién de un texto “prueba”™”

Lo privado del poema lirico

Acaso frente al poema puede hacerse algo mas que disfrutarla evocacién que
suscitan sus palabras, sonidos o cadencias entonadas en el halo extrafio de
una cornplicidad privada.

1. Entendemos por “texto prueba” aquel que adquiere una funcién estrictamente
calificativadentro de ladinamica de la escuela tradicional, en donde lo mas importante
es que el alumno demuestre su conocimiento sobre un tema o procedimiento, pero
donde la figura del escritor que opina y forma opinién estd marginada.
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La le¢tura personal de un poema es una actividad lo mismo privada
que conclusiva en si misma: el leétor recibe y disfruta la decodificacion
de un mensaje elaborado por otro que lo ha imaginado y que lo ha deseado
como cémplice. Asi, en la naturaleza misma de la situacién comunicativa
donde el mensaje es el poema, es derecho del lector atesorar dicho mensaje
como evocador de sensaciones, recuerdos, anhelos. sentimientos frescos o
noétalgicos sin necesidad alguna de compartir con otros sus efectos intimos.

Comunicar a otros una experiencia de le¢tura sobre una obra narrativa
o dramatica no parece un acto de alta vulnerabilidad para la intimidad o
complicidad del le¢tor, pues €l argumento de la higtoria suele ocupar la
mayoria del mensaje compartido pero, cuando no es ésta ni sus personajes
y sus aristas sociales, contextuales o psicologicas el material sustancial
del comentario, es dificil no quedarse mudo ante el proceso estético que,
en el fondo, todo texto literario vindica. Solemos pensar: ;qué decirde un
soneto, frente a aquello que nolo es?, ;qué comentar de un romance frente
a que esté o no bien logrado?

Entonces, nos planteamos en qué consiste ladidactica de la poesia o del
poema. Asi como la novela o el cuento no sélo se limitan ala advertencia de
una secuencia narrativa o de la aparicion de un narrador o de personajes o de
dialogo. tampoco la poesia puede ser delimitada por sus recursos retdricos.
la presencia de un yo poético, el mensaje de una transgresion social, o la
congdtruccién apegada a modelos de métricas o ritmos regulares.

Tal vez por ello, la mayor parte de los comentarios escolares suelen
atender a cuestiones aleatorias: datos del auior, de la corriente o época a
la que pertenece, el contexto en el que el poema surgié enla vida del autor,
la descripeion de los recursos del poema. de su estructura. versificacién,
métrica o regularidad ritmica.

No obstante, este tipo de dindmica valida —erréneamente—la idea
de que comentar un poema lirico radica en todo lo que esta alrededor del
texto y no en su efecto edtético: sabemos que la localizacion de recursos
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retéricosy la reiteracién de ciertos fonemas, grafias, palabras o estrudturas
sintacticas han intentado mostrarse como método viable de analisis literario
en multiples trabajos que van desde el reporte escolar hasta diversas tesis
de grado. En el fondo, lo anterior exhibe la complejidad que implica para el
le¢tor compartir una experiencia de lectura que explique el sentido estético
que el texto literario promueve.

Si bien el poema lirico nacié en el seno de la coleétividad, alaluz de la
celebracién, dela algarabia acompasada porlas notas musicalesdelaliracen
la entonacién afortunada del mester de juglaria. del trovador o del bardo, enla
actualidad laledtura de poesia, como otros textos profundos, invitaal hombre
aampliar su periferia de complicidad privada, pues fuera del ambito escolar
y de difusién de la cultura, nadie parece leer para otros ni sentir necesidad
de expresar paralos demaslo adquirido en la intimidad receptiva del poema.
Por ello, en este capitulo creemos necesario reflexionar sobre las razones
que pueden promover o no la expresion académica en torno del texto lirico.

Recordemos que un poema es valioso porque nos conmueve, no en el
sentido que nos hace llorar o sentirnos tristes, sino porque nos mueve con
él. Por ello, el poema no exige una cuota determinada de silabas, de versos ni
de estrofas, aunque pueda contar con una regularidad. El poema ni siquiera
nos exige el verso, pues ahi esta la prosa poética.

Las palabras remueven viejas ideas, prejuicios, pero también
sentimientos y sensaciones que muchas veces no estamos dispuestos a
revelar alos demas o que s6lo queremos reservar para nuestro yo interno.
Cierto, la poesia nos muestravulnerables en nuestra humanidad: limitados
en nuesiras posibilidades, enojados ante la muerte de los seres queridos.
avergonzados de nuesiros deseos, virginales ante el amor, truculentos con
los odios, débiles ante el dolor.

Paranadie es sencillo expresar abiertamente por qué un tema nos aflige
ouna palabranos resulta incomoda, molesta, Siempre sera preferible fingir
indiferencia o abulia, sobre todo cuando nos sabemos expuestos ala mirada
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de los demas: estamos muy poco acostumbrados a decir o a escribir lo que
sentimos y somos poco avezados en describirlo. En nuesiras sociedades
de conocimiento a¢tuales, se admite que lo emocional es diametralmente
opuesto alo conceptual; sin embargo como describir las cosquillas queriendo
evocar sus sensaciones en el cuerpo, cé6mo describir el sabor deunafresaa
través del tacto de lalenguay las sensaciones que nos evoca su degustacion.
Seguramente muchos nos reiremos ante la incapacidad de enunciar con
objetividad tales sensaciones. ;C6mo verbalizar, verter en palabras, las
emociones que estan reservadas a la intimidad més oculta?

Por lo anterior, consideramos que la labor de la didactica de la poesia
consiste, en un primer momento, en despertar la sensibilidad que todos
llevamos dentro, hacia la esencia de lo poético, que se inicia a modo de
amistad, de grata compafia pues el canto, diria Rubén Bonifaz*, es la raiz
de la comunidad humana; en segunda ingtancia y en consecuencia a esta
sensibilidad amigable, surge nuesira meta al comentar un poema conuntrato
honrado y objetivo con la poesia;? para entonces, en un tercer movimiento,
verbalizar aquello que nos hiere, nos entusiasma o noslimita enla intimidad
de lo privado con humildad y sencillez.

Sabemos que objetivamente, la didactica de la poesialirica es unaactividad
que relaciona a un lec¢tor experto, el profesor, conun lector inicial, el alumno,
y donde debe cuidarse que la lectura de uno y de otro no necesariamente
se confundan con la complicidad entre el texto y el le¢tor. No hay puentes
sencillos que faciliten el transito de la emocidon a la expresion adecuada,
correéta y coherente que todo comentario académico exige en sus lineas.

Una de las contantes en la relacién entre el alumno y el texto literario,
cualquiera que éste sea, es lograr su comunicacion.

2. Rubén Bonifaz Nufio. Destino del canto. México: uNaM, 2010, p. 40.
3. F. Pfeiffer. La poesia. México: FcE, 1983. p.13.



106 MARIANA MERCENARIO

Hay muchos prejuicios, y sobre todo en una era en la que no parece
satisfactoria la parafernalia que se despliega a través de los efectos especiales
paralograrlaverosimilitud de un hecho, como aparece en el cine, la televisién
y los montajes de videos que circulan en las redes sociales. La conexién
entre la mera enunciacién y su evocacion, hoy en dia exige, cada vez menor
contribucion del le¢tor y mas descripcion por parte del objeto. Enconsecuencia,
aquello que no exhibe suandamiaje efectisia, tiende a no ser creible o queda
catalogado en lo absurdo, porque no se comprendié o tal vez porque no se
le quiso comprender o interpretar.

Despojar al alumno del lenguaje va mis alld de la mera enunciacién,
afirmacién o declaracién para conducirlo al imbito de la evocacion, imaginacidn
e intuicion parece complicado, pues con frecuencia lo que el ledtor promedio no
logra entender es desechado sin cuestionamiento alguno. En el naciente siglo x,
la evidencia se ha convertido enlaverdad, sin pasar porun anilisis del contexto;
incluso, labelleza de un poema se mide porla complejidad de su consiruccién,
por los admiradores que se saben de memoria algunos de sus poemas, de igual
manera que el nimero de seguidores de twitter, es decir. por popularidad.

Por ello conviene que al pedirun comentario, el lector experto trabaje en
diferentes zonas de aproximacién a la poesia, antes de que su acercamiento
sea estrictamente secuencial. Un prejuicio comin entre los docentes es
pensar que el leétor es incapaz de dar cuenta de un comentario sobre un
poema si no conoce a su autor, su contexto o no ha desmenuzado el texto en
sus partes, recursos o sonidos; sin embargo, poco se atiende a la llamada
le¢tura “ingenua” del poema con el lector: sus primeras impresiones, sus
efectos mas inmediatos en funcién de sus posibles causales.

La valoracién estética de un texto literario, o de un poema en este
caso, tiende a ser, en la actual didadtica, el punto de final de una secuencia,
antes que el de partida de una explicacién académica. Por ello, al otorgar
demasiada importancia a que el alumno sepa medir un poema, identificara
qué subgénero lirico pertenece, cual es su composicion estrofica o cudntas
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higuras retéricas tiene, nos volvemos complices de un texto prueba antes
que de un texto formativo en humanidades.

En consecuencia, debe sostenerse que antes de valorar el poema por el
pamero de recursos de significado, sentido, sonoros, conviene acercar al
alumno a la experiencia de la le¢tura de poemas por el efecto que causa en
ellos, asi sea de disgusto.

Dentro de la diversidad de practicas deladidactica delaliteratura, muchas
veces se trata al poema como aun acertijo, donde la mera denominacion parece
serlaclave: jde qué habla? ;cual es el tema o referente?; sinembargo, el poema
no es juego de ingenio. Aunque pudo haberlo enlalargahistoria de la poesia,
enlos poemas no siempre hay desafio, ganador ni perdedores; tampoco cada
experiencia de leétura es mejor que las anteriores, simplemente es didtinta.

Otras veces se piensa que un lector inicial es incapaz de poder emitirun
juicio estético fuera de estos pardmetros mecanicos o de una metodologia
esencialmente descriptiva, porque no cuenta con un bagaje cultural lo
suficientemente amplio como para evaluarun poema enunadimensién literaria.

Nada mas distante del interés emotivo de nuestros alumnos que la
imposicién de encontrar equivocos y aciertos en los poemas hartamente
estudiados porla critica. Nies efectivo nies justo. Ni todoestan comprensible
que no merezea un comentario. ni tan facil de explicar que autorice una
sola voz para la eternidad. Si bien la mayor parte de las sensacionesy de las
experiencias pueden caer en lo inefable 0 enlo inexpresable, también podemos
identificar en las palabras de un poema algo propio que quiere manifestarse,
que nos invita a escudrinar sobre aquello que se ve, siente, ama o pierde.

En suma, la poesia se teje en el intimo sentir de quien la escribe, de
quien desea leerla y de quien la sabe leer. No se trata de hallar el nombre
que corresponda a los recursos que el poeta ha utilizado en el texto, ni de
demogtrarla originalidad del poema o del poeta. Sise tratade saber si logramos
comprenderlo, si nuestra confianza no fue defraudaday. sobre todo, sideseamos
preservar el poema en nuestra memoria.
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El profesor, ejemplo para acercarse al texto lirico

Con sudominio pradtico, los profesores contribuyen a que el alumno tenga
acceso aunalecturadel texto poético adecuada para desarrollar habilidadesy
rica en motivos de interés enla culturay las humanidadesy, en consecuencia
a que elabore un buen o mal comentario, pues a pesar de la diversidad de
intereses y de prejuicios en los estudiantes, es imposible crear actitudes
favorables en el grupo, si el profesor muedira una conduéta displicente ante
la poesia. Conseguir que el alumno valore su funcién como enunciador del
comentario escolar y aprecie éste como algo 1itil y motivador, es uno de los
propositos esenciales en la ensehanza del poema lirico.

]

Hemos dicho ya que los adolescentes temen revelar las emociones que los
poemas despiertan en suinterior, porlo que es comun percibir en ellosuna
natural evasién propia delaedady, cuandoles solicitamoslaredaccién deun
comentario, suelen defender su autoconcepto y suimagen de indiferenciaa
toda cosia, se aferran tenazmente alas actitudes que mantienen alta su status
quo dentro del grupo. Por ello, es importante que el profesor gedtione todo
tipo de condiciones que favorezean el aprendizaje ante ¢l poemalirico, pues
en el aula no sélo se aprenden competencias cognitivas sino también —hay
que decirlo—, socioemocionales.

Evidentemente, las condiciones no se crean solas: propiciar oportunidades
de expresién, oral o escrita, debe ser una de las fortalezas del profesor del
TLIRIID ¥y de TLATL pues, de otra manera, el resultado siempre serauna relacién
tensay distante entre el alumnoy el poema, que complique la expresién en el
comentario: el uso de protocolos farragosos € innecesariamente complicados
para redactar un comentario lleva a un natural y progresivo desinterés, ya
por cansancio ya por desconexién emocional.

Siempre es mas complicado iniciar el comentario cuando uno esta solo
frente al poema. Por ello, pudiera ser mas produdtiva la colaboracién en
equipos, donde cada integrante aporte una emocién, un recuerdo o una
imagen evocada; o bien empezar con juegos asociativos o con ejercicios
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ladicos para que cada quien diga una palabra que le gener6 una emocién,
un recuerdo, la asociacién con alguna pelicula, una novela, un cuenio u otro
vinculo semejante. La conexion entre las emociones, recuerdos o imagenes
gue a cada quien evoca el poema debe ser fluida, sencillay breve, porlo que
el tiempo para esta tipo de ac¢tividades debe ser limitado.

Otras practicas sencillas y utiles para formar criterio, gusto y aficiéon
por la poesia, es acercar a los alumnos a una diversidad de poemas, antes
gque intentar agotarlo todo en uno solo; iniciar con comentarios breves o de
corta duracion, llamar la atencién sobre palabras que provoquen curiosidad
o el interés con un clima de confianza, evitando a toda cogta la imposicién
de gustos o la generacién de debates innecesarios.

El profesor debe mostrar capacidad para situar al poema en circunstancias
cercanas a sus estudiantes, esto es en la didactica, crear situaciones de
aprendizaje, por ejemplo, para entender el poema “En perseguirme mundo
qué interesas” de sor Juana, plantear la pregunta al grupo de si alguna vez los
han molegtado poriralaescuela o por dedicar tanto tiempo a estudiar o aleer.

Asimismo, la aplicacién de elementos de analisis sencillos como la
situacién comunicativa de los textos literarios, es atil para avanzar en el
comentario del poemalirico, en particular si nos detenemos enla capacidad
perlocutiva de la palabra, es decir, los efetos o reacciones que las palabras
dichas o escritas suscitan. Aqui podemos realizar una lluvia de ideas en
el grupo a fin de identificar qué efectos procuran crear las palabras del
poema, o bien describiendo en qué circunsiancias o situaciones se podria
decir este poema a alguien o externando por qué este poema es adecuado
0 justo para lo que quiso decir el autor.

Es provechosa también la elaboracion de pequenasy diversas antologias
de poemas liricos, porque el alumno leera no sélo los poemas que determine
para la antologia, sino que se asegura lalectura de un buen ntimero de ellos
con base en los cuales se hace la seleccién. Para lograr habilidades en el
comentario, este tipo de a@ividad requiere el cuidado de la intencién situada,
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esto es que el alumno, como compilador, determine el por qué o para qué de
sumensaje: para sumama, a alguien que le gusta, o que lo dejé, o quelo cela,
a alguien que lo envidia, para cuando alguien esté a punto de morir, para
que lo perdonen, para que lo conozcan o reconozean, para cambiar a una
actitud positiva, para alentar en una vocacién, para descalificar a alguien
para lafamilia, para que los amigos nos quieran.

Pensemos que edtamos construyendo la confianza y a sinceridad del
alumno frente al comentario de textos, por lo que el profesor debe convenir
con sus alumnos en que de nada sirve decir o escribir sobre algo que a ellos
no les signifique. El comentario es mas pleno y mas rico si nos refleja, si
muestra nuestras convicciones o nuestros principios mas auténticos. Un

»

comentario sobre un texto o poema impuesto, sélo debiera servir para
ejercitarnos y prepararnos para aquellos sobre los que si queremos decir
algo, con los que nos sentimos identificados, reivindicados, atendidos,
compartidos. Por ello es importante que el profesor egté en sintonia y se
actualice sobre lo que sus estudiantes necesitan escuchar, leer, cuales son
sus intereses, por qué emociones pasan.

Lalabor del docente, enla que también es participe como critico literario,
es apoyar y acompanar al alumno para que él identifique lo que es ancilar
de lo que es esencial en su lectura o relacién con el texto lirico.

El comentario del poema lirico

Sibienlaledtura es un acto que conecta el poema con suleétor, la escritura es
un acto que nos hace conscientes de dicha conexién o comunicacion. Dentro
del Modelo Educativo del Colegio y el enfoque desde el que se acerca a los
alumnos al poema lirico, se espera que el lector manifieste si éste fue de su
agrado argumentando las razones que respaldan dicha opinién; sin embargo,
explicar ese gusto no estan sencillo, pues se suele caer en generalidades, en
lugares comunes, en paja que no ayuda a precisar nuestra impresién.
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Comentar algo tiene como punto de partida unaledturay una reflexion
sobre dicha ledtura. A veces, en el comentario manifestamos una opinién
que puede tener que ver con el tema del poema, esto €s, con su forma
de tratarlo. Otras veces, el comentario puede llegar al juicio que se basa
més bien en diversas premisas que se van construyendo de acuerdo a un
método de anilisis que implica la separacion de las partes para explicar la
contribucién de cada una de ellas en el efecto que causa como totalidad, y
que es el procedimiento mas recurrente en la critica.

Por ello, antes que un modelo universal para escribir un comentario
sobre un poema lirico, es importante primero identificar la naturaleza
misma del poema que se va a comentar.

En primer lugar, tal identificacién debe ser asegurada por el profesor,
para hacer una seleccion que, de acuerdo con los propésitos, aprendizajes
y contenidos del programa de la materia, permitan al alumno recorrer un
camino de formas para apreciar la poesia en tiempos cortos.

Dada la brevedad con que se pueden cubrirse los fines indicativos, la
eficacia de un programa didadtico es imprescindible si queremos lograr
comentarios que rebasen la mera opinién de un gusto.

Consideremos que cuando se escribe sobre poemas no sélo se descubre
que es posible hacerlo, sino también otras muchas cosas inesperadas e
interesantes que quiza de otro modo se hubieran puesio al descubierto,
pues como serfiala Zaid ¢ la poesia nos invita a reflexionar sobre una serie
de cuestiones importantes en la vida que dan qué pensar, con qué leer,
contemplar o escuchar como en un dialogo entre amigos.

Explicar qué hace el poema en su adtividad discursiva es sélo una parte
de lo que hace el poema en la vida del lector. El poema es el dato primario
de nuedtro comentario, es nuestra realidad inmediata (de pensamiento o
de emociones) sobre la cual se habra de describir un efecto. La coherencia

4. Gabriel Zaid, La poesia en practica. México: skp, 1985, p. 12.
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o consistencia de un poema puede advertirse en la relaciéon de cada frase
con otras frases, donde una es causa de la otra: una secuencia ordenada de
versos: pero no sélo en lalégica radica el acierto de un poema sino también
en lo que quedaimplicito, las presuposiciones de cada enunciacién. El poema
se revela una serie de versos o palabras conectadas por una légica interior,
sino también el significado, la fuerzay el efecio que las palabras evocan.

El comentario de un poema puede realizarse en forma oral o por escritoy
desarrollarse privilegiando un modo de acercamiento descriptivo, elogiante
o critico. En general, como lo explica Lépez Padtrana’, el comentario esun

“texto de tipo expositivo basado enun texto previo, que debe ser comprendido
por quien lolee y establece con élun didlogo de caracter critico™ casi siempre
se espera una valoracién positiva o negativa, con diferentes niveles de
subjetividad, que nos permita desentranar su sentido y valorar los poemas
leidos. Los comentarios suelen tener, por lo tanto fines explicativos y se
utilizan, enla escuela, paradesarrollar la comprension lectora del estudiante.
su capacidad de redaccién, argumentacion y critica.

Entodoslos casos, sin embargo, se espera que el comentario sea breve
(deunaatres cuartillas) y esté efectivamente basado en el poema a comentar,
respetando su contenido y organizacién .°

Del mismo modo, el comentaric debe presentarse en un lenguaje
sencillo, claro y variado, de manera organizada, es decir. iniciar con un
parrafo introdudtorio, continuar con diversos parrafos desarrollo en los
que, partiendo de nuegitra propia posicién personal, vayamos exponiendo
nuedtras opiniones o reflexiones sobre los elementos, evocaciones o recursos
que el poema va presentando de acuerdo a su organizacién, y finalmente
cerrar con un parrafo de conclusién.

5. L. Lépez Pastrana. “El comentario de textos” en Escribe mejor para aprender
bien en el bachillerato. México: UNaM, p. 31.

6. Idem.
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Evidentemente, se presume que en el comentario predominen algunas
formas léxicas tales como los verbos de opinién: “pienso”, “considero”,
“sodtengo”, “me parece”, “creo”, “imagino”, a través de los cuales se hace tangible
en la escritura una especie de disertacion o didlogo con el texto a comentar .7
Unavez revisados los aspectos generales que caracterizan al comentario
como texto, procederemos ahora a valorar las diferentes formas en que

podemos desarrollar nuesiro comentario sobre ¢l poema lirico.

Tipos de comentario sobre el poema lirico
Antes que proponer un solo modelo de comentario sobre el poema lirico,
creemos que es mas pertinente exponer algunos de los tipos de comentario
que suelen requerirse en el Ambito académico.

En la didactica del poema lirico es claro que no hay un modelo de
comentario linico, sino diversos tipos que dependen de:

la experiencia de lecturas para comentar el poema,

las habilidades lingiigtico-literarias que exige el estudio del poema,
el conocimiento investigativo que el lector tiene sobre el contexto
del autor,

la sensibilidad del lector para identificar y relacionarse con las
emociones evocadas en el poema,

Las determinantes formales particulares que exige el profesor para
elaborar un comentario académico.

Asi, bajo determinadas exigencias, el comentario puede privilegiar
ejes biograficos, contextuales {socio-histéricos), tematicos, formales
o edtéticos. Sin embargo, es también probable que el lector encuentre

7. G. Cervantes. “El comentario” en Manual de géneros discursivos. México: UAM,
2009, p. 24.
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maneras propias para acercarse al poemaliricoy expresar surelacion con
él, sin que pueda negarse su valor.

