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INTRODUCCION

La presente investigacion expone el estudio de la poesia de Juan Bafiuelos (1932-2017) a partir
de la teorfa de la hipertextualidad desarrollada por Gérard Genette, como eje sustancial, y la
teorfa de la ansiedad de la influencia de Harold Bloom, como eje auxiliar, de acuerdo a los
presupuestos establecidos por dichos tedricos, quienes consideran que la construcciéon de un
sistema poético esta basado en “la constitucién previa de un modelo de competencia genérica”
(Genette, 1989: 15), una huella preexistente o hipotexto y que deriva en una “operacion
transformadora” que permite una “lectura relacional”, es decir “leer dos o mas textos en
funcién uno del otro” (Genette, 496) y cuya consecuencia poética es el hipertexto, todo ello en
un escenario verbal de confluencia entre uno y otro, el poema.

Esta base secuencial tiene como compatibilidad teérica auxiliar los postulados de
Harold Bloom acufiados como “pautas revisionarias” (Bloom, 2009) en su teoria poética de la
ansiedad de la influencia. Cuando Bloom dice que “no hay final para la influencia” (Bloom, 13)
afirma, en realidad, que ésta permanece durante todo el proceso de creacién poética como
figura precursora a la que podemos indagar mediante un “mapa de la malinterpretaciéon” (14).
Asi, la co-presencia de un “poeta fuerte precursor” esta en los hipotextos del poema y
advertimos su fuerza a través de seis pautas revisionarias: Clinamen, Tessera, Kenosis,
Demonizacion, Askesis y Apophrades (63-65). La influencia poética es, por lo tanto, “el estudio del
ciclo vital del poeta como poeta” y su derivacion en el hipertexto del poema es el
descubrimiento del “poeta fuerte tardio”.

De esta manera, se plantea un balance tedrico-conceptual en el aparato critico y
metodologico de la investigacion en turno y en el corpus seleccionado para tal efecto. A la par
de las descripciones formales de la co-presencia de los hipotextos clasicos, romanticos y
modernos, se despliega, a lo largo de los capitulos subsecuentes, un analisis tematico-
comparativo que da cuenta de la situacién del sujeto poético consigo mismo y con sus
precursores, situado en el espacio y el tiempo ex s/ del poema, ese ir desde y hacia adentro —el
término es mio— para producir el relanzamiento hipertextual: “a la hipertextualidad le
corresponde el mérito especifico de relanzar constantemente las obras antiguas en un nuevo

circuito de sentido” (Genette, 497). El tiempo del poema es suyo y de otros a la vez, un ajuste
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de cuentas para con el sujeto y los otros. Responde a una época de producciéon que el poeta
construye leyendo y leyéndose en otro u otros sin dejar de ser —el poema— un objeto de su
tiempo y el lenguaje de todos los tiempos.

Para conducirnos por este “mapa de la malinterpretacion poética”, la investigacion esta
dividida en cuatro capitulos, a través de los cuales se responde a las interrogantes siguientes:
¢Cual es el hipotexto en tanto “influencia poética” y cémo se relaciona con el hipertexto?, ;En
qué consiste la “operacion transformadora” y cudl es la construccidon poética hipertextual
resultado de la misma? Para ello se delimita, en funcién de la precisién del articulado tedrico-
conceptual, la indagaciéon en once poemas seleccionados de toda la produccion publicada por
Juan Bafiuelos a lo largo de su vida. El constructo de cada uno de ellos aclara la profundidad
dialégica que el poeta sostiene en su obra con distintas tradiciones de la poesia universal y
revela un complejo laberinto de relaciones poéticas a las que no se accede por completo en
nuestro caso debido a razones de acotamiento objetual.

El linde dialégico de Bafuelos calza una experiencia poética a la que continuamente
acude a lo largo de su obra. Su voz, en la que se retinen una serie de acentos, ritmos, vitalidades
y connotaciones en las cuales se destacan, principalmente, acervos clasicos, romanticos y
modernos perfilan, también, el soporte de una propension tragica como la de sus poetas
fuertes predecesores cuya co-presencia vibra en el nudo semantico contractual de los poemas
aqui estudiados. Ya sea en el borde tematico mitolégico del dolor y la ausencia cantado por los
poetas del mundo clasico —Catulo, Virgilio, Horacio—, la referencia de la efimera constancia
de la felicidad y la constante lucha de la irracionalidad poética ante los embates de la razén de
los poetas romanticos —Blake y Holderlin— y de Bach, un mdusico genial en la transicion
barroca-romantica y su red celestial y escatolégica, prolegémenos de su fuga poética o bien en
las huellas de aflijo y arrobo impresas en la voragine de la naturaleza de Perse, en la extrafia
sensacion de la eternidad y los sobresaltos de la vigilia de Eliseo Diego y en el desdoblamiento
irreductible de Pessoa en el heteréonimo de Alberto Caeiro, esa otra manera de nombratse
nombrando lo ya partido desde el principio.

Esa cabellera cual cometa por el transito de su cosmos poético asienta el rumbo de un
destino cifrado hacia el silencio, derivado bien del agotamiento de ese didlogo permanente con
el quehacer tragico de lo poético, bien de un vaciado, en el poema, cuya salida, si no la unica, si

la mas seductora, es el remate en un mutis post seriptum infranqueable en su realidad, donde el
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poeta trasciende, orbita o se guarda. El trasiego analitico-interpretativo en los capitulos 2, 3 y 4
presenta esta ruta del mutis post seriptum inmersa dentro del complejo operativo de las
reflexiones en turno y fija nuestro posicionamiento en las conclusiones de la investigacion.

Las particularidades hasta aqui referidas de la poesia de Juan Bafiuelos encuentran
como un primer antecedente de la poesia mexicana de principios del siglo XX en didlogo
expreso con el mundo clasico, dos poemas de lo que se considera “la poesia temprana” de
Carlos Pellicer (1899-1977): “Grecia”, escrito en 1914 e “Imperial agonia”, de 1916. El primero
borda la imagen de un #po exdtico, grandioso, sin fisuras, cuya festividad magica vuela en los
versos del poeta. Por su confluencia estilistica, celebratoria, hedonista y apolinea, lo hallamos
en un polo opuesto a la poética que Bafiuelos encuentra y se nutre de la poesfa lirica
grecolatina. El segundo, parte como una parodia del poema “La agonia de Petronio” del poeta
cubano Julian del Casal (1863-1893), pero, a diferencia del poeta parnasiano, quien refiere de
manera cosmopolita el suicidio “del escritor y politico romano de la corte de Nerén”, Pellicer
“sugiere el sentimiento del poeta ante un pasado precolombino perdido” (Lee, 2014). Pellicer
construye un poema donde “poetiza el suefo y la rivalidad entre Tezozémoc vy
Nezahualcéyotl” al tiempo que pretende alejarse del cosmopolitismo e incorporar “la
historicidad y la celebracién reivindicatoria de la historia oriunda tras la destruccion cultural
que inici6 la Conquista siglos antes” (67). A lo largo de nuestro estudio se puntualiza que, en el
caso de la poesia de Juan Bafiuelos, no hay despuntes parddicos sino “estatutos transtextuales”
desarrollados mediante “pautas revisionarias”, las cuales, ademas, no esgrimen la historicidad
como celebraciéon de lo propio o como un cromo nacionalista.

El perfil de Juan Bafiuelos como poeta moderno se ajusta a la perspectiva binaria de su
obra que empata con dos consideraciones de origen baudelaireano: la primera, “ser el centro
del mundo y permanecer oculto al mundo” (Baudelaire, 1863). Una actitud y un ejercicio, a la
vez, que le permite tanto el plano poético del estar ahi como de la consciencia de la “gracia
moviente de todos los elementos de la vida” (Baudelaire, 8). La segunda, es la clave distintiva
de la modernidad para Baudelaire: “lo fugitivo, lo transitorio, lo contingente, la mitad del arte,
cuya otra mitad es lo eterno y lo inmutable” (10). Entre una y otra priva, como sintesis, la
poética de las correspondencias, esa ars poetica heredada por Baudelaire a la poesia moderna, ese

giro que vela y desvela el todo y sus partes, el haz y el envés, como una espiral continua e
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indescriptible y que, en el caso de Bafuelos, lo nutre, lo posiciona en su quehacer frente al
mundo y lo instala en la hipertextualidad de su obra.

Debe precisarse la existencia de otro aparato critico que la academia ha significado para
el estudio de la poesfa mexicana, en lo general, y de la poesia chiapaneca, en lo particular: la
visién de la produccion literaria como grupo o generacion. Al respecto, hallamos dos estudios
que se ocupan del referente generacional para comprender la historia de la poesia mexicana y
chiapaneca, respectivamente: Naciones intelectuales: la modernidad literaria mexicana de la Constitucion
a la frontera (1917-2000), tesis doctoral de Ignacio Sanchez-Prado y la introduccion a la edicion
critica de Fiesta de pdjaros de Ignacio Ruiz-Pérez. Frente a los “imaginarios hegemodnicos”,
Sanchez-Prado aborda “la capacidad contestataria de proyectos literarios producidos durante el
régimen prifsta, asi como de su pertinencia y resignificacion a la luz de las coyunturas politicas
y debates intelectuales del México actual” (Sanchez-Prado, 20006). Por su parte, Ignacio Ruiz-
Pérez cuestiona la gratuidad con la cual se ha acufiado la “clasificacion generacional” de los
poetas integrados en la antologia Fiesta de pdjaros de Héctor Eduardo Paniagua (1932), esto “Si
se atiende a la propuesta ciclica (creacion, conservacion, critica y destruccion) de Ortega y
Gasset (...) o al binomio tradicién-ruptura que propone Octavio Paz” (Ruiz-Pérez, 2011); es
asi que Ruiz-Pérez prefiere hablar de “un grupo de escritores con estéticas (lecturas, acentos,
tonos) y cédigos de ideas afines” (Ruiz-Pérez, 29). En ambos planos tedricos, la obra de Juan
Bafiuelos podria hallar su factibilidad de abordaje, sea en su grado de resignificacion frente a
“imaginarios hegemoénicos” o bien dentro de la perspectiva de “estéticas y cédigos de ideas
afines” en el grupo garante de su origen escritural —“La espiga amotinada”— o en el escenario
comparativo con otras voces generacionales de la poesia mexicana o de la entidad chiapaneca.
Para nuestra materia de investigacion, los conceptos y categorias que referimos nos instalan en
un angulo dialégico diferente, el centro de un sujeto poético con co-presencias y deslindes
hipertextuales de produccion.

El Capitulo 1 expone en qué consiste la hipertextualidad, cuales son los elementos
conceptuales contenidos en ella y las categorfas estatutarias devenidas que constituyen las
“especificidades nominales” sobre las que se desarrolla nuestra investigacion de las practicas
hipertextuales consideradas identificables y factibles de estudio en la poesia de Juan Bafiuelos.
Asimismo, como paridad teérica auxiliar, se exhibe la “poética del conflicto”, trazada por

Harold Bloom, en comento al agén existente como tensiéon de origen en el poema entre un

13



“poeta fuerte precursor’” y un “poeta fuerte tardio”, misma que da pauta a la resolucion
hipertextual que demostramos, a lo largo de la tesis, en la exploratoria de cada uno de los
poemas optados.

Por otra parte, para la aplicacion de esta representatividad operativa teérico-conceptual
abordamos tres ejes discursivo-temporales medulares en la construccion de la poesia
occidental: el mundo Clasico, el Romanticismo y la poesfa moderna —incluyendo las
posibilidades combinatorias entre la creaciéon del poema y otras artes como la musica— su
influencia, contribuciones y permanencia en el poema como objeto de su representacion sea
por una preceptiva de la imitacién, la varia comprension del sujeto o la defensa de la
impersonalidad al interior del poema, con el propdsito de establecer los soportes descriptivos y
analiticos en los poemas seleccionados para tal efecto del corpus poético de Juan Bafiuelos y
cuyo abordaje se comprende dentro de un sistema tedrico representativo de la dislocacion y
fragmentacion que ha sufrido la teotia literaria a lo largo del siglo XX'.

El Capitulo 2 aborda la co-presencia de hipertextualidades clasicas en cuatro poemas de
Juan Bafiuelos: Anacredntica, Ariadna, Enridice y Cdntico del Mar Egeo, a la luz de algunos de los
“estatutos transtextuales” y las “pautas revisionarias”. Cada apartado indaga las posibles
relaciones hipertextuales entre el poema correspondiente de Juan Bafiuelos y el mito clasico
como hipotexto, a partir de la definicién enunciativa de mito, ademas de otras consideraciones
enunciativas entre mito, poesia y poema, el sentido espacio-temporal del orden mitico y su
funcioén, para resultar en un analisis comparativo de sus relaciones presenciales en cada uno de
los poemas de Juan Bafuelos y de sus contribuciones en materia hipertextual combinatoria:
transposicion y travestimiento burlesco  —segin Gérard Genette— y Clinamen (malinterpretacion o
equivoco poéticos), Kenosis (repeticion y discontinuidad), Tessera (complecion y antitesis) y
Apophrades (retorno de los muertos).

El Capitulo 3 presenta tres apartados, el primero, a partir de la apreciacién simultanea
del concepto de “operacion transformadora” de Genette y la Demonizacion —de Harold
Bloom— fincamos su relaciéon entre los principios de transicion estética del barroco al

romanticismo y los sentidos de organizacién del mundo contenidos en la poética musical y

! Estos ejes discursivo-temporales estan representados, para efectos del aparato critico de la investigacion, en sus
hipotextos y tensiones de influencia en los autores siguientes: Anacreonte, Catulo, Ovidio y Virgilio (mundo
Clasico); Friedrich Holderlin, William Blake y J. S. Bach (Romanticismo) —el caso de Bach aplica tanto para la
transicion estética del barroco al romanticismo como la co-presencia de las poéticas musical y literaria—; Eliseo
Diego, Saint-John Perse y Fernando Pessoa —su heter6nimo Alberto Caeiro— (poesia moderna).
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literaria de las Cantatas BWV 51 y BWV 106 de J. S. Bach, asi como los aspectos del lenguaje
simbolico biblico, a manera de hipotextos, y su co-presencia en los poemas Quedamos abrasados
y Viola da Gamba de Juan Banuelos. El segundo apartado se propone, a partir del concepto de
“transcendencia textual” de Genette y su implicaciéon de “indicio contractual” en una obra
poética, establecer el “equivoco poético” contenido en la tragedia inconclusa La muerte de
Empédocles y en el poema Ewmpédocles de Friedrich Holderlin (1770-1843) y su relacion
vinculatoria con el poema Escrito en la puerta al sur de la ciudad. En un tercer apartado, se acude,
nuevamente, al concepto de “transcendencia textual”’, de manera conjunta con el cinamen
bloomiano como conciencia del poeta que eszi cayendo desde si mismo, como parafrasis
infernal, a partir de los Proverbios del infierno del poeta romantico inglés William Blake(1757-
1827) y del cual Juan Bafiuelos elige uno de los setenta proverbios ahi referidos: “La Eternidad
esta enamorada de las obras del tiempo”, como hipotexto romantico epigrafico del poema
Viento de diamantes.

Por dltimo, el Capitulo 4 presenta tres apartados cuyos propositos, a partir del
concepto de “transcendencia textual” de Genette y de la Apophrades —o “retorno de los
muertos” de Harold Bloom— fundamos su relacién con los principios intelectuales sobre la
“poesfa moderna” y el perfil del “poeta moderno”, que han determinado las diferentes
directrices autonémicas de la escritura poética posteriores a la escala de valores de la razén
occidental ilustrada y a los legados del Romanticismo europeo, la aparicion de la “tradicion de
la ruptura”, cuya forja anticanénica ha producido, a pesar suyo, un neo-canon tanto del
adentro, la experiencia vital o del lenguaje como sujeto y defensa del poema y las rutas
discursivas de nuevas “emergencias” periféricas, sentipensantes o en transito. Asi, nos
acercamos al lenguaje poético de Eliseo Diego, en el poema Dia de muertos de Juan Bafiuelos o
bien en un segundo apartado, de acuerdo con el epigrafe de un verso del poeta de lengua
francesa Saint-John Perse (1887-1975): “Ils m’ont appelé "Obscur / et j’habitais ’éclat” (“Me
llamaron el Oscuro y vivi en esplendor”) contenido como inicio paratextual del poema Lecciin
del oscuro de Juan Bafuelos. En un tercer apartado se trabaja con los conceptos que nos
permiten el seguimiento de una linea de analisis e interpretaciéon en torno al complejo
entramado poético que constituye la obra del poeta en lengua portuguesa Fernando Pessoa
(1888-1935). Su examen nos revela como y en qué sentido esta co-presente en el poema

Palimpsesto de Juan Banuelos, a través del paratexto que éste emplea como epigrafe, atribuido a
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uno de los heteronimos de Pessoa, Alberto Caeiro: “las cosas son el unico sentido oculto de las

cosas’”.
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CAriTULO 1

MARCO TEORICO METODOLOGICO: EL ESTUDIO DE LOS
TEXTOS LITERARIOS, LA HIPERTEXTUALIDAD DE GERARD
GENETTE Y EL MUNDO CLASICO, EL ROMANTICISMO Y LA

POESIA MODERNA

INTRODUCCION

Si concedemos la posibilidad a un acontecimiento en cuya cifra pueda marcarse el cambio o el
rumbo paradigmatico de la teoria literaria en el siglo XX, debemos atender lo dicho por
Eagleton (1998), respecto del ensayo “El arte como artificio” de Viktor Shklovski, publicado
en 1917 en el ambito del formalismo ruso. Dos expresiones podemos destacar de Eagleton:
“Revolucién tedrica” y “cambio de fondo”. Si las ajustamos al contenido del ensayo de

Shklovski, hallamos lo siguiente:

Pero ocurre que las imagenes son casi inmoviles: de siglo en siglo, de pafs en pafs, de
poeta en poeta, se transmiten sin cambiarse; las imagenes no provienen de ninguna
parte, son de Dios. Cuanto mas se conoce una época, mas uno se persuade de que las
imagenes que consideraba como la creaciéon de tal o cual poeta fueron tomadas por él
de otro poeta casi sin modificacion. Todo el trabajo de las escuelas poéticas no es otra
cosa que la acumulacién y revelaciéon de nuevos procedimientos para disponer y
elaborar el material verbal, y consiste mucho mas en la disposicién de las imagenes que
en su creacion. Las imagenes estan dadas; en poesia las imagenes son mas recordadas

que utilizadas para pensar (Shklovski, 1917: 2)

Esta atenciéon en el “material verbal”, su “acumulaciéon” y sus “nuevos procedimientos”
instalan a la teorfa literaria en lo que Agtiero Negrete (2000) llama “cierta similitud con la

Historia de las Ideas como campo de investigacioén en historia y en campos relacionados que
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trata con la expresion, preservacion y cambio de las ideas humanas en el tiempo” (Agtiero,
2000: 6). Deriva, entonces, un proceso continuo de identificacién de las “ideas-unidades” y la
descripcion de “su emergencia y recesion historica en nuevas formas y combinaciones” (idem)
Creemos que el caso de las denominaciones aqui apuntadas de Shklovski bien puede leerse
como un antecedente en la posterior postulacion tedrica de Gérard Genette, de la cual nos
ocupamos mas adelante.

Por lo tanto, consideramos que “La teoria literaria es la disciplina cientifico-filoséfica
que tiene como objeto de estudio la obra literaria (discurso lingiifstico artistico, creacion
artistica manifestada por medio de los signos verbales o, de otra manera, discurso lingtistico
que alcanza la categoria de expresion artistica)” (Carrasco M., 2001), no hallamos en el amplio
espectro tedrico producido hasta nuestros dias una determinacién univoca de su especificidad
con respecto a otros textos si no es bajo la denominacién de attistico y/o lingtiistico.

A lo largo del siglo XX surgieron una serie de teorfas que supusieron, por un lado, la
fractura del positivismo, y, por otro, la necesidad de crear una ciencia de la literatura con un
estatuto cientifico propio que tratase de dar respuestas a preguntas como: “¢Por qué llamamos
literarios a determinados textos? ¢Qué contienen o qué rasgos sirven para agrupatrlos y
distinguirlos de otras manifestaciones verbales no literarias?” (Pozuelo Yvancos, 1994).
Podemos decir, por lo tanto, que hay saberes, perfiles quebrados y tentativas de ruptura o
redireccién de los mismos o bien nuevas incorporaciones de presuncion paradigmatica.

Estamos ante una “crisis epistemolégica” cuya amplitud y gravedad es
estremecedora. Se trata de “la crisis del significado del significado o de la confianza en el
lenguaje” (Garcia Barrientos, 2006), una colisién tanto tedrica como en la creacion literaria
que, en ambos casos, ha traido como consecuencia una actitud nihilista. Caida y sustitucion
forman parte de esta voragine. “La caida de un paradigma puede provocar turbulencias,
corrimientos, movimientos de dispersion y fendémenos de inestabilidad en el area de
conocimiento de que se trate, hasta que se impone, si es el caso, un nuevo paradigma” (Garcia
Barrientos, 2006: 414).

Hebe B. Molina (2004) nos dice que la ciencia literaria “es producto del siglo XXy
que “algunas (de sus) premisas fundamentales ain hoy” se las debemos a Wellek y Warren en
su Teoria literaria (1948), tales como: a) “toda obra literaria es “tanto individual como general”

(...) por lo tanto de ella se puede obtener un conocimiento de validez universal (aspiraciéon de
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toda ciencia)” (Molina, 2004); b) “La “investigacion literaria tiene sus métodos validos”,
propios, que son intelectuales como los de las otras ciencias, pues se basan en la induccion, la
deduccion, el analisis, la sintesis y la comparacion” (Molina, 220).

En este sentido, toda ciencia por ser un conocimiento “tiene un objeto de estudio” y
“La ciencia literaria tiene por objeto tanto una obra literaria como la literatura en general”
(Molina, 227), de ahi que al hacer ciencia literaria hacemos una lectura cientifica de la obra que,
a su vez, existe, independientemente, si se hace una investigacion sobre ella. Cabe sefalar que
René Wellek pertenecié al Circulo Lingutistico de Praga, posteriormente emigré en 1935 a
Estados Unidos “y en su célebre Teoria literaria, escrita con Austin (1949), evidencia en el
propio prélogo su deuda con el formalismo, concretamente con la Teoria de la
literatura de Tomachevski” (Gallardo Pauls, 2018).

La premisa de una ciencia literaria ya habfa sido propuesta por los formalistas rusos
—Boris Tomachevski, Vladimir Propp y Roman Jakobson, principalmente— hacia 1915, en
tanto: “la posibilidad y la necesidad de contemplar la literatura y sus textos, no como
documentos individuales para el uso histérico, psicolégico o socioldgico, sino como objetos de
una ciencia —que algunos de ellos llamaron "poética" —recuperando asi el viejo brote
aristotélico susceptible de delimitar un objeto y un método propios, especificos” (Pozuelo
Yvancos, 1994), pero cuyas obras fueron conocidas en Occidente hasta mediados de la década
de los cincuenta y divulgadas, sobre todo, a través del estructuralismo francés.

Roland Barthes (1972), sostiene que “la lingtistica puede dar a la literatura ese modelo
generativo que es el principio de toda ciencia puesto que se trata siempre de disponer de ciertas
reglas para explicar ciertos resultados. La ciencia de la literatura tendra por objeto determinar
no por qué un sentido debe aceptarse, ni siquiera por qué lo ha sido (esto, repitamoslo,
incumbe al historiador) sino por qué es aceptable, en modo alguno en funcién de las reglas
filolégicas de las letras, sino en funcién de las reglas lingtisticas del simbolo” (Barthes, 1972:
60).

En medio de un ambito de polarizacién del estudio de la obra literaria encontramos la
nocion de intertextualidad de Julia Kristeva y en su ulterior conversion al de hipertextualidad por
parte de Gérard Genette. Si bien, en ambos casos, refieren al fenémeno de la obra literaria, se
instalan en que: “Para captar el significado de una obra literaria no hay que dominar

unicamente el codigo lingtistico que nos conduce al valor denotativo-referencial del signo, sino
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que hay que conocer otros codigos y subcddigos culturales que nos conduciran al nivel de la
connotacién y por tanto llegaremos asi a comprender el significado de la obra” (Vifias Piquer,
481).

Kristeva sostiene que Bajtin introduce la nocion de estatuto de la palabra, “como unidad
minima de la estructura”, amén de que “sitda el texto en la historia y en la sociedad, encaradas
a su vez como textos que lee el escritor y en los que se inserta reescribiéndolos”. Nétese, pues,
la perspectiva de reescritura en Bajtin, misma que alcanzari, posteriormente, otras
teorizaciones en Kristeva y Genette.

Asi, “El término zntertextual hace referencia a una relacion de reciprocidad entre los textos,
es decir, a una relacion entre-ellos, en un espacio que trasciende el texto como unidad cerrada.
Asimismo, en tanto este adjetivo se sustantiva, es decir, se convierte en zutertextualidad, la
resonancia semantica es la de una cualidad, al tiempo que un grado de abstraccion.” (Villalobos
Alpizar, 2003) Observamos, entonces, desde esta posicion “que todo texto serfa una reaccioén a
textos precedentes, y éstos, a su vez, a otros textos, en un regressus ad infinitum” (Villalobos
Alpizar, 138).

He ahi, precisamente, en el sentido “restrictivo”, donde se diferencian las teorizaciones
de Julia Kristeva y Gérard Genette. Frente a la “reescritura” como un “regressus ad infinitum”
de Kiristeva, Genette prefiere hablar de “co-presencia”, lo que algunos criticos identifican
como el mito de la filiacién: “la obra en cuanto producto institucionalmente reconocido [y]
lenguaje en cuanto se desearfa asignarle un punto de apoyo inamovible y seguro en el origen de

la cadena significante” (Villalobos Alpizar, 139, los corchetes son nuestros).