Pensemos que aveces damos prioridad alos analisis que describen mucho de
laforma o de los recursos retéricos pero que en el fondo, son innecesanos para el
mensaje del poema; o bien pretendemos que atodos los poemas seles comente
con el mismo protocolo de interpretacién; otrasveces, obligamos que alos poemas
se les presente fuera de su contexto, limitando al alumno a comentar bajo su
propio criterio u obstaculizando la posibilidad de lograr un contenido actitudinal
conforme a sudesarrollo, a sutomade decisionesy aasumir responsabilidades,

Como profesores, deberemos emplear estrategias de analisis diferentes de
acuerdo al texto poético que se analiza. Consideremos que no hay reglas fijas
para elaborar un comentario. Los comentarios son ejercicios para la critica,
que paulatinamente demuestranla comprensién de quien lo escribe o ayudan
ala comprensién integral de un texto literario parainvitar a otros asulectura,

Comentario descriptive
Edie tipo de comentario suele ser el mas recurrente en ¢l ambito escolar,
pues presenta a manera de reporte, una descripeion de como estd compuesgto
el texto, en nuestro caso, el poema lirico. En edtos comentarios adquiere
prioridad el tratamiento objetivo del texto, es decir, evitala mirada subjetiva
del enunciador o del autor del comentario, frente al privilegio informativo
de las partes, elementos o recursos que contiene el poema.

En el comentario descriptivo es fundamental la observacién sobre cémo
se organiza la informacion en el poema, ya de lo general a lo particular, o
viceversa, de los primeros planos hacia el fondo, de dentro a fuera, qué
tipo de emociones o impresiones se trasmiten en sus partes (alegria, terror.
migdterio), ya todo tipo anotaciones sobre la riqueza del lenguaje, la variedad
expresiva, los contrastes o matices expresivos de las palabras.?

8.A. Acosta. Como analizar los tipos de discurso. Sevilla: Ecoem, 2007, pp. 67-70-
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Ahora bien, el primer paso para escribir un comentario descriptivo es
decir cudl es el tema principal del poemay resumir o sintetizar su contenido,
por ejemplo a través de la parafrasis; posteriormente habra que indicar en
qué partes se divide el texto (por ejemplo, ¢l namero y tipo de las edtrofas)
y cudl s la funcion de cada una; qué caracteristicas presenta el poema por
ejemplo el tipo de métrica, rimay ritmo, o bien qué palabras predominany
qué finalidad tienen, qué figuras retéricas se encuentran en él (principalmente
las revisadas en clase, por ejemplo, las metaforas y comparaciones, o la
aliteracion o el hipérbaton).

Fl comentario biogrifico
En este tipo de comentario se espera que el alumno relacione lo investigado
sobre la vida del poeta, sus temas recurrentes, sus tratamientos de dichos
temas, o bien si el poema forma parte de una obra mayor y la importancia
de ésta. Podemos decir que este analisis es muy produétivo cuando el poeta
pertenece a un movimiento, corriente o tendencia literaria: Siglos de Oro,
Conceptismo, Culteranismo, Romanticismo, Modernismo y Vanguardias.
Uno de los aspecios que, dentro de la didéctica del poemalirico, debemos
tomar en consideracién para solicitar este tipo de comentario es que si
pedimos datos del autor, casi en automatico, puede predecirse un plagio
de lo que enuncia una fuente sin reflexién alguna (permanente copy-paste
de wikipedia), por lo que sera conveniente cefiir o condicionar la biografia
a las exigencias especificas del poema, es decir, que sea el poema el que
llame los datos biograficos. Asi rechazaremos el dato por el dato, si no hay
vinculo alguno, para hacer, en cambio, de la investigacién un fundamento
argumentativo y no un dato aleatorio. En este sentido, el profesor es guia
para mostrar en qué ejemplos puede ser mas productiva la investigacion y
el dato biografico para la interpretacién del poema lirico, por ejemplo, el
madrigal de Gutierre de Cetina “Qjos claros, serenos” y su enamoramiento
de donia Laura Gonzaga. Otros poemas que permiten laindagacién biografica
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son: Poema del Cante Hondo de Federico Gareia Lorca, algunos del Cancionero
yromancero de las ausencias de Miguel Hernandez como "Hijodelaluzydely
sombra”, “Nanas de la cebolla” o “Elegia”, y algunos de Jaime Sabines comg
Algo sobre la muerte del Mayor Sabines o “La tia Chof1”, entre otros.

Comentario de evocacion
En este tipo de comentario, se espera que el lector vaya comentando
paulatinamente qué evocan o generan en el recuerdo, las expectativas, los
suefios o la imaginacién del leétor, las palabras que aparecen en el poema.
Es bien conocido que en la antigiiedad y en multiples practicas rituales, la
evocacion consiste en llamar o convocar a un espiritu para que se haga presente.
En este sentido, las palabras que leemos en el poema, indudablemente
pueden llamar, si no a ciertos espiritus, a algunas iméagenes que se plasmaron
en nuestra memoria y que suelen aparecer relacionadas con determinados
momerntos agradables, dolorosos, 0 a algunos sentimientos vividos en el pasado.
Lo primero que hay que tener presente que todos los poemas nos vana
hablardelavida, en particular de la experiencia de la vida humana: de relaciones
con otros seres queridos, de miedos, desilusiones, convicciones. Asi que hemos
de detenernos en pensar sobre qué aspecto de lavida nos habla el poema. No
debemos dejarnosllevar por el titulo a secas, aveces también en el titulo hay
un lenguaje figurado o metaférico, o bien palabras que no parecen decir mucho,
pero que encierran un secreto que se varevelando conforme avanza el poema.
Lo esencial en el analisis de evocacién sobre el poemallirico es recrearnos
con la capacidad que logra el poetay que percibe el ledtor para establecer
asociaciones inhabituales, relacionar objetos que pertenecen a diferentes
esferas delarealidad, y que “sirve al lector para romperlos modos convencionales
de percepciény valoracién, observando asial mundo conun nuevo frescor™.?

9. Helena Beristdin. Andlisis e interpretacion del poema lirico. México: uNaM.
1989, p. 43.
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Indudablemente hay poemas que remiten a diferentes estados y etapas
de la vida. Algunos sentimientos pertenecen a espediros mas amplios que
otros. La amistad, los celos, el amor primero, las obsesiones, suelen ser mas
productivos a la etapa adolescente que la nodtalgia, la muerte, lamelancolia,
que sin embargo se pueden explorar.

El comentario de evocacién exige un trabajo intenso por parte del
profesor en la formacién emocional o sensitiva de los alumnos a través de
diversos poemas, desde los mas referenciales hasta los mas metaféricos.
Por mencionar, algunos de Neruda como el poema xx, de Antonio Machado
o de Benedetti parecen aqui los mas indicados.

Por otra parte, muchas veces es requisito que el leétor identifique una
metifora o algiin tropo que hemos definido, sin tomar en cuenta que para
el alummno no es tan sencillo advertirlos. Los caminos entre la denotacién
yla connotacién en la poesia son sumamente fragiles y no tan sencillos de
validar. Por lo tanto para identificar metaforas lo primero que debe hacerse
es pensar en los significados que las palabras del poema evocan aplicados
alavida.

Tal vez lo mas importante no es que al leétor le guste el poema o no, o
se sienta empatico con €l, sino que establezca una relacién, hasta llegar a
comprender lo que significala ficcién poética, a fin de que el edtudiante asuma
que sino ha tenido ni cree posible tener una situacién como la descrita por
el poeta, en caso de que lo hiciera por qué se expresaria como €él, qué podria
aforar, recordar de alguna tentativa experiencia de vida.

Asi, para que el poema guste es necesario que se establezca unarelacién
con él, porlo que dificilmente un analisis de forma conducird a una conexién
emotiva. Evidentemente, la primera relacién con la poesia sera el fondo,
¢l contenido y, si édte se presenta en una forma sencilla, sera mucho mas
Productivo el comentario que el estudiante logre escribir.

Vale la pena advertir que es probable que en sus primeros comentarios el
alumneoveaal poema como un pretexto para hablar de si; sin embargo, en esie
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tipode ejercicios, loimportante es continuar, incrementando el acceso amayores
herramientas para comentar al texto mas alla del pretexto que le provecan,

Comentario de género

Bajo el enfoque de género, diversos estudios y anilisis han mosirado una
nueva perspectiva para acercarse al comentario de los textos. En particular,
las representaciones del género han sido objeto de interesantes trabajos
sobre c6mo es vistala mujer en el discurso donde se ha dado predominioala
mirada masculina. Bajo unintento de actualizar lavoz de lamujer de manera
reactiva, edte tipo de anélisis del poema lirico y del comentario sobre el
mismo, trata de analizar el papel de la mujer como objeto de contemplacién,
de placer o de posesion, que se une auna perspectiva de sumision receptiva
que la hegemonia del lenguaje masculino ha tratado de sembrar en la cultura.™

Bajo esta nueva orientacion de la sociocritica aplicada a los estudios
literarios se analizan los textos, principalmente escritos por mujeres, a fin
de repensar las categorias tedricas para interrogarse acerca de la literatura
femeninay a detenerse fundamentalmente en los aspectos de la produccién
y en el sujeto productor.

Indudablemente el propésito de este tipo de comentario pretende
sistematizar y describir los elementos de poder y desigualdad incluidos en
las palabras que asignan un determinado rol ala mujer, a fin de dar impulso
aun nuevo tipo de discurso inclusivo y plural en perspeciivas. Asi, bajo esta
linea, el comentario de los discursos procura identificar roles que no sélo
atienden al género, sino también y dentro de éste a cuestiones sociales y
culturales en las que tradicionalmente se ha marginado al sujeto femenino.

10. La iniciadora de estos trabajos ha sido la polaca Pierrette Malcuzynsk,
profunda estudiosa de los textos de M. Bajtin. Véase Pierrette Malcuzynski “Bajtin,
literatura comparada y sociocritica feminista” en Poligrafias (1996).
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Los poemas que suelen abordarse en este tipo de comentario no sélo
atienden a la tematica del amor, los celos o el desamor, sino también a
como perciben las mujeres la creacion, la discriminacién, la arbitrariedad
o la cotidianidad de la vida. Sobre este ultimo aspecio, esto es, en las obras
escritas por mujeres en las que se advierte un tratamiento particular de
temas diversos pueden ser utiles los poemas de Sor Juana, Rosalia de Castro,
Alfonsina Storni, Rosario Cagtellanos, Dulce Chacon o Crigtina Peri Rossi.

Comentario intertextual

Eneste tipo de comentario se busca que el comentarista explique larelacién de
algunas partes del poema con otros poemas, o se evalie el tratamiento que hace
el poeta en su produccion lirica. En el bachillerato universitario, el comentario
intertextual requiere un intenso trabajo previo por parte del docente afinde
generar un bagaje relativamente amplio que le permita al estudiante poder
confrontrar diferentes tematicas entre autores o tratamientos poéticos en
torno de un mismo autor, donde el ejercicio constante con antologias es el
eslabon previo a este tipo de adtividad.

Elsaber del mundo compartido poruna comunidad justificalacomparacién
yevaluacion de diversos poemas que versan sobre temas similares, en distintas
culturas y con distintas estruciuras, pues un texto concreto puede servir de
ayuda para comprender otro y compensar la falta de conocimientos.

Otra posibilidad enla que es pertinente aplicar eie tipo de comentario
son aquellos textos poéticos que hacen explicita su vinculacién con otros
textos y que influyen enla adecuada comprensién del poema. Algunos poemas
de Bonifaz Nuno, Dolores Castro, Borges, Géngora o del conceptismo son
sumamente pertinentes para este tipo de comentario.

Comentario de analisis intrepretativo
En egte tipo de comentario conviene que el comentarista ya haya establecido
untipo de empatia con el poema, esto es. que tenga la posibilidad de elegirun
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poema de su gusto a fin de comentarlo para facilitar su exposicién analiticae
interpretativa, pues en este tipo de texto no sélo se buscala glosa o parafrasis
delo dicho, como en el comentario descriptivo, sino una detallada explicacion
de lo dicho en el poema bajo determinada metodologia que se hace explicita
desde la introduccién del comentario.

Como lo senala Alcal4,” la atencién que el comentario concedera al
poema sera total, esto es concentrandose en el signo mismo y por lo tanto a
la calidad de su expresion verbal. Asi, siel comentario ha de realizarse sobre
obras complejas o largas, primero ha de procurarse una le¢tura cuidadosa
y la reflexién sobre el mensaje, antes de proceder a su andlisis y valoracién.

En principio hemos de tomar en cuenta el género y subgénero al que
pertenece la obra, la época, corriente o movimiento en la que se ubicae
indagar sobre los elementos biograficos que sean pertinentes. Posteriormente
tendremos que describir cémo y en qué medida se aplican las formas
tradicionales del verso en el poema: el tipo de ediructura métrica, rimica
y ritmica, asi como el recurso a las figuras retéricas, los juegos de palabras
o de sonidos que llamen la atencién sobre el poema mismo. El anélisis
anterior nos permitira separar los elementos que hemos de comentar y el
comentario final debera atender precisamente a lo global o total de esas
partes de fuimos valorando.

Los pasos de descripcién, investigacién biogréafica, reflexién de
evocaciones y anilisis de elementos verbales (palabras, sonidos y significados)
conforman la base de la interpretacion que busca validar el comentarista a
través de su texto a fin de enriquecer laledtura de los demas, ya sea aclarando
conceptos oscuros, alusiones de dificil comprensiény elementos que supone
respuesia o interaccion por parte del lector.

11. Antonio Aleala, “Sonido y sentido enla poesia” enActa poética. Vol. 4., nams.
1-2 (1981).
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Partiremos de que el comentario tiene como finalidad emitir una
opinidn, juicio o apreciacién que guie a otros lectores, pues se es consciente
de que el arte no posee un valor absoluto, sino que depende del carddter
de quienes lo aceptan.” Por ello el comentario analitico interpretativo
ofrece una mirada personal que fundamenta unavaloracién argumentada
y comprobable, sin forzar el poema.

En su escritura, exige la planificacién del escrito, no sélo en cuanto
a contenidos propios del poema, sino de variables que merecen atencién
para la interpretacion. Se atiende tanto al anélisis de la forma como del
contenido, teniendo presente a un tipo de receptor exigente que no sélo
considere la extraccién de ideas o de problemas, o se quede en una actitud
meramente cuantitativa, sino que exhiba el valor de los elementos més
valiosos o fundamentales que contiene el poema.'

Por ello, el comentario analitico de interpretaciéon atiende a un solo
o principal sentido del poema lirico que estudia. Es el paso previo a la
elaboracién de un ensayo, pues sostiene que el poema se desarrolla bajo
determinada orientacién que tal vez ha pasado inadvertida a los ojos de la
critica. Es un comentario que aporta y apuesta a una via de construccién
desde 1a le¢tura cuidadosa e informada de quien lo analiza.

Como texto analitico, lavoz informada del comentarista es fundamental
en este tipo de textos, pues el autor edta obligado a exhibir una explicacién
de 1a composicién del poema que ayuda comprenderlo de una manera mas
integral y coherente con su contexto de produccion.

En su organizacion, el comentario analitico interpretativo suele privilegiar
los siguientes pasos: plantear el tema, explicar la posicién del autor y en
funcién de laidea central del poema, la exposicion de los puntos coincidentes
¢ no con dicho punto de vista en los que se aprecie una organizacion o se

12. L. Schiicking, El gusto literario. México: FCE, 1996, p. 128.
13. C. Reis. Fundamentos y términos del andlisis literario. Madrid: Gredos, 1985, p. 19.



122 MARIANA MERCENARIO

enuncie la divisién en apartados analiticos y el arribo a una conclusién cop
una valoracién final.

A manera de conclusién

El poema lirico guarda, en esencia, la concelebracion humana de lo verhal
En él se concentra, como enningun otro texto literario, el valor de la palabra;
la evocacion de su gesto, la musicalidad en sus sonidos, su renovacion de
imagenes personales y las vivencias pasadas o vicarias en sus sentidos.
Mientras que en épocas antiguas, el poema convocaba a una comunidad
que convergia en emociones, en nuestros dias, la poesiase ejerce de manera
personal, através delaleéturaindividual que es mucho mas produdtivaenel
silencio de la reflexion y recuerdo privados. La poesia nos revelaun camino
interior de recuerdos gratos o infelices, de imagenes sensibles que muchas
veces no queremos ver o sentir. En consecuencia. el docente debe ser quien
advierta, con mas destreza, como acercar a sus estudiantes ala poesialirica
y a su comentario. como un tipo de socializacién.

Por ello, en el ambito académico, el poema recupera, a través del
comentario, la parte social de lo privado, pues se trata no sélo de que los
alumnos describan y analicen los elementos presentes en un texto poético,
sino que establezcan de manera amigable y auténtica un tipo de relacion
empatica que los haga permanecer como lectores de poemas.

Si bien las canciones populares tienen un impacto importante en esta
relacién. en el poema lirico, el alumno tiene la oportunidad de hacerla
objetiva. esto llevada al objeto. Por ello ladescripcion de como esta congtruido
un poema, nos hace conscientes de ciertas formas de congtruccion que
nos emocionan. los recursos retéricos o las figuras del lenguaje que 1%
sensibilizan. ademis de las palabras que nos hablan de eventos que nos
dan qué pensar, con qué leer. contemplar o escuchar, motivos de reflexion @
dialogo con amigos. pues en el comentario del poema lirico se tratade que los
alumnos valoren paulatinamente los recursos y las intenciones de la poesia:
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Fl comentario es la forma en como se vierte una opinion, un juicio o
una reflexion sobre los poemas que leemos, sin embargo como texto, el
comentario tiene diversos alcances que dan lugar a didtintos tipos: descriptivo,
piografico. de género, intertextual, analitico o de interpretacién, entre otros.
Todos ellos tienen como propésito reflejar distintos y progresivos grados
de acercamiento al poema lirico, con la finalidad de validar una auténtica
lectura, una disposicién del lector a enteder y explicar qué le ocurre frente
aun determinado poema, cémo y por qué. §3
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pOESIA Y JUEGO

Edgar Mena

1juego, esalinday sobrecogedora palabra que nos devuelve aun etado
primordial de nuestra vida, tiene una estrecha relacién con la poesta.
Ambos ejercicios tienen cualidades similares que trataré de describir
en las siguientes paginas, basindome en algunos estudiosos, pedagogos,
poetas y filésofos que consideran fundamentales los aspectos ludicos en
la creacién artistica, particularmente en la escritura de poesia lirica; todo
ello, con el fin de describirlos, analizarlos y sugerir alguna aplicacién en la
€nsenanza de la poesia lirica en el bachillerato.
Empezaré escribiendo lo obvio, la ensefianza de la poesia liricay en
general de la literatura y demas materias del ambito de las humanidades
Presentan cierta problematica. entanto que existe falta de motivacion tanto

[127]
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en los profesores como en los alumnos. Es cierto que en algunos casos, de-
terminados docentesy alumnos hacenla diferencia, pero en este escrito me
centraré exclusivamente en aquellos que ven en laliteratura como un lasire,
como una materia que no agreganada “provechoso” asus vidas. Y me centrar¢
s6lo en ellos porque considero que quien trae la semilla de laliteratura en las
venas es un habil lector y se emociona con determinadas lecturas; esun ser
sensible, alguien que ha sido tocado porlamagia de laliteratura'y éstale ha
permitido ver mas alla de las palabras y encontrar, a partir de todas las paginas
recorridas, un sentido a todo aquello que ha leido: en este tipo de lectores
queremos convertir ala mayoria de los alumnos. En tanto que asilo plantea
el Programa Operativo de la materia Le¢tura y Analisis de Textos Literarios:

Es pertinente que profesores y alumnos incorporen lo necesario para el
analisis e interpretacién de los poemas. En otras palabras, enfrentarse
de forma critica a un texto poético tiene su complejidad porque se trata de

discursos que emplean el lenguaje de manera especial y muedtranunagran

1. En El arco y la lira, México: rcE, 1994.. Octavio Paz menciona que la “operacién
poética no es diversa del conjuro, el hechizo y otros procedimientos de la magia. Y
la actitud del poeta es muy semejante a la del mago. Los dos uiilizan el principio de
analogia; los dos proceden con fines utilitarios e inmediatos: no se preguntan qué esel
idioma o la naturaleza, sino que se sirven de ellos para sus propios fines.” No es dificil
afiadir otra nota: “magosy poetas, a diferencia de filésofos, técnicos y sabios, extraen
sus poderes de si mismos. Para obrar no les basta poseer una suma de conocimientos.
comao ocurre con un fisico o con un chofer. Toda operacién magica requiere una
fuerza interior, lograda a través de un penoso esfuerzo de purificacion. Las fuentes
del poder magico son dobles: las formulas y demas métodos de encantamiento, y la
fuerza psiquica del encantador, sn afinacién espiritual que le permite acordar su ritmo
con el del cosmos. Lo mismo ocurre con el poeta. El lenguaje del poema estd en él¥
sé6lo a él se le revela. La revelacién poética implica una bisqueda interior. Bisqueda
que no se parece en nadaala introspeccion o al anilisis: mas que busqueda, actividad
psiquica capaz de provocar la pasividad propicia a la aparicién de las imagenes”.
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capacidad de sintesis para transmitir emociones, experiencias de vida y
demds asuntos que pasan por la imaginacién y el talento de los poetas, y a
los que accederdn los alumnos aplicando los aprendizajes —parciales o en

conjunto—adquiridosalolargo del cursoy acorde acada poema seleccionado

Partimos del principio también de que un buen docente hace la dife-
rencia, es decir, si éste tiene un cariiio por aquello que egta compartiendo
con sus alumnos, podra transmitir una emocién similar. Acerca de egio,
Netzahualeéyotl Soria hace una acotacién, en tanto que no “se puede ensenar
el entusiasmo. Se puede compartir, se puede transmitir, se puede contagiar”
(Soria, 2013). El profesor se refiere a la emocién, en tanto que ésta es util
en el proceso de ensefianza aprendizaje, porque quien guia sus clases en-
tusiasmado con lo que hace, es capaz de contagiar a sus alumnos. Mixime
cuando se trata de literatura, es decir, una expresién artistica que busca que
quien se acerque se emocione y viaje por otros rumbos de la mano de las
palabras. A manera de bromay de verdad, Borges aduce que hay “personas
que sienten escasamente la poesia; generalmente se dedican a ensefarla™ *.

Respeéto a este mismo asunto, José Gordon, enfatiza que: “otra de las
cosas que te da un buen maestro, le aprendes mucho con la mirada porque
te modelas con la mirada del otro y a veces es tan importante lo que te dice,
el contenido pero también desde donde estas mirando el mundo porque
existen estas famosas neuronas de la empatia que te permiten entender lo
que el otro entiende.” (Pedraza, 2016) Esta consideracién acerca del papel del
docente es importante, ya que enlos ultimos tiempos esie ha sido reducido
aun mero intermediario o facilitador entre el conocimiento y los alumnos,
cuando su funcién resulta mas trascendente.

En esta misma entrevista José Gordon cuenta acerca de una platica
ton el poeta ruso Yevgueni Yevtushenko que considero atil reproducir. en

2. “La poesia” en Siete noches. México: roE, 1985.
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tanto que da testimonio de como la poesia puede tocar a alguieny sembrar
una semilla de cambio.

Enuna ocasién tuve la oportunidad de platicar con el poeta ruso Yevguen;j
Yevtushenko que, en tiempos de la Unién Soviética cuando las grandes
manifesiaciones coledtivas de jovenes no se permitian como los conciertos
de rock, protagonizaba junto a otros poetas recitales poéticos donde se
reunian hasta 20 mil j6venes porque es una tradicidn coledtiva rusa muy
profunda, la poesia. Le pregunté ;qué puede hacer la belleza de la poesia
ante labrutalidad de laviolencia? porque parece que se aplasta esaideadela
belleza contranuna ametralladora o un ser violento que tiene tanta erueldad.
El me dijo: *hace algunos afios me mandé a llamar Gorbachov. yo estaba
inquieto porque cuando te mandan a llamar de las altas autoridades con
una tradicién que traia detras Stalin no era muy facil sentir que iba a un
sitio de poder, Gorbachov me dijo: se acuerda de los recitales para jovenes
en donde usted leia sus poemas ante un grupo de estudiantes, yo era uno
de esos jovenes y le quiero decir que la Peredtroika tiene que ver con su
poesia.” La semilla de un pensamiento que habia tocado a otra persona
habia transformado en un grado u otro las capacidades de comunién, las
posibilidades colectivas en un pueblo. Esos dibujos se trazan, se dibujan.
se desdibujan, nunca son para siempre y por eso la responsabilidad de
cuidar la llamita del conocimiento porque es muy fragil pero también Ja

podemos encender 3

En los alumnos hay emocién, si, esto esinnegable, en tanto que desarro-
llan otras actividades de suvida con pasidn. pero enla clase éta se desvanece:
tal vez la causa de ello sea el modelo de una clase tradicional, en donde s¢

3. 0. Pedraza “El acto de imaginar. Entrevista con José Gordon” en leecirce.com’
jose-gordon-imagian (23 de junio de 2016).
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abordan datosy fechas enlos que ellos no encuentran algo significativo para
sus vidas y donde sélo tienen un papel como meros espectadores, sentados.
inméviles; cuando en realidad laliteratura es un juego de expresion, mixime
la poesia, en donde imagen y ritmo se consiruyen en conjunto oI miras a
emocionar al leétor.+ Segtin una investigacién publicada recientemente, el
cerebro necesita emocionarse para aprender porque

para la adquisicién de informacién novedosa el cerebro tiende a procesar
los datos desde el hemisferio derecho —mas relacionado conla intuicion, la
creatividad y las imagenes—. En esos casos el procesamiento lingiiigtico no
es el protagonista, lo que quiere decir que la charla no funciona. Los gestos
faciales, corporales y el contexto desemperian un papel muy importante.

Otra muesira de la ineficacia de la clase magigtral 5.

La poesia, como los edtudiantes, no esia quieta, salta, huele, brinca
de aqui para all4 para hacer brotar en nuestra imaginacién lo que refiere.
Empezaré citando un poema de Dario Jaramillo Agudelo, poeta colombiano.
para ejemplificar esto de lo que hablo:

Estados de la materic.

Los estados de la materia son cuatro:
liguido, solido, gaseoso y gato.

El gato es un estado especial de la matena.
si bien caben las dudas:

4. Novoy areferirme aqui a2 un tipo de poesia intelectual, aquella que. segun sus
autores no pretende expresar sentimientos, que incluso consideraba de mal gusto
expresarlos; y tendia a encerrase en su hermetismo, amparada en la “razén’: sino
ala poesia que es emocidn, que transmite y comunica sentimientos.

5. A. Torres Menarguez, “El cerebro necesita emocionarse para aprender” en El Pais
(16 de julio de 2010).
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ces materia esta voluptuosa contorsion?

cno viene del cielo esta manera de dormir?

Yeste silencio, jacaso no procede de un luger sin tiempo?
Cuando el espiritu juega a ser materia

entonces se convierte en gato.

Observo que una de las cualidades de edte poema es reinventar uno
de los preceptos primordiales de la ciencia, en tanto que los estados de
la materia son tres, la ciencia asi lo ha determinado a lo largo de afios de
investigacién. El papel del poeta no es congtruir conocimiento, para ello
estan las ciencias exactas, sin embargo el poema nos permite imaginar otro
estado de la materia, el estado gato, el cual ocurre cuando el espiritu juega a
sermateria. Y esia cualidad nos permite descubrir uno de los fundamentos
de lapoesia, imaginaruna posibilidad didtinta, congtruir un mundo regido
con sus propias leyes, porque, como aduce Oétavio Paz:

El poeta nombra las cosas: éstas son plumas, aquéllas son piedras. Y de
pronto afirma: las piedras son plumas. edto es aquello. Los elementos de la
imagen no pierden su caraéter concretoy singular: las piedras siguen siendo
piedras, asperas, duras, impenetrables, amarillas de sol o verdes de musgo:
piedras pesadas. Y las plumas. plumas: ligeras. La imagen resulta escan-

dalosa porque desafia el principio de contradiceién: lo pesado eslo ligero.®

Para continuar en esta tematica revisaré un poema de Boris Rizhyen una
traduccién de la poeta argentina Natalia Litvinova, en el que leemos:

o Qué callan las piedras grises?
¢ Por qué la tierra ensordece ante ese silencio?

6. 0. Paz. Elarcoyla lira..., op. cit.
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Conozco muy bien su peso.

Yen cuanto a los versos —

en el poema lo mds importante es el silencio, —
si hace falta o no la rima.
cYla palabra? Es tan solo la espera

de un silencio elocuente.

El poema se diferencia de la prosa

no solo porque es mds pequefio.

Porla marniana, seco con mi mano caliente

las lagrimas de las piedras.

Este texto nos sirve paravarios propositos, en primer lugar paraacercaros
auno de los principios de la poesia, ser piedra y fundamento del mundo, big
bang en el que etalla un universo con su propia logica, con sus leyes; en este,
la palabra es dtomo que conétruye con su ritmo e imagen. Palabray piedrason
uno en €l poema. En ninguno de los dos casos se percibe el silencioy lo estatico,
al contrario, en la piedra los atomos giran alrededor del niicleo por lo que la
piedra nunca esta quieta; en el poema tampoco la palabralo esia, sino que canta,
invoea, finca sudominio; en ninguno delos dos casos, piedray palabra, cincelael
silencio, como pareciera desde el principio, sino que hayununiverso de sonidos
que armonizan en nuestro oido, incluso a pesar de que leemos una traduecién.?

Omito algunos versos y brinco hasia aquel que dice: “en el poemalo mas
importante es el silencio”. La sentencia es lapidaria, nos dejauna huella, una
suspensa y luminosa duda.® Edia es una de las cualidades de la poesia, poder
hablar de si misma, recongiruirse, criticarse; eso que la poeta Alejandra

7. Octavio Paz también utiliza esta dualidad en su poema “La poesia”, en la que
se refiere a ésta como: Inmévil en la luz, pero danzante,/ tu movimiento a la quietud
que cria/ en la cima del vértigo se alia/deteniendo, no al vuelo, sial instante. Idem.

8. Diria (porque la poesia dice) aquel poema de Villaurrutia titulado “4mor
tondusse noi ad una morte”.
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Pizarnik referia de la siguiente forma: “las palabras como condudiorag,
como bisturies”. Edta cualidad metalingiistica le permite negarse o explicar
cierta ars poetica del que escribe, en el caso del poeta ruso Boris Rizhy nog
da testimonio de su rimo y. en parte, también del resto de la poesia (por-
que en un buen poema cabe toda la poesia), en donde el silencio cumple un
papel fundamental al acompasarse con los acentos al interior del verso, de
forma tal que en su conjunto se pueda percibir el ritmo determinado por
un compds de silencio y sonido.

En edte verso de Rizhy permanece también la esperanza de que el poema
sobrevive al silencio. Mas adelante leemos: “;Y la palabra? Es tan sélo la
espera/deunsilencio elocuente”, nuevamente observamos la relacién entre
palabraysilencio, la cual surge de una duda que es respondida de inmediato,
la palabra es sélo la espera de un silencio. Y seguramente dice mas, pero el
propédsito de mi analisis es sélo reparar en el silencio vy la palabra.

Elfragmento mas sustancioso del poema, desde mi punto de vista, radica
en los versos finales:

El poema se diferencia de la prosa

no solo porque es mds pequerio.

Por la mariana, seco con mi mano caliente
las lagrimas de las piedras.

Elpoeta marca su territorio estableciendo una diferencia entre la poesia
y laprosa,® ademds nos recuerda que no sélo este pequeiio e insignificante
detalle hace la digtincién sino que por lamafiana, es decir, cuando el mundo
nace de nuevo, él seca con su mano caliente las lagrimas de las piedras. Este

9. Ellector debe recurrir al apartado “Verso y prosa” del libro El arco y la lira de
Octavio Paz y al texto “...” de Alfonso Reyes, poniendo especial atencién en esos
apartados en donde explica algunas diferencias entre poesia y prosa.
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final nos lleva de nueva cuenta al principio *; Qué callan las piedras grises?”,
yaque este verso wltimo plantea la respuesta que nos deja varias interrogantes.
una de ellas, quiza la méas profunda. es que las piedras no estin en silencio,
pues lloran y la otra, por qué lloran, cual es su dolor.™®

La respuesta que se me ocurre se finca en el papel del poeta como inter-
mediario entrelo divino y lo humano, en tanto que el poeta es el ser que lee
\os significados del mundo y los trasmite alos hombres. Mago que conjura
en sus manos, que nole pertenecen. lo desconocido, porque lapoesia tieneun
edtrecho vinculo con lo religioso, entendido este como revelacién y contacto
con lo divino. Martin Heideggerlo1lama “habitar poéticamente” y lo define
asi: “estar en la presencia de los diosesy ser tocado por laesencia cercana de
las cosas”. El filésofo aleman retoma las palabras de Holderlin cuando dice
que la poesia esla “mas noble de todas las ocupaciones™: preguntandose hasta
donde eslamas inocente de todas las ocupaciones, el filésofo responde que
la “poesia se muegira en la forma modesta del juego. Sin trabas, inventa su
mundo de imagenes y queda ensimismada en el reino de lo imaginario™”.
Fl poeta cumple un papel primordial, ser el vehiculo entre el hombre y lo
divino, entre el mito y la palabra. Retomo la idea de Heidegger, aquella de
que la poesia es juego, en tanto que poetizar es inofensivoe ineficaz, aunque
esto conlleva cierta paradoja, ya que el lenguaje es en si mismo peligroso,
porque la palabra es poder.

10. Citaré aqui al calce otro poema del mismo autoren donde se muestra otravoz
poética mas infantil y juguetona: ~... Me gustanlos cuentos infantiles, /las linternas.
los montes, los trincos, /las insignias, los globos, los petardos, / las roscas, los
dulces, los juguetes. // ...Las semanas de angina / para que alguien se siente en la
cama/y no me suelte la mano/ —nunca mas—en la tortura infernal.” La traduccion
también es de Litvinova.

11. Salvador Novo, “Elegia”, en Nuevo amor. México, Fc, 2012.

12. M. Heidegger, Arte ¥ poesia. México: FCE. 1997, pp. 141-143.
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Acercade la nada

Repasaré en este apartado algunos ejemplos acerca de la nada en el poema,
aspecto que me ha parecido muy significativo en otros poetas, empecemos
por aquel trovador llamado Guillaume de Poitiers y su texto “Farai un vers

de dretnien”, “Haré un poema sobre absolutamente nada”, en cuya primera
estrofa leemos:

Haré una poesia sobre absolutamente nada:
no tratard de mi ni de otra gente;

no tratard de amor ni de juventud,

ni de ninguna otra cosa,

habrd sido compuesta mientras dormia.
sobre un caballo.

Observo que el verso de Poitiers descansa en varios puntos medulares,
la poesia como lanaday el todo, o el desparpajo de sentarse sobre un caballo
a escribir un poema que no hablara ni de amor. ni juventud, ni de las gentes.
La nada o el silencio aparecen de nuevo, menciona Borges que ya "el hecho
de que haya una palabra para silencio es una creacién estética”.s El poema
habla en sus ocho esirofas de todo aquello que niega. El recurso utilizado
por Poitiers es el juego, en tanto que se trata de un poema juguetén que fue
escrito, quiero pensarlo, a manera de divertimento en la corte y que le ha
valido su permanencia en nuestra memoria: es decir, el poema perrmanece
por sus destacadas cualidades poéticas, por esta broma en la que involucra
allector. Autor y lector condiruyen un poema. uno con la plumay el otro en
la reescritura, para coincidir en una sorpresa, se puede escribir de la nada
y permanecer en ellay ain asi, fincar el poema con surimoy susorpresa. El
poema provoca un efecto estético en nosotros y en ello radica su sorpresa,

13. Jorge Luis Borges, Siete noches, México: Fek, 1995, p. 37.



POESTA Y JUEGO 137

ya que el poeta no se lo habia propuesto desde el principio, o al menos eso
habia enunciado en sus versos, aundgue en realidad sucede lo contrario.

No es dificil afiadir otro ejemplo que tiene su fundamento en el ritmo,
en tanto que John Cage, el autor, es un musico de reconocida trayeétoria,
pero concierta fijacién por la poesia, por el ritmo y el silencio. Los primeros
versos de su “Conferencia sobre nada” nos dicen:

Estoy aqui, ¥ no hay nada que decir. Si entre ustedes hay de aque-
los que quieren llegar a alguna parte, déjenlos ir en cualquier mo-
mento. Lo que requerimos es silencio; pero lo que el silencio requiere
es que yo continie hablando.

Elpoema es intrigante, el poeta edté ahi, exidte y no tiene nada qué decir
sino poesia, poesia como él la quiere. El silencio expresa y dice de nueva
cuenta, ya que el poema refiere que si deja de hablar entonces no podria
propagarse el silencio, cruel paradoja, en tanto que la logica dicta que si
callamos nace el silencio, pero en el poema es lo contrario, para que exidta
el silencio se necesitanlavozylas palabras, pero esto a suvezvadando lugar
auna conferencia sobre nada. Mas adelante en el texto leemos:

No tengo nada que decir v lo estoy diciendo ¥ eso es poesia como la
necesito. Este espacio de tiempo estd organizado. No tenemos que
temer a estos silencios.- podriamos amarlos

Amar el silencio y el ritmo se convierte en una necesidad en todo aquel
que aspire aleerun poema, ya que la pigina a manera de partitura le entregard
el poema distribuido en una mancha tipogrifica que di¢tara sus palabras e
ir4 hilando el ritmo en su le¢tura. La organizacién de las palabras sera una
manera de invocar las pausas que hara la voz, los descansos necesarios para
laapreciacién del texto. En ete sentido, quiza la poesia de vanguardia tenga
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mayores aportaciones respecto a egie asunto de la disposicién de las palabras
en la pagina. Denise Lervetov también agrega una excepcional descripcién
acerca de como se desarrolla el ritmo en los poemas en verso libre en su
texto “Sobre el verso libre: técnica y entonacién”. **

La poesiay el juego se parecen en tanto que no aportan nada a los esiu-
diantes, es mas, como en €l poema citado de John Cage, algunos pueden salir
de la conferencia sin alterar el orden ni el silencio. incluso con este acto, lo
acrecientan. Lainocencia de la poesia radica en esta cuesiién, no pretender
nada, como el juego, sin embargo, suimportancia impera en que, a pesar de
que no lo pretende, lo logra, nos entrega una respuesta, una posibilidad. Es
aqui donde encontramos una de las cualidades mas importantes de la poesia;
lo diré citando a Martin Heidegger de nuevo: “Y se le ha dado al hombre el
maés peligroso de los bienes, el lenguaje...”.'s

Poesiay juego forman parte de los hombres desde su época més antigua.
tal vez cuando tenian mas relacién con el cosmos, cuando eranuno solo con
el ritmo del planeta y todos los elementos; sin embargo esto no permanece
de la misma manera, ya que la poesia y el juego son aspectos olvidados o
vilipendiados, ya que no le confieren nada a quien se acerca. Cuando Johan
Huizinga expresa que: “Nada hay que esté tan cerca del puro concepto del
juego como esa esencia primitiva de la poesia...”,'* apela al ejercicio de
creacién libre en donde se nombra como si fuera la primera vez. Para este
caso, dice el mismo autor, se debe alejarse de la idea de que la poesia sélo
tiene una funcion esiética, pues para él la poesia pertenece aun orden magico.
mitico. Lo religioso impera, ya que enla poesia el hombre expresala soledad
ontolégica de su presencia en el mundo. El poeta, por lo tanto, es portavoz.
es mago, es el que nombra, el que tiene la palabra, es vidente. Reitera: "La

14.. Cfs: http://bibliotecaignoria.blogspot. mx/2008/04/denise-levertov-sobre-
el-verso-libre.html. [Consultado el 20 de julio de 2016].

15. M. Heidegger... Arte y poesia... op. cit.

16. Johan Huizinga, Homo Ludens. Madrid: Alianza Editorial, 2012, p. 184.
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poesia, en su funcion original como factor de la cultura primitiva (es decir,
mito), nace en el juego y como juego”.*” Pero un juego sagrado y primordial,
un juego que nos devuelve al origen, al principio en que hombres y mujeres
se reunian en torno al fuego para cantar. Recordemos, para este caso, queel
mito es una forma poética de explicar lo desconocido.

Poesiay libertad

Escribir poesia conlleva un ejercicio ladico. Escribir, para algunos poetas
de diferentes escuelas y generaciones, significaba regresar a la infancia,
ejercer lalibertad de la creacion con la palabra; porlo tanto, los poemas son
testimonio de un quehacer ludico. Considero que mostrar a los alumnos
estas manifestaciones les permite conocer otras representaciones artisticas;
ademas de reconocer que la literatura se fundamenta en la libertad creativa,
que es un ejercicio de renombrar al mundo.

En el libro Diddctica de la literatura en el bachillerato, el poetay profesor
Miguel Angel Galvan *® expresé que: “jugamos con palabras”®, porlo tanto, uno
de los aspectos importantes en el desarrollo del ser humano, es el juego: ya
que interviene en su aprendizaje y desarrollo; cita ademés a Johan Huizinga,
autor fundamental para entender los aspedtos esenciales del juego, cuando
se refiere al homo ludens y su capacidad de crecer socialmente, a partirde la
libertad e inventiva del juego: pues “entre sus caracteristicas mas importantes
{est4) la abstraccién especial de la accion de la vida corriente. Se demarca,
material o idealmente, un espacio cerrado, separado del ambiente cotidiano.
En este espacio se desarrolla el juego y en él se valen las reglas™. bs decir, que
apesar de que se establece el juego, ahi mismo se pueden delimitar el orden
vy las restricciones. en tanto que se establece un espacio que funciona como

17. Idem, p. 186.
18. “Poruna reivindicacién de la poesia: posibilidades, paradojas y propuestas”
en Diddctica de la escritura en el bachillerato. México: UNaM. ccHN, 2013,
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un marco secial a escala. Una de las caracteristicas prineipales del juego eg
que se juega dentro de determinados limites de tiempo y espacio.’

El juego es propio del ser humano, en tanto que lo acompafia desde sug
primeros anos de descubrimiento e interaccién con el mundo y persigte,
aungue en menor grado, durante su vida adulta; sin embargo, dicha actividad
no es privativa del hombre, pues los animales también juegan y lo hacen de
manera espontanea y libre, sin un aprendizaje previo, sélo por el afin de
descubrir el mundo. Aunque, también, como sugiere Roger Bartra, a partir
de laleétura de Huizinga y Callois, el juego esuna de las adtividades humanas
que mis han sido asociadas con lalibertad .** Partamos de este inicio, €l juego
es una actividad libre que vista desde afuera parece inutil, vana, poco seria,
pero en la que impera el libre albedrio.

La misma superficialidad del juego es la que le confiere libertad y espon-
taneidad. Ademas de que este es voluntario, pues nadie juega por obligacion,
ya que esto le restaria libertad y alegria; casi todo aquel que se integra en
una ac¢tividad de este tipo, acepta las reglas (flexibles pero indispensables).
El juego conserva una relacion estrecha con las artes, la poesia, la danza, la
musica, entre otras expresiones, ya que lieva intrinseco un orden y armonia,
todo esta regulado. De ahi que Roger Bartra lo denomine como una actividad
exocerebral ** Explicaré un poco esto del orden y la armonia que imperan
en el juego. Imaginen a una pareja de tigres j6venes que juegan entre si.
pelean, se muestran los colmillos y demas. Esta ac¢tividad se desarrolla con
unas reglas bien establecidas, es decir, a pesar de que simulan ferocidad,
ninguno ataca con fuerza innecesaria al otro, no se rasgufian de mas ni se
hacen dafio; cuando esto sucede el juego termina.

En el caso del hombre, es en la infancia en donde el juego cumple un
papel fundamental, ya que en este momento no sélo acompaiia, sino que

19. J. Huizinga. Homo Ludens... op. cit p. 47.
20. Roger Bartra. Cerebro y libertad. México: FcE, 2013, p. 72.
21. fdem.
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fortalece el desarroilo de suvida futura; de este modo, cuando Bartra expresa
que “el juego es estimulado porunvacio®, se refiere a que el cerebro del nifio
es incompleto de experiencias y simbolos, este vacio es completado por la
estimulacion que le confiere el juego.” Debemos mencionar que el nifio trata
de establecerse en el mundo, reconocerlo, con miras a fortalecer algunas areas
de sudesarrollo como ser integral, aunque él no lo sabe, esta creciendo. Yel
juego, como anota Maite Garaigordobil, ademas de estar relacionado con las
cuatro dimensiones basicas del desarrollo infantil, psicomotor, inteleétual,
socialy afectivo emocional “[...] no es s6lo una posibilidad de autoexpresién
para los nifnos, sino también de autodescubrimiento, exploracién y experi-
mentacioén con sensaciones, movimientos. relaciones, a través de las cuales
llegan a conocerse a si mismos y a formar conceptos sobre el mundo™*
Eljuego, en otra de sus caradteridticas, no tiene un beneficio inmediato,
salvo la explosién de energia y alegria, ya que su provecho se notara a largo
plazo. Todos los animales juegan simulando situaciones que tal vez podrian
enfrentar en el futuro. En el caso de edia propuesta de compartir la poesia
mediante el juego, se trata de otorgarles a los alumnos herramientas para
que puedan movilizar sus conocimientos previosy, de esta manera, resolver
los problemas que se les presenten mas adelante en sus vidas, en posteriores
lecturas o con el simple afan de establecer un puente mas amable entre ellos
yel conocimiento. Ya que, como explica Huizinga: “Una vez que se ha jugado
permanece en el recuerdo como creacién o como un tesoro espiritual, es
transmitido por tradicion y puede ser repetido en cualquier momento™.*
Respeéto a la inutilidad del juego, Enrique Guarner aduce un aspecto
interesante, menciona que éste: “No es aquella forma de pasar el tiempo.
8$ino que es un intrumento fundamental de crecimiento, en el cual el nino

22. Idem, p. 81.

23. Véase M. Garaigordobil. “Importancia del juego infantil en el desarrollo
bumano” en Fl juego como estrategia diddctica. Barcelona: Graé. 2008.