1.1 LA TEORIA DE LA HIPERTEXTUALIDAD DE GERARD GENETTE

Gérard Genette en Palimpsestos: La literatura en segundo grado (1989) sostiene que: “El objeto de la
poética (...) es la transtextualidad o transcendencia textual del texto (...) e incluye la
architextualidad —digamos “la literariedad de la literatura”— y algunos tipos mas de relaciones
transtextuales, de entre las que s6lo una nos ocupara directamente aqui —la bipertextualidad—,
pero antes es necesario, aunque no sea mas que para delimitar y segmentar el campo, establecer
una (nueva) lista de relaciones que corre el riesgo, a su vez, de no ser exhaustiva ni definitiva”

(Genette, 1989: 10, los primeros guiones son nuestros).
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En dicha pagina, Genette consigna una fecha de su escritura: 13 de octubre de 1981,y
en ese Hoy percibe “cinco tipos de relaciones transtextuales”, mismas que procede a enumerar
“en un orden aproximadamente creciente de abstraccién, de implicaciéon y de globalidad”,
acaso de complejidad, también. Para Genette, la intertextualidad, que constituye el primer tipo de
“relaciones transtextuales”, ha sido explorada, previamente, por Julia Kristeva y Michael
Riffaterre. En el caso de la primera, afirma que dicha denominacién “nos sirvié de base para
nuestro paradigma terminol6gico”, pero, inmediatamente, aclara que en su caso, la definicion
es “restrictiva” y especifica: “como una relaciéon de copresencia entre dos o mas textos, es
decir, eidéticamente y frecuentemente, como la presencia efectiva de un texto en otro”, al
tiempo que menciona las tres formas que la constituyen: “/ cfa (con comillas, con o sin
referencia precisa); en una forma menos explicita y menos canonica, el plagio (...) que es una
copia no declarada pero literal; en forma todavia menos explicita y menos literal, / alusidn, un
enunciado cuya plena comprension supone la percepcion de su relacion con otro enunciado al
que remite necesariamente tal o cual de sus inflexiones, no perceptible de otro modo”
(Genette, 10).

En el caso de Riffaterre, se aparta debido a que “las relaciones estudiadas por Riffaterre
pertenecen siempre al orden de las microestructuras semantico-estilisticas, al nivel de la frase,
del fragmento o del texto breve, generalmente poético” (Genette, 11), ya que a Genette le
interesa “la obra considerada en su estructura de conjunto, campo de pertinencia de las
relaciones que estudiaré aqui”. Asi, Genette es “restrictivo” respecto a Kristeva y “estructural”
en el conjunto de la obra, en relacién con Riffaterre.

El segundo tipo de “relacién transtextual” es el paratexto, “generalmente menos
explicita y mas distante (...) titulo, subtitulo, intertitulos, prefacios, epilogos, advertencias,
prélogos, etc.; notas al margen, a pie de pagina, finales; epigrafes; ilustraciones; fajas,
sobrecubierta, y muchos otros tipos de sefiales accesorias, autégrafas o alégrafas, que procuran
un entorno (variable) al texto y a veces un comentario oficial u oficioso del que el lector mas
purista y menos tendente a la erudicién externa no puede siempre disponer tan facilmente
como lo desearfa y lo pretende” (12).

El tercer tipo es la metatextnalidad: “es la relacién -generalmente denominada
«comentarion- que une un texto a otro texto que habla de él sin citarlo (convocarlo), e incluso,

en el limite, sin nombratlo. (...) La metatextualidad es por excelencia la relacion eritica” (13).
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Antes de enunciar el cuarto tipo, Genette se detiene en el quinto: la arhitextualidad.
Dicho tipo ya lo ha definido en la pagina 9: “el conjunto de categorias generales o
transcendentes —tipos de discurso, modos de enunciacion, géneros literarios, etc.— del que
depende cada texto singular”. En una nota al pie confiesa que: “Algo tarde he sabido que el
término de architexto habia sido propuesto por Louis Marin (...,1974) para designar «el texto
original de todo discurso posible, su “origen” y su medio de instauracién». Muy proximo, en
suma, a lo que denominaré hipotexto” (Genette, 9: 2).

El cuarto tipo de transtextualidad —la hipertextualidad—, la retrasa deliberadamente:

porque es de ella y sélo de ella de lo que vamos a ocuparnos directamente en este
trabajo. Se trata de lo que yo rebautizo de ahora en adelante hipertextualidad. Entiendo
por ello toda relaciéon que une un texto B (que llamaré lzpertexto) a un texto A (al que
llamaré hzpotexto) en el que se injerta de una manera que no es la del comentario. Como
se ve en la metafora se znjerta y en la determinacion negativa, esta definiciéon es
totalmente provisional. Para decirlo de otro modo, tomemos una nocién general de
texto en segundo grado (renuncio a buscar, para un uso tan transitorio, un prefijo que
subsuma a la vez el hiper -y el meta-) o texto derivado de otro texto preexistente. Esta
derivacion puede ser del orden, descriptivo o intelectual, en el que un metatexto
(digamos tal pagina de la Poética de Aristételes) «habla» de un texto (Edipo Rey). Puede
ser de orden distinto, tal que B no hable en absoluto de A, pero que no podria existir
sin. A, del cual resulta al término de una operacion que calificaré, también
provisionalmente, como #uansformacion, y al que, en consecuencia, evoca mas 0 menos

explicitamente, sin necesariamente hablar de él y citarlo (Genette, 14)

<

Genette considera que la hipertextualidad es “un aspecto universal de la literariedad”, ya que,
desde su perspectiva tedrica, “no hay obra literaria que, en algin grado y segun las lecturas, no
evoque otra, y, en este sentido, todas las obras son hipertextuales” (Genette, 19), un concepto
que Shklovski intuye, pero no desarrolla, en su ensayo de 1917. Sefiala, ademas, que la aborda
“en su aspecto mas definido: aquél en el que la derivacion del hzpotexto al hipertexto es a la vez

masiva (toda la obra B derivando de toda la obra A) y declarada de una manera mas o menos

oficial” (idem).
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Estamos ante lo que se ha dado en llamar “estatutos transtextuales” (Gonzalez
Doreste, 1993), una serie de conceptos en cuya distincion se observa “una de las mayores
aportaciones que se han hecho tltimamente al panorama de la critica o de la teoria literaria y en
esta valoracion positiva coincide la mayor parte de la critica especializada” (Gonzalez Doreste,
85). Al respecto, es importante detenernos en distintas especificidades nominales contenidas
dentro del estatuto transtextual que representa nuestro interés particular de estudio: la
hipertextualidad. Estas “especificidades nominales” —he considerado la acufiacién de esta
expresion como un macroconcepto que encierra los diferentes conceptos genettianos—
constituyen el despliegue conceptual de la teorfa de Genette —cuyo marcado acento
“formalizador” y “clasificador” recuerda el basamento aristotélico del “modelo”—, a través de
las mismas trataremos de diseccionar, dentro de la amplia gama de “practicas hipertextuales”
—Genette sustituye el término funcion por el de régimen, por considerarlo “mas flexible y menos
drastico” (Genette, 42)—, aquellas cuya representatividad operativa marquen los derroteros
tedrico-conceptuales mas necesarios para nuestra materia de investigacion. Nos ocuparemos,
por lo tanto, de los siguientes conceptos: 1. “operaciéon transformadora”, 2. “transcendencia
textual”, 3. “transportacion y transposicion”, 4. “practicas mixtas” y 5. “dominio estético”.

El primer concepto es el de “operacion transformadora”. Segun Genette, la relacion
derivada entre un Jlzpertexto y su hipotexto puede ser de orden descriptivo o intelectual. En

ambos casos, subyace una “operacion transformadora”, aunque la evocacion no conlleve la

>
necesidad de hablar claramente de él ni tampoco de citarlo. Puede tratarse de una
transformacion simple y directa, como la que hace Joyce cuando transpone “la acciéon de La
Odisea al Dublin del siglo XX (Genette, 15) o bien de una transformacién mas compleja e
indirecta como la que conduce de Lz Odisea a La Eneida donde Virgilio no traslada la accion
sino que “cuenta una historia completamente distinta (...) aunque inspirandose para hacerlo en
el tipo establecido por Homero” (idem), a lo que Genette denomina zwtacion. Notamos que los
ejemplos de Genette corresponden en términos derivativos de la poesia a la novela —en el
primero de ellos— y de la poesia a la poesia, en el segundo.

A decir de Genette, Aristoteles en su Poética define la poesia “como una representacion
en verso de acciones humanas” (Genette, 20). El filésofo griego refiere, ademas, que la primera

causa del origen de la poesia es la imitacion, propia de la “naturaleza humana”, ya que “desde

su infancia el hombre tiene un instinto natural para la imitacién, siendo éste uno de los
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caracteres por los cuales se diferencia de los demas seres vivientes, puesto que de todos ellos es
el mas inclinado a la imitacién” (Aristoteles, 1973). El estagirita llama a Homero “el poeta
supremo en el género serio (...) y fué (sic) igualmente el primero que revel6 y determiné las
lineas fundamentales de la comedia, ya que cre6 dramaticamente, no sélo invectivas personales,
sino también lo ridiculo” (Aristételes, 355)°

Tenemos la preexistencia de un “modelo de competencia genérica”. Si bien la apelacion
a un modelo —digamos “superior”— es un elemento aristotélico de origen, del cual es
ineludible la deuda genettiana, la particularidad traslativa y transformadora, sea simple o directa
y compleja e indirecta es la primera aportacion teérica de Genette, una “descarga” de la
imitacién en una segunda operacién, ese “segundo grado”, esa competencia “otra” que
“sobreviene” a partir o a pesar de su modelo. El hipertexto es una intervencién y a la vez una
invencion. En ese doble sentido congrega al hipotexto y lo disgrega.

Para efectos de este concepto de la preexistencia de un modelo, Wladimir Chavez Vaca
(2010) aborda “los procesos de préstamo y apropiacion literarias” a partir de las “categorfas”
genettianas —que nosotros denominamos “conceptos” y que aluden a la copresencia de textos.
Coincidimos con Chavez Vaca en tanto que “Todas ellas utilizan textos anteriores como base”
(Chavez Vaca, 2010: 9), como lo sefiala en el ejemplo comparativo entre dos poemas, el
“Poema 307 en E/ Jardinero (1913), de Rabindranath Tagore, y “Poema 16” (1924) en Veinte
poemas de amor y una cancion desesperada, de Pablo Neruda (Chavez Vaca, 258).

El segundo concepto que encontramos es la “transcendencia textual” como resultante
de “la particularidad traslativa y transformadora, sea simple o directa y compleja e indirecta”, la
cual tiene, por lo menos, dos ejes de traslacién y transformacion, aunque en sus hiperlineas e
hiperversos —acufio ambas expresiones en este momento— acaso podemos hallar otras
hiporutas. Juzgamos que estas dos aportaciones teoricas son aplicables al caso de la poesia en
tanto al soporte formal de la enunciaciéon como al alcance metatextual del texto poético ahi
producido, como otro aspecto de la textualidad de la que describe Genette (18), ya que aunque
“todas las obras son hipertextuales”, Genette aclara que “algunas lo son mas (o mas

manifiestamente, masivamente y explicitamente) que otras” (Genette, 19) y su “confirmaciéon”

2 Algunos académicos como José-Luis Garcia Barrientos apelan a la vigencia del pensamiento de Aristoteles en su
Poética como la posibilidad de una “tercera via” —entre “el escepticismo de Protagoras o el esencialismo de
Platén”— en el sentido que “El «Realismo» de su Poética, que no desconoce los datos empiricos pero construye
sobre ellos modelos explicativos de racionalidad cientifica, me parece un ejemplo a tener en cuenta en la
construccion de esa tercera via” (Garcia Barrientos, 2006: 412).
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de ese “indicio contractual” depende de la “ingeniosidad critica” y de una “pragmatica
consciente y organizada”.

En relacion con la “transcendencia textual”, la “ingeniosidad critica” y la “pragmatica
consciente y organizada” referimos el estudio doctoral de Emilio Chavarrfa Vargas (2008) a la
obra de Diego Torres de Villarroel, quien destaca la importancia de lo “jocoserio” en dicho
autor: “Se trata de un estilo, tanto en el nivel sintagmatico como en el paradigmatico, donde lo
jocoserio, la existencia comica-seria de la vida toma carta de naturaleza y representaciéon en su
escritura. En realidad su obra se halla entre el desengafio barroco y la ilusién ilustrada, sin que
podamos separar ni diferenciar ambas actitudes como dos estilos, dos formas diferentes, pues
las mismas se hallan imbricadas en cada una de sus obras y atraviesa el conjunto de la misma”
(Chavarria, 2008: 9), como ocurre en el conjunto de satiras que Torres Villarroel reunié bajo el
titulo de Swesios morales (1743).

El tercer concepto es el de “transportaciéon y transposicion”, un concepto que
identificamos como binario a partir de uno de los géneros transtextuales que aborda Genette:
la parodia. Entendida etimolégicamente como “el hecho de cantar de lado, cantar en falsete o
con otra voz, en contracanto —en contrapunto— o incluso cantar en otro tono: deformar,
pues, o transportar una melodia” (Genette, 20). Es decir, la parodia tiene lugar por efecto de la
transformacion via la transportacion y la transposicion a través de la “transgresion ludica o
satfrica” — a la que se suman el travestimiento burlesco y el poema heroico-comico—, asi: “la
transposicion de un texto épico podria consistir en una modificaciéon estilistica que lo
transportaria, por ejemplo, del registro noble que es el suyo, a un registro mas coloquial, e
incluso vulgar” (Genette, 21). La reescritura ocurre pero se conserva el contenido primordial y
su movimiento aunque se le impone otro estilo. Podrfamos decir que se produce “una
actualizaciéon del texto parodiado” (Gonzalez Doreste, 87) y que como referencialidad
“superior” y “noble” supone un hipotexto “consagrado’™.

Para el caso de la “transportacion y transposicion” consideramos el estudio de Miguel
Angel Garcia (2017) sobre la “lectura palimpsestuosa” que Manuel Véazquez Montalban (1939-
2003) —poeta perteneciente a la generacion de los novisimos— lleva a cabo del poema E/ [als
de Vicente Aleixandre —poeta perteneciente a la generacion del 27—, a partir de la expresion

de Genette (1989:495), Vazquez Montalban escribe Twist, un poema contenido en su primer

3 Cfr. GARCIA, Miguel Angel, su articulo académico “Hipertextualidad y memoria histérica...” (2017).
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libro de poemas Una educacion sentimental (1967), el cual lleva una dedicatoria a manera de
“referencia solapada a su hipotexto™ “A Vicente Aleixandre y ‘El Vals’ ”, poema a su vez
publicado en el poemario Espadas a como labios de Aleixandre (1932). Estamos ante una
“reescritura”’, producto de una parodia, que permite la incorporaciéon palimpsestuosa de un
mestizaje cultural —la presencia de la alta cultura y la cultura popular—, como lo es la musica
popular italiana de la década de los sesenta del siglo pasado: la alusion intertextual de un
cantante italiano de la posguerra: Domenico Modugno, con su cancién “L’uomo in frac”
aunque “la derivacion hipertextual masiva proceda del poema E/ 17als de Vicente Aleixandre.

El cuarto concepto que nos ocupa es el de “practicas mixtas” (Genette, 43) y cuya
naturaleza lo liga, indefectiblemente, con todo el roseton de gradaciones e interferencias
propuesto por Genette: serio, polémico, ludico, irénico, satirico y humoristico. Dice Genette
que “un mismo hipertexto puede, a la vez, por ejemplo, transformar un hipotexto e imitar a
otro” (idem). Estamos aqui ante un caso limite, cuya carga “difusa” permite el despliegue de
mas de una gradacién e interferencia: transformar e imitar en un régimen de implosiones y
explosiones a la vez*.

La tesis de Pablo Martin Sanchez (2012) respecto al grupo Oulipo (acrénimo en lengua
francesa del Taller de Literatura Potencial, en castellano, fundado en 1960 por el escritor
Raymond Queneau y el matematico Francois Le Lionnais) sefiala que el hipertexto es, ante
todo, una estructura combinatoria y que puede revelar “una estructura de orden superior”, para
lo cual destaca algunos ejemplos de lo que en Genette es el concepto de “practicas mixtas’
“Habria de remontarse mas de tres mil afios para encontrar la primera obra escrita en la que el
concepto hipertexto aparece con claridad. Se trata del I Ching o Libro de las mutaciones” (Martin
Sanchez, 2012:43), 4096 posibilidades combinatorias, a partir de la participacion aleatoria del
azar al escoger un recorrido de lectura. Otros ejemplos de avant la lettre son: el tedlogo
mallorquin Ramoén Llull con su Ars Magna del siglo X111, “la primera tentativa de utilizar un
dispositivo mecanico para facilitar el manejo de sistemas logicos” (44); el filésofo y matematico
aleman Gotffried Leibniz, quien en 1666 esctibié Dissertatio de arte combinatoria, “un sistema que
se pretendia como una nueva rama matematica con bifurcaciones filosoficas, metafisicas,
morales, historicas, etc. (...) que reflejaba la estructura del pensamiento” (46) y el filésofo

austriaco Ludwig Wittgenstein, quien en su Tractatus logico-philosophicus, quien “para presentar su

4 Cfr. MARTIN SANCHEZ, Pablo, su tesis doctoral E/ arte de combinar fragmentos. ..(2012).
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filosofia pedia una organizaciéon y disposicion textuales mas holgadas que presentan un
paralelismo obvio con las aclamadas liberacién y carencia de centro de las estructuras
hipertextuales” (Listol, 1997).

El quinto concepto esta contenido —o mas bien debemos decir “subyace”— en el
roseton de gradaciones e interferencias de Genette y que, a falta de su enunciacién estricta
denominaremos “dominio estético”. Dice Genette que: “La otra funcién del régimen serio es
mas noblemente estética: es su funcién propiamente creativa, por la cual un escritor se apoya
en una o varias obras anteriores para elaborar aquella en la que se investira su pensamiento o
su sensibilidad artistica” (Genette, 491). Este “dominio estético” es el que permite la “practica
transgenérica” de la hipertextualidad, ya que “atraviesa” todos los géneros, incluyendo la poesia
lirica, evidencia su notable codificacién y su “ancho sello de imitaciéon genérica” (Genette,
492)°.

Coincidimos con Pablo Martin Sanchez —a partir de la nocién de hipertextualidad de
Genette— en cuanto a la ubicaciéon de “sintomas de la hipertextualidad” que a lo largo de la
historia de la literatura pueden hallarse en un corpus notable de la creacién literaria, a saber: 1.-
la ruptura de la linealidad (multisecuencialidad); 2.- la fragmentariedad; 3.- la descentralizacion
(no es que el centro desaparezca sino que se desplaza con cada nueva lectura o combinacién);
4.- la virtualidad (en su sentido potencial, como un rasgo propio del hipertexto); 5.- la
interactividad (el factor definitorio por excelencia, la relacién que propicia una actuacion
bidireccional o de doble sentido, el lector manipula el texto y el texto invita al lector a ser
manipulado); 6.- el juego (Huizinga, 1938), “el ser humano es esencialmente un animal que
juega y sabe que juega”, el lector actia como un jugador y no como un espectador (Martin
Sanchez, 2012: 58-73). Basta, para este efecto, una obra excepcional: la Divina Comedia de
Dante Alighieri (1306, 1307). Borges (1973) ha dicho que es un poema “entretejido”, una
“lamina de ambito universal” (Borges, 1973: IX), y que: “si pudiéramos leerlo con inocencia
(pero esa felicidad nos esta vedada), lo universal no seria lo primero que notarfamos y mucho
menos lo sublime o grandioso. Mucho antes notarfamos, creo, otros caracteres menos
abrumadores y harto mas deleitables; en primer término, quiza, el que destacan los dantistas

ingleses: la variada y afortunada invencién de rasgos precisos” (idem)’.

5 Cfr. BORGES, Jorge Luis, su estudio preliminar a Ia Divina Comedia (1973).
¢ Sobre La Divina Comedia, Harold Bloom dice que: “Sigue siendo la mas misteriosa de todas las obras literarias
con que puede encontrarse un lector ambicioso, y sobrevive tanto a su traduccién como a la abundante coleccién
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Consideramos que los cinco conceptos aqui expuestos permiten el despliegue operativo
de las definiciones nodales con las cuales desarrollamos nuestra indagatoria, como es la de
hipertexto: “ficcion derivada de otra ficcion” (Genette, 493). Ese devenir nos enlaza con una
tradicion “pre-moderna”, desde lo que Genette llama “uno de los rasgos” de una cierta
modernidad o posmodernidad, nos referimos, desde luego, a la hipertextualidad, y con ella a su
grado de ambigiiedad que “deriva precisamente del hecho de que un hipertexto puede a la vez
leerse en si mismo, y en su relacion con el hipotexto” (Genette, 493). La hipertextualidad, ““el arte
de «hacer lo nuevo con lo viejo» tiene la ventaja de hacer objetos mas complejos (...) una
funcién nueva se superpone y se encabalga a una estructura antigua, y la disonancia entre estos
dos elementos copresentes da su sabor al conjunto” (Genette, 495). A esa copresencia, a su
complejidad, superposiciéon y conjuncioén acudimos en avante bisqueda en el ambito de la
poesia y su traslativo textual de la ficcion estética: el poema, de tal manera que nos permita el
arribo a un corpus poético en particular: la poesia de Juan Bafiuelos.

Pensamos que la obra poética de Juan Banuelos (1932-2017) esta construida por una
serie de “practicas hipertextuales” que acuden, insertan, reescriben, reinsertan, transponen,
superponen y trascienden bajo la combinatoria palimpsestuosa y copresencial Ahzpertexto-
hipotexto, un conjunto de textos —principalmente clasicos, romanticos y modernos, donde
también tiene cabida “practicas mixtas” como la muisica— cuya “autoridad estética” se inscribe
bajo la denominacion de canon y su sello de “dignidad estética”, sobre lo cual concordamos con
Harold Bloom cuando dice que: “Uno de los ineluctables estigmas de lo canoénico es la
dignidad estética, que es algo que no se puede alquilar” (Bloom, 2001: 47)".

Desde esta perspectiva, ocurre, en Bafiuelos, probablemente, la “conciencia critica” del
poeta moderno —lo que le permite la explicitud de la “operacién transformadora”—; pero, ese
“poder creativo”, requiere de una “entidad cuantificable”, un recorrido por significados
extenuantes, un “dominio estético” de los modelos de competencia genérica, ya que: “El valor
estético emana de la lucha entre textos: en el lector, en el lenguaje, en el aula, en las discusiones
dentro de una sociedad” (Bloom, 48). La poesia de Bafiuelos ofrece un parametro de “fuerza

estética” en su irrupcion al hjpotexto candnico y su construccion hipertextual que corresponde a

de estudios que la han glosado (...) Nadie puede negar que Dante cree en lo sobrenatural, que es cristiano y
tedlogo, o al menos un alegorista teolégico. Pero todas las ideas e imagenes recibidas sufren extraordinarias
transformaciones en Dante, el unico poeta que en originalidad, inventiva y fecundidad extraordinaria rivaliza con
Shakespeare” (Bloom, 2001: 88-89).

7 Cfr. BLOOM, Harold, su medular volumen ctitico E/ canon occidental (2001).
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la “amalgama” de Bloom: “dominio del lenguaje metaférico, originalidad, poder cognitivo,
sabidurfa y exuberancia en la dicciéon” (Bloom, 39).

Esa “fuerza estética” le permite incorporar motivos o temas mitologicos, ejercicios
poéticos de la simultaneidad del tiempo mitico, epigrafes de poetas de la antigiiedad clasica,
romanticos y modernos de Occidente, asi como elementos de otras disciplinas artisticas como
la musica —en particular la cantata barroca de J. S. Bach—, variaciones todas a referencias
explicitas a la “literatura en segundo grado” que dan cuenta de sus precedentes poético-

tematicos —hspotextos— y de sus “practicas hipertextuales” que producen la #ransformacion

(Genette, 17).

1.2 EL MUNDO CLASICO COMO MODELO LITERARIO, SU INFLUENCIA Y

CONTINUIDAD

Hemos referido que Genette considera a la hipertextualidad “un aspecto universal de la
literariedad”, ya que, desde su perspectiva tedrica, “no hay obra literaria que, en algin grado y
segun las lecturas, no evoque otra, y, en este sentido, todas las obras son hipertextuales”
(Genette, 19). Este “aspecto universal” esta ligado a un “modelo de competencia genérica” al
que continuamente se apela como preexistente. Desde la perspectiva de la literatura este
binomio “universal-modelo” corresponde a la literatura grecorromana en su sentido de
inventiva e influencia sobre un tipo de civilizaciéon que hoy denominamos “occidental”.

Esta afirmaciéon la hallamos en Gilbert Highet, a quien acudiremos tratando de
establecer un canal dialégico con la ruta tedrica de Genette expuesta con anterioridad, en la
medida en que Highet se propone en su obra La fradiciin clisica hacer una descripcién “del
proceso de educacién mediante la imitacion de la literatura grecorromana, emulando sus
conquistas y adaptando sus temas y sus paradigmas (...) desde que se formaron nuestras

lenguas modernas” (Highet, 1986). En relacion con la inventiva, dice Highet que:

Los griegos inventaron casi todos los géneros literarios que nosotros utilizamos: la
tragedia y la comedia, la epopeya, la novela y muchos otros. En el curso de sus dos mil
afios de literatura elaboraron innumerables temas, algunos tan ligeros como “Bebe a mi

salud so6lo con tus ojos”, otros tan poderosos como el viaje del valiente a través del
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infierno. Después pasaron estos temas y moldes a los romanos, que los desarrollaron y

les anadieron mucho de propio (Highet, 1986:7)

En cuanto a su influencia, Highet plantea lo siguiente:

Pero en la mayor parte de nuestras actividades intelectuales y espirituales somos nietos
de los romanos y biznietos de los griegos. Otras influencias han contribuido a hacer de
nosotros lo que somos; pero el impulso grecorromano fué (sic) uno de los mas ricos y
poderosos. Sin ¢él, nuestra civilizacién habria sido, no solamente distinta de lo que es,

sino también mucho mas raquitica y fragmentaria, menos pensadora y mas materialista

(Highet, 11)

De estos dos primeros planteamientos se destacan dos elementos: la invencién de géneros
literarios y un modo de ser en materia de creacion literaria que permitié su supervivencia y su
transformacion continua que, a su vez, admitio el resurgimiento de la civilizacion de Occidente
“gracias al redescubrimiento de la cultura de Grecia y Roma” (ibidem). Pero, este grado de
invenciéon y supervivencia va ligado a un tercer y un cuarto elemento: la capacidad de
adaptacion a otras lenguas y a otros tiempos y un placer estético perdurable. Ambos elementos
acopiaron formas, introdujeron estilos y enriquecieron las literaturas de nuevas lenguas a lo
largo de la historia humana. Este enriquecimiento, podemos enunciarlo a través de un
quehacer y un hacer palimpsésticos, cuyas rutas contractuales nos llevan a distintas “practicas
hipertextuales” y que en nuestro marco tedrico-conceptual hemos circunscrito en las cinco

“especificidades nominales” que generan nuestra investigacion.