24. ). Huizinga. Homo ludens..., op. cit, p. 27.
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se muesdiratal como es, sino que se conoce a si mismo en sus capacidades”.s
La nota anterior agrega un detalle fundamental, el nifo, mediante el juego,
reconoce sus capacidades y, al conocerlas, puede utilizarlas para interactuar,
COT Mejores recursos, con sus comparieros; de esta manera, logra potencializar
sus capacidades para convertirlas en habilidades. De este modo, como anota
Garaigordobil: “[...] jugando los nifios aprenden, porque obtienen nuevas
experiencias, porque es una oportunidad para cometer aciertos y errores,
para aplicar sus conocimientos y para solucionar problemas” *

Considero que otro concepto importante en estas anotaciones corres-
ponde ala motivacién, ya que mediante ésia. el alumno fijametasy establece
parametros que quiere cumplir; conducirlo en este sentido podria mejorar
su desempeqio y propiciar una motivacion extrinseca duradera (entendida
ésta como la formacién de habitos fundamentados en el placer, en el que
no haya un incentivo externo). Y el juego, al ser un elemento que lo ayuda a
interactuar con el mundo, puede convertirse en una herramienta: esa idea
del exocerebro v la prétesis cultural de la que habla Bartra.*

Aebli anota que motivar tiene relacién con “motivo”, “ponerse en mo-
vimiento” y “estar listos para la accién” (2001, p. 113); es decir, que la mo-
tivacion tiene como fundamento lograr que una persona, por cuestiones
internas o externas, decida cumplir un proyecto. Sin embargo, considero
que a la motivacién no se le ha tomado en cuenta, o se da por hecho que los
alumnos estan motivados en tanto que quieren ingresar a la universidad
y obtener un buen empleo, pero ademas de estas motivaciones intrinsecas
se debe trabajar para posibilitar la formacion de motivaciones extrinsecas.

En el proceso educativo, el juego, como mencioné anteriormente, cumple
una funcién de desahogo, delibertad. Larigidez dela clase tradicional puede

25. Alma Delia Sosa Sosa. El juego: una herramienta para un mejor desarrollo
cognitivo en el nifio de o a 6 afos. México: UNaM, 2002.

26. M. Garaigordobil. “Importancia del juego infantil...” op. cit, p. 14.

27. R. Bartra. Cerebro y libertad... op. cit.
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ser superada mediante el juego, que escapa a las normas convencionales
para convertirse enun puente entre los alumnos y el conocimiento, ya que
“facilita la adquisicién de conocimientos”.*

El juego es una motivacién externa, un motor para superar la apatia de
los estudiantes, ademas, si el juego ha mostrado sus ventajas en los prime-
ros afios de vida del ser humano; también puede ser util y significativo en
una etapa que requiere fortalecer los conocimientos y movilizar los que ya
existen, con miras a obtener productos finales como ensayos, investigacio-
nes, le¢turas de mayor envergaduray demas. Es menester superar esa idea
de que s6lo se juega en dmbitos infantiles, ademas de romper ¢l miedo al
ridiculo, condicionado por los que miran desde afueray juzgan sin enten-
der el verdadero significado de la ac¢tividad, o que la valoran de una forma
negativa al decir que de esa forma no se puede aprender.

La clase tradicional debe sustituirse por una donde impere la libertad,
que no el libertinaje, la planeacion, el orden, lalimpiezayla creatividad. En
edte sentido, la planeacién de clase es fundamental paralograrlos objetivos
que se tienen pensados. Este elemento sera necesario para acordaryacotar
todos los materiales, tiempos y recursos que deben implementarse, después
de un profundo analisis de los requerimientos particulares del tema. Con-
sidero que la clase tradicional debe crecer, a partir del juego.

Fljuego es una herramienta, una prétesis cultural que nos permite re-
lacionarnos con nuestro entorno. En el juego impera lalibertad, el didlogo,
el ensayo y el error, pero sin una consecuencia evidente. El juego no tiene
ninguna utilidad inmediata, pero se ha estudiado que favorece plenamente
nuestro desarrollo. Se debe jugar en clase, pues desde que somos ninos, esta
ha sido nuestra forma mas honesta de relacionarnos con nuestro entornoy de
construir mecanismosy habilidades atiles para nuestro desarrollo. El iilosofo
Hans Georg Gadamer, en sulibro La actualidad delo bello, consignaun apartado

28. N. Bernabeu. Creatividad v aprendizaje. Madrid: Narreo, 2009. p. 54.
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que se titula: "El elemento ladico del arte”, en el que refiere con similareg
palabras, ademais de que resalta el impulso libre de la creacién y que ésta ng
tiene un fin preciso, lo mismo que el juego. Subraya, ademas, laimportancis
del espectadorenlaobradearte, olector en el caso de la poesia, ya que éste es
mas que “un mero observador que contempla lo que ocurre ante él; en tanto
que participa en el juego, es parte de é1”.* Jugar en clase, escribir, imaginar,
sonar, permite que los alumnos sean participes de la creacién artistica.
Dice Octavio Paz que la poesia es una “Operacion capaz de cambiar al mun-
do, laactividad poética es revolucionaria por naturaleza; ejercicio espiritual,
esunmetodo de liberacion interior”, siguiendo esia premisa no seria dificil
concebirunaplaneacién de clase en donde el profesor comparte con los alum-
nos sus textos favoritos, aquellos que le han dejado una profunda huella, con
miras aque los alumnos loslean a partir de esa emocién; y de este modo, enlo
sucesivo, tratar de escoger textos que tengan alguna relevancia paralos alum-
nos, que puedan significarles algo; pienso en poemas de amor o de desamor,
yaque son las situaciones que viven de forma cotidianay en las que podrian
reconocerse mas facilmente. Por altimo, menciono que esto no sélo ocurre en
lapoesia, Schiller, enlas Cartas sobre la educacion estética del hombre aduce que
el”arte eshijo delalibertad y s6lo ha de regirse porla necesidad del espiritu”.

La poesia y el habla de los nifios

En otro apartado del libro El arco y la lira. Octavio Paz nos refiere que la
poesia es un: “Regreso a la infancia”, esta afirmacién puede tomarse en
varios sentidos, el primero es que el hombre regresa a un momento de su
vida relacionado con su infancia, en este caso pueden ser sus primeros
afios en el mundo, en el que los elementos formaban parte de su vida v él
iba nombrando las cosas y los seres; donde se sentia desprotegido frente
a los elementos y debia elaborar una cancién o ritual para acallarlos. En

29. H. C. Gadamer. La actualidad de lo bello. Barcelona: Paidés, 1991, p. 68.
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edte entonces se formaron los mitos, elementos que le dan vitalidad a una
sociedad y que la conforman porque ella se reconoce en estas historias o
explicaciones poéticas respedto a determinados fenomenos.

En ese entonces el hombre necesitaba de un arco y una lira para sobre-
vivir, el primero le servia para cazary alimentarse, el segundo para nutrir su
alma con base en la poesia, ya que eranecesario este ejercicio de reconocer
el mundo a partir del lenguaje y empezar a nombrarlo con el poder de la
palabra: “Y dijo Dios: Sealaluz; y fue laluz. Y vio Dios que la luz era buena;
ysepard Dios laluz de las tinieblas. Y1lamo Dios alaluz Dia, y a las tinieblas
llamé Noche. Y fue la tarde y la mafiana un dia”.%°

Enotro sentido, la premisa de Paz pudiera referirse al habla delosinfantes;
es decir, cuando empiezan a crecer y en los primeros afios de su vida deben
apropiarse del mundo que les rodea con las palabras, aunque en ese entonces
su capacidad no esté del todo desarrollada y deban apropiarse de palabras
v conceptos con palabras nuevas, en tanto que no pueden pronunciarlas de
manera 6ptima. Con esta situacion han jugado diversos autores, yo sdlo citaré
dos casos para ejemplificar esta situacion. Para los nifios es un escenario
complejo, en tanto que se egtan formado como personas. En el caso de los
poemas que citaré se realiza como un juego. como un recurso consciente que
trata de imitar el habla de los nifios o, mejor atn, escribir desde la infancia.

Alos amantes de las bellas letras

Hago llegar mis mejores deseos

Voy a cambiar de nombre a algunas cosas.
Mi posicidn es ésta:

30. Seriautil citar en este sentido el Evangelio de San Juan: "En el principio era
el Verbo y el Verbo estaba en Dios y el Verbo era Dios.” Y para profundizar en este
analisis sugiero consultar el apartado “Creaciény creacién poética” de! libro Poesta
¥ espiritu de Javier Sicilia, México: unam, 1998.
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El poeta no cumple su palabra

Si no cambia los nombres de las cosas.
¢ Con qué razon el sol

Ha de seguir llamdndose sol?

;Pido que se le lame Micifuz

El de las botas de cuarenta leguas!

;Mis zapatos parecen atatides?

Sepan. que desde hoy en adelante

Los zapatos se llaman atalides.
Comuniquese, andtese y publiquese

Que los zapatos han cambiado de nombre:
Desde ahora se llaman atatides.

Bueno, la noche es larga

Todo poeta que se estime a st mismo
Debe tener su propio diccionario

Y antes que se me olvide

Al propio dios hay que cambiarle nombre
Que cada cual lo Hame como quiera:

Ese es un problema personal.

Escribir desde lainfancia es un estado de conciencia en el que los autores
se ingtalan para cantar y contar su poema. Es una emocién, unrecuerdo o algo
que devuelve su voz poética hacia ese momento, no se escribe de la infancia.
se escribe desde ahi porque ese retorno significa un estado mental o del alma
en el que todos los recuerdos que se guardan de aquel entonces aparecen de
forma nitida y se pueden contemplar, tal vez maquillados por el recuerdo.

Para culminar edte texto, voy a citar dos e¢jemplos de la literatura colom-
biana que pueden ser muestras de lo que se puede hacer en clase incorporando
el juego. Uno, el Diccionadario, que no es sino un diccionario de mil palabras
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del autor Dario Jaramillo que en sus propias palabras nos explica algo del
sentido del libro: “Yo cometo muchas erratas cuando estoy transcribiendo
textos a mi computador. Voy muy rapido y a veces meto mucho la pata. Hace
unos afios noté que esas palabras tomaban una direccion por si solas, sin
que yo interviniera. Entonces comenceé a anotarlas y a darles definiciones
solo para divertirme.” Leamos dos de estos textos. Ecologia, ciencia de los
ecos. Coj6n, es un cojo muy grande.

Diccionadario es un libro que juega con la palabras al otorgar nuevos
significados, esta afirmacién mia lo acerca entonces a la poesia, ya que la
critica en su momento no sabia en qué género clasificar este libro. En Co-
lombia también surgié una idea muy similar, hacer un diccionario de los
nifos el cual lleva por nombre Casa de las estrellas, el cual fue compilado por
Javier Naranjo. Este libro es otro excelente ejemplo para trabajar en clase
la escritura creativa, en tanto que nosotros y nuestros alumnos tenemos
un significado diferente de las palabrasy, si acaso acordamos en el mismo,
podemos utilizar la otra variante del poeta Jaramillo, darle otros significado
divertido. Incluso, en el paroxismo de la creatividad, emular al poeta Nicanor
Parray darle un nuevo significado alas palabras.

Casa de las estrellas retine algunas definiciones curiosas, leamos algu-
nas: Agua, transparencia que se puede tomar; Dios, el amor con pelo largo
y poderes; Soledad, tristeza que da auno a veces; Un nifio es un amigo que
tiene el pelo cortito, no tomarony se acuesta mas temprano. Javier Naranjo,
el compilador nos refiere que: “(los ninos) tienen una légica distinta, otra
manera de entender el mundo, otra manera de habitar la realidad y de re-
velarnos muchas cosas que ya hemos olvidado™; lo mismo que €l poeta, en
tanto que este entiende larealidad de otra maneray nos invitaa reescribirla.

Considero que ambos ejercicios son faciles de desarrollarse en clasey como
lo dijo Parra en el poema citado anteriormente: “Todo poeta que se estime a si
mismo/ Debe tener su propio diccionario”. paraello el docente debe solicitar
asus edtudiantes que se acerquen a la poesia con inocencia. En este sentido,
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es necesario analizar las consideraciones que hace al respecto el poeta ar.
gentino Aldo Pellegrini en su texto “Se Ilama poesia atodo aquello que cierpy
la puertaalosimbéciles”, en donde expresalas diferencias entre acercarse 5
la poesia desde el lado de la inocencia y hacerlo desde el poder. En el primey
caso, en tanto que se trata del lenguaje del pueblo, quien se acerca ala poesia
tiene una puerta abierta de par en par, porque la poesia ofrece claridad a Jog
inocentes, ya que estos no aspiran al poder, al menos al poder de aplastaral
otro. En el caso contrario, quien se acerca ala poesia desde el poder, la corrup-
ci6n y la miseria espiritual, tiene una puerta cerrada de manera hermética,

A manera de conclusién

La educacion actual debe utilizar el potencial creativo de los jévenes para
abonar a favor de las clases, de forma tal que las edtrategias sean vadtasy
variadas, como vimos en los dos ejemplos citados, de manera que atiendan
a las inteligencias miltiples de los alumnos y que utilicen algunos de los
estimulos a los que ellos estan acostumbrados por los medios de comuni-
cacion y la Internet. Debemos subrayar que un individuo ereativo puede
generar mas conocimiento, en tanto que rompe los esquemas edtablecidos,
suefia y, mediante su imaginacién, construye algo nuevo.

La teoria ha demostrado que el juego potencializala creatividad. Edtaes
una cualidad muy apreciada, ya que puede conducir a la creacién de nuevos
conocimientos con el uso de la imaginacién y el talento; por este motivo, se
debe utilizar en los procesos de ensenanza aprendizaje en el bachillerato.
No se debe desdenar, ya que ha demostrado su utilidad a lo largo de nuestra
vida, por el contrario, se debe integrar dentro de la Planeacién de clase con
miras a fortalecer los objetivos.

En la escuela tradicional se considera que el silencio en el aula debe
imperar, para lograr la afirmacion del docente como duefio de la palabray
del conocimiento. Sin embargo, enla educacién actual, el inico silencio que
debe prevalecer es aquel que se destine para que los alumnos puedan meditar
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yconcentrarse, yasea escuchando musica o leyendo poesialirica, de tal forma
que puedan lograr una comunicaci6én con todos sus sentidos y aprendan las
ventajas de la meditacion y la calma. El otro silencio que deben atender, es
aquel que vive en las palabras y que permite que nazca el ritmo en el poema.
La clase tradicional debe sustituirse poruna donde imperelalibertad (la
mismalibertad que tiene la poesia), que no ellibertinaje, la planeacién, el or-
den, lalimpiezayla creatividad. En este sentido, la planeacién de clase es fun-
damental paralograrlos objetivos que se tienen pensados. Edte elemento seré
necesario para acordary acotar todos los materiales, tiempos y recursos que
deben implementarse, después de un profundo analisis de los requerimientos
particulares del tema. La clase tradicional debe crecer, a partir del juego.
La poesialirica puede ensefarse a partir de la inocenciay del juego, ya
que tanto en la poesia como en el juego impera la creatividad. Hacer poe-
sia es jugar y jugar, en cierta medida, es hacer poesia, como el lector pudo
congtatarlo en algunos poemas citados. En ambos casos volvemos anombrar,

‘- - - - o,
anifiamos nuestra mente, sofiamos € imaginamos. &3
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pRES

EL LENGUAJE FIGURADO

Netzahualcoyotl Soria

La palabra migica
Por dénde empezar? Si el objetivo de este libro es ayudar a profesores
para que lean poesia lirica con sus alumnos, el primer paso deberia ser
preguntarnos por la naturaleza misma de la poesia. ;A qué nos vamos
aenfrentar? Aunque este libro trata sobre el como {;la didactica!), habria
que detenernos un momento en el qué antes de intentar resolver el cémo.
(Quéeslapoesia? ;Qué no esla poesia? Hay dos maneras de entenderla:
como algo sagrado o como un producto mas de la cultura. Propongo como
punto de partida que abandonemos la primera, la que se escribe con pe
Mmayiscula. La sagrada Poesia es la casa del hombre, es un arma cargada de
futuro, esla alocucion primigenia del ser. La Poesia transforma la sociedad,
alimenta el espiritu, expresa lo inefable, sacia al sediento... La Poesia, como
la oracion, ejerce poder sobre el mundo. Es la voz de Dios. La Poesia es la
Palabra magica, pues si yo digo estas palabras en este orden, con la debida
Entonacion, provocaré lluvia o la muerte de mis perseguidores.

[153]
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;Por qué hemos de abandonar esto tan banito? Porque un objeto de
estudio asi no es cognoscible. al menos no por la via racionalista que nos
ofrece 1a Universidad. No puede ser llevado al salon de clases, y s6lo puede
ser aprehendido mediante revelacion, trascendiendo toda ciencia. Desa-
cralizarla debe ser el primer paso para poder acercarnosa ella, y sobre todo
para acercar a muchachos que no acogtumbran la lectura. La reverencia de
un objeto misterioso no atrae la curiosidad de los adolescentes.

Esitavision de la Poesia es parte de unatradicién de pensamiento meta-
fisico -propiciada por los poetas, claro- que tiene en su centro el misterio,
Quizas Octavio Paz represente mejor que nadie en nuestro medio esa tra-
dicién. Escribe nuediro Nobel. quizas con Heidegger en mente:

Al preguntarle al poema por el ser de la poesia, ;no confundimos arbitraria-
mente poesiay poema? Ya Arigtoteles decia que ‘nadahay de comin. excepto
la métrica, entre Homero vy Empédocles: y por esto con justicia se llama poeta
al primero y fisiélogo al segundo’. Y asi es: no todo poema —o para ser mas
exactos: no toda obra condtruida bajo las leyes del metro— contiene poesia.
Pero esas obras métricas ;son verdaderos poemas o artefactos artisticos.
didacticos o retéricos? Un soneto no es un poema, sino una forma literaria.
excepto cuando ese mecanismo retérico —esirofas, metrosy rimas— hasido

4 A - 1 3 1.
tocado por la poesia. Hay maquinas de rimar pero no de poetizar.

En este pasaje la poesia es algo vivo y con voluntad, que decide tocar
algunos mecanismos retoricos que los poetas le ofrecen. Es curioso que 1
explicacion sobre la poesia sea poética. Mediante el tropo o figura llamado
prosopopeya, Octavio Paz evade lalogica. ;Por qué? Porla naturaleza magicd
de 1a poesia. Paz quiere preservar la poesia en el ambito de lo magico.

1. Octavio Paz, Fl arco yla lira. Meéxico, FCE. 2005, p. 14.
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Aqui debemos detenernos. Estamos llamando magica a la palabra poética
por su capacidad de hacer cosas, su poder sobre el mundo. Por su origen
sagrado. Arturo Souto comenta:

La ‘'magia’ del lenguaje [poético] no es una metafora, y no es aleatorio que
el “poeta” sea “vate” en latin, esto es, vidente; ni que Dante escogiera a
Virgilio como guia en el infierno. Los viajes chamanicos abundan en la
documentacién antropoldgica. El pensamiento primitivo o prelogicoiguala
la palabra al a¢to por magia simpatética. Edte es el origen del Verbo creador.
del Logos platénico.?

Sin embargo, y por eso pido que nos detengamos, debemos aclarar de
qué estamos hablando exactamente. La palabra “magia” tiene dos significa-
dos. Paralos que creen enella, la magia es la capacidad de infringir las leyes
de la naturaleza por medio de la voluntad, verbigracia, aparecer un conejo
dentro de una chigtera. La poesia, entendida como la palabra de Dios dadaa
los hombres, tiene esa capacidad: por medio de conjuros, cantos, oraciones,
se puede sanar alos enfermos, derribar muros. Un poema no aspira a tanto,
pero es capaz de expresar lo inefable, consolar al desesperanzado, dar voz
alos que no la tienen. Para los que no creen en ella, sin embargo, “magia”
significa una serie de trucos que crean una ilusién. Los magos son también
llamados ilusionigias. ;No serin los poetas unos ilusionistas, esto es, gente
que al eseribir hace trucos con el lenguaje para crear un efeéto egtético? Si
ampliamos la cita de Arturo Souto, podemos advertir el desdoblamiento de
la palabra “magia”:

Y el poeta también ‘crea’ mediante las palabras. ordena el caos, condtruye

un organismo —la obra— con las edtrudturas idiomaticas que encuentra

2. Arturo Souto. El lenguaje literario. México, ANUIES, 1972. p. 20.
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mas o menos dispersas dentro y fuera de él. Pasa de la entropia al orden
consciente, es decir, crea un mundo en el mas preciso sentido del térming,
Lalengua, desde luego, no es propiedad del escritor: la encuentra hechg,
pero distante y ajena a su mas hondo sentir. El gran escritor sabrd hacerly
suya, seleccionar, sacrificar, magnetizarla en un orden inico, deliberado,
personal, diferente a todos los demas.

Las comillas del primer crea y sobre todo el cambio del objeto magico al
sujeto “creador” hacen que el significado de “magia” se deslice de la primera
acepcion (sobrenatural) ala segunda (ilusién).

Una vez hecha esta traslacion semantica, hay que volver a leer la cita
de Paz tomando en cuenta que El arco ¥ la lira no es un tratado académico
sino un ensayo literario. Es poesia que habla sobre poesia, y no hay que
leerlo a pie juntillas:

No todo poema —o para ser mds exactos: no toda obra congtruida bajo las
leyes del metro— contiene poesia. Pero esas obras métricas json verdaderos
poemas o artefadtos artidticos, didadticos o retéricos? Un soneto no es un
poema, sino una forma literaria, excepto cuando ese mecanismo retérico
—edtrofas, metros y rimas— ha sido tocado porla poesia. Hay maquinas de

rimar pero no de poetizar.?