Un solo pueblo del mundo ha sabido inventar tantas formas literarias importantes
capaces de adaptarse a tantas otras lenguas y de dar un placer estético tan perdurable: el
pueblo griego (...) La revelacion de las formas literarias grecorromanas, junto con la
introduccion de tantos recursos estilisticos, el enriquecimiento de la lengua y el acopio
de materiales proporcionado por la historia y las leyendas clasicas, estimularon la mas

grande produccion de obras maestras que ha presenciado el mundo moderno (Highet,

38)
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Cabe detenerse, ahora, en el concepto de “clasico”. Segun Highet “La palabra cddsico significa
simplemente ‘de primera clase’, ‘lo bastante bueno para servir de norma’; y por extension vino
a ser, en el Renacimiento, una calificaciéon general de toda la literatura griega y latina” (Highet,
360). Esta denominacién no se opone en absoluto a las “actitudes estéticas” que constituyen
las “senales distintivas” en el caso de la poesfa lirica griega, cuyo contraste es importante,
“porque compendia la division que existe entre los dos ideales mas activos de poesia lirica
artistica de la literatura moderna. Entre los poetas liricos que siguen la inspiracién clasica,
consciente o inconscientemente, algunos son descendientes de Pindaro, otros de Horacio. Los
pindaricos admiran la pasion, la intrepidez, la extravagancia. Los horacianos prefieren la
reflexién, la moderacion, la economia” (Highet, 358). Estos poetas pertenecen a una misma
tradicion literaria, la que surgié en Grecia y continué su desarrollo en Roma, “Pero en muchos
de sus fines y de sus métodos son absolutamente distintos; y gran parte de la mas elevada
poesia lirica moderna se puede comprender mejor cuando se sabe si sigue la practica del uno o
del otro” (360).

Estamos aqui ante un quinto elemento: la toma de “actitudes estéticas” que establecen
la practica de la creaciéon poética y su modo de situarse frente a su produccion: el poema; dos
escuelas “que no son adversarias, sino complementarias y a veces aliadas” (Highet, 361), sobre
todo si tomamos en consideraciéon la “extrafieza” y la “originalidad” como signos de una obra
literaria canénica. Harold Bloom® ha dicho que: “Un signo de originalidad capaz de otorgar el
estatus canonico a una obra literaria es esa extrafieza que nunca acabamos de asimilar, o que se
convierte en algo tan asumido que permanecemos ciegos a sus caracteristicas (...) el aroma de
la originalidad debe flotar sobre cualquier obra que de modo inapelable gane el agén con la
tradicion y entre a formar parte del canon” (Bloom, 2001, 14-16). Este “agén con la tradiciéon”
es lo que el mismo Bloom llama una “poética del conflicto” y que —acudiendo, nuevamente, a
los griegos— como una ruta estatutaria transtextual de “dominio estético” que teoriza Genette

y que hallamos en Hesiodo, Homero y Platon.

Lo que Homero ensefia es una poética del conflicto, una leccién que primero aprendié

su rival Hesiodo. Todo Platén, como vio el critico Longino, procede del incesante

8 Op. Cit.
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conflicto del filésofo con Homero, que queda exiliado de La republica, aunque en
vano, puesto que Homero y Platén siguieron siendo el libro de texto de los griegos

(Bloom, 16).

Estas “actitudes” y “signos” nos llevan a otro elemento de importancia para la comprension de
la influencia y la continuidad de la tradicion grecorromana en la poesia lirica del Renacimiento
en adelante: el “material tematico”. Para entonces, los poetas ya habfan creado el soneto “con
sus diversas disposiciones de rimas, de la décima, de la octava real y de muchas otras complejas
formas estroficas” (Highet, 363), por lo cual no era necesario tomar los esquemas formales de
los clasicos. Consideramos que este sexto elemento admite lo que Genette identifica con

“indicio contractual” y “transcendencia textual”’, una bisagra discursiva hipo e hipertextual.

Lo que tomaron fué (sic), antes que nada, material tematico. No los temas eternos y
universales —amor y juventud, temor de la muerte y alegria de vivir—, sino ciertas
actitudes, claras y memorables, ante los temas de la poesia lirica, imagenes o giros de
pensamiento que les daban mayor viveza, y, desde luego, la coleccion toda de imagenes
que ofrecfa la mitologfa grecorromana. Cosa mas importante ain, enriquecieron su
lengua siguiendo el modelo de las odas de Pindaro y de Horacio (...) Y en su afan de
rivalizar con los clasicos, hicieron sus poemas liricos mas serenos y dignos, menos
coloquiales y cancioneriles (...) mas ceremoniosos y solemnes. Este fué (sic) el cambio
mas importante que la influencia clasica trajo a la lirica moderna: un espiritu mas noble

y mas grave (idem)

En el caso de la practica hipertextual clasica en la poesia de Juan Bafiuelos, citamos, como
ejemplo, los poemas Anacredntica, Ariadna, Eunridice y Cintico del Mar Egeo, cuyo concepto de
“transcendencia textual” consideramos puede conducirnos a un “indicio contractual”, en
principio, con algunos hipotextos contenidos en pasajes de la poesia de Anacreonte, Hesiodo,
Ovidio y Catulo’, y a partir de algunas interpretaciones académicas que sefialan que: “...es un
hecho que los mitos clasicos no sélo han seguido siendo eficaces en la poesia del siglo XX,

sino que incluso han recuperado parte de su funcién originaria (...) vuelven a utilizarse para

9 Cfr. para efectos de los poemas referidos en este capitulo: BANUELOS, Juan. E/ traje gue vesti masiana (2000).
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aportar sentido a un mundo que el hombre concibe como confuso e indistinto” (Fernandez
Urtasum, 3)".

En este contexto, coincide la afirmacién de Bloom de la imposibilidad del autor
autocreado, autoengendrado, “cuyo genio es sélo suyo”, pronunciamientos que van “en contra
tanto de la naturaleza humana como de la naturaleza de la literatura de imaginacién”, para ¢l la

influencia literaria es un “proceso” mediante el cual se “conquista” el poema mediante la

“malinterpretacion”.

No puede haber escritura vigorosa y canonica sin el proceso de influencia literaria, un
proceso fastidioso de sufrir y dificil de comprender (...) La angustia de la influencia no
es una angustia relacionada con el padre, real o literario, sino una angustia conquistada
en el poema, novela u obra de teatro. Cualquier gran obra literaria lee de una manera
errbnea —y creativa—, y por tanto malinterpreta, un texto o textos precursores. Un
auténtico escritor canénico puede interiorizar o no la angustia de su obra, pero eso

importa poco: la gran obra que uno consigue escribir es la angustia (Bloom, 17-18)

Asi, la “influencia” es para Bloom “a la vez una categoria tropoldgica, una figura que determina
la tradicién poética (...) la influencia describe las relaciones entre los textos (...) como las
relaciones historicas externas de los textos entre si son el resultado de una lectura equivocada, o
de un encubrimiento poético, y no la causa” (Peter de Bolla citado por Bloom, 18). Este
“indicio contractual” es traslativo y transformador en el sentido de la /ectura que despliega en su
objetualidad mas compleja, su “funcién nueva” superpuesta “que se encabalga a una estructura
antigua” como sostiene Genette (495) y de la cual deriva “la disonancia entre estos dos
elementos copresentes (que) da su sabor al conjunto” (idem). Esa “disonancia” requiere de
“lecturas de textos precursores” y su aparejamiento al menos parcial “de dar la espalda o
rechazar una figura anterior” (Bloom, 18). La via de accién para dicha “disonancia” es, por
supuesto, hipo e hipertextual —desde la acufiacion tedrica de Genette— o lo que Bloom refiere
como “una nueva metafora, o una figura retérica inventiva” a partir de “una metafora previa”

(Bloom, 19).

10 Cfr. FERNANDEZ URTASUM, Rosa, su atticulo académico Ariadna abandonada en Naxos.
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1.3 EL ROMANTICISMO, SUS BASES Y NOCIONES FUNDAMENTALES EN LA
DOCTRINA DE LA POESIA DEL SIGLO XIX, EJES DE INFLUENCIA EN LA

CONSTRUCCION DE LA POESIA MODERNA

Dos aspectos fundamentales privan en la filosofia de René Descartes y su Discurso del método: 1os
sentidos enganan, y, la necesidad de la duda como viaje y experiencia. En ambos, una
fabulacion didactica toma, progresivamente, la representacién del sujeto como Centro y nudo
rector del microcosmos y el macrocosmos, sélo que ahora referidos no como correspondencia
hermética sino como experiencia racional basada en las divisiones y lo numérico, la descripcion
y las particularidades, el examen, el orden y el ascenso, el recuento integral y la revision, a la luz
de una visién mecanicista de la realidad sostenida en las ciencias naturales'.

Para Descartes, conocer y pensar es un binomio indisociable. El basamento de la
verdad es el sujeto, cuya coyuntura categorica de espacio y tiempo ocurren en y desde si y no
por la imagen de las esferas. A través del hilo conductor del pensar como vigilia “debera
infaliblemente hallarse la verdad mas bien en los que pensemos estando despiertos, que en los
que tengamos estando dormidos”. En ello, el filésofo rompe con la factura del mundo dado y
deja entrever un aparato también exhibido en la poesia barroca del Siglo de Oro espanol y
novohispano, cuyo gran artefacto del imaginario poético setia el Primero sueiio de Sor Juana Inés
de la Cruz, ese gran viaje nocturno del intelecto a través del orden ascendente de la razén que
culmina con la luz del amanecer: “cuyas débiles fuerzas, la doctrina / con doctos alimentos va
esforzando, / y el prolijo, si blando, / continuo curso de la disciplina, / robustos le va alientos
infundiendo,” (Sor Juana Inés de la Cruz, 1992)

Dos nociones cartesianas estan presentes en la masa de pensamiento que
denominamos, histéricamente, la Ilustracion: virtud y conocimiento. Si logramos saber lo que
somos y encontramos doénde obtenerlo, probablemente, “podamos llevar una vida feliz,
virtuosa, justa, libre y satisfactoria” (Berlin, 2000). La teotfa estética dominante de principios
del siglo XVIII parte de una perspectiva triunfal de las ciencias naturales que penetra con

fuerza el arte, las ciencias y la ética. Esta teoria

ara Manuel Garcia Morente escartes es “el primer filésofo del Renacimiento” en el sentido de la
1 Para M 1 Garcila M te (2010), D t “el primer fil6sofo del R imiento” 1 sentido de 1

“libre reflexion individual” que se presenta como “un descubrimiento del hombre por el hombre™; sobre todo, si
tomamos en consideracion que “la conciencia individual es el mas grande invento del nuevo modo de pensat”.
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sostenfa que el hombre debia alzar un espejo frente a la naturaleza (...) Alzar un
espejo frente a la naturaleza (...) significa copiar, simplemente, lo que ya existe (...)
Cuando hablaban de la naturaleza, se referfan a la vida y por vida no se trataba de lo
que uno veia, sino de aquello a lo que la vida aspiraba (...) La gran genialidad artistica
consistia en visualizar el ideal interno y objetivo hacia el que tendian la naturaleza y el

hombre y en encarnarlo de alguna manera en una noble pintura (Berlin, 2000: 49)

Asi, hallamos una serie de parametros universales que el artista puede llegar a incorporarlos en
imagenes de la misma forma en que “el filésofo o el cientifico lo hace en proposiciones”
(idem). Dichas concepciones generales derivaron en el terreno del arte en “lo formal, lo noble,
lo simétrico, proporcional y juicioso” (Berlin, 53); es decir, el deber ser es un hacer, y su doble
coyuntura es un asunto ético frente al universo como una totalidad racional.

Segun Isaiah Berlin, es Johann Georg Hamann, fracasado, incapaz de obtener un
empleo, que escribifa “bastante bien” algo de poesia y de critica, aunque sin una procuracion
suficiente de subsistencia “quien le asest6 el golpe mas violento a la Ilustracién y comenzé
todo este proceso romantico, todo este proceso de rebelion contra la perspectiva [ilustrada]”

(Berlin, 65, los corchetes son nuestros). Para Hamann

la doctrina de la Ilustracién extirpaba lo viviente del ser humano, ofrecia un palido
sustituto a las energfas creativas del hombre y a la rica totalidad del mundo de los
sentidos; energfas creativas sin las cuales es imposible vivir, comer, beber, ser feliz (...)
Le parecfa que la Ilustracién no ponifa énfasis alguno en esto, que el ser humano
descrito por los pensadores de la Ilustracion era, si no el “hombre econémico”, en

cierto modo, un modelo artificial, cierto modelo carente de vida” (Berlin, 69)

La doctrina de Hamann presenta un “vitalismo mistico” en el cual se “percibe en la naturaleza
y en la historia la voz de Dios” (Betlin, 76). Fue uno de los primeros pensadores en sefialar que
“los mitos eran el modo en que los seres humanos expresaban su sentido de lo inefable, los
misterios inexpresables de la naturaleza, y no habfa ningin otro modo en que pudieran
expresarse” (ibidem). En Inglaterra, el mayor exponente de esta visiéon fue el poeta mistico

William Blake, quien deseaba “recuperar algun tipo de control sobre el elemento espiritual que
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habfa quedado petrificado como resultado de la degeneracion humana y del trabajo maligno de
asesinos del espiritu, de matematicos y cientificos faltos de imaginacién” (Betlin, 77), de ahi el
siguiente verso que irrumpe contra el “orden simétrico” que se funda en la “experiencia no
mistica”: “Un Petirrojo en Prisién / Causa del Cielo el Furot”.

Friedrich Schlegel formé parte del movimiento romantico y es considerado uno de sus

criticos autorizados. Schlegel destac6 que

los tres factores que influenciaron mas profundamente el movimiento en su totalidad,
no sélo estéticamente sino también moral y politicamente, fueron, en orden de

prioridad, la teorfa del conocimiento de Fichte, la Revolucion Francesa y la famosa

novela de Goethe Wilhelm Meister (Berlin, 129)

Johann Gottlieb Fichte contribuyé al pensamiento romantico en la negacién de que nuestras
vidas dependan del “conocimiento contemplativo”. I.a vida comienza con la accién. En el
pragmatismo de Fichte: “Las cosas son lo que son, no porque son independientes de nosotros
sino porque nosotros las determinamos de ese modo” (Berlin, 122). El hombre es una “accién
continua” que “se debe generar y crear constantemente”. A partir de ello, la imaginacion
romantica hallara —contraria a la Ilustracion— que la unica valia “es la exfoliacién del yo
particular, la actividad creativa, la imposicion de sus formas sobre la materia, su penetracion en
otras cosas, su creacion de valores y su consagracion a éstos” (Berlin, 131).

La doctrina romantica contiene otras nociones que también habran de contribuir a la
acuflacion de la poesia moderna y a la construcciéon en si del poeta moderno: el impulso
infinito, el uso ambiguo e inacabado de la alegoria y los simbolos, la profundidad como

sinénimo de lo inagotable y

dos fenémenos obsesivos y bastante interesantes que estaran muy presentes tanto en el
pensamiento como en la sensibilidad de los siglos XIX y XX. Uno es la nostalgia y el
otro es una especie de paranoia. La nostalgia se funda en el hecho de que intentamos
comprender lo infinito pero éste es inabarcable, razén por la que nada de lo que
hagamos nos dara satisfacciéon (...) La segunda nocién, la de la paranoia, es algo

diferente (...) La nocién es que aunque intentemos liberarnos, el universo no es tan
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facil de dominar. Hay algo detras, en las oscuras profundidades del inconsciente o de la
historia; hay algo, de todos modos, que nosotros no podemos alcanzar y que frustra

nuestros mas caros deseos (Berlin, 142-144)

En este sentido de “lo inagotable” y en ese “algo detras” proponemos que cabe la ruta
genettiana de la hipertextualidad, en su grado de ambigiiedad que “deriva precisamente del hecho
de que un hipertexto puede a la vez leerse en si mismo, y en su relacién con el hipotexto”
(Genette, 493). Esa complejidad de “lo ambiguo” y de las “oscuras profundidades” puede
permitirnos percibir al poema como un objeto mas complejo, una superposicion de
copresencias contractuales estatutarias no dichas pero asumidas en su construccién como
funcién “romantica” para fines del conjunto hipo e hipertextual (Genette, 495). Asi, en el
marco de estas “practicas hipertextuales”, consideramos el primer concepto denominado
“operacion transformadora” en el sentido que “el hipertexto es una intervencion y a la vez una
invencion”, ya que en “ese doble sentido congrega al hzpotexto y lo disgrega™; es, por lo tanto,
“algo detras” que es “inagotable”.

En lo referente a la practica hipertextual romantica en el corpus poético de Juan
Bafiuelos, citamos, como ejemplo, los poemas Quedamos abrasades y Viola da gamba cuyo
concepto de “operacion transformadora” en su caracter de “intervenciéon” e “invencién”
frente a los hipotextos de la transicion al Romanticismo de las cantatas J. S. Bach — hipotextos
biblicos a partir de la letra de la Cantata No. 51 de J. S. Bach, “Aclamad a Dios todas las
naciones”, en el soneto Quedamos abrasades, y el tema del funeral, a partir de la letra de la
Cantata No. 106 de J. S. Bach, “La hora de Dios es la mejor de todas”, en el poema [7o/a da
gamba—, asi como los poemas Escrito en la puerta al sur de la ciudad y Viento de diamantes en cuanto
al concepto de  “transcendencia textual” del “discurso profundo” alegérico de lo
“inexpresable” en la poesfa de Federico Hélderlin y William Blake, respectivamente.

La presencia de la obra de J. S. Bach en este capitulado obedece a su representatividad
de la “tensién barroca”, esa actitud —que a decir de Highet— los hombres y las mujeres de los
siglos XVII y XVIII “vefan en ellos [esa] tensién creada por una ardiente pasion y un dominio
firme y frio” (Highet, 7), en contraposicion a la solemnidad, simetria y frigidez que
comunmente vemos en la literatura y el arte barrocos. Esa lucha tensional —también es parte

del agin— esta presente en el caso de las Cantatas No. 51 y 1006, creaciones musicales que
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consignan al Barroco como esa “perla irregular” y que significa la “belleza comprimida pero a

punto de romper sus barreras” (idem).

...en la musica, en el contraste que hay entre los preludios o las tocatas de Bach, que
dejan rienda suelta a la fantasfa y a la emocion, y las fugas que siguen a esas
composiciones y las dominan, y que son rigidamente formales y trabajadas con la
disciplina de la inteligencia; y también en las cadencias de Opera, increfblemente
complicadas, a lo largo de las cuales la voz del cantante, como un pajaro que lucha por
huir, revoloteaba, subfa mas cada vez, se remontaba a las alturas, para luego hundirse,
regresando a la tonica y a la orquesta que aguardaba, para terminar una aria pomposa

(Highet, 1986: 10)

En medio de eso “inagotable” e “infinito” hay una busqueda de su transmision por medio de
y
lo finito, aquello que tenemos a nuestro alcance, de ah{ el “uso de alegorias y simbolos” (Berlin,

139). Debemos entender que

Una alegorfa es una representaciéon en palabras o en imagenes de algo que tiene un
significado propio y también un significado diferente de éste. Cuando la alegoria
representa algo diferente de lo que ella es, lo que ella representa —segun los que en
verdad creen en las alegorias y sostienen que el inico modo de discurso profundo es el
alegdrico (como era el caso de Schelling y de los romanticos en general)— no puede, ex

hypothesi, establecerse (Idem)

Ese “discurso profundo” alegérico de los romanticos se debe a lo que Fichte identificaba
como ese deseo de expresar algo “inmaterial”, “inexpresable”; de ahi la necesidad de los
“medios materiales”, “medios conscientes” y de la “expresiéon”, aunque no lleguemos a tener
éxito, “porque no podemos tenerlo” (Betlin, 140). Consideramos que podemos hallar aqui el
segundo concepto: “transcendencia textual”, como resultante de “la particularidad traslativa y
transformadora, sea simple o directa y compleja e indirecta”, que serfan las hiporutas
figurativas de la alegorfa y el simbolo, consideradas como expresiones “materiales” y meras

“aproximaciones” de lo “inmaterial”, que de suyo es profundo, inagotable e inabarcable.
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Por ultimo, es a partir del acto de fe de la voluntad ingobernable, del proceso de
creacién e invencioén opuesto a toda estructura de la “imitacion, adaptacion, aprendizaje de
reglas, comprobacién externa” (Berlin, 160), ya que sélo existe el flujo del universo: “la
interminable creatividad propia del universo (...) el sujeto abriéndose paso hacia adelante”
(Berlin, 161-162), un sujeto que bien puede ser “el universo, el individuo, una clase, la nacién,
la Iglesia (...) un proceso de creaciéon constante” (idem) donde se fundara lo que llamamos

poesia moderna y se construira el concepto nodal del poeta moderno: la vog poética.

1.4 LA POESIA MODERNA, SUS PRINCIPIOS, CARACTERISTICAS Y LA

CONSTRUCCION DEL POETA MODERNO

Tres aspectos constituyen el “incémodo y engafoso terreno” (Serrano, 2011) del significado de
la “poesia moderna”: “no es posible referirla a un movimiento literario en particular; no puede
reducirse a una fecha especifica dentro de la historia literaria de determinada lengua o pais; y,
finalmente, no puede confinarse tan sélo a la esfera de la literatura” (Serrano, 9). Esa
incomodidad se deba, probablemente, a que “ninguna sociedad ni época alguna se ha llamado a
s{ misma moderna —salvo la nuestra” (Paz, 1987) y a ese dejo de resignacion ante el paso del
tiempo “a perder pronto su nombre. ;Cémo se llamara en el futuro la época moderna? Para
resistir a la erosion que todo lo borra, las otras sociedades decidieron llamarse con el nombre
de un dios, una creencia o un destino: Islam, Cristianismo, Imperio del Centro” (Paz, 41).
Estos nombres apuntan a un “principio inmutable” que define, separa y divide a quien se
nombra con respecto a los otros, y, en lo que toca a la sociedad moderna “se postula como
ideal universal al tiempo y a sus cambios” (Paz, 42); un concepto “exclusivamente occidental y
que no aparece en ninguna otra civilizacion” (Paz, 46).

Segun Pedro Serrano

La poesfa moderna es el periodo que comienza, en términos generales, a finales del
siglo XIX, como reaccioén ante el romanticismo y el simbolismo —si nos permitimos
ver este ultimo— y también como un periodo que incluirfa, por ejemplo, la poesia
victoriana tardfa, el formalismo ruso, el modernismo hispanoamericano y, desde

luego, el simbolismo francés (...) Si situamos la ruptura del optimismo ante el
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progreso a partir de la segunda mitad del siglo XIX, podemos entender cémo los tres
poetas franceses que estan detras de los grandes movimientos de ese siglo, Mallarmé,
Rimbaud y Baudelaire, son consecuencia y respuesta a esa desilusion (...) La “poesia
moderna” aqui se entiende por ella la poesfa escrita en este siglo [XX] que, al
enfrentar voluntariamente los otros discursos de la modernidad, logré para si misma

una mayor autoridad” (Serrano, 9-10, los corchetes son nuestros)

Garcia-Barrientos —siguiendo a George Steiner en Presencias reales— ha llamado la atencién en
este entramado de la poesia moderna, pero desde el tejido del pensamiento occidental, a través

del “el trasfondo de la crisis epistemologica”

la crisis del significado del significado o de la confianza en el lenguaje, la ruptura de la
alianza entre la palabra y el mundo que se produce entre las décadas de 1870 y 1930 y
que «constituye una de las pocas revoluciones del espiritu verdaderamente genuinas en
la historia de Occidente y define la propia modernidad». Su magnitud puede calibrarse
si pensamos que esta crisis cierra una primera fase de la cultura occidental, la del
dogos», que va de los pre-socraticos a finales del siglo XIX, en la que hasta el
escepticismo mas extremo estaba comprometido —aceptaba el contrato— con el

lenguaje, y abre una segunda, de la post-palabra y el «epilogon.

Esta crisis encuentra ya expresion en la poesia autista de Mallarmé y en la estética de
la autodestrucciéon de Rimbaud y se despliega en las siguientes revoluciones de la

sensibilidad y el razonamiento (Garcia-Barrientos, 2006: 411)

Octavio Paz ha identificado a la analogia como una creencia comun de la poesia

moderna que

aparece en todos los poemas, unas veces de una manera implicita y otras, las mas,
explicita (...) En la historia de la poesia moderna su funciéon ha sido doble: por una
parte fue el principio anterior a todos los principios y distinto a la razén de las filosofias
y a la revelaciéon de las religiones; por otra parte hizo coincidir ese principio con la

poesia misma. La poesia es una de las manifestaciones de la analogfa; las rimas y las
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aliteraciones, las metaforas y las metonimias, no son sino modos de operacion del
pensamiento analégico. El poema es una secuencia en espiral y que regresa sin cesar,
sin regresar jamas del todo, a su comienzo (...) La poesia es la ofra coherencia, no
hecha de razones, sino de ritmos. No obstante, hay un momento en que la
correspondencia se rompe; hay una disonancia que se llama, en el poema: ironfa, y en la
vida: mortalidad. I.a poesia moderna es la conciencia de esa disonancia dentro de la

analogfa (Paz, 80)

Esta proposicion que llamarfamos “disonancia analégica”, la consideramos factible dentro de la
ruta de los “estatutos transtextuales” de Genette, en particular del segundo concepto: la
“transcendencia textual” como resultante de “la particularidad traslativa y transformadora, sea
simple o directa y compleja e indirecta” (Genette, 18) y del cuarto concepto, el de “practicas
mixtas” (Genette, 43), del cual hemos dicho: “cuya naturaleza lo liga, indefectiblemente, con
todo el roseton de gradaciones e interferencias propuesto por Genette: serio, polémico, ludico,
irénico, satirico y humoristico”.

Dentro de las principales caracteristicas del poeta moderno estan “la defensa de una
impersonalidad dentro del poema (...) y, por otra, en la autonomia del poema con respecto a
su propia vida” (Serrano, 15). Ambos conceptos son, eminentemente, modernos; esgrimen una
proteccion del poeta respecto a sus poemas, para que “éstos No se asuman Como
representaciones personales” y, a su vez, protege también el yo del poeta, “a quien gracias a
esta autonomia del poema se lo hace menos vulnerable”. Asi, ocurre, entonces, un principio de
simultaneidad: “superar la angustia de ser leido y la de exponerse radicalmente en sus poemas”
(ibidem). Consideramos que esta simultaneidad no exime al poema de un “modelo de
competencia genérica”, tal como lo entiende Genette, ya que seguirfamos estando ante un
cambio de régimen en el poema (Genette, 42), en el sentido que para el poeta moderno los
“vinculos” que establece a través de las “estrategias retoricas” son “figurativos, es decir, son
removibles” (Serrano, 19).

A decir de Pedro Serrano hallamos una oposicion

entre “verdad poética” y “conciencia critica” [que] es una de las principales

caracteristicas del poeta moderno y expresa tres de los factores mas importantes que,
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como poeta y como individuo, enfrentd: el rechazo de los esquemas romanticos
incapaces de contener las necesidades del yo moderno; el intento por recuperar un
lugar para el poeta dentro de la sociedad moderna, y el esfuerzo por reconocer y

reconstruir su yo individual (Serrano, 24, los corchetes son nuestros)

Asi, la condicién de extrafieza e indiferencia que la sociedad moderna impuso al poeta no
impidi6 “que el poeta moderno se sienta depositario de la verdad subjetiva y de la voz perdida
de su sociedad (...) para el poeta romantico el individuo es quien encarna el yo poético,
mientras que para el poeta moderno la voz es la que representa al poeta” (Serrano, 25).

En lo referente a la practica hipertextual moderna en el corpus poético de Juan
Bafiuelos, citamos, como ejemplo, los poemas Leccion del oscuro, Palimpsesto y Dia de muertos,
cuyos conceptos de “transcendencia textual” y “practicas mixtas”, a partir de la “disonancia
analdgica”, lo liga con los hipotextos de la impersonalidad, la voz poética como representacion
y el poeta como “depositario” de la “verdad subjetiva” que podemos hallar en la poesia de

Eliseo Diego, Saint John Perse y Fernando Pessoa.
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CAPITULO 2

HIPERTEXTUALIDADES CLASICAS EN CUATRO POEMAS DE
JUAN BANUELOS: ANACREONTICA, ARIADNA, EURIDICEY

CANTICO DEL MAR EGEO

INTRODUCCION

Este capitulo aborda la co-presencia de hipertextualidades clasicas en cuatro poemas de Juan
Bafiuelos: Anacreontica, Ariadna, Euridice y Cdntico del Mar Egeo, a la luz de algunos de los
“estatutos transtextuales” de la teorfa de la hipertextualidad de Gérard Genette y algunas de las
“pautas revisionarias” de la teoria de la ansiedad de la influencia de Harold Bloom.

Cada apartado indaga las posibles relaciones hipertextuales entre el poema
correspondiente de Juan Bafiuelos y el mito clasico como hipotexto, a partir de la definicién
enunciativa de mito, ademas de otras consideraciones enunciativas entre mito, poesia y poema,
el sentido espacio-temporal del orden mitico y su funcién, asi como también el relato general
de este mito —¢Qué dicer?—; las principales versiones poéticas clasicas del mito en cuestion, es
decir, el Carmen 64 de Catulo (84/87 a. C. — 54/57 a. C.), la Décima Epistola de Ovidio en las
Hervidas, el Libro X de las Metamorfosis de Ovidio (43 a. C.-17 d. C.), el Libro IV de las Gedrgicas
de Virgilio (70-19 a. C.) y la tercera y cuarta secciones del Cammen 64 de Catulo —:Cémo lo
dicen’—, algunos estudios sobre las caracteristicas de las mismas y una propuesta de
interpretaciéon en cuanto a su presencia en el poema de Juan Bafuelos y las aportaciones del
mismo en tanto las traslaciones hipertextuales en él producidas: “transcendencia textual”,
“ingeniosidad critica” y una “pragmatica consciente y organizada”, asi como de los términos
transposicion 'y travestimiento burlesco  —segun Gérard Genette— y en tanto Clinamen
(malinterpretacion o equivoco poéticos), Kenosis (repeticion y discontinuidad), Tessera
(complecién y antitesis) y  Apophrades  (retorno de los muertos) —segin las “pautas

revisionarias’ de Harold Bloom.
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2.1 INFLUENCIAS, CONTRIBUCIONES Y PERMANENCIAS CLASICAS EN EL

POEMA ANACREONTICA

2.1.1 LA POESIA LIRICA GRIEGA, SU ORIGEN Y SIGNIFICADO

Si partimos del sustrato de origen en toda literatura que despliegue en ello reputacion escrita y
excelencia en su producciéon mas que en la abundancia de obras maestras, éste serfa el caso de

la literatura griega y, particularmente, de su poesia lirica. Bowra, sefiala que:

La poesia lirica, que Justiniano mandé quemar, se lefa aun en los primeros siglos de la
era cristiana, y al Egipto debemos las primeras transcripciones de Safo, Alceo y
Baquilides. Pero, no obstante su gran interés, estos documentos complementarios no
s6lo son pocos, sino que estan hechos trizas. Los papiros aparecen mutilados e
incompletos. El descifrarlos cuesta un trabajo improbo, y ni la erudicién mas acuciosa
acierta a llenar las muchas lagunas. A pesar de lo cual, estas reliquias han venido a
transformar el panorama de nuestros conocimientos. Algo han afiadido, por una parte,
a nuestro tesoro, y por otra nos han permitido apreciar la magnitud de nuestra pérdida.

(Bowra, 1983: 9)

Frente a esta sensacion de incompletud ante “los restos de todo un mundo desaparecido”,
sorprende el hecho de la asimilacién y la adaptacion que la literatura griega ha remitido en las

literaturas de Occidente. Acaso porque:

aqui encontramos escritos hechos por hombres de nuestra misma clase. Sus excelencias
no son fundamentalmente distintas de las que caracterizan a un Dante o a un
Shakespeare. Aquellos escritores parecen haber tenido un sentimiento de la lengua y de
sus empleos que todavia, en lo general, es el nuestro. La poesia griega opera sus efectos

mediante el ritmo sostenido de las palabras, palabras escogidas por su fuerza imaginativa

(idem)
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Lo cierto es que esa vitalidad ritmica, garante de toda operaciéon poética, y de sus efectos en el
empleo de las palabras —que han significado un asidero nodal en Occidente— indican que, a su
vez, se gestaron “de un proceso en que las formas tradicionales van plegandose al arte bajo el
toque de algunos hombres de genio” (Bowra, 12), la “co-presencia” de la que habla Genette —
como una especie de “indicio contractual”’— y su ulterior “transcendencia textual” en su
sentido de “ingeniosidad critica”, un bloque sistémico que en la medida que avanza demuestra
su originalidad y diferencia, ain cuando —como en el caso de la poesia lirica griega— “revelan
la huella de su humilde origen”, ya que es caracteristico “no haber inventado nuevas formas
literarias, sino tan sélo haber perfeccionado las que ya andaban en su vida” (Bowra, 13), dicha
persistencia en el perfeccionamiento atiende, por supuesto, a lo que Bloom identifica como “el
estudio del ciclo vital del poeta como poeta” (Bloom, 2009: 57), una bisqueda de “la influencia
poética” que no se sujeta, Unicamente, “al estudio de las fuentes, ni a la historia de las ideas ni a
los patrones de las imagenes” (idem).

Reconocemos, entonces, en el poeta griego un sentido de libertad en “tratar a su manera
una historia tradicional” y un sentido de intencién y arbitrio en su creacion: “es juez absoluto
para atribuirle el sentido y la originalidad de intencién que mejor le plazcan (...) el poeta griego
escoge su historia y la maneja a su guisa, alterandola o dirigiéndola a su arbitrio” ({dem). De
suyo hay, también, la actitud receptiva y consecuente de identificar y reconocerse en un
“estatus canonico” (Bloom, 2001: 14), vertiente de extrafieza nunca acabada de asimilar o bien
que se ha convertido en “algo tan asumido” que nos abduce una ceguera frente a ello.

Esta serie de reflexiones nos instalan, a través de un devenir espacial y temporal, en la
percepcion canodnica del poeta en Occidente, de sus asideros y vigencia y de su permanente

relectura que impone su causa y transcendencia:

Poseemos el canon porque somos mortales y nuestro tiempo es limitado. Desde el
Yahvista y Homero hasta Freud, Kafka y Beckett hay un viaje de casi tres mil milenios.
Puesto que este viaje pasa por puertos tan infinitos como Dante, Chaucer, Montaigne,
Shakespeare y Tolstoi, todos los cuales compensan ampliamente una vida entera de
relecturas, nos hallamos en el dilema de excluir a alguien cada vez que leemos o releemos
extensamente. Una antigua prueba para saber si una obra es candnica sigue vigente: a

menos que exija una relectura, no podemos calificarla de tal (Bloom, 2001: 40)
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Por consecuencia, hay un gramaje de basamento y derivacion en la construccion de la poesia
griega que ha devenido en el curso operativo de la poesia de Occidente. En ese complejo de
identificacion, reconocimiento, alteraciéon y reescritura esta su vigencia y originalidad, en su
“co-presencia”, evocacion, relectura y exponencialidad reside su hbipertextualidad (Genette, 1989:
19) y, en ello, de igual manera, asistimos, en paralelo, al ajuste de cuentas con una nebulosa que
llamamos “tradicion”, la cual suele retornar a gozo o a pesar nuestro en voces donde se tejen
los tiempos y los espacios que son y no todos los rostros de una imagineria y una maquinaria
verbal.

Podemos sefialar que: “El paso de la poesia épica a la lirica obedece a causas de indole
diversa: por una parte, el proceso de maduracion del espiritu griego solicitaba una forma de
arte nueva, en la cual pudieran tener expresion experiencias inmediatas y personales,
sentimientos, vivencias individuales de intelecto o pasién” (Bonifaz, 1988: 6), esto en medio de
“el debilitamiento de esa realeza heroica” de sus ciudades y el surgimiento de fenémenos “en
los cuales las rivalidades de la aristocracia y la democracia marcaban los rumbos de la vida civil
y politica” (idem).

Consideremos, por lo tanto, que ahi se produjo la aparicién de la figura del poeta que
“habla de si mismo” (Bowra, 39) en la poesfa griega, un hecho notable que a través del yo
poético “vino a acrecentar esa misma conciencia de los valores de la personalidad individual”
(Bonifaz, 6), a lograr una poesfa “que se vuelve mas intima e inmediata” (Bowra, 39) y que
fusiond, a principios del siglo VII a. C. “la expresion espiritual compleja y perfecta de aquellos
hombres (...) al lado de la expresion verbal, la de la musica e incluso la de la danza” (Bonifaz,
6). Su primera manifestaciéon formal de cambio es el “distico elegfaco”, una novedad poética
que permitié el empleo de la copla llamada “distico” como unidad en vez del parrafo: “Ella
permite al poeta expresarse en un compas menor, en vez de lanzarse a periodos ilimitados del
estilo épico” (Bowra, 39). Conciencia individual y espiritualidad compleja hallado,
probablemente, su “sintesis luminosa” en “tres manifestaciones estéticas, palabra, canto y
danza” (Bonifaz, 7). Esa “cualidad sintética” del poeta lirico le permitié establecer una
correspondencia formal con el cuerpo y sus movimientos, y una capacidad de expresion de sus
emociones en consonancia con el ritmo que haran “aparecer natural y sencilla su manera de

decir cualquier asunto que se propongan” (Bonifaz, 8):
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Creador de ritmos que regfan palabras, musica y movimientos corporales, el poeta lirico
alcanzé un poder casi ilimitado en la variedad expresiva de asuntos y sentimientos,
variedad que le permitié6 crear, o lo obligd a hacerlo, una riquisima y complicada
multiplicidad de formas estroficas y de versificacion, cada una de ellas adaptada hasta en

lo minimo a sus movimientos y ritmos interiores (idem).

2.1.2 ESTUDIOS LITERARIOS SOBRE LA OBRA DE ANACREONTE Y LAS

ANACREONTICAS

Dentro del corpus poético de Juan Bafiuelos hallamos el poema que lleva por titulo
Apnacreéntica”. Si apelamos al “indicio contractual” de la “co-presencia” estamos ante una doble
posibilidad referencial con la poesia lirica griega: o bien el poema hace alusion a la poética de
Anacreonte —poeta nacido alrededor del afio 572 a. C. en la ciudad de Teos y vivié entre los
siglos VI y V— o a las imitaciones estilisticas “escritas evidentemente en época posterior” y que
“sin razon se le han atribuido” (Bonifaz, 143). En este primer sentido, o bien el poeta apela al
canon en tanto “signo de originalidad” representado en la obra de Anacreonte o bien a “esa
extrafieza que nunca acabamos de asimilar” y que se bifurca en los senderos de sus imitadores
que, al hacerlo, retornan al hsjpotexto y reescriben en segundo grado el mismo, un hzpertexto cuya
denominacién conjunta —Anacrednticas— implica el lazo de inspiracién de un mundo poético

breve, sutil y celebratorio. He aqui la transcripcién de dicho poema.

Anacredntica

Colgué en sus labios el asombro.

Como un tigre violeta le sangraban los ojos.
Ahorré ]a luz debajo de su pelo.

Sol. Tertulias de sombra en sus pestafias
rumoraban como uvas de un lagar.

Reconstrui de subito la fiebre,

12 Contenido en el libro Espejo humeante, 1968.
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y el acoso flameaba entre sus medias.
Pequefia de los anos —diecisiete—
me despefié desde su cuello

cuando debajo del corpifio

dos fragiles navios

se le iban a pique.

A decir de Luis Arturo Guichard: “Se conoce como Anacrednticas a una colecciéon de sesenta
poemas anoénimos de época imperial y tardoantigua que imitan los temas y los rasgos
estilisticos mas evidentes del poeta lirico Anacreonte, uno de los mas célebres de la
Antigiiedad, y que vivio en el s. VI a. C. A juzgar por sus caracteristicas de lengua, métrica y
prosodia, la mayor parte de las Anacrednticas fue escrita entre los siglos II'y VI d. C.” (Guichard,
2012). Destaca, ademas, que dicha colecciéon ha constituido con el paso del tiempo “un
subgénero de la poesia griega” (Guichard 2012: 9), a la par, comenta que, probablemente, ha
sido “el texto mas exitoso de la poesia griega después de Homero: han sido impresas al menos
una vez por década desde su publicacion en 1554 hasta 19317 (Guichard, 10)". Importante
mencion merece los dos temas fundamentales de las Anacrednticas: “el amor y el vino”, aunque
también hallamos algunos subtemas como “la vejez y la poesia, en particular la erética como
contrapuesta a la épica” (Guichard, 14-15). Como un ejemplo tipico de “practica hipertextual”
a partir de un hipotexto canodnico referimos a continuaciéon el “poema de apertura” de las
Anacreinticas, cuya solidez argumental y plasticidad ritmica dejan entrever la devocion lirica y las
fortalezas tematicas que sostienen el corpus de esta coleccion bajo su apelacion onirica como
consagracion y valor iniciatico, la recepcion de la secrecia del arte del poeta fundador y su
magnifica ejecucion del cinamen como “programa poético” en el sentido que: “Un poeta se
desvia de su precursor al leer un poema de su precursor (...) pero luego tuvo que desviarse,

precisamente en la direccién hacia la que se mueve el nuevo poema” (Bloom, 63).

I
Al verme Anacreonte,

el cantor de Teos,

13 Incluimos aqui la versiéon de Luis Arturo Guichard del poema de apertura de la coleccion de las Anacrednticas
(2012).
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hablandome en suefios me llamo,
y yo, corriendo hacia €él,

lo abracé besandolo.

Viejo era ya, pero apuesto,
apuesto y amante del lecho.
El labio le olia a vino

y, como estaba tembloroso ya,
Eros lo guiaba de la mano.
Quitandosela de la cabeza,

me dié su corona.

Olia a Anacreonte.

Y yo, necio de mi, alzandola
me la ajusté en la frente.

Y desde entonces hasta ahora

ni un momento he dejado de amar.

De los estudios y antologias de la poesia griega, nos permitimos mencionar tres en cuyo
espectro hay un breve apartado sobre Anacreonte y su poética, entendido este término “como
la elecciéon hecha por un autor entre todas las posibilidades” (Todorov citado por Lopez
Noriega, 2008: 52). La brevedad de su tratamiento se debe, probablemente, a que “Sélo (sic)
pocos fragmentos de poemas auténticamente suyos, han permanecido” (Bonifaz, 143, los
paréntesis son nuestros).

El primero, de C. M. Bowra, es un acercamiento que privilegia el contexto histérico y el
espiritu de la época para centrar el mundo del poeta, el porqué de sus poemas, el inicio de la
figura del poeta migratorio al servicio de su protector, y la importancia de las influencias de los
tonos y acentos dialectales y de los recursos “de las historias mas comunes y difundidas por
toda Grecia”, ademds de sefialar el grado de experticia de los poetas via la busqueda de

variedades artisticas'’. Lamenta que “el tiempo no ha sido benigno con Anacreonte” y

14 “E] siglo VI era época de expansion y de cambios. La ordenada vida de las ciudades griegas confinadas en sus
contornos, resulté afectada por los nuevos movimientos politicos y los ensanches de la experiencia y los
contactos. Anacreonte no escribia para sus amigos y la gente del lugar, como Safo y Alceo, sino que encontréd
mecenas a cuyo principesco amparo vivié en Samos, en Atenas y en Tesalia. La profesién poética se ha vuelto
migratoria. El poeta tiene que mudarse cuando su protector fallece o se cansa de él (...) Los poetas, entonces,
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polemiza que su nombre se ha manchado “por sus innimeros imitadores (...) convirtiéndolo
en el tipo de la senilidad envinada e impudica”, imagen cuyos fragmentos no la confirman. La
preocupacion de Bowra no es mostrar una seleccion de los poemas de Anacreonte, sino mas

bien como historiador de la literatura destacar que

Comparado con sus imitadores, Anacreonte es la salud misma. Gozaba su vida y se
afligia con el término cercano. De su versatilidad no hacfa secreto. Era, cierto, amigo del
vino. Sus pasiones no eran duraderas ni profundas. Pero es un excelente poeta del placer.
Disfrutaba alegremente lo que cafa y se expresaba a la vez con levedad y firmeza. Aun al

enfrentarse con el espectro de la muerte, supo saludarlo medio en burla (Bowra, 48)

El segundo, corresponde a Rubén Bonifaz Nufio, quien, de manera concisa y apelando a la
explicitud emotiva y pasional de los textos, apunta de los diez poemas de Anacreonte
contenidos en su antologfa: “el sentido de la existencia humana”. Hallamos, también, la festiva
sensacion de la melancolia ante la vitalidad perdida y una visién liberadora de la muerte. Esa
conjuncion de placer, humor melancélico y anhelo por el fin del sufrimiento parecen danzar en

los movimientos de los cuerpos otros, en la mirada de si del poeta y en la ebriedad del amor.

Poeta principalmente del amor, el canto y la ebriedad, encuentra en ellos el sentido de
la existencia humana. Perdida la juventud, lamenta con amargura o melancélica risa la
decadencia senil: los dientes viejos, las canas, la fatiga. Llega a desear la muerte, sola

liberacién de todo sufrimiento. (Bonifaz, 143)

El tercero, de Mauricio Lopez Noriega, desarrolla, a partir de una posicién transdisciplinaria
—donde aplica la politica, la historia politica, la retérica y la estética— el examen de “algunos
fragmentos poéticos de Anacreonte” para concluir que “este poeta lirico utilizé la figura

retérica del énfasis para expresar en forma segura sus ideas respecto a los valores griegos,

comienzan a usar un acento mas internacional, y a escribir en una lengua mezclada de diferentes dialectos, a la vez
que echan mano de las historias mas comunes y difundidas por toda Grecia, en vez de atenerse a las tradiciones
regionales. Ademas, como tienen que ganarse el pan, pliegan su personalidad a los gustos de sus protectores, y aun
llegan a decir lo que no sienten del todo. Por otra parte, las necesidades de la competencia y el deseo de complacer
a los auditorios los impele a buscar variedades artisticas, en que llegan a ser expertos” (Bowra, 48).
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dentro de la corte de los tiranos” (Lopez, 2008: 49)°. El texto dentro de otro texto, que lo
cobija y lo trasciende. El “indicio contractual” es soporte y limite de la “transcendencia
textual”. Sin dejar de reconocer “los nuevos hallazgos morfolégicos, formas desconocidas de la
sintaxis, ritmos diferentes”, se detiene en la que llama “la conciencia del lirico arcaico”, su
sentido de pertenencia a la comunidad y su influencia directa en el modelo de “la conciencia
del hombre griego” (Lopez, 52). Destaca que en la conciencia de cada poeta épico o lirico
“existe ciertamente una intencién que gufa su discurso” (Lopez, 53). Sitta, para ello, una
unidad de tiempo histérica-politica como contexto de la poesia lirica: la tiranfa, y una unidad de

accion: el riesgo de la actividad del poeta “con cierto compromiso politico” (Lépez, 55).

Anacreonte estuvo al servicio de tres tiranos: Policrates de Samos, Pisistrato e Hiparco
de Atenas, y produjo su poesia en las cortes de éstos, en el ambito del simposio, ese
espacio particular en el cual se comia, se bebia y se escuchaba a los poetas ‘cantar’ sus
composiciones. Asi pues, siguiendo a Aristoteles, Anacreonte debié desarrollar una
poética imbuida de la atmosfera del simposio. No es novedad afirmar que, mediante su
poesia, los liricos griegos arcaicos incidieron con fuerza en la generacion de una paideia
nueva; ellos percibfan una realidad diferente, con horizontes inéditos de
comportamiento social, politico y ético para un tiempo con exigencias y fines distintos
a los que tenfa la comunidad aristocratica. Anacreonte, en particular, cre6 una poética
para la transiciéon entre dos mundos y, con ello, participé en la configuracion de una
nueva sociedad griega; en su poesfa, se pasa de la tiranfa a la democracia, de la
borrachera sin limite a la moderacion y disfrute en el simposio, del héroe guerrero al

poeta que vive para el amor” (Lopez, 54-55)

Procedemos, ahora, a la presentaciéon de cinco poemas de Anacreonte, cuya referencialidad
cabal de su poética y como un compendio de lo sostenido por los académicos anteriores,

pueden funcionar como hzpotextos, con el proposito de identificar sus afinidades y sus probables

15 “el llamado énfasis, tropo de pensamiento que consiste en expresar indirectamente lo deseado; mediante ese
recurso no se ponfa en riesgo ni el ambiente del simposio ni el sentido que se buscaba otorgar ni, a fin de cuentas,
la integridad del poeta (...) Anacreonte se sirve de todos los recursos posibles, en particular del énfasis, para
establecer una serie de valores a partir de un lenguaje de transicién, que impactaran en la axiologfa y la estética del
siglo V a. C. asf, la verdad se afirma mediante su simulacro, texto dentro de otro texto, y el pensamiento, la
intencion del poeta se disfraza con su lenguaje: un aguijon envuelto en una ofrenda” (Lépez, 56-57).

51



quiebres estéticos hipertextuales en el poema Anacredntica de Juan Bafiuelos', en el sentido de
>

“practica hipertextual” por la cual el poeta acude a un hipotexto copresencial de “dignidad estética’

y mediante una combinatoria palimpsestuosa, probablemente, construye un hipertexto de quiebre.

1

Con roja bola de nuevo

Eros de aurea crin, tirindome,
llama a jugar con la nifia

de bordadas sandalias.

Mas ella —pues es de Lesbos
bien construida— mi pelo,
pues es blanco, menosprecia,

mas ante otra, babea.

3

Potranca tracia: ¢por qué, con ojos de través mirando,

me huyes cruelmente, y crees que yo no sepa nada bueno?
A ti podtfa, sabelo bien, a ti ponerte el freno,

y usando riendas, hacer que en torno a la meta gires.

Y ahora los prados paces, y brincoteando agil retozas.

Pues, por jinete, un picador experto no posees.

5
Comli, tras partitlo, un poco de buen pan con miel y sésamo,
y empiné un jarro de vino; hoy, con suavidad, la amante

lira pellizco, alabando a la cara nifia suave.

16 Las versiones de los poemas corresponden a la seleccion y version ritmica de Rubén Bonifaz Nufio en su
Antologia de la lirica griega. 1.a enumeracién es la que aparece en la primera edicion de 1988.
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6
Me peg6 Eros de nuevo, como herrero, con grande

segur, y me ha bafiado en invernal torrente.

8

Morir me sea dado, pues no otra alguna

liberacion fue dada de estos afanes.

En un espacio poético caracterizado por el movimiento febril de los cuerpos, la agilidad atlética
y juvenil, la ingesta alimentaria, la libacién, la danza y la musica como elementos del banquete
dentro del simposio aunados a la consagracion divina del amor, cuya encarnizada locura busca
imponerse a las normas de convivencia en la figura de Eros todopoderoso : Con roja bola de
nuevo | Eros de anrea crin, tirandome; Me pegd Eros de nuevo, como herrero, con grande | segur; hallamos,
en estos poemas de Anacreonte, la presencia de un yo lirico que desde su canto configura una
conciencia “porque pertenece a una comunidad” (Lépez, 51), razén por la cual la canta y la
celebra, una especie de “ética griega” que pulsa el elemento basico de “ser parte de la ciudad™
la nifia de bordadas sandalias, 1a potranca tracia, el poeta que empina un jarro de vino y que se Ja
basnado en invernal torrente recuerdan que “la ciudad es ambito del amor sensual y de la fraternal
comunicacion” (Bonifaz, 9), pero que, también, la padece en medio de esa volatilidad humana
que refiere el instante del placer en sus distintas vertientes y en sus sonoridades versificadas del
mundo, ante lo cual ocurre la muerte como liberaciéon de esa convulsa tiranfa de “vino, alegria
y amor” (Lopez, 55), un eje tematico que, probablemente, subyace en el dinamen poético de
Juan Bafiuelos y del cual nos ocupamos en lo inmediato: Morir me sea dado, pues no otra alguna /

liberacion fue dada de estos afanes.