;Qué significa el que la poesia toque 0 no los mecanismos retéricos?
Significa que los poetas logran hacer los trucos necesarios para crear en el
lectorla ilusién de que el poema tiene poderes. Asi, un buen poeta sabe es-
cribir en silabas contadas, rimar, presentar el mundo mediante metiforas,
pero ademas, sabe hacer que esos trucos logren un efedto; en la magia se
trata de un efecto de percepeion (la bella asistente del mago desaparece), ¥

3. Paz. El arco y la lira..., op. cit., p. 14.
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en poesia es el efecto estético (unas palabras escritas en otro continente y
en otro siglo hicieron que la fragilidad de la vida se me revelara con todos
los recuerdos de mi infancia). Los malos poetas saben hacerlos trucos, pero
solo los verdaderos artigtas logran, consciente o inconscientemente, que
sus trucos trabajen para crear el efedto estético, para conmovernos, para
revelarnos algo sobre nosotros mismos.

Podemos concluir este preambulo diciendo que los trucos de los poe-
tas son las figuras (de ahi “lenguaje figurado™), desviaciones o tropos, que
pueden definirse como giros (heliotropo = girasol) que se hacen sobre el
lenguaje ordinario para “magnetizarlo en un ordennunico”. De esta manera,
podemos definir un poema como un texto en cuyos sonidos, palabras, frases,
significados, se ejercen giros (tropos, figuras, desviaciones) para crear un
sentido nuevo y un efecto estético. Un texto en lenguaje figurado que dice
algo mas all4 de su significado literal y que provoca una emocion.

El lenguaje figurado

Gonviene que el profesor conozca un buen repertorio de figuras retdricas
para lo cual hay diversos manuales y diccionarios.* No es necesario, sin
embargo, el conocimiento técnico especializado. Mencionaré aqui las
figuras mas comunes.

;Cuales son las mas importantes parala creacién de poemas? Induda-
blemente, las esenciales son el ritmo y la metafora. Sin ritmo no hay verso.
La inica razén por la que los poemas se escriben en lineas cortadas, y esto
es vilido para el verso métrico como para el llamado verso libre, es que
cada linea es una unidad ritmica. En espafol, el ritmo se consigue combi-

4. Por la trayectoria de la ilustre maestra Helena Beristain en la Universidad
Nacional resulta casi sacrilego no recomendar su Diccionario de retdrica y po€tica,
México: Pormaa, 1985, pero sulectorideales el estudiante de doctorado. Mas adelante
recomendaré algunos mas asequibles al lector comun.
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nando silabas atonas con silabas ténicas. Una ténica mas las atonas que |4
acompatian forman un pie. Por ejemplo, el siguiente verso de Rubén Dariq
se compone de cuatro pies anfibracos, esto es, dtona-ténica-atona (060):

iYa viene el cortejo! Ya se oyen los claros clarines.
Ya vié neel odo
coT i€ jo oto
ya sed yen odo
loscldros odo
clarines odo

Los otros pies ritmicos elementales son el trocaico (60, tna-néche-
téda-lléna-déper-fames), el yimbico (06, ohdul-cesprén-daspér-mi-
mal-halli-das), el dactilico (600, inclitas-rizasu-bérrimas) y el anapegto
(006, mexica-nosalgri-todegué-rra); ademas hay muchas combinaciones
posibles. Un verso endecasilabo, por ejemplo, casi siempre se compone de
pies mixtos: Buscas en Roma a Roma. oh peregrino (600 60 60 00 60).

¢ Es importante saber esio en bachillerato? Siy no. Definitivamente el pro-
fesor debe conocerlo, pues eslo que hace que los versos sean versos. En cuanto
alos alumnos, pienso que es importante hacerlos conscientes del fenémeno,
pero no como algo que se ve, sino como algo que se oye. Es muy importante que
los poemas se lean en voz altay que los alumnos descubran el placer (y no me
refiero aun placer intele¢tual sino al placer fisico) de lalectura, y que descubran
que los poemas y las canciones (y el rap y el hip-hop) comparten el mismo
principio sonoro (rapear un poema es un ejercicio de concientizacion ritmica).

(Par cierto, el fendmeno de juntar vocales de distintas silabas en una
sola cuando no hay una consonante de por medio, ya sea en el interior de
la palabra (sinéresis) o entre dos o tres palabras (sinalefa), dificilmente
puede considerarse una desviacién pues la poesia sigue la manera natural
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de pronunciar en el habla. Nadie pronuncia to-a-llasino toa-1la o tua-llani
de-u-no sino deu-no o diu-no.)

Otras figuras que operan sobre el sonido y 1a sintaxis del lenguaje como
el metro, la aliteracion, la rimay la anafora, son sucedaneas del ritmo, y lo
refuerzan. El metro, por ejemplo, esencial para la poesia culta que va de
Gonzalo de Berceo hasta el Modernismo (y que sigue vigente atin en nuestros
dias), es un accidente del ritmo. Un oétosilabo, un endecasilabo, un alejan-
drino no son tales porque midan ocho, once o catorce silabas sino porque
sus silabas ténicas ocupan ciertas posiciones.

Enla casa de Juan leo un acta legal.
En la cd sa de Judn léoun de ta le gdl.

Aunque lalinea de arriba cuente con once silabas no €s un verso porque
no tiene ritmo.Sus silabas tonicas no forman pies:

0000000606000

Los acentos esiin en las posiciones 3, 6,7, 8 y n.Unverdadero endeca-
silabo acomoda sus acentos de otro modo:

Detente, sombra de mi bien esquivo...
De tén te s6m bra de mi bién es quivo
06060006000

Los acentos estan en las posiciones 2. 4. 8y 107

5. Hay muchas maneras de acentuar endecasilabos. En todas se acentia la silaba
3y nuncala 11%. En muchas se acentaanla 4% la 6% yla 8%, Casi nunca se acentuan
lﬂ 5%nila 72,
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Al igual que el ritmo, la aliteracién, la rima y la anafora se basan en ],
repeticiényano de silabas ténicas sino de sonidos, palabras o frases. Poregt,
razén refuerzan el efecto ritmico del poema. No hay ritmo sin repeticién. [
musica y la poesia comparten este principio sonoro basico.

Por su parte, la metafora es la otra figura esencial del poema. Una de lag
definiciones mis sencillas que he leido es la de John Drury:

Una comparacién que iguala dos cosas diferentes identificando una con otra,
En simbolos matematicos, una metafora requeriria el signo de igualdad
para afirmar A = B, como ‘esa flor extrana, el sol’, un verso del ‘Gubbinal‘
de Wallace Stevens que iguala el sol a esa flor extrafia. A diferencia de un
simil, la metifora no usa conectores (‘como’, ‘tal”) para indicar la similitud
entre dos cosas diferentes. Sin embargo, metafora es el término general
para cualquier comparacién, incluidos el simil, la metafora, la metafora

extendida y la analogia.®

Sienlaparte sonorade lalengua es indispensable crear efeétos ritmicos.
enlaparte del significado es igualmente indispensable transgredir el principio
logico de identidad. Afirmar que A = Bes una de las primeras tareas del poeta.
Y. por supuesto, descubrir una serie de similitudes que aunque estan en el
mundo. han pasado desapercibidas. Y para lograr esto. los poetas ademis
cuentan con la comparacién o simil, la analogia, la alegoria y las hermanas
metonimiay sinécdoque.” Tanto el lenguaje primitivo y el lenguaje infantil

6. John Drury. The Poetry Dictionary. Cincinnati: Writer's Digest Books, 2006,
s.¢. metaphor.

7- Se representa una cosa por otra con la que guarda una relacién de
contigiiidad(metonimia) y la parte por el todo (sinécdoque). En el primer caso.
puede ser la Casa Blanca por el presidente de los Estados Unidos; en el segundo. €l
pelo cano porlavejez. Aveces ladiferencia no es nada clara, y sélo los mas sabios han
logrado dilucidarla. Pero les aseguro que distinguirlas no tiene la menor importancia-
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como el literario ven el mundo de manera magica: las cosas se funden en
virtud de su similitud; ademas, parece animado: la lluvia danza. el sol camina.
laluz se va. El tropo anterior es la prosopopeya.

Otras figuras operan ya no sobre el sonido, ni la frase ni el significado
gino sobre el sentido: la ironia, la hipérbole (exageracién), la dilogia (el doble
sentido), a alegoria (mediante la cual todo el poema o 1a obra esuna metafora
de algo mas, por ejemplo, hablar del Narciso griego para referirse a Jesus).

Hay muchas mas figuras retdricas, pero con el breve repertorio aqui
presentado se puede enfrentar con éxito cualquier poema.

La didactica

Hay dos maneras de leer un poema, la magica y la racionalista. La primera
es la mejor, la més bella y la mas feliz. Dejamos que el poema nos fascine
con sus trucos y sentimos la experiencia estética, es decir, creemos que eso
que acabamos de leer en verdad tiene poderes, y nosotros también fuimos
tocados por la poesia.

Definitivamente tenemos que hacer que los alumnos vivan eso. Y si fuera
lo inico. creo que ya seria suficiente. Desgraciadamente, lalectura magicase
practica muy poco.y muchos de nuestros alumnos pasan por el bachillerato
sin haber experimentado el enorme placer que significa leer un poema.
Aqui insigto mucho en que debe descubrirse el placer fisico de la lec¢turaen
voz alta, similar al de cantar: sentir como vibran nuestras cuerdas bucales
yque la voz se regodea en el ritmo y en todos los juegos sonoros mientras se
dice algo que conmueve los corazones, algo que enamora o que hace llorar.

También hay que hacer también laleéturaracionalista. Estamos enla Uni-
versidad. una institucién que nos ensefia a preguntarnos como funcionanlas
cosas. ya sea la evolucion, un aeroplano, la economia, o un poema. Los criticos
ylos maesiros somos como el mal piblico del mago. Después de maravillarnos
queremos descubrir el truco, saber cémo hizo el poeta para dejarnos asi. Ahi
es cuando aplicamos lo que sabemos sobre el lenguaje figurado.
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Es un error muy comun hacer una caceria de figuras. Veo mi lista: epang-
diplosis. Me pongo a buscarla alo largo del poema; después, litote, coneateng-
cion, hipdlage. Al final tengo un reporte: enla primera edirofa de Las soledades
hay dieciocho oximoros, veintitrés hipérbatos y treinta similicadencias,
Aun cuando pueda ser divertido, el resultado es inatil. Un error ain peor es
pretender usar la retérica para juzgar un poema: como ya constatamos que
en un soneto de sor Juana los catorce versos miden once silabas, y que sus
ténicas caen principalmente en la cuarta, la oc¢tava y la décima, y que cum-
ple con el esquema de rima ABBA ABBA CDC DeD, concluimos que el soneto es
bueno y que sor Juana bien merecia el mote de Décima Musa, y ya podemos
dormir tranquilos habiendo salvaguardado el honor de la poesia mexicana.

¢Entonces de qué nos sirve conocer las figuras retéricas? Después de
leer el poema en el modo magico, releemos y releemos deteniéndonos en
las partes que mas nos gustan. Elle¢tor intuitivo debe guiar al leétor racio-
nalista (me refiero a dos leétores que conviven en una misma persona, no
enun trabajo en equipos): en ese verso que me encanta debe de haber algan
truco. Una anomalia, una desviacién, un giro, una figura. A veces, la poesia
vuelve iconico el lenguaje, hace que se parezca alo que nombra.

Como el verso de Gutierre de Cetina que suspira gracias a la aliteracion:

Ojos claros. serenos,
si de un dulce mirar sois alabados,
(PO qué, si me mirais, mirais airados?
No es casual que aparezcan tres ayes de dolor escondidos. O el verso de
san Juan de la Cruz que balbucea, gracias también a la aliteracién:

Ydéjame muriendo
un no sé qué que quedan balbuciendo.
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O cuando Jests toca ala puerta de Lope, cinco acentos como cinco golpes
e oyen dentro de un solo endecasilabo:

Veras con cuanto amor llamar porfia...

Aunque estos ejemplos son clasicos, no es tan comin encontrar efectos
onomatopéyicos. Por otra parte, la combinacion de figuras retéricas puede
producir efectos de todo tipo. Veamos, por ejemplo, qué podemos encontrar
en este soneto de Lope de Vega:

Iry quedarse, y con quedar partirse,
partir sin alma, y ir con alma ajena;
otrla dulce voz de una sirena

¥ no poder del drbol desasirse:

arder como la vela ¥ consumirse
haciendo torres sobre tierna arena;
caer de un cielo, y ser demonito en pena,
¥ de serlo jamds arrepentirse;

hablar entre las mudas soledades,
pedir prestada, sobre fe, paciencia,
ylo que es temporal llamar eterno;

creer sospechas y negar verdades,
es lo que llaman en el mundo ausencia,
fuego en el alma y en la vida infrerno. i

8. Apud David Lépez del Castillo. Antologia poética del siglo de oro. Madrid: Castalia,
2010, p. 162.
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Dejemos que el poema nos envuelva en su misica antes de tratar de dj-
lucidar su significado. (Es importante entender racionalmente los poemas,
sobre todo los anteriores al simbolismo. Sin embargo, también es importante
leer desde la sonoridad sin fijarse mucho en el significado. Aunque lo idea]
es integrar schillerianamente ambas le¢turas, es perfectamente valido hacer
lecturas parciales recordando que realmente nunca se acaba de leer, que
toda lectura es siempre parcial.) Entre las aliteraciones, las repeticiones,
el ritmo y la rima, el soneto se mueve y se mueve pero no avanza. Es como si
sus primeras palabras, “ir y quedarse” se desarrollaran repitiéndose en los
catorce versos, de distintas maneras: el poema no resuelve nunca la con-
tradiccion: entre iry quedarse, ni se va ni se queda. El poema nos habla de
vivir en la contradiceidn, y esa contradiccion de alguna manera se oye: las
repeticiones (de sonidos, de palabras, de conceptos) crean una circularidad.

Iry quedarse, y con quedar partirse.

Para empezar los dos verbos se repiten, aunque el primero se esconda
al final. Pero hay mas series de repeticiones. Con —ar-

Iry quedarse, y con quedar partirse
Con i:

Iryquedarse, y con quedar partirse

Con ere:

Iry quedarse, y con quedar partirse

Ahora veamos ¢6mo se repite (de contrabando) el verbo ir en casi todo
el poema:

Ir y quedarse, ¥ con quedar partirse,
partirsin alma, yir con alma ajena;
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oirla dulce voz de una sirena
¥ no poder del drbol desasirse;

arder como la vela y consumirse
hactendo torres sobre tierna arena;
caer de un cielo, y ser demonio en pena,
¥ de serlo jamds arrepentirse;

hablar entre las mudas soledades,
pedir prestada. sobre fe, paciencia,
yloquees temporal llamar eterno;

Pueden encontrarse varias series de repeticiones, como la palabra
“alma”, la te (“torres sobre tierna arena”), la pe (“pedir prestada, sobre fe,
paciencia”), eme y efe (“lo que llaman en el mundo ausencia,/ fuego en el
alma y en la vida infierno™). En cuanto al ritmo notemos que el segundo
verso y el séptimo poseen cinco silabas tonicas, lo cual es mucho paraun
endecasilabo, y que ninguno tiene menos de tres (parece que Lope disfru-
taba de este recurso). Junto con las rimas (que son repeticiones) el ritmo
refuerza el efeéto iterativo del poema.,

En cuanto al significado, nos encontramos con doce maneras (doce
metaforas) de llamar a ese estado de animo contradidtorio. Se enuncia,
pero no se explica, no se ofrecen razones ni se senalan consecuencias. A
quien haya estado atrapado enun estado de 4nimo asi (y a quien sea capaz de
imaginarlo) cada metafora le dira de manera novedosa lo que ya ha vivido,
y el poema ahora sera propiedad del leétor.

Esto s6lo es el comienzo. Muchas figuras mas pueden ser descubiertas
para integrarlas a un comentario. No hemos mencionado, por ejemplo, la
belleza de las paradojas y las antitesis, que abonan al tema de la contradiccion.
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Lo importante es descubrir cé6mo esta forma particular puede expresaresta
idea y que la literatura es justamente esta expresion,

Como se puede apreciar, no es necesario un examen exhaustivo de
la retérica de un texto. El poema mismo guia la intuicién del lector. ¢Por
donde entrar? Por lo que Hama la atencién, lo que gusta, lo que nos atrae,
0. incluso, lo que nos deja perplejos. Y este primer elemento nos Hevars 3
otroy aotro hasia que lleguemos a una comprensién parcial, no del poema,
sino del fenémeno poético. Entonces sabremos (en parte) cémo la poesia
tocd al mecanismo retérico.

Loa talleres literarios

Mediante talleres literarios puede lograrse que los alumnos se apropien de
laretérica. Escribir lenguaje figurado de manera consciente sensibiliza al
lector, pues lectura y escritura se alimentan reciprocamente. En un buen
taller literario pueden participar todas las personas, no sélo los inspirados,
los intelectuales. los que ya se consideran poetas. La idea del taller es mos-
trar que cualquiera puede hacer trucos con palabras, y lograr efectos que
quizéas no sospecharon.

Los ejercicios para un taller de poemas consisten en dar una serie de
reglas. Es un juego, y todo juego se basa de una serie de reglas. Como esun
juego poético, las reglas seran reglas retdricas.

Por ejemplo, escribir un poema.

Tu poema tendra por lo menos cinco versos.

Tendra por lo menos una metifora o un simil.

Tendré porlo menos tres versos en anafora (inicio con la misma palabra o frase).

Tendra aliteracién en por lo menos tres palabras.

Con esas cuatro reglas simples se pueden escribir poemas, que seran
descubrimientos tanto para profesores y alumnos {es altamente recomen-
dable que los profesores también hagan los ejercicios). Las ingtrucciones
pueden ser mas detalladas. Por ejemplo:
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1. Escribe una ligta de diez palabras que repitan letras:

momento, mantenimiento, emblema, memoria, mismo, melémano. amal -
gama, mirlo, melancolia, alma, membrana

2. Elige tres o cuatro palabras de tu lista.

melancolia, amalgama, mirlo, emblema

3. Haz una comparacion o metafora usando una de las palabras de la
ligta reducida.

tti (persona dulce y delicada) = mirlo

4. Escribe un verso en el que uses la metafora.

Como un mirlo llegas a mi ventana

5. Afiade un verso que se relacione con el primero usando alguna de
lag palabras de la lista corta.

Escucho tu canto melancdlico

6. Elige una frase circunstancial {tiempo. modo, lugar) que se repita
envarios versos.

Fnla mafiana

7. Usa la frase y las palabras de la ligta corta para escribir dos o tres
versos (si es necesario puedes regresar alaligtalarga e incluso anadir
mas palabras).

En la manana tu voz es el emblema de tu alma

En la manana tu voz se amalgama con el aire y con la luvia.

8. Junta lo que tienes.

Como un mirlo llegas a mi ventana

Escucho tu canto melancdlico

En la maniana tu voz es el emblema de tu alma

En la manena tu voz se amalgama con el aire y con la lluvia.

9. Dale un orden nuevo. Siéntete con la libertad de hacer todos los
cambios que quieras.
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En la manana

tlegas a mi ventana como un mirlo.

En la maniana escucho tu canto melancdlico,

tu canto que es el emblema de tu alma,

tu canto que se amalgama con el aire y con la lluvia,
en la mafiana.

Ya estamos haciendo magia. Claro que para que este artefacto retérico
sea tocado por la poesia necesita mucho mas trabajo: revisar sus posibi-
lidades ritmicas y métricas, buscar mas asociaciones, investigar un poco
( ;comoesunmirlo, como es sucanto?), desarrollar una secuencianarrativa
minima, etc. Lo importante es que empecemos a desarrollar la escritura
creativa a partir de elementos muy sencillos. No buscamos formar poetas
sino alumnos que se aduefien de su lenguaje y que lo hagan una expresién
Unica: buscamos, en fin, que dejen de repetir férmulas.

Una clase con egte tipo de juegos se vuelve muy divertida, y ademas.
puede convertirse en el inicio de un banco de textos que pueden formaruna
antologia que se publique a fin de cursos.

Recomendaciones hibliograficas

Para adiedtrarse en la lectura de poemas del tipo del mal publico del mago
recomiendo un clasico espafiol. uno mexicano y uno norteamericano: Poesia
espaniola de Dimaso Alonso, Leer poesia de Gabriel Zaid y Howto Read a Poem
(and Fall in Love with Poetry) de Edward Hirsch.

El libro fundamental para conocer la versificacién espahola es del
alemin Rudolph Baehr: Manual de versificacion espaniola; también son im-
perdonables el manual (pequetto) Arte del verso y el tratado (extenso) Métrica
espariola de Tomas Navarro Tomds. Muy 1til para iniciarse en la retérica ¥
en laversificacion resulta Ritmo. métrica y rima de Henoc Valencia Morales.
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En cuanto a diccionarios de retérica, quizas el misaccesible en esparfiol
sea el de Benjamin Barajas Sanchez. Por su parte, el mundo anglosajon suele
ofrecer obras con una claridad y una sencillez encomiables. Son muy utiles
el Dictionary of Literary Terms & Literary Theory de ]. A. Cuddon. y el precioso
The Poetry Dictionary del poeta John Drury.

También de John Drury es el libro que mas me ha servido para los ta-
lleres de escritura poética, Creating Poetry, cuya premisa es que cualquiera
que lo desee puede escribir un poema. §2
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Keshava Quintanar Cano

Como ola en mar rugiente
encarna la serpiente una aureola.
Cabriola hacia lo ingente,

lo omnipotente enrola

cuando da su diente en plena cola.

Acorde de lira para deletrear el infinito.

Enrique Gonzdlez Rojo’

lgunos de nosotros, profesores de escuela publica, hemos tenido la
fortuna (por el aprendizaje mas no por la connotacién econdmica) de
impartir clases en escuelas privadas con prestigio internacional. En
ellas, paradéjicamente, uno descubre que su ensenanza de la literatura atin
estd basada en el viejo modelo enciclopédico (memoristico y bancario), con

1. Enrique Gonzalez Rojo, “Acorde de lira para deletrear el infinito” en Apelo
Musageta, México: uaM-a. 1989. p.117.

[173]
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barnices y afeites de “vanguardia” tecnolégica. Y, si bien todos los salones
cuentan con recursos multimedia de punta (hasta con conexiones Bluetooth),
el profesor puede (debe) reproducir a todo color, incluso con incidencias
musicales, una espectacular presentacion Prezi sobre los géneros literarios que,
con puntualidad calendarizada, nos fue remitida por el jefe de materia, y que
se trabajo, acord6 y autorizé en alguna acalorada sesién del claustro, enla que
no faltaron los sombrerazos teéricos v las inexorables reiteraciones: “Como
yadijo el profesor...”. En esencia, la clase esta basada en las diapositivas, en
el docente y de ahi, con algunas obligadas participaciones de los alumnos
por los puntos pavlovianos, al examen departamental, también obligado.