2.1.3 ANALISIS COMPARATIVO DEL POEMA ANACREONTICA DE JUAN
BANUELOS: INFLUENCIAS, PERMANENCIAS CLASICAS Y CONTRIBUCIONES

POETICAS

Anacredntica es un poema contenido dentro del libro de poesia Espejo humeante, poemario con el

cual Juan Bafiuelos obtuvo el Premio Nacional de Poesfa Aguascalientes en 1968 (hoy Premio
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Bellas Artes de Poesfa Aguascalientes), cuya primera edicién en coedicion INBA/Joaquin
Mortiz, dentro de su coleccion “Las dos orillas”, data de 1969. El poema esta compuesto de
doce versos y una estrofa. Por su brevedad sintactica, su entonacion ritmica y su compactacion
tematica alude y emula tanto a Anacreonte, creador de esta vertiente ladico-erdtica de la lirica
arcaica griega, como al subgénero que se desarrolld, posteriormente, y que hoy conocemos en
su conjunto como Anacrednticas.

El libro, en general, sostiene un tono, una serie tematica y un didlogo poético con
diversos mitos producidos a lo largo de la cultura humana y con sus subsecuentes
producciones literarias canénicas. Abreva, sobre todo, en el sentido tragico de la poesia y en el
destino prometeico, revelador y audaz del poeta, pero marcado por el paralelo del dolor, el
sufrimiento y la muerte, basamentos semanticos que constituyen la cimentacién del resto de la
poesia de Banuelos. Por ello, llama la atencién la inserciéon de un poema celebratorio como
Anacreontica, que, si bien canta el mito del amor, lo hace desde la llama de Eros, contando una
historia del deseo carnal que en si se agota y cuyo recurso compositivo es el canto frenético del
instante. Sin embargo, es esta notacién la que nos interesa destacar frente al resto del corpus
clasico elegido para nuestro estudio, ya que, probablemente, se halle en su interior algin cabo
que nos permita vislumbrar, acaso, algin sesgo de la fatalidad poética del mundo.

El poema conserva como disposicion hipotextnal la imagen del movimiento de los
cuerpos como una danza en el acoso del cortejo: Colgué en sus labios el asombroy Reconstrui de siibito
la fiebre, | y el acoso flameaba entre sus medias (Bafuelos, 142), asi como la del vino entretejida
como cultivo y cosecha en la presencia de la amada: Tertulias de sombra en sus pestaiias |
rumoreaban como uvas de un lagar (idem) Descubrimos, ademas, el frenesi de Eros pero con una
variante metaférica felina que ejecuta, como hipertexto, el clinamen que se mueve con direccion
propia en el “nuevo poema”. Asi, en contraparte al poema XXII de las Anacrednticas que canta:
Ojald yo fuera un espejo | para que siempre me miraras (Anacrednticas, XX1II, vv. 5-6, 81), Bafuelos
escribe: Como un tigre violeta le sangraban los ojos (Bafiuelos, 142), es decir, el sentir de la mirada
esta en los ojos febriles de la amada y no en el yo lirico que se sabe mirado.

El despliegue hipertextual, asimismo, lo hallamos en relacion con los poemas de
Anacreonte. Mientras el poeta lirico griego simula el recorrido por el cuerpo de la amada
mediante la ejecucién de la lira como alabanza de la lozania: /a amante /| lira pellizeo, alabando a la

cara nina suave (Anacreonte, 5, vv. 2-3, 147) Bafiuelos, si bien admite la efervescencia de la
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mocedad de la amada, asume la precipitacion sobre ella cual asalto de una batalla maritima:
Pegueria de los arios —diecisiete— | me despeiié desde su cuello | cuando debajo del corpiio | dos fragiles
navios | se le iban a pigue (Bafiuelos, 142). Ahora bien, esta “lira” amante pellizcada de
Anacreonte sera retomada en el poema XXIII de las Awacrednticas como un bastiéon de lucha
contra la épica, un hecho no menor sino de pleno significado para la toma de posicién de la
conciencia lirica y cierta perspectiva prometeica y civilizatoria en su sustrato de renovacion,
“Sin duda, mérito del poeta era referirse a lo que deseara guardando la mesura y delicadeza
necesarias por temor a romper el delicado equilibrio entre el poeta, el tirano y el pablico”
(Lopez, 55): Cambi¢ hace poco las cuerdas | y la lira completa | y comencé a cantar los trabajos | de
Heracles, pero la lira | me respondia amores. | Sed bienvenidos, pues, | amores, ya que la lira | silo amores
canta (Anacrednticas, XXI11, vv. 5-12, 83)

“Las sombras, desde el punto de vista de la simbologia no solamente indican el
impedimento de la /uz por un obsticulo interpuesto, sino también entidades oscuras de una
indole propia. Son misteriosos dobles del hombre, y a menudo se entiende como
reproducciones de su alma” (Biedermann, 1993). A lo largo de su obra poética, Juan Bafiuelos
presenta a la sombra como una figura recurrente. Por ejemplo, en todos los poemas suyos que
abordamos en este capitulo hay versos explicitos que la mencionan como sustantivo o adjetivo
o bien como inferencia a partir de la figura de la 074, a quien el yo lirico dirige su discurso y la
cual cifra, quiza, la presuncién de un alfer ego precursor en términos de su poética o vigia de su
propio mito. Como sombra pegada contra el muro es el primer verso de Ariadna; ;Por qué he de abrasar
humo | si no soy un curioso de las sombras? cantan los versos cuatro y cinco de Ewridice, y E/ otorio
comienza a caminar sin sombra (vv. 32-33) y Ahora | —doble domo de asios— | se ilumina la noche | con
tu sombra (vv. 55-58) se lee en Cantico del Mar Fgeo' .

Para el caso de Anacredntica destacamos los siguientes versos: Aborré la luz debajo de su
pelo (v. 3) y Tertulias de sombras en sus pestaiias | rumoreaban como uvas de un lagar (vv. 4-5). Si bien
estamos ante una coordenada poética de caracter ladico-erdtica donde el cuerpo del presunto
yo lirico cubre como accién de la copula a la amada, este acto es, también, “el impedimento de
la luz”, la otra cara del espejo, terrible y atroz, destino del yo lirico reflejado en la o#ra que habra
de desvanecerse como lo anticipan sus Tertulias de sombra en sus pestasias, como asechanza de lo

tragico ante el tamiz de lo festivo del poema, para, quiza, desvelar el nudo de la co-presencia de

Y7 Cf. Los apartados cotrespondientes al analisis comparativo, influencias, permanencias clasicas y aportaciones
poéticas de cada uno de estos poemas.
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la sombra, cuyo anuncio le vaticina cual oraculo hipertextual que un dia se ira a pique como dos

frdgiles navios (v. 11)."®

2.2 INFLUENCIAS, PERMANENCIAS CLASICAS Y CONTRIBUCIONES POETICAS

EN EL POEMA ARIADNA

Este apartado aborda las posibles relaciones hipertextuales entre el poema Aradna de Juan
Bafiuelos y el mito clasico de Ariadna, Teseo y el laberinto como hipotexto, a partir de la
definicién enunciativa de mito, el sentido espacio-temporal del orden mitico y su funcién, asi
como también el relato general de este mito —¢Qué dice?—, las principales versiones poéticas
clasicas del mito en cuestion, es decir, el Carmen 64 de Catulo y la Décima epistola de Ovidio
en las Hervidas —;Cémo lo dicen?—, algunos estudios sobre las caracteristicas de las mismas y
una propuesta de interpretaciéon en cuanto a su presencia en el poema de Juan Bafiuelos y las
aportaciones del mismo en tanto “transcendencia textual” —segun Genette— vista como keznosis

(repeticion y discontinuidad) propuesta, a su vez, por Bloom.

2.2.1 HACIA UNA DEFINICION ENUNCIATIVA DE MITO

En el plano enunciatorio del mito —entendido en su comprensiéon integral y no como una
reductibilidad mecanizada— coincidimos con la visiéon de “historia ejemplar’” de Mircea Eliade,
como acontecimiento z #llo tempore y repeticion arquetipica en su Tratado de historia de las religiones

en cuanto que:

18 Cabe la probabilidad de otra lectura analitica del poema de Juan Bafiuelos con uno de los sesenta poemas
an6nimos conocidos como Anacreonticas. Nos referimos al poema LIX, el cual, segin Luis Arturo Guichard,
“describe con cierta sutileza los efectos del vino entre los mas jévenes, con una actitud critica pero permisiva”
(165) y que bien podria tratarse de un joven que en una escena de vendimia se excede y viola a una muchacha. Por
tratarse de uno de los poemas anénimos tardios que imitan la obra del poeta lirico Anacreonte, hemos
considerado su valor comparativo para otro momento. He aqui el poema LIX: “Los racimos de piel oscura / en
cestos llevan los hombres / sobre los hombros, junto a las muchachas; / los echan al lagar / y solo los hombres
los pisan / y liberan el vino de la uva / mientras cantan con fuerza al dios /cantos de vendimia / y lo ven
apetecible en las tinajas, / joven Baco espumeante. / Silo bebe el viejo, / baila con sus pietnas temblorosas, /
meneando sus cabellos canosos. / Un joven apuesto acecha / oculto a una doncella / que ha tendido su suave
cuetpo / bajo las ramas umbrosas, / vencida por el suefio. / Y Eros lo hechiza prematuramente / pata realizar
una boda a traicion, / y €l, que no la convence con palabras / la abraza, entonces, aunque ella no quiete, / pues
con los j6venes Dioniso / se embtiaga y juega al desorden” (153-155).
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Todo mito, independientemente de su naturaleza, enuncia un acontecimiento que tuvo
lugar in illo tempore y constituye por este hecho un precedente ejemplar para todas las
acciones y “situaciones” que mas tarde repetirin ese acontecimiento (...) la repeticién
acarrea la abolicion del tiempo profano y la proyeccion del hombre en un tiempo
magicorreligioso que no tiene nada que ver con la duracién propiamente dicha, sino

que constituye ese “eterno presente” del tiempo mitico (Eliade, 2007: 385)

Esta constitucion del acontecimiento precedente y su repeticion marca el hecho de que “el
mito reintegra al hombre en una época atemporal”, el llamado “tiempo auroral” que nos instala
“mas alla de la historia” y que obedece a la suma observancia del orden del mundo en tanto
orden mitico; de ah{ su caracter de “historia ejemplar que puede repetirse (periddicamente o no) y
que encuentra su sentido y su valor en su repeticion misma” y que re-convoca el plano del

individuo en funcidn a la macro reinsercidén del cosmos en su centro mismo:

El que cumple un rito cualquiera trasciende el tiempo y el espacio profanos; del mismo
modo, el que “imita” un modelo mitico o simplemente escucha ritualmente
(participando en ella) la recitacion de un mito, es arrancado al devenir profano y

recobra el gran tiempo (idem)

Esta condiciéon de modelo y repeticion puede leerse como la pauta del hipotexto al que remite
como designio de origen las sociedades miticas. En términos de espacio y tiempo, la “fecha
mitica” puede decirse que “no es una medida sino una realidad viviente, cargada de fuerzas
sobrenaturales que encarna en sitios determinados” (Paz, 2003). Esa “encarnaciéon” es, mas

bien, una posibilidad temporal de “re-encarnar’”:

El mito es un pasado que es un futuro dispuesto a realizarse en un presente. En nuestra
concepcion cotidiana del tiempo, éste es un presente que se dirige hacia el futuro pero
que fatalmente desemboca en el pasado. El orden mitico invierte los términos: el
pasado es un futuro que desemboca en el presente (...) La fecha mitica nos hace
entrever un presente que desposa el pasado con el futuro (...) la fecha mitica no muere:

se repite, encarna. Asi, lo que distingue al tiempo mitico de toda otra representacion del
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tiempo es el ser un arquetipo. Pasado susceptible siempre de ser hoy, el mito es una

realidad flotante, siempre dispuesta a encarnar y volver a ser (Paz, 2003: 62-63)

Ahora bien, hay un elemento central que entrelaza el mito y el poema: la trasmutacion. Segun
Paz, el poeta esta en el tiempo original. En ese sentido, el pasado se re-engendra y reencarna,
sobre todo “en el momento de la creacién poética”, es ahi donde el poeta ordena su propio
tiempo que no es el suceder cotidiano y cronométrico, y, que, en términos genettianos, es el
acceso de un nuevo régimen que se jerta mediante una relacion hipotexto/ hipertexto, la cual
consideraremos, mas adelante, en el despliegue de la propuesta interpretativa del poema

Apriadna de Juan Banuelos:

No todos los mitos son poemas pero todo poema es mito. Como en el mito, en el
poema el tiempo cotidiano sufre una trasmutacion. Deja de ser sucesion homogénea y
vacfa para convertirse en ritmo. Tragedia, epopeya, cancion. El poema tiende a repetir y
recrear un instante, un hecho o conjunto de hechos que, de alguna manera, resultan
arquetipicos. El tiempo del poeta es distinto al tiempo cronométrico (...) Para el poeta
lo que pasé volvera a ser, volvera a encarnar (...) El poema es tiempo arquetipico, que
se hace presente apenas unos labios repiten sus frases ritmicas. Esas frases ritmicas son

lo que llamamos versos y su funcién consiste en re-crear el tiempo (Paz, 63-64)

Esta percepcién de “injerto” y “co-presencia” ha sido vista a través de la historia desde
diferentes ambitos de la “transcendencia textual”, las apelaciones paratextuales de diversa
indole o las re-inserciones en otras disciplinas de las artes. Este, por supuesto, es también un
ensamble cultural arquetipico y de re-creaciéon subyacente devenido en la multipolaridad global

del mundo. Al respecto, René Martin sostiene que:

la mitologia permanece sorprendentemente en el corazén mismo de la modernidad, de
la mas prestigiosa a la mas cotidiana, desde el cohete Ariadna o la base de datos
bibliografica del mismo nombre de la Biblioteca Nacional de Madrid, hasta el
detergente Jjax, pasando por los misiles Hades, el programa Apolo (...) Los mitos de la

antigliedad tienen también un valor arquetipico y sus temas y personajes se traslucen,
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como en filigrana, detras de muchas obras que a simple vista no tienen relaciéon con
ellos: si los Atridas estan todavia explicitamente presentes en los escenarios de los
principales teatros mundiales, aparecen también, por un fenémeno de «remanencia» en
no pocos folletines televisivos, por no hablar de una serie de obras de ciencia ficcion
como La guerra de las galaxias, que no hacen sino proyectar en un futuro imaginario el

pasado imaginado por los antiguos (Martin, 2005: XI-XII)

2.2.2 DESCRIPCION MITOGRAFICA DEL MITO DE ARIADNA, TESEO Y EL

LABERINTO

Es turno, ahora, de la descripcion mitogréfica del mito de Ariadna, Teseo y el laberinto'. Para
ello, relatamos sucintamente el mito, los aspectos mas sobresalientes de sus protagonistas, una
breve referencia de su geometria simbdlica y luego tratamos de precisar cierto sistema de
interpretacion proveido por algunos expertos. Este basamento general nos permite
desembocar en la obra de dos poetas latinos considerados por algunos especialistas como
fundamentales en la re-creacion de versiones poéticas de dicho mito: Catulo y Ovidio, quienes,
respectivamente, en el Carmen 64 y en las Hervidas abordan la simbiosis de la pasiéon amorosa y
la voz de la heroina mediante el tema del abandono de la enamorada por parte de su amado.

Asi, siguiendo a Martin:

Ariadna concibié una pasién inmediata hacia Teseo, principe ateniense que habia
llegado a Creta para combatir al Minotauro, hermanastro de la princesa. Le ayudo a
salir del laberinto proporcionandole un ovillo de hilo que le habia dado Dédalo, que

Teseo fue desenrollando a medida que se internaba en el Laberinto y que luego le

1% Engracia Domingo Garcfa sostiene que Teseo “Habria pertenecido a la generacién anterior a la Guerra de
Troya, pues el Mdrmol Pario fecha su reinado en torno a 1250 a. C. a los antiguos no les interes6 precisar sobre las
fechas de las distintas aventuras de este héroe, pero los mitégrafos modernos, basandose en la cronologfa bastante
precisa de los vasos de ceramica pintados con las hazafias de Teseo, distinguen claramente dos periodos
claramente en la formacién de la leyenda: la mas antigua es aquella en que Teseo aparece como vencedor del
Minotauro y amante de Ariadna, y la mas reciente como amigo de Piritoo y coautor de los distintos pasajes
atribuidos a éste. Hay otra atin mas reciente, de la segunda mitad del siglo VI a. C., en que se afiade su nacimiento
en Trecén, sus victorias sobre los bandidos que le salen al paso en su viaje a Atenas, asi como la lucha contra las
Amazonas. Hacia la época de Pisistrato y Clistenes, la figura de Teseo fue considerada como héroe nacional,
semejante a lo que Heracles era para los dorios, y por esto se le presenta como el paladin de una monarquia
moderada, inclinandose hacia la democracia” (218).
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permitirfa encontrar la salida. Ariadna, como Medea con Jason, traicioné a su padre por
su amante y huy6 con él para escapar de la célera de Minos. Teseo, sin embargo, la
abandonoé dormida en la isla de Naxos, segiin unas versiones por el caracter infiel del
héroe y segun otras por orden de los dioses. Al despertar, mientras el navio de su
amante se alejaba, aparecié Dioniso en su carro tirado por panteras y seguido de su
cortejo. Fascinado por la belleza de la joven, Dioniso la convencié para que se casara
con ¢l y la condujo al Olimpo, donde le ofrecié una diadema de oro, obra de Hefesto;

esta diadema se convertiria mas adelante en una constelacion (Martin, 54)

En cuanto al laberinto, nos detenemos en su contexto simbdlico, tal como lo entiende Juan
Eduardo Cirlot, quien —devenido de Guénon, entre otros— opera el principio de
correspondencia en una presunta ciencia de los simbolos: “«El verdadero fundamento del
simbolismo es (...) la correspondencia que liga entre si todos los 6rdenes de la realidad,
ligandolos unos a otros y que se extiende, por consiguiente, desde el orden natural, tomado en
su conjunto, al orden sobrenaturaly” (Guénon citado por Cirlot, 1988: 30). El laberinto como
construccion arquitectonica es un espacio fisico y material pero, a la vez, encierra un sentido
ritmico como “tension vital”, un eje en movimiento y un concepto de vida y muerte que se

visibilizan en el hilo y el cordel que porta el héroe.

Construccion arquitectonica, sin aparente finalidad, de complicada estructura y de la
cual, una vez en su interior, es muy dificil o imposible encontrar la salida. Los textos
antiguos citan cinco grandes laberintos: el de Egipto, que Plinio sitia en el lago Moeris;
los dos cretenses, de Cnosos y Gortyna; el griego de la isla de Lemnos; y el etrusco de
Clusium (...) Segun Diel, el laberinto simboliza el inconsciente, el error y el alejamiento
de la fuente de la vida (...) Eliade sefiala que la misién esencial del laberinto era
defender el centro, es decir, el acceso iniciatico a la sacralidad, la inmortalidad y la
realidad absoluta, siendo un equivalente de otras pruebas, como la lucha contra el
dragén. De otro lado, cabe interpretar el conocimiento del laberinto como un
aprendizaje del nedfito respecto a la manera de entrar en los territorios de la muerte

(Citlot, 1988: 260)
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2.2.3 ALGUNOS ESTUDIOS SOBRE EL MITO DE ARIADNA Y TESEO

Si seguimos algunos estudios sobre este mito clasico es posible articular cierto sistema de
interpretacion. Rosa Fernandez Urtasum —siguiendo a Cerezo Galan— plantea “la recuperacion
de la racionalidad técnica del mito” en funcidon de “la mirada a la literatura, el lenguaje propio
de expresiéon del mito” (Fernandez, 1). Asi, busca “asumir el mito como una parte valida del
sistema racional moderno de conocimiento del hombre” (Idem). A partir de ello se adentra en
“una narraciéon mitica concreta: la que cuenta como Ariadna ayudé a Teseo a matar al
Minotauro y cémo éste la abandoné en Naxos, donde la encontré Dionisos, que acaba
casandose con ella” (ibidem). Sefala en relacién con este “mito femenino” que la carta ficticia
de Ariadna a Teseo luego de su abandono en Naxos contenida en las Hervidas de Ovidio y el
Carmen 64 de Catulo “en el que esta inspirada, han sido las fuentes que mas importancia han
tenido en la transmision del mito de Teseo y Ariadna en la literatura” (Fernandez, 5). La autora
destaca varios temas en este mito, los cuales han sido replanteados en diferentes momentos de
la literatura: el lamento femenino, el amor no correspondido, la hospitalidad traicionada, la
subversion de la heroina, la desmitificacion de los héroes olimpicos, la recompensa al sacrificio,

el sueno y el mar.

Este somerisimo repaso a la historia del mito nos muestra que, al llegar al siglo XX, nos
encontramos con una tradiciéon ya diversificada, que ha orientado su interés, sobre
todo, hacia el abandono de la protagonista y los motivos que lo provocan. Esta
perspectiva arrastra de tal modo toda la leyenda, que la trama relativa al Minotauro y el
Laberinto también se lee en muchas ocasiones desde el punto de vista de Ariadna

(Fernandez, 8)

Por su parte, Engracia Domingo Garcia dice que “el poder del mito” es “que transciende los
hechos cuotidianos y los convierte en paradigma para las nuevas generaciones” (Domingo,
217). Estamos ante una lectura de “ciclos miticos” que pondera el enriquecimiento de los
mitos griegos gracias a la “aportacion literaria de las sucesivas generaciones”, pero que a la par
destaca la fertilidad de ciertos nombres miticos para la produccion de distintas variantes, tal es

el caso de Teseo, Minos, Ariadna y Fedra. “Dichos nombres nos narran aspectos de la realidad
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que por haber sido tratados conforme a los canones de la belleza literaria han sobrevivido al
paso del tiempo y han llegado a nuestros dias mas vivos que muchas de sus figuras
indiscutiblemente existentes” (ibid.). En términos situacionales, la autora destaca a Teseo como
el prototipo del héroe ateniense, contrapuesto a Heracles, “modelo que Teseo intent6 imitar y
al que aspir6 a compararse” (218), modelo e imitacién, dos conceptos nodales para la
perspectiva poética griega y que Aristoteles desarrolla en ese tratado de preceptiva del arte que
conocemos como Poética. Al abordar el mito de Teseo como ciclo, Engracia Domingo Garcia

menciona que

los ciclos nos cuentan las hazafias de un personaje cuyas aventuras se van ampliando
mas y mas, sin comprometer el orden del mundo en esos momentos primeros en que
las cosas tomaron forma y que el mito trata de perpetuar con su simbolismo y sabiduria

(Domingo, 218)

A decir de Alberto Filipe Aratjo y José Augusto Lopes Ribeiro —siguiendo a Claude Vatin— “la
funcién principal del mito que nos ocupa es la de comportarse como un modelo del amor
conyugal de forma a valorizar la dignidad de la mujer en una sociedad masculina y viril”
(Aradjo, 2015: 95). En este sentido, los autores destacan la esperanza por la redencién amorosa
tanto terrenal como eterna, su naturaleza espiritual —olvidada o disminuida por el desarrollo
antropolégico— y la atenciéon de “otros temas constitutivos del mito: la iniciacién, la
inmortalidad; la soledad; la desesperacion, la transformacion, etc.” (idem). Su despliegue
interpretativo obedece al concepto de “mitemas” de Lévi-Strauss y al analisis mitocritico de
Gilbert Durand, previa elecciéon de unidades semanticas contenidas en el libreto de la 6pera de
Richard Strauss (1916) Ariadne anf Naxos (Ariadna en Naxos) vista como un continuum y con el
objetivo de comprobar “la permanencia, derivaciéon y usura del mito cuando se aplica a textos
literarios, libretos musicales, textos fundamentales de la cultura, de la ciencia y del arte, asi

como en soporte iconografico, filmico y musical” (Aradjo, 85).
En otras palabras, las imagenes significativas que habitan el mito, que es siempre

transpersonal, transcultural y metalingiifstico, recurren al efecto o mecanismo de la

redundancia para que puedan transmitir mejor el sentido cifrado.
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La tnica regla que gobierna la eleccién de un “mitema’ es su redundancia en el texto,
redundancia librada a la sutileza, o por asi decirlo a la inteligencia de lector que tiene
que saber armar las gamas de las metaforas (...) La mitocritica debe ir mas alla del dis-
curso (la diacronfa) para descubrir las mas pequefias unidades semanticas (mitemas)

sefialadas por redundancias (Aradjo, 87-88)

2.2.4 VARIACIONES POETICAS DEL MITO DE ARIADNA Y TESEO: LA
IMPORTANCIA DEL CARMEN 64 DE CATULO Y LA EPiSTOLA DECIMA DE LAS

HEROIDASDE OVIDIO

Cantado y contado a lo largo de la historia de la literatura por multiples voces y en distintas
versiones poéticas, el mito de Ariadna y Teseo exhibe su sentido de vinculo co-presencial en
cuanto hzpotexto de origen —modelo, repeticién, canon, paradigma, permanencia— y, a su vez,
una varia gradacion de re-creacion hbipertextual —derivacion, re-escritura, transcendencia textual,
subversion, disrupcion, discontinuidad—, cuya traza va de Hesiodo y Homero, Baquilides,
Esquilo, Euripides, Apolonio de Rodas, Catulo, Ovidio, Plutarco, Nono de Panépolis, la Edad
Media —Chaucer— y el Siglo de Oro —Lope de Vega y Calderén de la Barca— hasta la novela
europea contemporanea —André Gide, Kasantsakis, Butor—, la narrativa latinoamericana —
Borges y Cortazar— y la poesfa en lengua espafiola de la segunda mitad del siglo XX —Guillén,
Pujante, Botas, Petisme, Bastida— (Fernandez Urtasum; Domingo Garcia; Del Pino; Soriano;
Moya del Bafio; Alatorre; Arcaz, 1989; Rodriguez Tobal, 1993; Ledn, 1995; Pérez, 1996;
Martinez, 1999; Cristébal, 2007; Brafia, 2012; Aradjo, 2015). Incluso algunos traductores
recientes de la poesia de Catulo como Juan Manuel Rodriguez Tobal —cuya version del Carmen

64 sera nuestro punto de partida hipotextual— sostiene que

Es obvio que nunca podremos leer un poema antiguo tal como lo leyeron sus
contemporaneos, pero si, al menos, nos sera posible aproximarnos a esta lectura si
consideramos el acto de traducciéon como una re-creacion o re-escritura del texto original
(entiéndase esto no como suplantacion del original, lo cual es evidentemente del todo

imposible, sino como el mismo original reactualizado) (Rodriguez, 1993: 9-10)
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De la llamada saga o ciclo de Teseo, las mas celebradas, probablemente, sean el Carmen 64 de
Catulo (84/87 a. C. — 54/57 a. C.) y la Epistola de Atriadna a Teseo de Ovidio (43 a. C. — 18 d.
C.) —inspirada, a su vez, en el poema de Catulo— de la poesia lirica latina: “Catulo dedica a las
bodas de Tetis y Peleo, el mas largo de sus poemas, una composiciéon de cuidada perfeccion
formal. Al describir la colcha que cubre la cama nupcial, en la que esta bordada la figura de

Ariadna, el poeta inicia un largo excurso en el que canta las penas de esta heroina” (Fernandez,

5).

Tiene la colcha figuras de antiguos varones bordadas

y de los héroes ilustra con arte admirable las mafias.
Desde la playa de Dia de altisonas olas Ariadna

sobre la nave veloz mira como Teseo se marcha;

a ella un delirio indomable le embarga del todo su alma,
ain no se cree que es verdad lo que ve, pues apenas acaba
de despertarse de un suefo falaz, y ahora alli, abandonada,

ella se encuentra infeliz en la arena del mar, solitaria.

(Catulo 64, 1993: 165)

El poema tiene como escenario el paisaje maritimo de “tormentas y vientos” por la huida de
Teseo en “un mar de congojas” de la abandonada Ariadna, cuya desnudez es cantada por un
erotismo plastico en contraste con la pérdida mental y “también toda el alma y la vida”,
mientras da paso a relatar el mito del Minotauro, el viaje de Teseo a Creta, la pasién inmediata
de Ariadna por el héroe, la muerte del monstruo a manos de Teseo y el uso de “un fino hilo”
para escapar del laberinto. Este tramo del poema constituye los ejes hipotextuales de llegada
del héroe, pasion carnal via lo visual, lucha, victoria y soluciéon del acertijo espacial
arquitectonico que sostienen el pulso lirico del poema que desencadenara, mas adelante, la

hipertextualidad del lamento y la maldiciéon de Ariadna.
Cuentan que antafo, obligada por una gran peste, Atenas

quiso pagar por que al hijo de Minos le diera,

y al Minotauro solia enviar para que él los comiera
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a sus mejores muchachos y a muchas hermosas doncellas.
Viendo Teseo estos males que hacfan sufrir a su tierra,

le pareci6 bien poner en peligro su vida por ella,

ella de aquél no apart6 ni un momento su ardiente mirada
hasta que todo su ser fue prendido por una honda llama
y sus entrafias quedaron por ella del todo abrasadas.

de esta manera Teseo el cuerpo del monstruo abatia

que con sus cuernos en vano al viento vacio embestia.
Lleno de gloria después desandaba, ya a salvo, el camino
mientras sus huellas errantes guiaba con un fino hilo,
para evitar que al salir de las vueltas del gran laberinto

él se pudiera perder por aquel intrincado edificio.

(Catulo 64, 1993: 167-169)

Consideramos que la hipertextualidad se presenta en el acento lirico de la maldicién oracular de
Ariadna hacia Teseo proferido en el deseo de un sufrimiento similar al suyo. La voz lastimosa
de la abandonada re-escribe y re-actualiza el mito como espejo de la memoria de la traicién y
de la mentira, una subversion necesaria ante las condiciones de un mundo dominado por lo
viril y la heroicidad masculina. La con-cesién de la voz del sujeto poético a la voz de la heroina
mitica es un quiebre que subvierte y transciende el Aipotexto de origen al no incluir la redencion
amorosa de Dioniso, ya que: “Catulo presenta a Ariadna como una heroina desbordada por las
pasiones pero digna de ese nombre frente a un Teseo desagradecido (Aratjo, 2015: 92). Este
tipo de subversion lirica fue desarrollada por Ovidio en la Décima Epistola de las Hervidas al
incorporar como estructura formal el género epistolar y centrar el discurso poético en la voz de

la heroina.
«(...) No apagara sin embargo la luz de mis ojos la muerte,

ni de mi cuerpo agotado el sentido se ira para siempre

sin que reclame a los dioses la pena que aquél se merece,
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y de los cielos auxilio en mi dltima hora yo ruegue:

Oh vengadoras deidades de humanas acciones, Euménides,
que con cabellos de sierpe llevais coronada la frente

para mostrar el furor que tenéis bajo el pecho latente,

a mi llamada acudid, acudid y escuchad los lamentos

que ahora impotente, abrasada y loca por un amor ciego,
hago salir, desdichada, del fondo de todos mis huesos.

Y, pues que son verdaderas las cosas que nacen del pecho,
no permitais, jay!, vosotras que caiga en olvido mi duelo,
sino que tal como a mi me dej6 abandonada Teseo,
queden los suyos y ¢l igualmente por el luto cubiertos»

(Catulo 64, 1993: 173-175)

Por lo tanto, es ineludible el alcance de originalidad del poema ante “una amplia variedad de
fuentes en las que Catulo podria haberse inspirado” (Galan, 2003). Las resonancias de la
preexistencia formal y tematica de estos “motivos tradicionales” cobran la fuerza de una “obra
nueva” por medio de una re-creacién que, a la vez, sera cimiento e influencia para nuevas
lecturas poéticas y multidisciplinarias: “de acuerdo con sus propias necesidades expresivas, e
integrandolos con elementos de incuestionable originalidad, al punto de componer una obra
nueva, distinta de todo lo precedente” (Galan, 2003: 14). De ahi que su “modo compositivo”
ha llegado a convertirse en “un centro de relevancia de los estudios catulianos” (idem).

El conjunto de poemas que integran las Heridas” de Ovidio constituyen una
construcciéon original en varios sentidos: primero, la incorporacion del género epistolar al
género elegfaco como modo de composicion poética del mito de Ariadna y Teseo; segundo, la
emisiéon del discurso poético de la heroina dirigiéndose a su amante en primera persona;
tercero, el grado de subversion, re-creacion y re-actualizacion del mito a través de una visién

femenina del relato mitolégico.

20 Cf. Las hervidas, traduccién en verso castellano por Diego de Mexfa (1884). Diego de Mexia o Diego Mexia de
Fernangil (1565-1634) tradujo en tercetos las Hervidas durante su breve estancia en el Virreinato de la Nueva
Espafia (15906), la cual publicé en Espafia hasta 1608. El traductor eligi6 realizar su traduccién en tercetos: “por
parecerme que corresponden estas rimas con el verso elegiaco latino” (IX).
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Veintiuna epistolas contienen esta “coleccion de cartas ficticias” (Fernandez, 5), una de
las cuales es “la dirigida por Ariadna a Teseo tras su abandono en Naxos” (idem). Algunos

especialistas sostienen que

La carta que Ariadna envia a Teseo toma del poema catuliano el nucleo de la
lamentacion, el tema de las bodas, el tépico del amor no correspondido y el decorado
maritimo. Vicente Cristobal, en el estudio que introduce su traduccién a esta obra,
comenta que el hecho de utilizar un punto de vista femenino (...) permitia a Ovidio
alejarse aun mas de los estrictos canones de la epopeya y componer un libro de

indiscutible apertura subjetiva y originalidad estética (Fernandez, 0)

Esta “apertura subjetiva y originalidad estética” se ejemplifica en el tipo de discurso desplegado
a lo largo de la obra. En él, “las heroinas reescriben en sus cartas, ahora desde su perspectiva,
las historias de sus vidas recogidas en los mitos y en la literatura” (Blasquez, 2018: 24). Se trata,
por lo tanto, de un asidero de voces femeninas que se ven y se relatan a s{ mismas entre la
felicidad y el sufrimiento, la saplica y el reclamo, la traicién y la culpa, el amor y el desamor, el
recuerdo del otro y el presente de la ausencia. He aqui el inicio de la Epistola Décima: Ariadna
a Teseo, cuyo marcado acento de lamento y soledad concuerdan con la visiéon de la playa como
territorio marginal y vacio. La naturaleza feraz (como verdugo y testigo) se impone en todo

momento al vagar solitario de la mujer.

Mas piadosa he hallado toda suerte
De fieras de esta isla inhabitada,

Que a ti, oh Teseo, causa de mi muerte.

Nunca fui yo peor acompafiada
Que de ti, pues 4 bestias me entregaste

Y de ellas soy y he sido alimentada.

Desde la playa donde me dejaste
Te escribo, y desde donde, sin yo vella,

Tu nave al viento y ondas entregaste.
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(.)

Fué mi cuidado y busca sin provecho,
Que no habia nadie, y concibiendo espanto,

Fué con el sueno mi placer deshecho.

Luégo los miembros timidos levanto
En la cama viuda; el pecho suena

De mis manos opreso y de mi llanto.

Miré, porque la luna estaba llena,
A ver si viera mas que arena y playa,
Y sélo pude ver playa y arena.

(Ovidio X, 1884: 153-154)

St nos detenemos en el contexto tedrico de la hipertextualidad en cuanto a la re-creacion y la
re-actualizacién poética del mito de Ariadna, Teseo y el laberinto —incorporamos esta figura en
el sentido que representa, primero, un enlace del mundo interior con el exterior, y, por ende,
de la subjetividad de sus protagonistas, y, segundo, un balance de las acciones humanas en
cuanto resolucién axiolégica del yo frente al otro, la cual retomamos en el apartado analitico
del poema Ariadna de Juan Bafiuelos— debemos ubicar la visién femenina en primera persona
del relato mitolégico, su exteriorizacion de la pasién compartida, las heridas emocionales y los
limites de la dignidad humana ante la rectoria mitoldgica de lo masculino. Al respecto, las
“perspectivas  metodologicas” se han inscrito en dos corrientes: una que plantea “los
problemas de intertextualidad e intersecciéon entre géneros literarios presentes en la obra” y
otra que “estudia las cartas, utilizando conceptos criticos feministas y la perspectiva de
‘eénero’, como escritura de mujeres que reescriben desde sus personales puntos de vista las
versiones literarias anteriores de sus historias” (Blasquez, 25).

Si bien estas corrientes suscriben la transversalidad como una linea comun a ambas, no
ofrecen una posicion hipertextual en el sentido de quiebre estético re-escritural del texto

poético que en su co-presencia advierte “el texto derivado de otro texto preexistente”
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(Genette, 14), ya que dicha “derivacion” puede operar un orden descriptivo o intelectual —el
metatexto que «habla» de un texto— o un orden “distinto” donde “no se hable en absoluto de

A” pero cuya existencia sin la de A es imposible.

¢Addnde huyes, otra vez exclamo,
Teseo malvado? ¢a do tu nao se alarga?

Vuélvela al puerto y oye mi reclamo.

Vuélvela al puerto y 4 esta duefia amarga
Embarca en ella; mira que no irfa

Sin mi tu nave con su propia carga.

(.)

Cuando 4 tus velas de mirar dejaron,
¢Qué cosa puede ser de ellos obrada

Mejor que me llorar, pues me mataron?

Tal vez corti furiosa, desgrefiada,
Como mujer bacante del aliento

Del dios Ogigio y su furor tocada.

Tal vez mirando al mar sereno y lento
En un pefasco me senté, quedando
Tan piedra como piedra era mi asiento.

(Ovidio X, 1884: 156-157)
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2.2.5 ANALISIS COMPARATIVO DEL POEMA ARIADNA DE JUAN BANUELOS:

INFLUENCIAS, PERMANENCIAS CLASICAS Y CONTRIBUCIONES POETICAS

Ariadna es un poema contenido dentro del libro de poesia Espejo humeante. E1 poema consta de
33 versos y tres estrofas; esta construido desde un yo lirico, acaso un presunto Teseo, que
parece dirigir su discurso poético a la amada cuyo nombre da titulo al mismo. Su tono,
atmosfera y entorno poéticos remiten a un tiempo mitico como el resto del poemario, a
manera de una simultaneidad poética del tiempo que evoca y convoca las mitologias
prehispanicas, grecolatina, mitos populares, los grandes relatos cristiano y marxista de la
historia, el mito del amor ardiente y del poeta moderno como voz frenética de la historia,
temas que no han sido abordados como ambito de interés en estudios y articulos académicos
sobre la poesia de Bafuelos, sélo referida, de manera acotada, en algunos ensayos sobre la
poesia escrita en Chiapas: “vale decir como materia que, junto con participar de la dialéctica
objetiva de los ciclos naturales (cosmicos, geologicos, bioldgicos, etcétera), el objeto de una
apropiacion subjetiva que le permite desplegarse en el tiempo contradictorio de la historia”
(Morales Bermudez, 1997) o como experiencia de “trabajo colaborativo” y de “trabajo
individual” (Borgeson Jr., 1994) y que se detiene, solamente, en el apunte significativo pero no

agotado:

Entre Ia Espiga Amotinada, la poesia de Juan Bafuelos es la mas refractaria a todo
intento de clasificacion, de reducciéon a una parafrasis satisfactoria sus elementos
tematicos. Ello se debe a la naturaleza de su evolucién, pero también a que es, en
general, la mas proxima al concepto de poesia como puro lenguaje —pura experiencia
verbal—, siempre irreductible a otra cosa. Esta circunstancia, desde luego, viene a ser
una manera de sugerir sus afinidades con la poesfa tradicional, por lo que uno de los
elementos fundamentales de cualquier estudio de su poesia, forzosamente ha de ser la
confrontaciéon de lo tradicional con lo novedoso. Hay rupturas, pero no hay, como
tonalidad global, el rechazo de la tradicion literaria. Se le aprovecha para enriquecetla,

y mas, para liberarla (Borgeson Jr., 1994: 43)
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En nuestro caso, nos proponemos, a partir de las perspectivas tedrico-metodologicas de
Gérard Genette y Harold Bloom, establecer un recorrido hipertextual y kendsico que nos
permita descubrir las posibles influencias y permanencias clasicas, asi como las contribuciones

poéticas en el poema en cuestion. A continuacion transcribimos en su totalidad el poema.

Ariadna

Como sombra pegada contra el muro.
Andante, al ritmo

de una oscura muchacha partiendo en dos la llama,
subiendo sangre y ojos por el humo del afio,
del dia, de t,

de mi,

con niebla de palomas

en el quiosco de la melancolia,

oh amante, alhaja permanente en el sonido
de una pata de garza anochecida,

pistilo y anca,

pasajera de hojas en el tobillo del otofo,
preguntale, sacude al que vivié en mi

do va, do estd, si vive o qué se ha hecho.

Que diga

con qué lento martillo

quebrd la roca y alargd

su territorio de gemidos,

por qué este tambor de arena en la memoria
y esa gavilla de cenizas

que silba en los herbajes de dulzura.

Oh ven,

desciende poco a poco por la herida
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donde le estan pegando (no sé quiénes)
a un clavo espeso, frio,

desde que yo naci.

Mueve la embarcacién de mi cansancio,
dame una patria abandonada,

acércame el hilo que tu sabes

para salir del Laberinto.

Amor, estrofa inacabable,
una pestafia tuya basta
para mover el mundo.

(Bafiuelos, 2000: 197-198)*'

En su prologo a Puertas del mundo (1960), Juan Bafiuelos anticipa lo que a nuestro juicio sera su
relaciéon poética con el mito, con la tradicion mitica y literaria en general y con su
conceptualizacién del tiempo simultaneo —a la par de su acto de fe ante la poesia. Notable,
también, es “la pervivencia del mito edénico y la pérdida del bien original, junto con el deseo
de recuperarlo” (Borgeson Jr., 46), una actitud de solidaridad prometeica, en el convencimiento
de que “El arma del poeta debe ser la dialéctica” (Bafiuelos citado por Borgeson Jr., 45). Esta
vinculacién nos permitird establecer el grado de co-presencia hipotextual que aparece
continuamente en Espejo humeante (1968), el monto reescritural del mito y la aplicacion de la
kenosis, entendida como “un movimiento de discontinuidad respecto al precursor” (Bloom, 67),
como “pauta revisionaria” que le admitira alcanzar la construccion hipertextual del poema en
Ariadna. De acuerdo con ello, el poeta fuerte tardio pasa de un “movimiento exterior e inferior
de repeticion” (Bloom, 122) a otro movimiento simultaneo y dialéctico que lo deshace en su
repeticiéon misma. A decir de Bloom, el ego es “lanzado a las magnitudes exteriores de la
materia cartesiana”, ahi “conoce su propia soledad y busca de manera compensatoria una
autonomia ilusoria con la que fingira ser libre” (ibidem). Asi, en el destino de su hipertexto vela
la guarda de su precursor como una “repeticiéon compulsiva”. Por ello, es necesario #n avatar de

lo perverso que pueda «tomar el camino equivocado» (Bloom, 124).

21 La version transcrita en esta tesis corresponde a la edicion de E/ traje gue vesti masiana (2000).
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Cuando los dfas y los dfas sumados a los meses y afios pasen, tal vez lo que hoy
escribo no tenga ya vigencia o quiza alguien lo haya continuado. No sé. Pues nos ha
tocado vivir los afios del desorden, el atropello y la catastrofe mas desorientadores del
hombre. Mas todo es cambio; al menor movimiento del ojo se altera el mundo. Por
esto creo en la humanidad y en el mito, en la libertad y en la verdad. Dos hijas prodigas
buscan a ésta: la filosofia y la poesia; por la razén se hace camino la filosofia, por la
imagen la poesfa. La una elige un sentido; la otra es superabundancia de sentidos. Y
en medio de todo esto el hombre, el hombre que golpea al silencio como al muro de
un templo clausurado. Por la filosofia se sabe, nos dicen; pero por la poesia se nace.
Me inclino por una poesia de visiones, porque sé que lo real es lo que crea la
imaginacion; el mito es “produccioén de la imaginacion. Producitlo significa extraer de
la suma de las cosas reales su significacion fundamental y encarnarla en una imagen. Asi
germiné el realismo... Esto favorece el nacimiento de una actitud revolucionaria hacia
la realidad, de una actitud que quiere cambiar el mundo” (Gorki). De esa manera, la
poesia también es profética; y no hace falta que revele el porvenir, sino se trata mas
bien de revelar algo del eterno presente, o del eterno pasado. Persigo una simultaneidad
de tiempos o épocas para lograr una total experiencia del mundo (Bafiuelos citado por

Borgeson Jr., 44-45)

“Como sombra pegada contra el muro”, canta el primer verso del poema. Su semantica nos
lleva a varias hipotesis de lectura. La primera obedece al sujeto del discurso. Inferimos que es la
voz del héroe y la sombra es s# sombra que, a la vez, es su alter ¢go o su alma o “la
personificacién de la parte primitiva o instintiva del individuo” (Cirlot, 419). La segunda es la
importancia del objeto o la materia a la que va pegada la sombra: el laberinto, cuya mencioén
so6lo se hara explicita en los dos ultimos versos de la segunda estrofa: acéreame el hilo gue ti sabes
/ para salir del Laberinto, el cual no sélo es “un espacio fisico y simbolo (religioso, cultural,
metahistérico)” sino “un escenario en términos semanticos, un conjunto ordenado, un
entramado de mitemas (...) que presenta una semantica compleja y ambigua a los ojos del
observador contemporaneo cuando mira los laberintos antiguos, y una paradoja cuando la

factura de los mismos es contemporanea” (Ibafiez, 2010: 11-12). La tercera remite a la
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coexistencia héroe-laberinto, sin la cual no serfa posible el hjpotexto de la accion heroica mitica:
Lleno de gloria después desandaba, ya a salvo, el camino | mientras sus huellas errantes guiaba con un fino
hilo, | para evitar que al salir de las vueltas del gran laberinto | él se pudiera perder por aquél intrincado
edificio (Catulo 64, 169) ni la reescritura hipertextual de la discontinuidad estética —kenosis— con la
que cierra el poema de Bafiuelos: Mueve la embarcacion de mi cansancio, | dame una patria abandonada
[ acércame el hilo que t4i sabes | para salir del Laberinto. |/ Amor, estrofa inacabable, | una pestaia tuya
basta | para mover el mundo (Bafwuelos, 197-198).

A lo largo del poema, la voz del héroe sostiene una suplica de retorno a la amante. Un
Teseo subvertido por la reescritura clama ser visto en el reflejo de si, en ese acto de «vaciado»
que es la “discontinuidad liberadora” y que “hace posible una especie de poema que el aflato o
divinidad del precursor no podria permitir” (Bloom, 127). Frente al hipotexto precursor de
Ovidio: Desde la playa donde me dejaste | Te escribo, y desde donde, sin yo vella, | Tu nave al viento y ondas
entregaste (Ovidio X, 153) encontramos la #ranscendencia textual en su sentido “puramente
técnico” (Genette, 13) y en la incidencia lirica de la voz poética: oh amante, alhaja permanente en el
sonido | de una pata de garza anochecida, | pistilo y anca, | pasajera de hojas en el tobillo del otoio, /
pregiintale, sacude al gue vivid en mi | do va, do estd, si vive o gué se ha hecho (Bafiuelos, 197).

Esta “incidencia lirica” de la que hablamos es, por lo tanto, el soporte del sentido
técnico de la #ranscendencia textual y el espacio-tiempo poéticos donde ocutre la #ransformacion
simple o directa, ya que #ranspone la acciéon del mito de Ariadna, Teseo y el laberinto del sitial
clasico del “acento lirico de la maldicién oracular de Ariadna hacia Teseo proferido en el deseo
de un sufrimiento similar al suyo” presente en el hipotexto del Carmen 64 de Catulo y la “re-
actualizacion del mito a través de una vision femenina del relato mitolégico” presente en la
Epistola Décima de Aradna a Teseo de Ovidio. La reescritura hipertextual de Juan Bafiuelos en
Ariadna transforma y transpone, como lo hemos anotado en términos analiticos, y como lo
constatamos en el vinculo de pregunta inquisitoria y llamado angustioso asentados en el
intetior de la segunda estrofa del poema: Que diga / con gué lento martillo | quebrd la roca y alargd /
su territorio de gemidos, | por qué este tambor de arena en la memoria | y esa gavilla de cenizas | que silba en
los herbajes de dulzura. | Ob ven, | desciende poco a poco por la herida | donde le estin pegando (no sé
quiénes) | a un clavo espeso, frio, | desde gue yo naci (Bafuelos, 197).
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2.3 INFLUENCIAS, PERMANENCIAS CLASICAS Y CONTRIBUCIONES POETICAS

EN EL POEMA EURIDICE

En este apartado se exploran las potenciales relaciones hipertextuales entre el poema Euwuridice
de Juan Bafiuelos y el mito clasico de Otrfeo y Euridice como hipotexto, siguiendo la definicion
enunciativa de mito, el sentido espacio-temporal del orden mitico y su funcién (ya expuestas en
el apartado 2 de este capitulado), ademas de otras consideraciones enunciativas entre mito,
poesia y poema, asi como el relato general de este mito —;Qué dicer—, las principales versiones
poéticas canodnicas clasicas del mito en cuestion, es decir, el Libro X de las Metamorfosis de
Ovidio (43 a. C.-17 d. C.) y el Libro 1V de las Gedrgicas de Virgilio (70-19 a. C.) —sCémo lo
dicen’—, algunos estudios sobre las particularidades de las mismas, las derivaciones
multidisciplinarias surgidas como lecturas paralelas a la rectorfa de lo mitico-literario y una
propuesta de interpretacion en cuanto a su co-presencia en el poema de Juan Banuelos y las
aportaciones del mismo considerando la idea mitica de la catdbasis (el descenso del héroe al
infierno) y su ultetior andbasis (resurreccién) tratadas en el mito de Orfeo y Euridice y las
derivaciones en cuanto a “ingeniosidad critica” y una “pragmatica consciente y organizada” en
el poema Euridice de Bafiuelos a través de la ficcion del mito. Es decir, cémo la voz poética
transforma o no su instante lirico en el hipertexto, para lo cual proponemos el concepto de
Tessera, una de las pautas revisionarias de Harold Bloom, en el sentido que: “Un poeta
antitético «completa» a su precursor al leer el poema paterno conservando sus términos, pero
dandoles otro sentido, como si el precursor no hubiera llegado suficientemente lejos” (Bloom,
04), a partir de los términos fransposicion y travestimiento burlesco de Genette, en los cuales trata de
separar la “imitacion seria” de la “satirica” en cuanto a “practicas hipertextuales” desde una
perspectiva neutra y extensiva. El término #ransposicion es la alternativa categdrica a términos
como “(reescritura, recuperacion, arreglo, refeccion, revision, refundicion, etc.) presentaban
todavia mas inconvenientes; ademas (...) la presencia del prefijo #ans- ofrece una cierta ventaja

paradigmatica” (Genette, 40).
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2.3.1 OTRAS CONSIDERACIONES ENUNCIATIVAS ENTRE MITO, POESiA Y

POEMA

En seguimiento al plano enunciativo del mito y a su comprension integral nos referimos,
ahora, a la trascendencia y movilidad del mito y la poesia, asi como al debate respecto al poema
como “un lenguaje inteligible e intraducible”. Segiin observa Octavio Paz en Claude Lévi-Strauss

0 el nuevo festin de Esopo:

(...) como el mito, aunque en direccion contraria, la poesia trasciende el lenguaje.
Gracias a la movilidad de los signos lingtiisticos, las palabras explican a las palabras:
toda frase dice algo que puede ser dicho por otra frase, todo significado es un querer
decir que puede ser dicho de otra manera. La “frase poética” —unidad ritmica minima
del poema, cristalizacién de las propiedades fisicas y semanticas del lenguaje— nunca es
un querer decir: es un decir irrevocable y final, en el que sentido y sonido se funden. El
poema es inexplicable, excepto por si mismo. Por una parte, es una totalidad
indisociable y un cambio minimo altera toda la composicidén; por la otra, es
intraducible: mas alla del poema no hay sino ruido o silencio, un sinsentido o una
significaciéon que las palabras no pueden nombrar (...) La traducciéon de un poema es
siempre la creaciéon de otro poema; no es una reproducciéon sino una metafora

equivalente del original (Paz 1967: 54-55)

En el marco de esta “totalidad indisociable” del poema y en la alteracion del mismo via el
13 : o ” R . . v, , .
cambio minimo” concurren dos conceptos teodricos instalados en su condicion de régimen de
“practica hipertextual” frente al hipotexto, segun Genette: la transposicion y el travestimiento burlesco.
Frente a la “totalidad indisociable” del poema sélo cabe, entonces, la #ransposicion —como régimen
setio— o el travestimiento burlesco —como régimen satirico. En ambos casos, el “cambio minimo” se
produce en el hipotexto canénico dual (mito y poema), los cuales son trascendidos en cuanto
lenguaje mitico y lenguaje poético. Ese “querer decir” mitico anidado en el texto poético pero
transposicionado —reescrito— en un “decir irrevocable y final”: el poema. Apelamos ahora, en el

caso de Euridice de Juan Bafuelos, a que el znerfo co-presencial del cual hemos venido
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discutiendo se transforme ya sea en un hipertexto transposicionado o travestido dentro de un

régimen serio o satirico.