Si bien somos simplisias en el recuento, asi fue como se regisiré, grosso
modo, edta experiencia, como se dijo, afortunada. Sin embargo, consideramos
que el acercamiento a temas como el de los géneros literarios en escuela
publica o privada. de Nivel medio superior, debe trabajarse de una manera
mas “constructiva”, mas humanista, cultural, literaria, cercanaalos jévenes,
y menos centrada en la tematica per se, en el docente, en el medio o en la
evaluacion cuantitativa. Lo primero que habria que hacer es circunscribir
nuestra estrategia en el programa indicativo de la agsignatura, pareceria obvio.
empero, algunas escuelas no realizan este anclaje porque no cuentan con
programas indicativos o porque desconocen la importante vinculacién de
los aprendizajes previos y los subsecuentes. En fin, identificar la temitica
(los géneros literarios); el aprendizaje (el alumno identificara los elemen-
tos constitutivos de los géneros literarios); valores y actitudes (durante la
sesion, el alumno ejercitari la tolerancia, el respeto, el trabajo en equipo y
la autonomia); y la evaluacién formativa o sumativa (los alumnos realizaran
adtividades con las que comprobarin si aprehendieron con “H” los elemen-
tos congtitutivos de los géneros literarios, asi como su vinculacién con sus
referentes inmediatos).

Algunas ideas parala integracién de una posible edtrategia (metodolo-
gia). se presentara platicada en este documento, con la siguiente aclaracién:
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para ensefar los géneros literarios en el bachillerato es importante crear
un foro en el aula para que los alumnos adolescentes integren, descubran,
compartan, discutan, analiceny se diviertan, como parte de los atributos de
una nueva ensefianza de la literatura en el siglo xx1, también de la mano de
las T1C, con énfasis en la poesia lirica y la educacién poética.®

La sesi6n podria empezar con una pregunta disparadora: ;Qué es un
género? Y algin alumno, con frescura capulinesca, quiza responda que los
géneros son los que generalizan. Suponemos risas del grupo. Es cierto: son
generalizaciones, grandes acuerdos para integrar las coincidencias y con-
venciones de algo. Aunque también pudieran contedtar con otra pregunta:
;Profe, géneros de qué? ;Cémo de qué, Carlos? Responderemos. 5i, ;géneros
de peliculas? ;De musica? ;De preferencias sexuales? ;De dinosaurios? ;De
las tribus urbanas de una escuela?; De sistemas operativos para Smartpho-
nes? ;Deliteratura? ;Géneros de cuiles? Sino lo preguntan los alumnos, €l

2. En su texto “Reflexiones y orientaciones sobre la educacion poética”, Juan
Domingo Argielles sehala en "Reflexiones y orientaciones sobre la educacion
poética” en Milenio (21-27 de julio de 2016): "uno de los mayores problemas
derivados de la dictadura del mereado. en el Ambito editorial, es el que se refiere
ala marginacién de los libros de poesia. La novela, los libros de autoayuda y el
ensayo politico absorben practicamente todos los afanes de la industria editorial
entodo el mundo. Como consecuencia de esto, las nuevas generaciones leen muy
poca poesia y son muchos los lectores que confiesan abiertamente que no saben
leerla o que no la entienden. Por si ello fuera poco, la escuela y, en general, el
sistema escolar, por lo menos en el ambito iberoamericano, han hecho muy poco
para que los nifios y los jévenes aprendan a leer poesiay, con ello, se aficionen a
lalectura de este género que es, sin duda, el de mayor concentracion y riqueza en
cualquierlengua. Desafortunadamente, en nuestras escuelas no sonabundantes
los profesores que saben leer poesia, comprenderla, interpretarlay comunicarla.
Enlos ejercicios, dindmicasy estrategias de lectura enla escuela, el cuento, como
género, es el mas utilizado para acercar o incentivar el gusto de leer. La poesia
siempre queda relegada’”.
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profesor puede hacerlo conla malicia que nole faltay abrir, generalizamos,
un divertido y particular crisol de oportunidades dialégicas para que entre
todo el grupo se llamen a escena las diferencias y semejanzas, pizarrén
de por medio, por ejemplo. entre el cine de horror y el de terror; entre e]
rock progresivo y elindie; entre las personas transvesiis, intersexuales y
las transgénero; entre los dontes y los saurios; entre los cholos, chairos y
raperos; entre los Andriodwear o los [0S users: y por supuesto, entre el teatro,
el relato yla poesia lirica.

Una vez pasado este colorido vitral, el profesor, con una tarjeta-chule-
ta, con su teléfono celular, o el de un alumno, podria afirmar que segun el
Diccionario de la Real Academia Espafola:

Género, en su primera acepcién, es un conjunto de seres que tienen uno
o varios caracteres comunes. En su segunda acepeién: Clase o tipo al que
pertenecen personas o cosas, Tercera: Grupo al que pertenecen los seres
humanos de cada sexo. entendido esie desde un punto de vista sociocultural
en lugar de exclusivamente biolégico. Sexta: en las artes, sobre todo en la
literatura, cada una de las distintas categorias o clases en que se pueden
ordenar las obras segiin rasgos comunes de forma y contenido. Séptima:
Taxén que agrupa a especies que comparten ciertos caracteres. Oétava:
Categoria gramatical inherente en sustantivos y pronombres, codificadaa
través de la concordancia en otras clases de palabras y que en pronombres

y suétantivos animados puede expresar sexo.?

De aqui las palabras clave son conjunto, rasgos comunes, clase, tipo.
categoria, punto de vigta sociocultural, y ordenamiento.* Con este respaldo

3. Véase: www.dle.rae.es/?id=J49ADOi. [Consultado el 6 de julio de 2016].

4. Disculpen la digresién pero en este punto del texto, por aquello del
ordenamiento v de la educacién bancaria, quisiera retomar algunasideasde Edgar
Morin, de su libro, La mente bien ordenada. Ahi van: “La primera finalidad de 12
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de autoridad y todo lo anterior. el grupo creara su propia definicién de gé-
nero, y sl se quiere, se puede o se debe, hacer y subiruna Wikialared, que
se retome y/0 modifique mas adelante.

Entonces, ;cudles sonlos géneros literarios? En este momento, el pro-
fesor activara el conocimiento previo,3y el grupo volvera a manifestarse cual
demonio polidiscursivo, pero ordenado. Asi, conlovertido por el respetable
como referente inmediato, el docente, guia-exorcista, podria comentar los
estudios sobre los géneros literarios, empezando por el Arte poética, de Aris-
toteles y llevar de la mano alos alumnos por las aguas metafisicas del canon.

El docente, con ayuda de los recursos que tenga a la mano: copias, pi-
zarron, Prezi, o la inagotable imaginacién de sus alumnos. les presentara
(con mimica para la altima opci6én) un esquema que resume la propuesta
arigtotélica sobre los géneros literarios, quiza sea el siguiente.

ensefianza fue formulada por Montaigne ‘es mejor una mente bien ordenada que
otra muy llena’. Esta claro lo que significa ‘una cabeza muy llena” es una cabeza
donde el saber esta acumulado, apilado, y no dispone de un principio de seleccién
y organizacién que le dé sentido. ‘Una mente bien ordenada’ significa que. mas
que acumular el saber, es mucho mas importante disponer ala vez de una aptitud
general para plantear y tratar los problemas. y de principios organizativos que
permitanunirlos saberes y darles sentido™. Barcelona: Seix Barral, 2003, pp. 25-26.

5. Se recomienda, parareforzarlaactivacion de los conocimientos previos. que
una sesién anterior, se les solicite una sencilla investigacién sobre la definicion
de los géneros literarios. con algunos ejemplos de cada uno. Para ello se sugiere
que los alumnos visiten la biblioteca de laescuela. y de contarse en ella, consulten
el Diccionario de términos literarios v afines, de Benjamin Barajas Sanchez. texto
pensado exprofeso para jovenes de bachillerato. México: Edere. 2006.
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Poética Aristotélica

(Fepresentacion -im agion- e a real: tad |

Poesia Lirica

Costum bres
Pasares

: Poesia Dramética
/ ;

/

/

Poesia Epica

Adio seguido, el profesor explicara este esquema retomando las ideas de
la propuesta aristotélica que consideramos se encuentra en la introduccion
del primer capitulo de El arte poética de Aristételes, en la que sefala:

En general, la épicaylatragedia, igualmente que la comediayla ditirAmbica.y
por lamayor parte la musica de inétrumentos, todas vienen a ser imitaciones.
Mais difieren entre si en tres cosas: en cuanto imitan o por medios diversos.

o diversas cosas, o diversamente, y no de la misma manera. Porque asi como
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varios imitan muchas cosas copiandolas con colores y figuras, unos porarte,
otros porusoy otros por genio; asi ni mas ni menos en las dichas artes, todas

hacen su imitacién con nimero, dicciény armonia.®

Es decir, son las formas de c6mo se imitan las costumbres, las pasiones o
los hechos, en donde se concentran las diferencias entre los tres paradigmas
poéticos,T ademas, como lo incluyé Horacio, la intencién o el propésito del
autor de cada uno® (e€to se retomaria sigios después por cuentigtas como
Edgar Allan Poe, o el mismo Julio Cortazar, al hablar de la poética del cuen-
to).Es importante mencionar que particularmente en el Siglo xv1 se discutié
y acepto la distincion hecha por Arigtoteles.? El contexto historico ha ide
cambiando las convenciones para cada congtrué¢to mimético. A continuacion
presentamos un cuadro con algunas de sus naturalezas:

6. Aristételes, El arte poética, México: Espasa-Calpe. 1994, p. 24.

7. “Resta atin la tercera diferencia. que es cémo se ha de imitar cadauna de estas
€0sas; porque con unos mismos medios se pueden imitar unas mismas cosas de
diverso modo; ya introduciendo quien cuente o se transforme en otra cosa, segun
que Homero lo hace; ya hablando el mismo poeta sin mudar de persona; ya fingiendo
alos representantes, como que todos andan ocupados en sus haciendas. Ensuma, la
imitacién consiste en estas tres diferencias, como dijimos, a saber: con qué medios,
qué cosas, como.” Idem, pp. 27-28.

8. Helena Beristain, Diccionario de retdrica y poética, México: Porraa, 2006, p. 232.

9. “Qué sonlos géneros literarios”, en Enciclopedia de conocimientos fundamentales,
Vol. 1, Espafiol-Literatura: México: unam-Siglo xx1, 2010. pp. 220-223.
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F! poeta narra

acontecimientos.
FEn ella sélo se
expresan las
reflexiones del

Recuerdo=
lirica y considera los emocional

Lirica=funcion  Arte temporal
emotiva (Asincronica)
{primera

persona: yo)

veces habla el
poetay otras, los
personajes.

poeta.
Poesia Representa Expectacién= Dramatica-= Arte temporal ¥
drama- la aceidén sin intuitivo funcién apelativa  espacial
tica intervencion de (segunda (Sincronicay

la persona del persona: ti) corpérea)

poeta.
Poesia Especie mixta Observacién= Epica=funcién Arte temporal
épica enla que unas 16gico referencial (32 (Asinerénica)

persona: €1}

10. Emil Straiger, en1952, “reformulé latradicional distincién entre lirica, épica
y drama, asumiendo que cada uno de estos géneros expresabaun concepto estilistico
que corresponde a las esferas de lo emocional, lo16gico y lo intuitivo”, p.222.

11. “Roman Jakohson relaciond las particularidades de los géneros literarios
con la participacion de las diferentes funciones de la lengua, junto con la poética.

que es la dominante”. Idem.

12. Xavier Villaurrutia, “Teatro y cinematégrafo. Convergenciasy divergencias”
en Obras. poesia, teatro, prosas vartas, critica. México: Fondo de Cultura Econémica,

1996. pp. 959-960.
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Creemos que explicar este cuadro a los alumnos sera relativamente
sencillo, pues las tematicas contenidas ya fueron abordadas en semestres
anteriores, por lo menos en el Bachillerato universitario, de todos modos,
con Ja esperanza de consolidar lo sintetizado en éste, el docente puede leer
en voz alta y de pie. en honor a Alfonso Reyes, el siguiente fragmento del
ensayo de Xavier Villaurrutia, el Teatro y cinematografo. Convergencias y di-
vergencias *%, en el que se expone el quehacer fundamental del poeta lirico,
del dramatico y del épico, y sus diferencias frente al posicionamiento que
hacen frente a la espacialidad:

Los anglosajones usan una sola palabra para nombrar las diversas formas
del arte teatral. Edta palabra no es otra que la que usaron los griegos para
signifhicarun hecho, un suceso. Drama quiere decir algo ‘hecho’ o ‘ejecutado’.
Las dos silabas de la palabra Drama concentran formas artigticas por medio
de las cuales un autor —un poeta— presenta una higtoria. es decir, un suceso
real 0 imaginario, por medio de personajes que se expresan a traves dela
accién y del dialogo, pero de manera tal que pueda ser vuelta a presentar,
representada, por medio de aciores ante un piblico. El poetalirico canta para
si 0 para un publico invisible las mis de las veces. El poeta que dispone su
obra de manera que s6lo a través de la representacién por medio de actores
y frente a un publico real alcanza su iltimo propésito se convierie en un
poeta dramatico. No obstante que ambos se proponen contar, desenvolver
una historia, la diferencia entre el noveligta —el poeta épico moderno—y el
poeta dramatico reside en que el novelista escribe para presentar loshechosy
personajes que usan o no el didlogo, en tanto que el poeta dramitico presenta
hechos y personajes y usa el didlogo en forma tal que su obra sélo alcanza la
vida, la corporeidad y }a realidad artigticas, en virtud de la representacién por

medio de actores. Podemos decir que la tarea del noveligta termina al mismo

13. Idem.
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tiempo que concluye su obra. En cambio, el autor dramético, en €l momentg
de terminar su obra escrita, no hace sino proponer idealmente y posponerla
realizacion de su obra haia el momento en que los actores habrin de prestarle,
frente a un auditorio, la animaci6n sin la cual la obra dramdtica no es —en
el texto- sino una obra latente, lo que equivale a decir que no se manifiesta
exteriormente, o, dicho de otro modo, que permanece oculta, como unaveta
preciosa en el interior de una mina, esperando a quienes habran de sacarla.
de 1a oscuridad voluntaria en que se halla, ala luz que, nunca como en este
caso, podemos llamar laluz piblica. El solo hecho de que el poeta concibiera
vy escribiera su palabra con el designio de que fuera representada ante un
publico por medio de adiores dio lugar al nacimiento de una forma artistica
que si bien se ingtala dentro de las artes que se desarrollan en el tiempo.
como la poesia y la miisica. también se indtala en virtud de la indispensable
representacion, en el espacio, como la pintura, la arquitectura y la escultu-
ra. En este misterioso enlace de las artes temporales y espaciales reside la
individualidad, 1a esencia del teatro. El poeta dramético no hace en su obra
nada mas —pero también nada menos— que proponer los medios para que
la accién y la palabra adquieran toda su fuerza expresiva, la primera, toda su
potencia magica. la segunda, en virtud de la colaboracién quienes habran
de dar cuerpo —escultura—, color —pintura—, proporcién—arquitectura—¥
voz —masica— a la vida limitada. si, pero infinita. que el actor dramético ha

concentrado en un texto poético.

Xavier Villaurrutia, al igual que O¢tavio Paz y Alfonso Reyes, transito por
los distintos géneros literarios y escribi poesia lirica, épicay dramatica.
Veamos un breve ejemplo de cada una de sus poéticas.
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Pongo el oido al
pecho.

como, en la orilla.
el caracol al mar.
Oigo mi corazén
latir sangrande

y siempre y nunca
ignal.

S¢ por quién late
asi, pero ne puedo
decir por qué serd.

5i empezara
adecirio con
fantasmas

de palabrasy
engafios. al azar,
legaria.
temblando de
sorpresa,
ainventar la
verdad:

:Cuanto fingi
quererte, no sabia
que te queriayal+t

Susana ¥ yo jugamos a la memeriaya

la poesia. Recuerda entrecerrando los
parpados. indecisa entre el acierto y el
fracaso. De pronto. recita con decision. Yo
no ¢scucho las palabras. sino la musica.
No me conmueve esa poesia llena de fibras
que sacuden el corazén como un muheco y
lo hacen sangrar con un dolor innecesario.
De las poesias s6lo me quedan. enredadas
en la memoria, las metaforas. En cambio.
Susana goza inundandose en una pasion
artificial, reconociéndose y amandose en
ella como Narcisc. Sale ahogandose. Cada
desengafio la entristece. Cada olvido la
llena de sombra. Estoy seguro de que una
sola tarde de recuerdos poéticos bastaria
para adelgazarla, para marchitarla. Yo le
tomo la mano y la aparto de los recuerdas
romintices. Una letrilla de Géngora

basta para hacerla sonreir; un villaneico,
un cantar gallego, para infantizarla
nuevamente; un verso, un solo verso

de Racine para darle la impresién fria.
pura, griega. de la belleza; una linea de
Mallarmé para acariciarla con el roce de
algo inmaterial. Sus ojos. al oirme, repiten
con su expresion todas las etapas de la
poesia. $i tuvieran oportunidad de verla.
los estudiantes de literatura ahorrarian el
repaso general de fin de ano. Sonrio lleno
de triunfo melancélico. Susana se encuentra
avergonzada de ser frigil. movediza,
cambiante. de merecer. en fin, todos los
calificativos de la arena.

Teodoro. -S€ que vov a parecerles
ridiculo, pero les confieso que
estoy enamorado de mi esposa.
Garlos.- Yo también.

Tecdoro.- ;De tu esposa?
Carlos.- No; de la tuya. ;Como no
estar enamorado de ella! Tienes
una esposa encantadora,
Teodoro.- No sé sidarte una
bofetada por lo primerc. o darte
las gracias por lo segundo.
Carlos.- Evita los extremos. No
merTezeo I una ni otra cosa.
Teodore. - ;Eres insoportable!
Carlos.- Y, ademis de estar
enamorado de tu esposa, ;le eres
fiel?

Teodoro.- Naturalmente.
Carlos. - Yo no podria decirlo
mismo.

Teedoro. - ;Con relacién atu
esposa’?

Carlos.- Naruralmente. A las
mujeres les gustan los maridos
TeSpEtuo&0s. PETo Nno estoy
seguro que les gusten los maridos
fieles.

Teodoro.- Ee posible que tengas
razén, pero yo le soy fiel a mi
€Sposa por... por...

Carlos,- No es preciso que lo
digas. Ya lo sabemos. Le eres fiel
por incapacidad.*®

14. Idem, pp. 83-84.
15. Idem, pp. 581-582.
16. Idem, p.513.
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Otros autores, cercanos a la literatura juvenil, ala que son adeptos algunos
de nuestros jévenes de bachillerato, recorrieron los géneros, por ejemplo
J.R.R. Tolkien escribié una de las épicas mas importantes de la literaturg
juvenil, El silmarilion, El hobbit y El senor de los anillos, mismas que recien-
temente fueron llevadas al cine con seis peliculas y una cinta de animacién,
acercandose a la poesia dramatica, aunque sabemos que el cine nunca podra
integrarse a éta: la sincronicidad con el espectador enla creacion del relato
no esta dentro de sus posibilidades. De cualquier forma, Tolkien, ademés de
concebir un mundo fantéastico, cred lenguas que memorizaban sus relatos
a través de cantares, y asi escribié La balada de Aotrou e Itroun(1930), un
poema de 508 versos.

Edte afio se estrend en Londres, Harry Potter y el nifio maldito, una obra
de poesia dramatica de ].K. Rowling, famosa escritora entre los adolescentes
por las siete novelas donde se cuenta la épica del mismo héroe. Asi mismo.
enlengua inglesa, William Shakespeare, el dramaturgo con mayor aceptacion
entre los adolescentes, ademas de escribir poesia dramética, también escribio
poesia lirica, cientos de sonetos, y como se vio en el cuadro anterior, segun
Fernando Savater, ¢s gracias a ellos como podemos acercarnos de una forma
més personal a las emociones y predicamentos de Shakespeare.”

17. “Con todo, la obra mas enigmatica de Shakespeare y sin dudala mas personal
—Wordsworth dijo que ‘la llave con la que Shakespeare nos ha abierto su corazén -
quiz4 sean sus sonetos, mis de un centenar de escritos sin duda alos largo de los afios.
desde su juventud incierta hasta el final de su madurez. Nunca fueron populares como
el resto de su produccién ni menos afiin tuvieron ambiciones comerciales. Exigentes
v rigurosos en cuanto a la forma (sin duda los fue puliendo una y otra vez), a veces
dificiles de descifrar por suambigiiedad conceptista, atn la eterna queja de la pasion
amorosa con la reflexién metafisica sobre el paso del tiempo y los desengafios de 1a
vida. Resultan sugestivos como problemas de l6gica y a la par conmovedores como
declaraciones de furor carnal.” Véase Fernando Savater y Sara Torres, Aqui viven
leones. Viaje a las guaridas de los grandes escritores, México: Debate, 2016. pp. 32-33-
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Con todo lo anteriory signiendo a la frase que tanto conmocioné a Paul
Valéry. los alumnos, por equipos, escribirin un poema, un relato y una obra
de teatro, una pieza, que se llame * La marquesa salié a las cinco”. Quizi se
puedautilizar el mismo cuadro al que recurrimos con las geniales colecciones
de Xavier Villaurrutia.

TPocsia dramits
T marquesa sali6 o las

*

cinco

También podriamos proponerles a los alumnos que trabajaron poesia
dramatica que, con sus celulares, hagan un cine minuto o un cortometraje.,
de no mas de cinco minutos que igual se llame La marquesa salié a las cinco.*®

Les deseamos una divertida sesién en esta actividad de evaluacién suma-
tiva, en la que se aplicara todo lo visto hasta aqui. Al finalizar, los alumnos,
igual por equipos, expondran por equipos los textos que eseribierony dirdn
por qué si cumplen con las convenciones de cada género.

A estas alturas sélo faltaria presentar los subgéneros de cada una
de las poéticas aristotélicas. Para economizar espacio, lo haremos en el
siguiente cuadro'?:

18. Para ello, en caso que lo considere, el docente les explicara como se escribe
un guion cinematografico, sus convencionesy el modelo de Syd Field (les comparto
sumanual). Véase https://manualesdecine.files.wordpress.com/zo10/03/syd - field-
el-manual-del-guionista.pdf

19. B. “Subgéneros literarios” en Diccionario de términos literarios ¥ afines... op.
L, p. 208.
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Género Subgénero

Poesia épica Epopeya, cantar de gesta, romance, leyenda, novela,
crénica, cuento, fabula.