El travestimiento burlesco reescribe un texto noble, conservando su «acciény, es decir,
a la vez su contenido fundamental y su movimiento (en términos retdricos, su znvencion
y su disposicion), pero imponiéndole una elocucion muy diferente, es decir, otro «estiloy, en
el sentido clasico del término, préximo a lo que nosotros llamamos, desde e Degre zéro,
una «escritura», puesto que se trata aqui de un estilo de género. Por ejemplo La Eneida:
«travestirlan, en el sentido butlesco, consiste en principio (...) en transcribir sus
hexametros latinos (cuyo equivalente francés serfa el alejandrino) en «versos cortos» o
en «versos butlescosy, es decir, en octosilabos; a continuacion, hay que transponer en
estilo coloquial, o vulgar, el estilo constantemente noble (gravis) de su narracion y de los
discursos de sus personajes; hay también (...) que sustituir los detalles tematicos

virgilianos por otros detalles mas familiares, a la vez mas vulgares y mas modernos

(Genette, 75-706)

2.3.2 DESCRIPCION MITOGRAFICA DEL MITO DE ORFEO Y EURIDICE Y SUS

DERIVACIONES INTERPRETATIVAS

Procedemos, entonces, a la descripciéon mitografica del mito de Orfeo y Euridice. En primer
lugar, relatamos brevemente el mito, los aspectos mas relevantes de sus personajes, su
referencialidad simbdlica y poética y un probable sistema de interpretacion devenido del
analisis de algunos especialistas. Esto nos permite converger en la obra de dos poetas latinos
considerados por algunos estudiosos como imprescindibles en la re-creaciéon de versiones
poéticas de dicho mito: Ovidio y Virgilio, quienes, respectivamente, en el Libro X de las
Metamorfosis y el Libro IV de las Gedrgicas cantan el simbolo clasico del poder del canto, la
hazafia heroica de la catibasis, 1a impronta de la ausencia de la amada y el delirio poético ante lo

perdido, entre otros. Asi, en correspondencia con Martin encontramos su origen semidivino, la
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co-relacion de ritmo, melodia y canto cosmico junto con su oficio magico y sus haceres en pro

de la cultura humana, también apuntado por otros especialistas™:

Orfeo es hijo de la musa Caliope (segun otras versiones de Polimnia o de Clio) y de
Eagro, rey de Tracia. Poeta y musico, hechizaba con sus cantos a cuantos le
escuchaban. LLos animales salvajes le segufan subyugados, los arboles inclinaban las
ramas a su paso, las mismas rocas se conmovian con los dulces acentos de su lira. Se
le atribuia la invencién de este instrumento o bien el perfeccionamiento de la lira de
siete cuerdas que Apolo habia recibido del joven Hermes, a la que afiadié dos nuevas
cuerdas en homenaje a las musas, creando asf las citaras.

Tomé parte en la expedicion de los Argonautas marcando la cadencia de los
remeros y calmando con su voz las olas impetuosas. Gracias a su ayuda, sus
companeros pudieron librarse de perecer cerca de la roca de las sirenas, pues la
belleza de su canto anul6 el embrujo de las voces de estas traicioneras criaturas.

(...) Orfeo habia tomado por esposa a la ninfa Furidice y la amaba apasionadamente.
Un dia, cuando Euridice corria descalza sobre la hierba para escapar de Aristeo, hijo
de Apolo, fue mordida por una serpiente, a consecuencia de lo cual murid.
Inconsolable por su pérdida, Orfeo decidi6 ir a buscarla a los Infiernos. El reino de
los muertos se sometié al hechizo de sus cantos (...) Hades y Perséfone, también
conmovidos, consintieron en dejar que Euridice regresara con su esposo a condicion
de que fuera detras de ¢l y de que este no volviera la mirada hacia atras hasta que no
hubieran llegado al mundo de los vivos. Pero poco antes de alcanzar la luz, Orfeo,
incapaz de resistirse, se volvio hacia Euridice y esta desaparecid, perdida esta vez para

siempre. (Martin, 321-322)

Esta versién mitografica del mito atiende, principalmente, a la figura del héroe como hacedor
de prodigios, a la inserta antropocéntrica del devenir terrenal, al sometimiento de los reinos de

la naturaleza a los haceres del poeta-hombre, a la necesidad de la presencia de la amada como

22 “Segun la leyenda, estos maestros dominaban a toda la naturaleza,, y son los padres de grandes descubrimientos
que forman la base de la cultura humana. Entendian el lenguaje de los pajaros, las plantas y los astros. Sus artes
curativas dominaban la vida y la muerte. Podian obrar milagros y capitaneaban pueblos enteros. Eran poetas, pues
su instrumento mas notable era el canto, la palabra cantada. Los més conocidos son los magos poetas de Grecia”
(Muschg, 1965: 27).
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exaltacion del yo poético del amado y de la incompletud de las acciones humanas vistas desde
la perspectiva de los dioses y de su orden del mundo.

Sobre este canal del relato mitico habran de desplegarse una serie de miradas e intereses
académicos. Walter Muschg, por ejemplo, destaca la caracteristica de grandiosidad que
continda vigente como “simbolo clasico del poder del canto”, poseedor del “poder magico” de
la poesia y cuya figura es reveladora —en el plano simbdlico y no histérico—, ya que: “Si se la
descifra correctamente, contiene una profunda revelaciéon sobre el origen de la poesia”
(Muschg, 27). Observa, también, la importancia del éxtasis poético comparada con la figura del
chaman, la accién magica de la disrupcion del mundo via la “intoxicacién divina” y el sentido

de relevancia prima de lo tragico ligado al fracaso y al dolor.

Para ellos dejaba de existir la diversion entre este mundo y el mas alla, entre lo externo
y lo interno. Su persona se ensanchaba hasta igualar el universo, su fuerza se juntaba
con las fuerzas cosmicas y dominaba con supremacia demoniaca toda la naturaleza.
Realizaban la mas grande aventura del alma, el viaje a los ambitos del gozo mas sublime
y el horror mas profundo (...) Como estaban en estado de gracia, vivian en la
desbordante plenitud del ser, en la cima de la creacién, eran todo en todas partes y a la
vez (...)

El éxtasis esta sometido a una ley inapelable: no puede conceder la conciencia de
omnipotencia divina mas que por algunos momentos. Después de cada estado de
embriaguez viene el despertar, a la omnipotencia sofiada sigue la impotencia (...)

La leyenda de Orfeo cuenta como este chaman se convirtié en poeta. Es cierto que
también de él se cuentan hazafias magicas, pero fracasa en su principal accién magica,
la recuperaciéon de Euridice. Lo mas extraordinario de su caso es que esta visto en
forma tragica. Asi como Gilgamesh encuentra la yerba que impide la muerte, Orfeo
halla a la muerta pero la vuelve a perder por culpa propia. Lo humano de su figura no
es capaz de vencer al mundo inferior (...) Regresa derrotado a la tierra, y este fracaso es
precisamente la causa de su fama como poeta. El terrible “casi” de su victoria sobre la
muerte, la conciencia de su culpa, la desesperaciéon por su fracaso lo convierten en
aquello que significaba para los griegos (...) El viaje inutil de Orfeo al mundo de los

muertos es su consagracion como poeta (Muschg, 28 y ss.)
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Es, probablemente, esta articulacion tragica provenida de lo mitico-literario y su fascinaciéon
desbordante lo que ha despertado el interés de su estudio desde distintos ambitos del saber
humano. Hans Biedermann, en su volumen de estudio sobre los simbolos aporta, en el caso
del mito de Orfeo, una breve interpretativa de la subyugacion del canto poético, el arrebato de
la sensualidad que ocasiona la pérdida definitiva de la amada, la consecuencia del “éxtasis
furioso” femenino en la muerte del héroe, la variante iniciatica sectaria devenida de la figura de
Orfeo y las “expresiones artisticas” que el tema ha producido a lo largo del tiempo en las artes

y sus posibles influencias, a las que nosotros llamamos “trayectorias hipertextuales”.

Cegado por la sensualidad, olvidé su promesa, por lo que Euridice se desvanecié para
siempre.

Mas tarde, parece ser que el dios del vino, Dionisos, incitdé contra ¢l a sus bacantes
(mujeres en éxtasis furioso), humillado porque el cantor sentia mayor respeto por
Apolo. La mitologia nos dice que Orfeo fue despezado y las musas recogieron y
sepultaron sus miembros dispersos, mientras que su cabeza lleg6 flotando a Lesbos, la
isla de las poetisas. La doctrina de la secta «6rfica» es sélo parcialmente reconstruible.
Sus ensefianzas de sinceridad y pureza se asemejan a las de los pitagoricos (...)

El tema de Orfeo y Euridice ha tenido frecuentes expresiones artisticas (entre otras en
las 6peras de Gluck, Monteverdi y Haydn, en cuadros de Tintoretto, Breughel el Viejo,
Rubens, Tiépolo, Feuerbach y L. Corinth). En una baldosa-mosaico de la antigua
sinagoga de Gaza se nos muestra a Orfeo tocando el arpa y rodeado de animales
salvajes que escuchan su musica. La descripciéon que suele hacerse de la tipica escena
nos demuestra que la tradicion hebraica equiparaba el antiguo cantor griego al rey

biblico David, también tafiedor del arpa (Biedermann, 1993: 336-337)

2.3.3 ALGUNOS ESTUDIOS LITERARIOS SOBRE EL MITO DE ORFEO Y

EURIDICE

Distintos estudios abocados al entramado literario multidireccional del mito de Orfeo y

Euridice nos llevan a una serie de lecturas que en su conjunto promedian un probable sistema
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de interpretaciéon. Ramoén Valdés, a través de un ensayo de re-creacion del mito, se ocupa del
caracter civilizatorio de la figura de Otfeo, su genealogia teogonica, la valoracion actual del
orfismo y las atribuciones a Orfeo de la tradicién religiosa de los griegos: “fundador de
misterios indecibles, de iniciaciones y purificaciones”, en un escenario metodolégico basado en

la reconstruccién y “el juicio de conjunto” de este mito.

Como su cabeza que cantaba muerta, su accién suavizadora, civilizatoria, siguid
dulcificando el animo inculto de los hombres a los que él habia ensefiado la armonia de
la citara, el uso de la agricultura, el arte de utilizar las plantas y curar las enfermedades,
los magicos conjuros que movian la inerte materia y desviaban la célera divina, el
horror al homicidio y, sobre todo, las antorchas de los misterios indecibles, la iniciacion
y la purificacién del sacrilegio (...)

De Oriente y de Tracia, el orfismo tomé el éxtasis, el entusiasmo mistico, una profunda
esperanza de inmortalidad, el pathos dogmatico; de Apolo, la catarsis, el formalismo, el
legalismo minucioso de su norma de vida (...)

Pero Orfeo, poeta prodigioso, era mas grande que todas las teogonias y todas las
escatologfas que pretendieron monopolizarlo. El era el gran iniciador de la Antigiiedad
y, hasta que ésta se derrumbé, siguié acogiendo en sus iniciaciones e introduciendo en
el mundo antiguo a todas las ideas y a todas las doctrinas misticas que quisieron

apoyarse en su nombre inagotable (Valdés, 1969: p. 8 y ss.)

Ramiro Gonzalez Delgado, en su tesis doctoral, traza un recorrido del mito de Orfeo y
Euridice en la literatura grecolatina hasta la época medieval. Destaca “como el mitico cantor se
ha convertido en un auténtico simbolo universal: un personaje que puede ser reconocido como
patrimonio cultural de la humanidad” y cuyo nicleo académico de interés es “el héroe como
amante, sufridor de los vaivenes del amor y de la muerte” (Gonzalez, 2001: 17). Su tesis realiza
una revision diacrénica “de los testimonios literarios grecolatinos del mito de Orfeo y Euridice
desde sus origenes hasta época medieval (siglo VI). Estamos ante un mito griego que resulta
mejor conocido para la cultura occidental a través de los textos latinos (sobre todo de Virgilio y
Ovidio)” (idem) y para lo cual se apoya en los elementos populares que han “contaminado” el

mito primigenio, rastrea las “variantes literarias” y “las reelaboraciones continuas que esta
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historia ha sufrido con el paso del tiempo” (Ibidem). A través de ello busca reunir las tres
cualidades sefialadas por los especialistas: musico, amante y sacerdote; y, sobre todo, “el
episodio mitico de la catdbasis de Orfeo, que ilustra al héroe como amante y donde aparece

claramente representado el tema del amor, lo que a nosotros nos interese aqui”’ (Gonzalez, 18).

2.3.4 VARIACIONES POETICAS CANONICAS DEL MITO DE ORFEO Y EURIDICE:
LA TRASCENDENCIA DEL LIBRO X DE LAS METAMORFOSIS DE OVIDIO Y EL

LIBRO IV DE LAS GEORGICAS DE VIRGILIO

Construido desde su “estadio primigenio” y transposicionado a través de la historia del
imaginario poético de Occidente, el mito de Orfeo y Euridice ofrece las posibilidades de hallar
en sus diferentes versiones poéticas un cambio de régimen en la reelaboracion o reescritura
como hipotexto de origen donde, probablemente, podemos situar un perfil transformador
canonico que, basado, “en el escalofrio de quedar ofuscado por la sombra de un precursor”
(Bloom, 94) pone en juego “la energfa, la fuerza, la voluntad”, es decir, /a ansiedad de la influencia,
la afirmacién de que “no estamos solos en el mundo” y que abre, continuamente, la misma
interrogante: “zvivimos si otros vivenr” (Mann citado por Bloom, 97).

Algunos especialistas sefialan “tres episodios importantes protagonizados por nuestro
héroe” (Gonzalez, 17) y que consideramos constituyen campos hipotextuales de origen —en tanto
modelo, repeticién, canon, paradigma, permanencia—, a saber: “Orfeo y los Argonautas
(musica), Orfeo y Euridice (catabasis), Orfeo y las bacantes (muerte)” (Molina, 1997; Gonzalez,
2001) y a la que, consideramos, habra que afiadir una cuarta: mago, encantador y purificador
(Boyancé, 1936; Muschg, 1965; Robbins, 1982)

Desde esta clasificacion bipotextual hallamos un despliegue de re-creacion hipertextual —
derivacion, re-escritura, transcendencia textual, subversion, disrupcién, discontinuidad—, cuyo
recorrido va de Esquilo, Euripides, Platon, Isécrates, Pseudo-Heraclito (en la época clasica de
la literatura griega), Hermesianacte, Fanocles, el Epitaphins Bonis, Diodoro Siculo (en la época
helenistica de la literatura griega), Virgilio, Ovidio y Séneca (en la literatura latina del siglo I a.
C.), Pseudo Apolodoro, Conén, Plutarco, Luciano, Pausanias (en la literatura griega desde el

siglo I a. C. hasta la aparicion del cristianismo), Clemente de Alejandrfa, Origenes, Filostrato, la
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Argonantica orphica, Marciano Capela, Fulgencio, Boecio (en la literatura cristiana y pagana hasta
el siglo VI).

Virgilio en su Libro IV de las Gedrgicas (29 a. C.) —poema didactico cuya intencién es
ilustrar y comunicar todo lo relativo a la agricultura, a la par de ser una loa de la vida
campestre— refiere a la apicultura —cria de las abejas, sus costumbres, sociedad, batallas,
enfermedades y de la reparacion de los enjambres—, como un hipotexto analdgico de la sociedad
humana, de ahi su sentido pormenorizado de orden que asemeja una teorfa del Estado
impregnada en la naturaleza y que aclara desde su inicio dedicado a su benefactor Mécenas.
Asi, el canto apicola da pauta a la presencia poética de la voz de Aristeo, cuyo pasaje mitico de
la enfermedad y muerte de sus enjambres se convertira en el “leitmotiv’” para el ensamble con
el mito de Orfeo y Euridice, alcanzando una version hipertexitnal del canto poético como don
divino, la figura implicita del benefactor terrenal y la protecciéon o maldiciéon supraterrenal de

todos los haceres terrenales.

De la miel celestial el don divino

Ya me cumple cantar. Noble Mecénas,
A esta parte también tus ojos vuelve

Y, en pequefio, espectaculos grandiosos,
Gozaran: los magnanimos caudillos,
Las leyes y costumbres voy, por érden,
De un pueblo entero 4 describir, sus tribus
Y sus batallas, en el canto mio.

Pequefio asunto, si; mas no pequefa

De trabajar en €l sera la gloria,

Si Numenes adversos no lo impiden

E invocado al cantor atiende Apolo.

(Vitgilio IV, 1879: 177)

Que si en triste dolencia desfallecen;
Pues las mismas miserias que 4 nOsotros,

A los insectos, por haber nacido,
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Afligen. Ni los signos son dudosos
Que en las abejas el contagio anuncian.
Mudase luégo la color; en ellas
Hoérrido vese y macilento aspecto;
Sacando 4 las difuntas del recinto,

En triste funeral las acompanan:

(Vitgilio IV, 1879: 192)

El pastor Aristeo
Huyendo, es fama, del herboso valle
Que con sus aguas ilustr6é Peneo,
Porque 4 la vez de enfermedad ¢ inedia
Morir 4 sus abejas visto habia,
Del sacro rio aquel cabe la fuente
Detuvose doliente,
Y en prolijo lamento as{ decia.
«Cirene, madre mia,
Tu que en el fondo de estas aguas moras,
¢De la preclara estirpe de los dioses
(Si es, cual cantas, mi padre el timbrio Apolo)
A qué me diste el sér? ¢Para qué el Hado
¢Me maltrataste asf? ;O 4 donde es ido
El entrafiable amor que me tuviste?

(Virgilio IV, 1879: 190)

El canto apicola se liga con la fiabula de Aristeo —dios menor de la mitologia griega, cuyo
nombre significa “el guardian de las abejas”, hijo de Apolo y la cazadora Cirene. Se le considera
un héroe cultural relacionado con la apicultura, la instrucciéon “a la humanidad sobre tareas
cotidianas y el empleo de redes y trampas en la caza” — y ésta con el mito de Orfeo y Euridice,
probablemente en una practica Abzpertextual donde Virgilio presenta a Aristeo como un

antagonista representante de la racionalidad cotidiana opuesto a las artes del “cantor magico”,
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de ahi el pasaje de la captura de Proteo™, a quien —siguiendo el consejo de Cirene, su madre—
domina y le obliga pronunciar el oraculo de su desgracia y destino y cuya boca también relatara
la aventura de Otfeo en el Infierno, la pérdida definitiva de la amada y su tragico fin producto
de la locura de las bacantes (con la cual se completa la ruta de la presencia de lo femenino en el
destino de Otfeo, vivir por una mujer y morir a manos de mujeres)*: Ella en la estigia tabla iba
entretanto | Bogando ya, doliente sombra y fria. (Virgilio, 207).

El poeta construye mediante el ensamble de dos mitos —la fabula de Aristeo y el mito
de Orfeo y Euridice— una version hipertextnal cantada por tres voces ademas del yo poético:
Aristeo, Proteo (quien otorga en el don de la transformacién una imagen doble: la de la
transposicion —como  régimen serio— 'y del fravestimiento  burlesco —como  régimen  satirico) vy,
brevemente, Euridice, en cuya voz se extiende la #ransposicion, aplicada al momento mas
doliente del canto tragico: el adids del suefio de la muerte. Consideramos que este momento
contiene, a su vez, las dimensiones tematicas del poder del canto ante la pérdida de la amada, la
persistencia del vinculo amoroso a través del sufrimiento, la busqueda de la resurreccion, via la
catdbasis, como un acto para retornar la esfera de la pareja y la imposibilidad de instaurar las
decisiones de la irracionalidad de la voluntad emocional como eje rector del mundo ante la

rectoria de los dioses.

No desprecié Aristeo la propicia
Ocasion; mas apénas vi6 al anciano
Que fatigado el cuerpo reclinaba,
Precipitase encima

Con gran clamor y en tierra con esposas

Atale. El por su parte,

2 “Divinidad marina griega llamada, como Nereo, «el anciano del mar» (...) Comparte con Nereo el poder de
adoptar diversas formas, simbolizando asi la fluidez del agua, propiedad de la que participa. Como Nereo es
también un dios oracular, «pues todo lo que sabe...: lo que es, lo que fue y lo que traera consigo el porvenir
(Virgilio, Geérgicas, IV), pero recurre a la metamorfosis para escapar de los que pretenden consultarle” (Martin,
375).

24 Segin Muschg: “A Platén le parecia cobardia la tragedia del cantor mégico, su viaje a los infiernos un intento de
burlar a la muerte y de robar la inmortalidad; opone a este acto alucinado la actitud de Aquiles, que sigui6 a
Patroclo realmente hasta la muerte y prefirié sin titubeos una muerte prematura a una vacua y larga existencia”
(Muschg, 34), acompana su reflexiéon con este fragmento de E/ banguete de Platon: “A Orfeo, el de Eagro,
despidieron del Hades con las manos vacfas, mostrandole nada mas un fantasma de la mujer que buscaba, sin
darsela en realidad; porque, al parecer, como citarista que era, se le ablandé el animo y no se atrevié a morir por su
amor, cual Alcestis; se dio mas bien a imaginar trazas para bajar vivo al Hades. Y segun esto le hicieron justicia:
que muri6 a manos de mujeres” (Platon, 1944: 13).
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Maravillosamente trasfigura

Su sér (antiguas artes no olvidando),

Y en sucesivas formas aparece

Fuego, monstruo feroz, fugace rio.

Mas salida no logra su artimana;

Su semblante recobra verdadero
Vencido, y hablo, en fin, como habla un hombre:
«lLa célera de un nimen te persigue;
iGrande crimen expfas!

Por ti sumido en sempiterno duelo
Orfeo contra ti castigos lanza;

De la perdida arrebatada esposa

El rabioso recuerdo le importuna,

Y si no lo remedia tu fortuna,

Su sombra tomara cabal venganza.
Huyendo por las margenes del rio,
Huyendo iba de ti con presta huella

ILa misera doncella,

Que, al paso, en la alta hierba jay! Escondida
La hidra horrenda no vié que alli velaba
Mortal peligro 4 su inocente vida.

Con su concava citara, él, en tanto,
Consolaba su amor, siguiendo 4 solas
El curso de las olas;

Y 4 ti, dulce mujer, naciendo el dia,

A ti cantaba cuando el sol moria.
Pasmaronse aun las hondas

Tartareas sedes de la Muerte triste;
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Aun las fieras Euménides, crinadas

De lividas serpientes, se pasmaron

De aquel magico acento:

Muri6 el ladrido en la entreabierta boca
Del can trifauce; y porque el sén la toca,

La rueda de Ixion paro, y el viento.

»Ya el pie el cantor volvia

Triunfante, y de peligros bien librado:
Restituida Euridice 4 su esposo,

Del esposo siguiendo las pisadas
(Condicion que Prosérpina impusiera)
Ya se elevaba 4 la region del dia.

En esto del amante se apodera
Momentanea locura,

Impetu que perdon mereceria.

iAy! Si el Infierno perdonar supiera.
Y fué asi que al umbral del aura pura,
El misero, en su pecho

Venciendo amor y olvido,

Torno su triunfo a ver: desvanecido
Su trabajo contempla, y lo pactado
Con el tremendo Rey, roto y deshecho.
Fragoroso rumor se oyo tres veces
En los abismos del Averno, y ella,
«Cualy dice «ay triste! Cual demencia, Orfeo,
A perderme ha venido y 4 perderte?
Atras Hado cruel volver me manda,
Y el suefio de la muerte

Sepulta ya mis zozobrantes ojos.

jAdios! Envuelta en pavorosa noche
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Arrebatada voy: jadios! en vano

A ti, tuya antes, jay! las palmas tiendol»
Dice, y piérdese huyendo

Cual humo que en los aires se desata,
En direccion contraria; y al amante,
Que sombras apalpando por cogella
Corre en pos delirante

Jamas a ver volvié desde ese instante.

(Virgilio IV, 1879: 203 ss.)

Abordamos a continuacién el Libro X de las Metamorfosis de Ovidio (8 d. C.). Se ha dicho que:
“tienen el doble valor, poético y mitografico a la vez, que caracteriza a la gran masa de las
obras maestras de la poesia clasica, desde Homero hasta Museo, desde Virgilio hasta
Claudiano. De entre los géneros poéticos de la Antigliedad, la épica, la lirica y la tragedia, que
son los géneros nobles que constituyen la poesfa pura, se muestran tan estrechamente ligados
con la mitologia, que de hecho no ofrecen nunca valores poéticos independientes de ella”
(Ruiz de Elvira, 1983: 1). La condicién tragica de Orfeo aunada a la consideraciéon de
representante de la poesia magica devenida de la “religién natural emotiva” es una huella que
en Occidente se imprimié —con su enorme peso cultual hacia el personaje del mito incluso con
su transformacion en autor literario—, como ocurrié en el Renacimiento, sélo gracias al impacto

de las obras de Virgilio y Ovidio:

No fue por los tratados, sino gracias a las hazafas de los artistas, quienes conjuraron
creativamente la rebelion de las fuerzas, como triunfé la nocién de que el arte sélo esta
separado de la supersticion por su propia meta: la forma perfecta. El desencantamiento
del arte se efectud en un nuevo plano con pasos agigantados. Su simbolo fue una vez
mas la figura de Otrfeo. Los pensadores y artistas clasicistas le rendfan verdadero culto.
Solamente lo conocian por los versos de Ovidio y Virgilio, en donde lo tragico de su
figura aparece borroso y sélo queda el triunfo aparente sobre la naturaleza. Esta
evocadora reinterpretacion fue ahora el simbolo de la poesia que surge de la religion

natural emotiva (...) El Orfeo clasicista era el simbolo del arte que recordaba su origen
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magico, el genio de una época que necesitaba el arte para no perder a Dios y la

naturaleza (Muschg, 41)

Considerada una obra de madurez y de poesia pura, “un poema arquitectonico y sabiamente
trabajado”, cuya originalidad consiste en que: “prefirié escoger para su epopeya un tema
amplio y multiple, aunque unitario, a saber, una narraciéon de todos los mitos heroicos de
Grecia terminados en cambios de forma (a los que afiadirfa como apéndice los mitos romanos
de la misma clase o latamente similares), y no tener asi que rivalizar con los mas grandes poetas
épicos de Grecia y de Roma, sino solamente con poetas de segunda fila, sobre los que le seria
facil alcanzar el primer puesto como narrador de metamorfosis” (Ruiz de Elvira, 3).