Poesia dramitica Tragedia, comedia, tragicomedia, farsa, entremés,
6pera, melodrama, teatro didactico.

Poesialirica Balada, égloga, elegia, himno. madrigal, oda, poema
enverso libre, poema en prosa, romance, soneto,
lira

Seguramente estamos de acuerdo que la explicacion, ejemplificacién de
los subgéneros forma parte de otro documento, pero nos parece didaético.
mencionarlo, paradirigirla atenciény el aprendizaje, el proximo encuentro
con los géneros. Los alumnos podrian investigar cada uno de los subgéne-
ros para la siguiente sesién, si no es que ya lo hicieron: algunos son muy
dedicados y proactivos.

Para finalizar, solo faltarian algunas acotaciones: si bien compartimos la
idea de algunos teéricos contemporaneos que rechazan “la existencia de los
géneros literarios en términos de esencias independientes y absolutas, yhan
llamado la atencion hacia su cardéter convencional” * también coincidimos
conlaidea que “la historia delos géneros literarios forma parte de la historia
de la cultura™?* como lo visualiza Enrique Gonzalez Rojo, en su Haiku:

Arte poética /Que la perla se calle / Que hable la piedra.*

¢ De qué habla la piedra? De lo que tiene esculpido en su perseverante
piel, de lo duradero, lo infinito. Aun asi. los géneros no son estaticos, in-
tocables, se ajusian al contexto histérico, alos nuevos escritores y lectores.
“son dindmicos, flexibles y admiten distintas combinaciones, como en el

20. Enciclopedia de conocimientos fundamentales.... op. cit.,pp. 222.
21. Idem. p. 223.
22. E. Gonzilez Rojo. "Acorde de lira...” op. cit. p. 8=2.
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caso de la tragicomedia o la prosa poética™ y nos ayudan a “ordenar”, como
deciamos a propésito de Edgar Morin, y los nuevos retos de un mundo hi-
per comunicado en el que las fronteras de los fenémenos se vuelven cada
mas imperceptibles. y éstos mas complejos. Los géneros apoyan a recrear
la tradicién, el canon, el saber popular de la lengua, en nuesiro caso del
espanol de México.

Por ello, es imperativo que la poesialirica, regrese alas aulas, con acer-
camientos cotidianos de mayor naturalidad, como las mismas emociones con
las que esta hecha. Eto es unreto para todo el Sistema Educativo Mexicano,
es apremiante hablar de lec¢tura-compresiény escritura de poesialirica desde
la primaria, la secundaria y el bachillerato:

La poesia es por principio emocidn, antes que explicacién. Y es esto lo que
no han comprendido los sistemas escolares que la han condenado a la mar-
ginalidad, debido al empefno que ponen enla tanreputada “comprension de
la lectura”, motivo por el cual en gran medida han expulsado a la poesia de
la escuela. Es porello que en las aulas se prefiere leer v explicar un cuento
que leer y sentir un poema. Es innegable que cada vez que leemos poesia
nace una emaocion, encontramos alguna imagen, escuchamos cierta musica,
experimentamos cadencias, metiforas y un lenguaje cifrado que luego des-
ciframos en nuestra propia experiencia para saber que la poesia es necesaria
paraviviry que le da sentido a nuedira exidtencia.®

23. Enciclopedia de conocimientos fundamentales. .., op. cit.. p. 223.
24. J. D. Arguelles, "Reflexiones y orientaciones.... op. cit.. p. 7.
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La poesia lirica, insistimos, debe integrarse con mayor fuerza a las
nuevas propuestas pedagogicas—didacticas que atiendan a las generaciones
antipoéticas,® formando parte de la cotidianidad del trabajo en el aula, de
la vida de nuesdiros alumnos; la educacién poética renovara la creacion de
universos posibles, fantasticos, que vivifiquen la utopia de un mundo mejor.
Como lo dijo Enrique Gonzalez Rojo, en su Poética:

“El infinito adquiere micréfono en mis manos”.* e

25. Idem.
26. E. Gonzalez Rojo, “Poética” en Apolo Musageta..., op.cit. p. 43.
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LOS SUBGENEROS LIRICOS

Olivia Barrera

nte el reto de hablar de los subgéneros liricos a fin de clasificarlos, me
encontré ante una escasa produccion de textos tedricos. Sin embargo,
ocalicé textos que se referian alos poemas liricos de ciertas regiones,
en algunas épocas o de autores en particular. Edte panorama se debe a que el
teérico literario no ha deseado encadenar a la poesia, particularmente a la
lirica, a férmulas reduccionistas y falibles, antes bien se ha interesado por
la obra poética delimitada por las necesidades de su propio autor. Definir
un género implica encerrarlo en una serie de normas y pardmetros a los que
seguramente las voces poéticas del mundo ya se han revelado. conduciéndolo
a nuevos caminos de manifestacion. Esa naturaleza es inherente al arte y
particularmente ala poesia. El poeta apuesta siempre a la desautomatizacion.
tanto en forma como en fondo,’ de ahi que sea siempre riesgoso resiringir
a ciertos parametros los subgéneros liricos.

1. En este texto la forma se refiere al “caparazén” en el que el poema se encierra:
tipo de versos, estrofas, rima, rimo, etcétera; por fondo me refiero al contenido, al
tema, de aquello que habla el poema.

[191]
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Una vez hecha edta aclaracion que desde luego pretende liberarme de
la etigueta de reduccionista, también sostengo que la academia y la teori,
literaria apuesian y necesitan de la clasificacién de obras para su estudig
Es por el gusto al analisis de las obras literarias que exisien los géneros, de
entre ellos la poesia, de égta lalirica, y de ellalos subgéneros que revisare
en este capitulo. Conla intencion de ofrecer una visién un poco méas amplia
de esto, intentaré sefialar no sélo las caradteristicas, sino también parte de
la evolucion de los mismos.

Dos aclaraciones me parecen pertinentes del trabajo que aqui expondré.
Primero, que los subgéneros liricos que abordo aqui son los que considero
mas populares en nuesira lengua y por lo tanto atiles para su edtudio en el
bachillerato. Segundo. advertir que la clasificacion de los géneros liricos no
siempre se da de ta misma manera. A diferencia de lo que cualquier buscador
de absolutos desearia, cuando se definen los subgéneros de la poesia, en
ocasiones nos estamos refiriendo a la tematica que se aborda en un poema.
y enotras al formato en que cierta tematica se esta tratando. Asi pues, el ani-
lisis de los subgéneros liricos debe iniciar con un acercamiento a su propia
constitucion. Por lo tanto he decidido explorar el soneto, el romance y las
décimas, como subgéneros que se definen por suforma, y el madrigal. laloa
y la elegia como los tres que se definen a partir de su contenido.

Soneto
Sus origenes datan del Renacimiento temprano italiano v su contenido ha
abarcado pradticamente todos los temas explorables, desde los mas elevados.
misticos y espirituales, hasta los mas burdos. escatoldgicos y groseros. Lo
que caracdieriza al soneto es su forma.

La Real Academia Espanola define al soneto como:

m. Composicién poética que consta de catorce versos endecasilabos distr”
buidos en dos cuartetos y dos tercetos. En cada uno de los cuartetos rimar-
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porreglageneral, el primerverso con el cuartoy el segundo con el tereero, v
en ambos deben ser unas mismas las consonancias. En los tercetos pueden

ir estas ordenadas de distintas maneras.

A edta clara definicion le agregaria que por lo general el tipo de rima*al
que se refiere recibe el nombre de abrazada para las primeras dos egtrofas.
Ademas, que los dos tercetos inales llevan rima aveces abrazada, avecestren-
zada, en otras pareada o como en el siguiente ejemplo de Bosedn, encadenada:

St un corazon de un verdadero amante, A
Y un continuo morir por contentaros, B
Y un extender mi alma en desearos. B
Yun encogerme si 0s estoy delante; A

Y'si un penar con un sufrir constante, A
Satisfecho y contento con miraros, B
Yun derramar mis pasos por buscaros, B
Preguntando porvos a cada instante, A
Y'si un tenerme y razonar compuesto, c
Yen habldndoos sin mds luego turbarme, D
Con un grande embarazo y desvario, E
Los accidentes son que han de llecarme, D
Con publico pregdn, a morir presto; C
La culpa es vuestra v el dolor es mio. E

2. Larima es latotal o parcial identidad acustica. entre dos o mas versos, de los
fonemas situados a partir de lailtima vocal acentuada. Lo importante enlarimaes
la percepcion de una igualdad de timbre: es por lo tanto un fenémeno acustico. 1o
grafico, aunque. como las letras son la representacién de fonemas. enunalecturano
articulada siempre existe la sensacién de esa equivalencia acustica. Véase Antonio
Quilis. Métrica espaniola. Madrid: Ediciones Alcala. 1975. p. 31.



194 OLIVIA BARRERA

El soneto anterior me parece muy util para comenzar la ejemplificacion de
este subgénero lirico porvaries motivos. Primero, porque cumple de maner,
muy puntual con la estrudiura y rima tradicional del soneto (ABBA ABBA CDE
DCE) ¥ se ocupa del tema mas tratado en eta forma poética: el sujeto lirico
anorando un amor inalcanzable y mortal. Ademas, favorece la explicacién
de otras caradteristicas del soneto que son un tanto mas sutiles. La palabra
soneto viene del italiano sonetto que a su vez se origina del latin sonus, que
significa sonido. Es pues. una pieza lirica musical por excelencia. En este
ejemplo encontramos un cuidado especial porla calidad sonora a través del
empleo de didtintos recursos. El mis evidente es la anafora?, que se esta-
blece con fuerza en la primera estrofa y se va diluyendo al avanzar el poema
sin perderse del todo. Ademas, esia el tratamiento del ritmo* que también
abona a la sonoridad de la pieza; especialmente porque el poeta juega con
un ritmo muy simétrico en los cuartetos’, cambidndolo en los tercetos, lo
que intensifica el significado del poema.

3. (Del latin anaphoray esta del griego anafora, repeticién). Figura de diccion
lograda por la repeticion de una o mas palabras al comienzo de versos o enunciados
sucesivos. Maria Victoria de Ayuso Vicente. Diccionario de términos literarios. Madrid:
Akal, 1990, p. 22.

4. Supone una especial ordenacién de los elementos que constituyen la cadena
hablada, tanto estrictamente fonicos (cantidad. intensidad. tono v timbre). como
lingiiisticos (fonema, silaba. palabra, orden de palabras. oracion). A. Quilis. Métrica
espafola.... op. ¢it. p. 13. En cvnanto al poema podriamos decir que se refleja enla
distribucion de acentos a lo largo de cada verso.

5. En su ensayo “El poema de ritmo variable” José Antonio Rey nos dice: “Pero
si no se puede hablar de poema sin ritmo. no quiere ello decir [...] que no pueda
haber dentro de un poemaun momento determinado en el que el ritmo desaparezca.
conscientemente determinado por el poeta, con una intencionalidad que puede ser
la de suspender la emocién con que nos ata el poema hasta dicho momento y destacar
una intencion contenida en el poema con una eficacia mayor, e incluso acentuar la
importancia de las partes ritmicas del poema”. Véase “Fl poema de ritmo variable”
en Elementos formales de la lirica actual. Madrid: vime, 1967, p. 84.
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Esto ultimo se relaciona con otra de las caradierigticas fundamentales
del soneto. En su disefio los sonetos suelen comunicar una idea que se de-
sarrolla con la exposicién en los cuartetos, un cambio en el primer terceto
y una resolucién sorprendente o inesperada en el ultimo. En el ejemplo de
Boscan esta evolucion en el poema resulta muy clara. Los cuartetos exponen
al amante que anhela tierna y hasta simpéaticamente al bien amado. Las
ideas de extender el alma o contentarse tan solo con mirar lo van perfilando
como novicio enlas artes amatorias, lo que se confirma en latercera estrofa
cuando exhibe su incapacidad para hablar. Egte desarrollo daungiroenla
ultima estrofa cuando lejos del amor idilico que se estaba representando.
se llega a una acusacién seria: morira por su culpa. Asi pues el soneto viaja
de la adulacién contemplatoria a la denuncia homicida,

Desde que el soneto se popularizé como género lirico en la poesia es-
pafiola del Siglo de Oro. los poetas lo utilizaron para referirse aun sinfin de
temas, incluyendo algunos muy poco ortodoxos. Asimismo, se empleé como
forma literaria que difundia el ingenio del poeta. El soneto 126 de Lope de
Vega es un ejemplo de creatividad y artificio, pues a través de un mimero
aparentemente exagerado de adjetivos, logra una velocidad vertiginosa en
su desarrollo. Con este ejercicio exhibe que el adjetivo no siempre es siné-
nimo de alentar el texto:

Desmayarse, atreverse, estar furioso,
dspero, tierno, liberal, esquivo.
alentado, mortal. difunto. vivo,

leal, traidor. cobarde ¥ animoso;

no hallar fuera del bien centro y reposo.
mostrarse alegre. triste. humilde. altivo,
enojado, valiente, fugitivo.

satisfecho. ofendido, receloso:

huir el rostro al claro desengario.
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beber veneno por licor siiave,

olvidar el provecho, amar el dafio;
creer que un cielo en un infierno cabe,
darla vida y el alma a un desengario;
esto es amor. quien lo probd lo sabe.

Otro soneto de la misma época pero muy diferente en su intencién es
el soneto xv1 de Pedro Aretino, quien desde luego busca escandalizar. Res-
pecto ala forma, utiliza dos sujetos liricos; es decir, se decide por el didlogo.
Edta eleccion obedece a una necesidad de plasmar de forma contundente su
idea. La contradiceion del sujeto lirico es el tema del soneto, pero el poeta
introduce también la voz de la mujer que propicia su confli¢to para hacerlo
mas inmediato. Ademas, coloca al ledtor como un voyerista, en medio de
una conversacion incémoda que no debia haber escuchado. El soneto per-
turba y trasgrede retratando un erotismo grotesco y burdo, con una pareja

imposibilitada para reprimir sus deseos sexuales aun cuando estd rodeada
de sus hijos.

No lores, nene mio, tenla quieta,

tu métemela toda sin cuidado,

dame también la lengua, bien amado,
¥ avivame el hornillo con tu teta.

-Puesto que ast lo quieres loca, sea,
anda, vuélvete del otro lado.
-Cuando me digas qué hacer de grado
pero, duérmete nino. Que mds sea.
Mecer, cantar, coger. que maravilla
50N tres cosas que a un tiempo ejecuto
cual si fuese la cosa mds sencilla.
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Esto es aprovechar las ocasiones
una mano en mi pipa, el pie en la cuna,
la otra acariciando los cojones.

iPero no te retires que me viene!
—Es que te haré otra tripa de seguro.
—Aungue me hagas cuarenta, jreviene!

Ante el dilema entre satisfacer los deseos sexuales o cuidar de los hijos,
el poema resuelve que se puede hacer todo, aunque esto implique volver a
procrear. Esto altimo quedade manifiesto en el estrambote, es decir, enlos
versos que se anaden al final de la forma fija del soneto. El soneto de Are-
tino no s6lo sirve para demosirar que este subgénero lirico puede también
alejarse de lo sutil, bello o elevado y exponer la carnalidad del hombre sin
tapujos, sino también para sefalar que el soneto, por més fijo que sea. ha
sufrido distintas apropiaciones. Anadir el esirambote como en este caso fue
la primera de ellas, pero mis adelante se siguié acomodando al gusto de los
poetas, hastallegar a ejemplos tan bellos como el soneto X1 de Pablo Neruda:

Tengo hambre de tu boca, de tu voz, de tu pelo

y por las calles voy sin nutrirme, callado,

no me sostiene el pan, el alba me desquicia,
busco el sonido liguido de tus pies en el dia.
Estoy hambriento de tu risa resbaleda,

de tus manos color de furioso granero,

tengo hambre de la pdlida piedra de tus urias,
quiero comer tu piel como una intacta almendra.
Quiero comer el rayo quemado en tu hermosura,
la nariz soberana del arrogante rostro,
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quiero comer la sombra fugaz de tus pestafias

v hambriento vengo y voy olfateando el crepuisculo
buscdndote, buscando tu corazdn caliente

como un puma en la soledad de Quitratiie.

Neruda resuelve llamar soneto a su creacion pero se atreve a liberarlo,
dando paso a su expansion, olvidandose de larima consonante y concentran-
dose en explorar el contenido y respetar el nimero de versos y de estrofas.
Asi pues, su soneto adquiere un caradter mas sobrio y profundo. Es como si
el juego sonoro del soneto cediera el paso a posibilidades de expresar desde
un punto més interior, exponiendo la médula del poeta.

Fl soneto ha servido practicamente a todos los poetas en la lengua
espafiola, incluso como arma para saldar sus cuentas en distintas épocas.
Podemos encontrar ejemplos mordaces y divertidos entre Géngoray Quevedo.
quienes protagonizaron una querella pablica a través de sus sonetos. Edte
tipo de guerra creativa también se manifesté en México, entre los poetas
espanoles exiliados y los nacionales, que no aceptaron tan de buena gana su
llegada a nuesira tierra. Finalmente. el soneto también ha vuelto la mirada
ingeniosamente a si mismo. dejandonos ejemplos tan brillantes como el
texto “Un soneto me manda hacer Violante” de Francisco de Quevedo, que
no citaré para evitar la saciedad, pero del cual se han desprendido nume-
rosas reinterpretaciones que de alguna manera se han vuelto triplemente
metaliterarias. O como este del poeta argentino Alberto Vacarezza conel que
concluyo mi recorrido por el soneto y cuyas multiples alusiones literarias
nos maravillan, pues crea un soneto y un “sainete” reinterpretando al de
Quevedo, que lleva por titulo “Un sainete de un soneto”.

Un soneto me manda hacer Castillo
v yo, para zafarme de tal brete.
en lugar de un soneto haré un sainete,
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que para mi es trabajo mds sencillo.

La escena representa un conventillo.
Personajes: un grébano amarrete,
un gallego que en todo se entromete,
dos guapos, una paica y un vivillo.

Se levanta el telén. Una disputa
se entabla entre el gallego y el goruta,
de la que saca el vivo su completo.

El guapo que pretende a la garaba
se arremanga al final, viene la biaba
v aqui acaba el sainete y el soneto.

Romance

Al igual que el soneto, los romances reciben su nombre por su forma. En
este contexto resulta necesario acercarse a ellos porque son el producto
poético de nuestro idioma por excelencia. En este sentido, revisarlas muchas
definiciones que ofrece la RaE de la palabra romance nos permite observar
cuan profundamente relacionado esta con lalengua espafiola:

1. adj. Perteneciente o relativo a las lenguas romances. Léxico romance.

2. m. Lengua derivada del latin. como el espatiol, el catalan, el gallego,
el italiano, el francés, ete.

3.m. Lalenguaespafola, en oposicion allatin o a otras lenguas no romances.

4. m. Relacién amorosa pasajera.

5. m. Novela o libro de caballerias, en prosa o en verso.

6. m. Palo flamenco de origen muy antiguo e inspirado en el romance.

7. m. Métr. Combinacién métrica de origen espafiol que consisgte en
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repetir al fin de todos los versos pares una misma asonanciay en no dara
los impares rima de ninguna especie.

8. m. Métr. romance de versos octosilabos.

g. m. T. lit. Composicién poética escrita en romance.

10. m. pl. Cuentos o excusas. Venirle con romances.

Siete de las diez definiciones de romance se refieren alalengua. por lo
que resulta légico que la forma poética que més define el hablar en espariol
reciba el nombre de romance. Son estos, como puede deducirse de las de-
finiciones siete y ocho, poemas oc¢tosilabos con rima asonante® alos versos
pares. Veamos el poema “Los siete infantes de Lara” de autor angnimo:

Quinto Romance

Triste yo que vivo en Burgos 8
ciego de llorar desdichas  Sa
sin saber cudndo el Sol sale, §
ni si la noche es venida, 8a
si no es que con gran rigor 8
doria Lambra mi enemiga Sa
cada dia que amanece 8
hace que mi mal reviva:  8a
pues porque mis hijos llore 8
¥ los cuente cada dia, Sa
sus hombres a mis ventanas §
las siete piedras me tiran.  8a

6. Rima asonante en la que s6lo los sonidos vocalicos coinciden a partir del
ultimo acentuado.
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A esta definicion el Diccionario de términos literarios de Akal agrega que
se trata de un: “Poema compuegto por un nimero indeterminado de versos
oc¢tosilabos™...”. Es por estarazén que los romances han dado pie alaescritura
de romanceros, que generalmente son de caradter épico v que suelen inter-
pretarse como canciones, muchas veces acompanados de musica. Lalengua
espafiola se adapta ala rima asonantey la formulacién natural de fraseo oéto-
silabo, de ahi que romanceros épicos y romances liricos sean tan populares.

Aligual que el soneto, el romance también ha sufrido adecuaciones para
responder a las necesidades del poeta. Asipues, existen romances que han
modificado, por ejemplo. larima, ya sea desapareciéndola, transformandola
en consonante, en combinaciones, en monorrima o en rima pareada como
el siguiente ejemplo sacado de la coleccion de Romarnces varios de diversos
autores, publicada en Zaragoza en 1640 por Pedro Lanaja:

Guardainfante era y estoy
tan otro del que me vi

que aprender podeis de mi
lo que va de ayer a hay.
Hoy risa del pueblo soy.
ayer fui todo su vicio.
pues frustrado mi ejercicio
dicen a mi poca medra:

oA 0 9% oo a

“Escollo armado de yedra.,
Yo te conoci edificio”.

“Guardainfante” es el nombre que en este romance se le da alafalda, cuyoc
uso se habia prohibido en Espafia. Como se puede veren la rima ya hay una

7. Véase MV, Ayuso de Vicente. Diccionario de térmings.... op- cit, p- 334-
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variacién, pues ahora es pareada y consonante.® La evolucién del romance
también se ha dado en cuanto al niamero de silabas. Los romances endecha
son aquellos de siete silabas y han recibido el nombre de heroicos los de
once silabas, como el ejemplo el poema “Los suefios” de Antonio Machado:

El hada mds hermosa ha sonreido

al verla lumbre de una estrella pdlida, A
que en hilo suave, blanco y silencioso

se enrosca al huso de su rubia hermana. A
Yvuelve a sonreir porque en su rueca

el hilo de los campos se enmarana. A
Tras la tenue cortina de la alcoba

estd el jardin envuelio en luz dorada. A
La cuna, casi en sombra. El nifio duerme.

Dos hadas laboriosas lo acompanan, A
hilando de los suerios los sutiles

copos en ruecas de marfil y plata. A

Décima
Derivada de los romances, el ultimo subgénero que abordaré aqui. cuya
clasificacién se da a partir de 1a forma, es la décima. Se trata de composi-
ciones poéticas de diez versos, pero que. como bien nos lo indica la novena
definicion de la RAE, tienen especial cuidado por la rima:

Décima

9. f. Métr. Combinacién métrica de diez versos ociosilabos, de los cuales,
porreglageneral, rima el primero con el cuarto y el quinto: el segundo, con
el tercero; el sexto, con el séptimo v el iiltimo, y el ociavo, con el noveno.

8. Se entiende por rima consonante a aquella en donde coinciden todos los
sonidos vocales y consonantes a partir del ultimo acento.
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Admite punto final o dos puntos después del cuarto verso, y no los admite
después del quinto.
He aqui una décima de ]. J. Milanés:

Yvi que el alma sanuda
que asida de su dolor
deja el jardin del amor
porel yerno de la duda,
es sobremanera ruda:

R R oo

por donde se puedever ¢

gue siempre hay en la mujer c
algo puro de los cielos  d
que son hermanos gemelos d
amar, Sentir v creer. e

Hacer referencia a las décimas me parecié indispensable porque, a
pesar de que no se han estudiado como un subgénero lirico, puesto que son
mas una creacién poética que responde al metro y al ritmo, estan ligadas
al romance y son significativas en la poesia espanola. Las décimas son un
reto para el poeta, pues un “asunto” se debe solucionar ritmicamente enun
espacio muy corto: apenas diez versos octosilabos. Su creaciéony musicalidad
requiere de oficio, sensibilidad y agudeza.

Madrigal
Decir que el madrigal es meramente contenido seriauna falacia. Estaforma
poética, cuyo origen se desconoce pero del que se encuentran los primeros
ejemplos en lengua romance, en la Italia del siglo x1v, tiene algunos rasgos
formales y mantiene ciertas coincidencias con las décimas. La raE lo ha
definido como:

1. m. Métr. Poema breve, generalmente de tema amoroso, €n que se
combinan versos de siete y de once silabas.
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2. m. Mis. Composicién para varias voces, sin acompafhamiento, sobre
un texto generalmente lirico.

Ambas definiciones me parecen productivas en este texto porque incluso
la segunda, que se rehere particularmente a la masica, abonaalaidea de que
los madrigales son liricos. En el siglo xv1, Gutierre de Cetina fue un prolifico
cultivador de este género, ejemplo de ello es el texto “Cubrir los bellos ojos”:

Cubrir los bellos ojos

con la mano que ya me tiene muerto,
cautela fue por cierto;

que ansi doblar pensastes mis enojos.

Pero de tal cautela

harto mayor ha sido el bien que el dano,
que el resplandor extrano

del sol se puede ver mientras se cela.

Asi que aungue pensastes
cubrir vuestra beldad. tinica, inmensa,
¥o os perdono la ofensa,

pues, cubiertos, mejor verlos dejastes.

Como se puede ver en este ejemplo, aunque la tematica sea muy pare-
cida a la del primer soneto que utilicé, el efecto estético es muy diferente.
La combinacién métrica del madrigal. esa alternancia entre versos hepta
y endecasilabos, lo dota de una naturalidad en la expresién. Es decir, el
soneto es mas musical, sus rimas abrazadas resultan més perceptibles
en contraste con éstas, que parecen esconderse detras de las variantes
métricas. Ademads, en el madrigal hay una consdtruccién dialégica entre el
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sujeto lirico y un receptor.? Eéto queda de manifiesto este poema de Pedro
Espinosa, titulado “Alos cabellos de su dama”; Espinosa seguia utilizando
esta forma poética en el siglo xvin:

En una red prendiste tu cabello,
por salteador de triunfos y despojos,
. siendo él delincuente,

lo sueltas, y me haces de él cadena.

No fies de él, oh lumbre de mis ojos,

que es lazo, ¥y mucho se te llega al cuello;
llégalo al mio, y pagaré la pena.

porque diga el Amor, siendo testigo,

que mi premio nacid de su castigo.

En edte caso, nos encontramos frente a un madrigal que, a diferencia
del primero, tiene mas endecasilabos. por lo que el poeta emplea una rima
mas diluida, provocando una sensacién de naturalidad parecida a la del
primer ejemplo.

El madrigal pradticamente desaparecié durante los siglos xvirry xix. No
obdtante, en el siglo xx Rafael Alberti vuelve a emplearlo en el poema “Ma-
drigal al billete de tranvia”, si bien su tematica ”... ya no es necesariamente
delicaday amorosa...” *°

Adonde el viento, impdeido, subleva
torres de luz contra la sangre mia,

9. Rodolf Baehr. Manual de veriftcacin espariola. Madrid: Gredos. 1973. PP-
402-407.
10. M. V. Ayuso de Vicente. Diccionario de términos literarios.... op. cit.
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tu, billete, flor nueva,

cortada en los balcones del tranvia.
Huyes, directa, rectamente liso,

en tu pétalo un nombre y un encuentro
latentes, a ese centro

cerrado ¥ por cortar del compromiso.
Yno arde en ti la rosa, ni en ti priva

el finado clavel, si la violeta
contempordnea, viva,

del libro que vigja en la chaqueta

Considero que el intento de Alberti es recuperar formas poéticas tra-
dicionales para permitirse un juego en el que es necesaria la complicidad
del leétor. El titulo Madrigal al billete de tranvia nos indica el deseo del autor
por relacionar su poema con la tradicién y provocar un extrafiamiento con
el contenido. Es decir, se permite el uso de una forma para explorar conte-
nidos que le interesan. No regresa a la tradicién para mofarse, mas bien se
apropia de ellay la reinterpreta en el marco vanguardista.

Oda
Enunplanteamiento historicigia pararevisarlos subgéneros liricos, laoda
ocuparia sin duda el primer lugar. pues su uso se remite al periodo clasico
de la Grecia Antigua. Es quiza por esto que la RAE s6lo ofrece una tinicay
sencilla definicién para la palabra:

1.f. T.lit. Composicién poética lirica de tono elevado, que generalmente
ensalza algo o a alguien.

Asi pues, las odas han sido utilizadas tanto como la poesia lirica y
posiblemente la higtoria de ambas vaya de la mano. Se sabe que en la épo-
ca clasica la lira acompafiaba a la oda, lo que siempre me ha remitido ala
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imagen contemporanea que tengo del musico que con su guitarra canta el
sentimiento que no cabe en la palabra hablada.

La tradicién de la oda espanola apuntaba aun género en el que el nimero
deversos y sumétrica podian ser indistintos, pero que era caracterizada por
su tema elevado, pues se pensaba que s6lo estos merecerian tal exaltacion.
Quiza por efto uno de las tematicas mas recurrentes en las odas espafiolas
sea la religiosa, subgénero favorito de Fray Luis de Leén a quien pertenece
este ejemplo, la “Oda xviinr™

En la ascension

;Y dejas, Pastor santo,

tu grey en este valle hondo, escuro,
con soledad y llanto:

y tik, rompiendo el puro

aire, jte vas al inmortal seguro?

Los antes bienhadados,

y los agora tristes y afligidos,

a tus pechos criados,

de ti desposeidos,

;a d6 convertirdn ya sus sentidos?

;Qué mirardn los ojos

que vieron de tu rostro la hermosura,
que no les sea encjos?

Quien oyd tu dulzura,

;qué no tendrd por sordo y desventura?
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Agqueste mar turbado,

cquién le pondrd ya freno? ; (uién concierto
al viento fiero, atrado?

Estando tu encubierto,

;qué norte guiard la nave al puerto?

;Ay!, nube. envidiosa

aun deste breve gozo, ;qué te aquejas?
(Dé vuelas presurosa?

;Cudn rica tii te alejas!

;Cudn pobres ¥ cudn ciegos. ay. nos dejas!

En esta odaquedaclaro el valor precioso que se le daa Jests cuando se eleva
al cielo en contraste conlos que. como el sujeto lirico, quedamos en la tierra.

Las odas se ocuparon de muchos otros asuntos como temas heroicos,
nacionales, filoséficos y morales. Al pasar de los afios la oda también se ha
transformado y los temas (que no el tratamiento) se han vuelto mucho mis
cotidianos. Pablo Neruda adopté el subgénero e hizo odas hermosisimas a
temas nuevos y cercanos como al vino. a la cebolla, o al libro. Con suOda a
unas flores amarillas termino mi pequefio acercamiento a una forma poética,
cuyos ejemplos y variaciones podrian llenar por si mismas vohimenes enteros.

Contra el azul moviendo sus azules,
el mar, y contra el cielo,
unas flores amarillas.

Octubre liega.

Yaunque sea
tan importante el mar desarrollando
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su mito, su mision, su levadura,
estalla

sobre la arena el oro

de una sola

planta amarilla

¥ se amarran

tus ojos

a la tierra,

huyen del magno mar v sus latidos.

Polvo somos. seremaos.

Ni aire. ni fuego. ni agua
sino tierra.

solo tierra

seremos

ytalvez

unas flores amarillas.

Elegia

De entre todos los subgéneros liricos quiza sea la elegia el més necesario
para el poeta. pues permite nombrar aquello que la muerte produce y que
resultaimposible enunciar de otra manera. De acuerdo alaRAEunaelegiaes:

1. f. Composicién lirica en que se lamenta la muerte de una persona o
cualquier otro acontecimiento infortunado.

Esta definicién me parece ntil sobre todo por la segunda parte. puesio
que nos permite comprender el porqué se da el nombre de elegiaa algunas
composiciones liricas que, aunque no se refieran a la muerte de una persona
en particular, si hacenreferencia auna pérdidaterrible, como puede serun
reino, una batalla o un pueblo.
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Por su funcién expiatoria tanto para el poeta como para el lector, las
elegias suelen sobriasy cerradas. Entiéndase por esto Gltimo que su objeto
suele edtar claramente focalizado. Ademas, en suintento por conmemorar al
ser perdido, la elegia es extensa en comparacién conlaodaoel madrigal. En
la tradicién espanola hay conmovedores ejemplos de elegias, que contintan
tocando a le¢tores contemporaneos. Federico Gareia Lorca fue uno sus mas
grandes exponentes, dejando elegias profundisimasyricas enimégenes. La
Elegia a Ramén Sijé de Miguel Hernandez es uno de los poemas mas bellos y
feroces de la literatura espafiola. En una tradicién mas popular, se pueden
encontrar las elegias de Jaime Sabines. Concluyo ejemplificando con la
primera parte de una elegia de O¢tavio Paz conlaintencién de aprovecharla
para mosirar un dngulo poco conocido de nuesiro poeta, ese que es capaz
de ser conmovido cuando se enfrenta a la muerte:

Elegia a un companero muerto en el frente

Has muerto, camarada,
en el ardiente amanecer del mundo.

Has muerto. Irremediablemente has muerto.
Parada estd tu voz, tu sangre en tierra.

Has muerto, no lo olvido.

¢ Qué tierra crecerd que no te alce?

; Qué sangre correrd que no te nombre?

. Qué voz madurard de nuestros labios

que no diga tu muerte, tu stlencio,

el callado dolor de no tenerte?
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Ybrotan de tu muerte,
horrendamente vivos,

tu mirada, tu traje azul de héroe,

tu rostro sorprendido entre la pélvora,
tus manos sin violines ni fusiles,
desnudamente quietas.

Yalzandote,

lordndote,

nombriandote,

dando voz a tu cuerpo desgarrado,
sangre a tus venas rotas,

labios y libertad a tu silencio,

crecen dentro de mi,

me lloran y me nombran,
furiosamente me alzan,

olT0S CUETPOS ¥ venas,

otros abandonados ojos campesinos,
otros negros, andnimos silencios. £i3

211



212 OLIVIA BARRERA

BIBLIODHEMEROGRAFIA:

AYUSO DE VICENTE, Maria Victoriaet. al. Diccionario de términos literarios. Ma-
drid: Akal, 1990.

BaEHR, Rudolf. Manual de versificacion espafiola. Madrid: Gredos, 1973.

BARAJAS, Benjamin. Diccionario de términos literarios y afines. México: Edere.
2008.

cano, José Luis. Poesta espantola del siglo XX. Madrid: Ediciones Guadarrama,
1g60.

JORNARIS, José. Elementos de retdrica v poética. Habana: lmprentala Antilla de
Cacho-Negrete, 1868,

LucaN, Alphonse. El gran poeta del Siglo de Oro espanol fray Luis de Leon. Nueva
York: Instituto de las Espanas, 1924..

NERUDA, Pablo. Odas elementales. Buenos Aires: Seix Barral, 2004..

raz, Octavio. Octavio Paz en Espafia: 1937. México: FcE, 2007.

POZUELO YVANCOS, José Maria. La invencion literaria. Garcilaso, Gdangora, Cer-
vantes, Quevedo v Gracidn. Salamanca: Ediciones Universidad de
Salamanca. 2014.

QuILis, Antonio. Métrica espanola. 32. Edicién. Madrid: Ediciones Alcala, 1975,

REY, José Antonio. “El poema de ritmo variable” en Flementos formales de la
lirica actual. Madrid: Universidad Internacional Menéndez Pelayo, 1967,

TorNER, Eduardo M. Lirica hispdnica. Relaciones entre lo popular ¥ lo culto.
Madrid: Casialia, 1966.



£

&

POEMAS LATINOS

Traduccion de Vicente Ballesteros Linares

Poesias (carmina) breves de Catulo: Cayo Valerio Catulo (Gaius Valerius Catullus,
en latin, por lo tanto puede ser en espafiol: Gayo. Originalmente es Catus, pues en
el latin antiguo no existia la G) vivié aproximadamente 3o. 33 6 34 antos. lo que
se sabe es que no llegd a los 35. Nace en Verona, actualmente se llama asi, en el
afo + o - 87 y muere en Roma (hay quien menciona que en la propia Verona) en
el atio 54 a.C.

Entodoslos poemas, tanto de Catulo como en las frases de Virgilio, primero aparece
una traduccion literal (letra por letra) v luego una literaria (libre).

Quo dono lepidum novum libelum
Arida modo pumice expositum?
Cormeli, tibi; namque tu solebas
Meas esse aliquid putare nugas

Iam tum cum ausus es unus Italorum
Omne aevum tribus explicare cartis
Doctis, Iuppiter, et laboriosis.

Quare habe tibi quicquid hoc libelli,

[213]
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Qualecumaque; quod, o patrona virgo,
Plus uno maneat perenne saeclo.

(A quién concedo un gracioso nuevo librito

Ala seca s6lo piedra pémez expuesio?

Cornelio, a ti, y pues tu solias

A mis sean algo juzgar ligerezas

Ya entonces cuando te atreviste el inico de los Italos
Todalavida en tres explicar cartas

Doctas, por Jupiter, y laboriosas

Por lo cual ten para ti algo esto de librito.

cualquiera; que, oh patrona virgen,

Méds que uno permanezca por una perenne generacion.

;A quién doy mi nuevo y gracioso librito
expuesto solo a la piedra pémez?’

Cornelio, ati, y pues ti solias

juzgar mis ligerezas

cuando fuigte el tinico de los Italianos

en explicar en tres cartas toda la época

sabias y laboriosas (las cartas). por Japiter,

Por eso toma edte librito.

oh virgen patrona,

Para que mas de uno (libritos) dure para siempre.

(Catulo, poesias [carminal. )

1. Losromanos conseguian papiros y eliminaban sus asperezas con piedrapomez.
Parece que esto se habia hecho recientemente con el “libro” de Catulo.
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Vicamus, mea Lesbia, atque amemus,
TUIOTESQUE SETLUTTL SEVETTOTTL

omnes wnius aestimenus assis.

soles occidere et redire possunt:

nobis, cum semel occidit brevis lux,

nox est perpetue una dormienda.

da mi basia mille, deinde centum,

dein mille altera. dein secunda centum,
deinde usque altera mille, deinde centum,
dein, cum milia multa fecerimus,
conturbabimus illa, ne sciamus,

aut ne quis malus invidere possit,

cum tantum sciat esse basiorum.

Vivamos, mi Lesbia. y amemaos

y los rumores de los viejos severos

todos como de un estimemos as®.

Los soles morir v regresar pueden:

para nosotros, unavez que muere la breve luz,
la noche es perpetua una se debe dormir.

Da me besos mil. después cien,

después mil otros, después los siguientes cien,
después hasta otros mil, después cien,
después, cuando mil muchos hayamos hecho
alteraremos aquéllos, para que no sepamos,

2. Erauna moneda de muy baja denominacién entre los romanos. Era acunada
en cobre (aunque algunos dicen que en bronce).
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o para que no alguien malo envidiar pueda.
como tanto sepa fueron de besos.

Vivamos, mi Lesbia, y amemos

y los rumores de los viejos severos
juzguémoslos como uno solo.

Los soles morir y regresar pueden.:
nosotros, una vez que se apaga la luz
debemos dormir una noche eterna.
Dame besos mil, después cien.
después mil otros, después los siguientes cien,
después hasta otros mil. después cien,
¥ cuando nos hayamos dado muchos.
alteraremos su cuenta.

para que nadie pueda envidiar
cudntos besos fueron.

(Catulo, poesias [carmina]. 5}
Caeli, Lesbia nostra, Lesbia illa.

llla Leshia, quam Catullus unam
Plus quam se atque suos amayit omnes
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Nuncin quadruviis et angiosportis
Glubit magnanimi Remi nepotes.

Oh cielos, Lesbia nuestra, Lesbia aquella,
Aquella Lesbia. a quien Catulo una

Mas que a siy alos suyos amo todos

Ahora en encrucijadas y callejuelas

Pela alos del magnanimo Remo descendientes.

Oh cielos, Lesbia nuestra, Lesbia aquella,

Aquella Leshia a quien Catulo

Amé mas que a si mismo y que a todos los suyos
Ahora en encrucijadas y callejuelas

Despluma a los descendientes del magnanimo Remo.

217

(Catulo, poesias [carminal. 58)
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Nulli se dicit mulier mea nubere malle
quam mihi, non si se uppiter ipse petat.
Dicit: sed mulier cupido quod dicit amanti,
in vento et rapida scribere oportet aqua.

A nadie ella dice mujer mia unirse preferiria

Que a mi, no si a ella fiipiter mismo pidiera.
Dice: pero la mujer al deseoso lo que dice amante.
en el viento v la rpida escribir conviene agua.

Mi mujer dice que a nadie preferia unirse
sino @ mi, aun si el mismo Jiipiter se lo pidiera.

Dice: pero lo que la mujer dice al deseoso amante,
conviene escribirlo en el viento v en el agua corriente.

(Catulo, poema [carmen] 70)
Odi et amo. Quare id faciam, fortasse requiris.
Nescio, sed fieri sentio el excructor.

Odio y amo. Por qué esto haré, quizas preguntes.
No (lo) sé, pero que es hecho siento y soy atormentado.

Odio y amo. Por qué haré esto, quizas preguntes.
No (lo) sé, pero siento que (lo) hagoy sufro.

(Catulo. poesias | carmina],85)

Odi et amo. Quare id faciam. fortasse requirts.
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Frases de Publio Virgilio Marén (Publius Vergilius Maro), poeta romano
conocido simplemente por Virgilio, nace en el afio 70 a.C. y muere alos 51
anos, el afio 19 también a. C. Sus obras son:

Algunos fragmentos (poquisimos) que se le atribuyen, y tres obras: Las
Bucdlicas (Eglogas), Las Gedrgicas y su libro mas conocide, La Eneida.

Abuno disce omnes.’
Por uno conoce a todos.

Virgilio hace hablar a Eneas ante Dido, reina de Cartago. Por esta frase
se entiende que el conocimiento de un solo individuo lleva a conocer alos
demas de su raza o especie.

Amor omnia vincitt
El amortodas las cosas vence.

3. Frases tomadas de: http://latin.dechile.net/?Virgilio, [Consultado el g de
julio de 20161 . Esta frase viene en el capitulo I de la Eneida: “Aecipe nunc Danaum
insidias et crimine et abuno disce omnes " (escucha ahora las asechanzas de los Griegos
yporel crimen de uno conoce a todos). en dicha frase Eneas esta hablando de Sinén,
el Griego que con enganios hizo que los Troyanos introdujeran el caballo (regalo de
los propios Griegos a Palas[Atenea. en la mitologia romana Minerval) a la ciudad
de Troya. Laoconte hahia advertido a los Troyanos que no introdujeran el caballo
a Troya pues decia: “... timeo Danaos et dona ferentes.” (... temo a los Griegos aun
ofreciendo regalos).

4. Estafrase de Virgilio viene en la Egloga x de sus Bucolicas en el verso 68 (hay
que recordar que Fgloga y Bucélica son lo mismo. véase. nota 7). Todas las frases
como dice la nota anterior. fueron tomadas de la pagina ahi sefialada. Dicha frase
contintia: et nos cedamus Amori (y nosotros cedamos al Amor.)
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El amor (1o) vence todo.
Amor omnibus idem #

El amor para todos lo [el] mismo.
El amor (es) lo (e]) mismo para todos

Las dos frases anteriores no necesitan explicacién alguna.

Carmina coelo possunt deducere lunam®.
Los poemas del cielo pueden bajar a laluna.
Los poemas pueden bajar la luna del cielo.

Es tal la belleza de los poemas, que a veces pensamos que 0 s¢ nos baja
la luna o nosotros mismos la bajamos (si escribimos poemas).

5. Georgicas 111, 244, es donde viene esta frase. Su antecedente es: “Omne adeo
genus in terris huminunque ferarumque et genus aequoreunm, pecudes pictaeque volucres.
in furias ignemque ruunt; amor omnibus idern.” (Hasta toda estirpe en las tierras tanto
de hombres como de fieras y estirpe marina, ganados y aves coloridas, hacia las
furias y el fuego corren [corren hacia el amor]; el amor para todos es el [lo] mismo.)

6. Esta frase esta en la égloga vii1 verso 69 (en las Bucélicas, cuando habla
Damén). Realmente la frase dice "... carmina vel caelo passunt deducere Lunam.
Donde el vel, al ser un enlace, lo podemos suprimir para dar lugar a la frase que
aparece sin esa palabra.
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carpent tua poma nepotes.”

tomen tus frutos (tus) descendientes

tus descendientes tomen (tus) frutos. £13

7. Virgilio Bucélicas, égloga 1x, verso 50 (es necesario recordar que bucélicas y
eglogas son lo mismo, versos donde ¢l autor ensalza la vida del campo. solo que
en la égloga se da la forma dialogada) . El verso completo dice:” insere. quhnl.
piros: carpent tua poma nepotes.” (injerta, Dafnis, [tus] perales: tus desce.ndlemes
cosecharan tus frutos. El injerto puede ser de paz. de amor. de algo positive, pues

. ) . ) ientes]).
quienes cosecharan sus frutos (de Dafnis) son sus parientes [descendien D
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