Ovidio, a diferencia del poema de Virgilio, establece una relacién directa con el augurio
desde el inicio del Libro X de las Metamorfosis, probablemente como una preparaciéon magica a
la lamentacion funeraria que Otrfeo cantard en el Infierno, ya que: “Parece claro que lo que
Ovidio quiere resaltar en su narracion es el treno que el poeta del Rédope entoné ante la corte
del reino de ultratumba, ofreciéndonoslo integramente en estilo directo, mientras que su
antecesor no hace tal, sino que sin transiciéon pasa a relatar las consecuencias del mismo”

(Crocci Da Graga, 1995: 606).

De ahi por el inmenso éter, velado de su atuendo

de azafran, se aleja, y a las orillas de los cicones Himeneo

tiende, y no en vano por la voz de Otfeo es invocado.

Asistio él, ciertamente, pero ni solemnes palabras,

ni alegre rostro, ni feliz aportd su augurio;

la antorcha también, que sostenia, hasta ella era estridente de lacrimoso humo,
y no hall6 en sus movimientos fuegos ningunos.

El resultado, mas grave que su auspicio. Pues por las hierbas, mientras

la nueva novia, cortejada por la multitud de las nayades, deambula,

muere al recibir en el tobillo el diente de una serpiente.

(Ovidio, X, Metamorfosis, vv. 1-10, 198)

En el treno de Orfeo, Ovidio despliega la poética del poder magico de la poesia y ubica a la

palabra como un acto central del poeta frente al Cosmos, la relacion entre el poeta, los mundos
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y los reinos de la naturaleza a partir de la cumbre lirica de la poesia: el poder del amor. El canto
de Otfeo es una toma de posicion frente a los augurios del destino y, a la par, la ubicua

espacialidad del amor, cuan oscura o luminosa sea su prefectura.

asi dice: «Oh divinidades del mundo puesto bajo el cosmos,

al que volvemos a caer cuanto mortal somos creados,

si me es licito, y, dejando los rodeos de una falsa boca,

la verdad decir dejais, no aqui para ver los opacos

Tartaros, he descendido, ni para encadenar las triples

gargantas, vellosas de culebras, del monstruo de Medusa.

Causa de mi camino es mi esposa, en la cual, pisada,

Su veneno derramé una vibora y le arrebaté sus crecientes afos.
Poder soportarlo quise y no negaré que lo he intentado:

me vencié Amor. En la altisima orilla el dios este bien conocido es.
Silo es también aqui lo dudo, pero también aqui, aun asi, auguro que lo es
y si no es mentida la fama de tu antiguo rapto,

a vosotros también os unié6 Amor. Por estos lugares yo, llenos de temor,
por el Caos este ingente y los silencios del vasto reino,

os imploro, de Euridice detened sus apresurados hados.

Todas las cosas os somos debidas, y un poco de tiempo demorados,
mas tarde o mas pronto a la sede nos apresuramos tnica.

Aqui nos encaminamos todos, esta es la casa dltima y vosotros

los mas largos reinados poseéis del género humano.

Ella también, cuando sus justo afios, madura haya pasado,

de la potestad vuestra sera: por regalo os demando su disfrute.

Y silos hados niega la venia por mi esposa, decidido he

que no querté volver tampoco yo. De la muerte de los dos gozaos».

(Ovidio, X, Metamorfosis, vv. 17-39, 198-199)

Asi, mientras Virgilio “no nos reproduce este canto, pero si las prodigiosas consecuencias que

tuvo entre las almas de los difuntos” (Crocci Da Graga, 67), Ovidio establece como eje rector
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de su version hipertextual el discurso del treno en el aqui y el ahora del mito como presente
poético zn sitn, aunque es en el sentido del encantamiento de la musica en algunos personajes
del Infierno donde coinciden ambos poetas, ademas del dramatismo del dolor de Orfeo, de su
segundo y vano intento por volver a cruzar la laguna Estigia, si bien “Virgilio nos lo describe
entonando un patético treno capaz de amansar a los tigres y arrastrar tras si a las encinas.
Ovidio, algo mas pintoresco, nos cuenta que a partir de entonces rehuyé todo contacto con
mujeres y que fue él quien instruy6 a los pueblos tracios en el gusto por la pederastia” (Crocci
Da Graga, 69), pederastia que, tal vez, constituye una reescritura de los cédigos de la sexualidad

devenidos en la #ransposicion poética de la transformacion y la metamorfosis en Ovidio.

Al afio, concluido por los marinos Peces, el tercer

Titan le habfa dado fin, y rehuia Orfeo de toda

Venus femenina, ya sea porque mal le habfa parado a él,

o fuera porque su palabra habia dado; de muchas, atn asi, el ardor

se habia apoderado de unirse al vate: muchas de dolfan de su rechazo.
El también para los pueblos de los tracios, fue el autor de transferir
el amor hacia los tiernos varones, y mas aca de la juventud

de su edad, la breve primavera cortar y sus primeras flores.

(Ovidio, X, Metamorfosis, vv. 78-85, 199)

2.3.5 ANALISIS COMPARATIVO DEL POEMA EURIDICE DE JUAN BANUELOS:

INFLUENCIAS, PERMANENCIAS CLASICAS Y CONTRIBUCIONES POETICAS

Euridice es un poema de Juan Bafuelos contenido dentro del libro de poesia Espejo humeante. E1
poema consta de 37 versos y tres estrofas. Sus elementos pronominales y sus atributos
enunciativos del yo lirico y su probable connotacién de este con la figura del héroe mitolégico
—Orfeo en su caso—, su tiempo poético, su tono admonitorio y sus momentos de interrogacion
profundamente subjetivos hacia una presunta amada a quien se dirige desde la ansiedad
amorosa presente son compartidos con el poema Ariadna que abordamos en el apartado
anterior. En este sentido, subyace una articulacién desde “la simultaneidad del tiempo poético”

asf como un discurso de la desolacion en medio de la errante caminata del sujeto poético.
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Sin embargo, consideramos que Euridice es un poema que cifra otros dispositivos
tematicos a partir de la figura prodigiosa y estratégica de Orfeo para el mito de la poesia y el
poeta tragicos, el asunto del treno como canto sie gua non en la mediacion reveladora del poeta
entre lo oscuro y lo luminoso del mundo a través de su propia condicion tragica y el cimulo de
la ausencia/presencia como eje de la ansiedad amorosa. Proponemos, con ello, la viabilidad de
algunos asideros palimpsésticos o literatura en segundo grado, a la manera del cambio de
régimen de Genette, en cuanto a la incorporacion hipertextual de la transposicion o el travestimiento
burlesco, a la par de algunos rasgos de la Tessera de Bloom, sobre todo “en la inevitable
melancolifa, la ansiedad que vuelve el equivoco inevitable (...) su propio genio parddico (...) el
amor que no nace de la carne sino de la idea, asi que podriamos llamarlo demonfaco” (Bloom,
198), teniendo, por supuesto, presentes, los dos patrones poéticos candnicos precursores a la

articulacion lirica de Juan Bafuelos: Virgilio y Ovidio. A continuacion, transcribimos el poema.

Furidice

¢De qué me hablas?

¢Distancia de qué hielo

me sorprende en caballo de tortura?

¢Por qué he de abrazar humo

si no soy un curioso de las sombras?

Asida del derrumbe y de los dias

me acosas tan tierna como el agua,

como el sol y la verde estalagmita

del silencioso pino.

Discrepas de mi amor, me tumbas, me despojas,
qué rabia de estos muros que me muerden
con la cal de su tiempo y en mi sangre.

¢En dénde estas? ;Rodeada de qué invierno
que me aleja de frio tu palabra?

Yo estoy, yo estuve, casi soy

aquel mellizo de la calle del Ciprés
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que anduvo casi a migas de pan por las aceras,
aquél que acompafi6 a tu espejo que dejabas
desollado de sombras como un vidtio,

el pequeiiin del aro que sostiene

tu voz de acanto por la tarde.

iQué de veras entonces me crefas!

iQué de entonces apenas te desnudas!

(Sobre una alfombra de lascivas lobas
adarvado fui Adan con la muchacha.

Me rodearon bermejas oquedades

y soltero de mi alma yo era laico del mundo

y de la vida.)

¢A qué hora volveras, Ausente!
Maduré el nispero en el hierro
y a destiempo te alhajas con mi pena.
¢Quién arquea los dias como peces?
Euridice de uvas como en la boca labios,
Euridice del tacto como en la piel la sangre.
La horeca, ila horca oscura, Euridice!

Sobreafial como un cietrvo

te persigo.

(Bafiuelos, 2000: 193-194)>

Tres interrogantes abren el poema en sus cinco primeros versos. La primera tiene una relacion
directa con la enunciacién del acto del lenguaje y con el yo lirico poseedor de la vz poética que,
a su vez, interroga a la “otra” voz: “¢De qué me hablas?” (Bafiuelos, 193). En una preliminar
inferencia esa ofra voz puede tratarse de la voz de la amada, Euridice, tornando como un

murmullo de las sombras e interrogante en el poema de Virgilio: “«Cualy dice, «ay, triste!

2 BANUELOS, Juan. E/ trgje. ... La version transcrita en esta tesis corresponde a esta edicion.
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Cudl demencia, Otfeo, / A perderme ha venido y 4 perderte?»” (Virgilio IV, 206), pero,
también, puede leerse como la propia »oz poética del yo lirico, su locura poética, consecuencia
de la catdbasis, ese descenso infernal que acompafara, desde entonces, el trasiego del quehacer
del poeta tragico en la historia de la poesfa de Occidente: “momentanea locura, / Impetu que
perdon mereceria / jAy! si el Infierno perdonar supiera” (Idem).

La segunda interrogante exhibe una relacién espacio/tiempo entre la impersonalidad de
esa ofra voz y el presente sufriente del sujeto poético que se sabe fragil, vulnerable, ante la
sorpresa del pasado que vuelve mientras la fuerza del treno 6rfico permanece: “sDistancia de
qué hielo / me sorprende en caballo de tortura?” (Bafiuelos, 193). Esa “distancia” de sombras,
de bruma opaca denso, la encontramos en Ovidio cuando canta: “y a Euridice llaman: de las
sombras recientes estaba ella / en medio, y avanzé con un paso de la herida tardo.” (Ovidio,
X, 48-50), “Se coge cuesta arriba por los mudos silencios un sendero, / arduo, oscuro, de
bruma opaca densa, / y no mucho distaban de la margen de la suprema tierra.” (Ovidio, X, 53-
55).

La tercera, alude a un quiebre de percepcion estética con respecto a sus precursores
canonicos en cuanto a lo que Genette llama #ravestimiento burlesco, ya que “reescribe un texto
noble, conservando su «acciony, es decir, a la vez su contenido fundamental y su movimiento
(...) pero imponiéndole una elocucion muy diferente, es decir, otro «estilon” (Genette, 75). Si la
vog poética del yo lirico es la de Orfeo, ésta se pregunta a si misma acaso la legitimidad de la
ruta de su destino en la accion de la catibasis, aunque deja entrever que no renuncia a ello sino
mas bien intenta la comprension de la misma: “;Por qué he de abrasar humo / si no soy un
curioso de las sombras?” (Bafiuelos, 193).

Por otra parte, consideramos que estas interrogantes también pueden ser leidas desde
un agin poético de caracter proteico. La voz de Orfeo lirico comienza su intento por el
dominio de la naturaleza y su comprension de sf mismo, con estas tres preguntas lanzadas a un
presunto Proteo, quien ademas de su facultad mitolégica de convertirse “en todas las cosas del
mundo” quiza pueda cobrar la forma de Euridice, quiza no. A diferencia de Virgilio, cuyo
poema nos presenta a Aristeo —el dios pastor antagonista de Orfeo— como quien combate
contra Proteo y al final lo obliga a pronunciar el oraculo, ya que Proteo: “que €l lo pasado, /

Presente y porvenir, todo lo sabe,” (Virgilio IV, 200), Bafiuelos transposiciona la tradicion
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canonica pero no la abandona, sino que la reescribe desde su presente poético, ya que: “Todos
los poetas auténticos se consideran continuadores de una tradicion” (Muschg, 19).

Esa sombra precursora esta ahi y el sujeto poético se siente acosado por ella: “Asida del
derrumbe y de los dias / me acosas tan tierna como el agua, / como el sol y la verde
estalagmita / del silencioso pino” (Bafiuelos, 193). Frente a sus precursores poéticos y la
sombra mitica de la amada, el yo lirico, desde su catdbasis y andbasis, es un mediador revelador
de otra convergencia de la tradicion, de esa “ansiedad de la influencia” representada en la
ansiedad amorosa: “ansiedad y deseo son las antinomias del efebo o poeta inicial” (Bloom,
100): “Discrepas de mi amor, me tumbas, me despojas, / qué rabia de estos muros que me
muerden / con la cal de su tiempo y en mi sangre” (Bafiuelos, 193). En su proteica incursion
de siempre y nada, el sujeto poético ve en el espejo del otro precursor la gracia de la
“encarnacion”, el peligro de su propia destruccion y la ansiedad de la separacion®: “Yo estoy,
yo estuve, casi soy / aquel mellizo de la calle del Ciprés / que anduvo casi a migas de pan por
las aceras, / aquél que acompafié a tu espejo que dejabas / desollado de sombras como un
vidtio, / el pequefiin del aro que sostiene / tu voz de acanto por la tarde” (Bafiuelos, 193).

Un cabo mas acude al cierre de nuestra lectura. Segun Bloom: “los poemas no son
dados por placer, sino por el disgusto de una situacién peligrosa, la situacién de la ansiedad de
la que la pena de la influencia forma parte en tan gran medida” (Bloom, 102). Para ambas —
situacién peligrosa e influencia—es necesario que ocurran dos elementos insustituibles de la
poesia: conocimiento y creacion, lo que Bloom —siguiendo a Vico— denomina “sabiduria

poética”.

La sabidurfa poética —para Vico— se funda en la adivinacion, y cantar es —sencilla e
incluso etimolégicamente— predecir. El pensamiento poético es proléptico, y a la
musa invocada bajo el nombre de Memoria se le implora que ayude al poeta a recordar
el futuro. Los chamanes regresan al caos primordial, en sus iniciaciones terribles y
totales, con el fin de hacer posible la nueva creacién, pero en las sociedades que ya no

son primitivas esos regresos son raros. Los poetas, desde los orficos griegos hasta

26 “Cuando un poeta experimenta la encarnacioén gua poeta, experimenta ansiedad necesariamente hacia cualquier
peligro que pudiera acabar con é/ como poeta. La ansiedad de la influencia es tan terrible porque es tanto una
especie de ansiedad de la separacién como el comienzo de una neurosis compulsiva, o el miedo a una muerte que
es un superego personificado” (Bloom, 101).

95



nuestros contemporaneos, viven en culturas de la culpa, donde el formalismo magico

de la sabiduria poética viconiana es necesariamente inaceptable” (Bloom, 2009: 103)

Esta triple condicion esta presente en Euridice de Juan Bafiuelos: el sentido magico de la poesia
en tanto revelaciéon del mundo y del poeta en si mismo, el sentido de influencia/Memotia y
ansiedad de la separacion en tanto fransposicion o cambio de régimen y el sentido de lo tragico
en tanto “centro de la existencia”. De la mano de la fransposicion va la fessera en esta triple
condici6n de asir el pasado y recordar el futuro en el presente lirico del poema®: “Me rodearon
bermejas oquedades / y soltero de mi alma yo era laico del mundo / y de la vida.) // ¢A qué

hora volveras, Ausente?” (Bafiuelos, 193-194).

2.4 INFLUENCIAS, PERMANENCIAS CLASICAS Y CONTRIBUCIONES POETICAS

EN EL POEMA CANTICO DEL MAR EGEO

En este ultimo apartado se estudian las viables relaciones hipertextuales entre el poema Cintico del
mar Fgeo de Juan Bafuelos y el mito clasico de Egeo como hipotexto, siguiendo el patrén de los
mitos clasicos relativos a la sentencia oracular, la fidelidad, la fatalidad heroica y el suicidio
como sucedaneo del “modelo de relacion ideal padre-hijo” (Galan, 2003: 31) consideradas en
las relaciones entre mito y poema, a partir del relato general de este mito —sQué dice?— y la
principal versiéon poética canonica clasica del mito que aqui nos ocupa, es decir, la tercera y
cuarta secciones del Carmen 64 de Catulo (84/87 a. C. — 54/57 a. C.) —Cémo lo dicer—
divisiones seccionales que proponemos para efectos de focalizaciéon del mito de Egeo y Teseo
que puede considerarse un submito dentro del mito general de Teseo y Ariadna. Luego nos
detenemos, brevemente, en la “Vida de Teseo” de las zdas paralelas de Plutarco (c. 46 o 50 — c.
120 d.C.) sélo para observar el analisis de la perspectiva del biégrafo romano, en el sentido
que: “La historia, pues, no deberfa relatar hechos que escapan a la prueba (...) y a la
verosimilitud”® y su método de la “razén moral” frente a la “mentira” de la poesia; enseguida,

el acercamiento a lo que algunos estudios sobre el Carmen 64 de Catulo identifican como las

27 “En la tessera, el poeta tardio suministra lo que su imaginaciéon le dice que completarfa al de otro modo
«truncado» poema y poeta precursor, una «complecién» que es tanto un equivoco como un desvio revisionario”
(Bloom, 109).

28 Cfr. SAPERE, Analia Verénica. Vida de Teseo. ..
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“instancias” que permiten la aprehension de la imagen del héroe y que consideramos puede
abonar para la comprension del tratamiento poético hzpotextual de la figura mitolégica de Egeo:
“1. Teseo y su historia en la voz del poeta que narra los sucesos; 2. Teseo en las palabras de su

padre Egeo; 3. Teseo en la voz de Ariadna””

y de las cuales, apuntamos, puede surgir una
propuesta de interpretacion en cuanto a su caracter hipotextual en el poema de Juan Banuelos y
las traslaciones hzpertextuales en él producidas, a la manera de Apophrades o retorno de los
muertos, la sexta pauta revisionaria de Harold Bloom: “el extrafio efecto es que el logro del

nuevo poema no nos da la impresién de que el precursor esté escribiéndolo, sino de que el

poeta tardio haya escrito la obra caracteristica del precursor” (Bloom, 65).

2.4.1 DESCRIPCION MITOGRAFICA DEL MITO DE EGEO Y SUS DERIVACIONES

INTERPRETATIVAS RELACIONADAS CON EL CARMEN 64DE CATULO

Iniciamos con la descripciéon mitografica del mito de Egeo. Como ha ocurrido con los
apartados anteriores relatamos brevemente el mito, las caracteristicas de sus personajes, su
referencialidad moral y poética y un posible sistema de interpretacion devenido del analisis de
algunos especialistas en el poema de Catulo en particular, el Carmen 64, que parece ser el Gnico
poema candnico que incorpora la figura de Egeo, padre de Teseo, como una figura de
reafirmacion de la virtud heroica del hijo, de la analogia poética entre sentencia oracular y
empatia filial como tensién agoénica de la dualidad vida/muerte, la virtud de la altivez y la feruida
uirtus (ardiente valor), el poder como estado dominante irrenunciable del hombre, la
desmemoria como causa de la culpa y el castigo, el horror ante lo funesto. Referimos a

continuacién el mito de Egeo, segiin René Martin.

Egeo. Hijo de Pandioén, a su vez nieto de Erecteo. Es uno de los reyes miticos de
Atenas y el padre de uno de los mayores héroes del Atica, Teseo (...) El mar que bafia
las costas del Atica lleva el nombre de FEgewo en recuerdo de las dramaticas
circunstancias de su muerte: persuadido de que su hijo Teseo habia muerto durante su

expedicion a Creta contra el Minotauro, se arrojé desesperado al mar al ver la vela

2 Cfr. GALAN, Lia, et. all. E/ Carmen 64... (2003).
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negra de duelo que, por error, llevaba el barco que trafa a su hijo de regreso (Martin,

149-150)

Lia Galan se detiene en la indagatoria de una ruta moral de las acciones de Egeo y el eje de las
mismas a partir de la importancia del oraculo como designio y consecuencia. Infertilidad, culpa
sagrada, embriaguez y descendencia legitima destacan en el entramado de las relaciones de
parentesco y su posterior incorporaciéon al canto poético heroico y que desembocara en un
aspecto fundamental del mito de Egeo y Teseo, aquel que “da cuenta del desprendimiento
generoso de ambos: Teseo de su propia vida, Egeo de algo atin mas apreciable (...) de su unico

hijo” (Galan, 31), tema que Catulo cantara en su Carmen 64.

Después de dos matrimonios sin hijos, Egeo se dirigié hacia el oraculo de Delfos para
encontrar una solucién a su infertilidad; ya antes, pensando que habia incurrido en la
célera de la diosa, habia introducido el culto de Afrodita Urania en Atenas esperando,
en vano, procurarse descendencia. En Delfos recibié un oraculo que por su oscuridad
no pudo descifrar. Sin embargo, en su viaje de regreso a Atenas se detuvo en Trecena
y, esperando su ayuda, expuso el oraculo a Piteo, hijo de Pélope y rey de la ciudad.
Habiendo descifrado el mensaje del dios, y comprendiendo que el hijo de Egeo se
convertirfa en un héroe que cubriria de gloria a sus ancestros, Piteo embriagd a su
huésped y lo uni6 con su hija Etra. Puesto que ciertas tradiciones consideraban a Teseo
como hijo de Poseidon, algunos desarrollos del mito sostienen que Etra fue poseida

por el dios en esa misma noche y que concibi6 de él a Teseo (Galan, 41)

Por su parte, Robin Hard acentda el eje central de las acciones de Teseo relacionandolas con el
éxtasis de la danza o con la tristeza por la pérdida de Ariadna, como motivo de la desmemoria
que propicié el suicidio de su padre, pero, a la par, precisa una ruta geografica de los
acontecimientos, probablemente, para mediar el tiempo y el espacio del mito con la identidad

de la naturaleza fisica y las coordenadas ciclicas vida/muerte:

Después de hacer una parada en Delos, en donde los jévenes que formaban parte del

tributo realizaron por primera vez la danza de la grulla, un baile que imitaba los
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recovecos serpenteantes del laberinto, Teseo y sus compaferos finalmente llegaron a la
vista del Atica. En la celebracién del momento, o porque estaba atn triste por la
pérdida de Ariadna, Teseo se olvidé de izar las velas blancas en el barco para mostrar a
su padre que estaba a salvo. Cuando Egeo vio las velas negras desde la Acrépolis, o
cabo Sunion, en el extremo meridional del Atica, se tit6 al mar y se matd. Algunos
afirman que el mar Egeo recibi6 ese nombre porque fue donde él se arroj6. Después de
tomar tierra en Falero, el puerto antiguo de Atenas, Teseo se dio cuenta de la tragica
circunstancia y su ascenso a la ciudad, como nuevo rey de Atenas, no fue una

celebracion triunfal sino un funeral (Hard, 2008: 454-455)

Estas descripciones mitograficas corresponden a lo que Walter Muschg denomina la visién
“teologica”: “la del gran hombre que lucha con el destino” (Muschg, 128 ss.) en medio de “la

<

pasion demoniaca” que “vela la mirada y confunde la razén” y que sitda al héroe entre la
altivez o ardor moral (ferox) y la desmemoria (mente immemori), de ahi que la celebracion del
restablecimiento del orden del mundo ante lo monstruoso (la muerte del Minotauro) y el
ascenso al poder (el inicio del reinado de Teseo en Atenas) estén marcados por el dolor tragico

y por esa sensacion de la maledicencia.

Las situaciones primigenias de la existencia aparecen, con enorme aumento, COmo en
una pesadilla o en el pensamiento de un nifo: la mirada paralizadora de la desgracia, la
sangre humeante del asesinato, el crimen contra la naturaleza, el horror del castigo, el
presentimiento de una culpa espantosa que acompafa a la vida misma. El culpable

esta en manos de un ser terrible, el destino, que es mas fuerte que él (Muschg, 128)

De ahi que Catulo cante en las voces hipotextuales de Ariadna y Egeo, respectivamente, la
fragilidad de la interrogante: s;Fue alguna Sirte, o Escila rapaz, o Caribdis monstruosa | para que sea
este el pago que tii por la vida me tornas? (Catulo 64, 156-157) y la indefension ante lo dictado y el
“ardiente valot” (feruida nirtus) del unigénito y su memoria moral patria: «Hzjo, mi sinico hijo, a
qguien mds que a mi vida yo quiero, | a quien me veo obligado a echar a peligros inciertos | ahora que, ya en mi
vejeg, hace poco me has sido devuelto; (Catulo 64, 215-217), que bien puede comprenderse como una

expresion poética de “la historia de la ofrenda humana” (Arjona, 2011) mediante el calce de la
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duda mitica de la heroina por la incidencia de espiritus monstruosos en la mente del héroe o el
rubro precario de la felicidad del padre como figura sefiera del poder ante el vaticinio del
oraculo que, a la vez, todo lo oculta pero nada se guarda.

Esta especie de corpus literario construido bien sea en funcién de la inmanencia del
texto o de las articulaciones estéticas o bien de los asideros signicos que constituyen el discurso
mitico-poético y sus continuas alusiones al “decir” mitologico no tendrfan una cabida verosimil
en la historiografia antigua, entendida como la labor de un oficio mdltiple: biégrafo, historiador
y geografo. Tal es el caso de Plutarco (c. 46 o 50 — c. 120 d.C.), quien en sus [Vidas paralelas,
escribe una biograffa de Teseo comparable a la de Rémulo: “por ser uno y otro, de origen
ilegitimo y oscuro, hubo fama de que eran hijos de dioses; invictos ambos, lo sabemos todos; y
que al valor reunfan la prudencia” (Plutarco, I, 3). Si bien objeta la “materia propia de poetas y
mitélogos, en la que no se encuentra certeza ni seguridad” (idem) recurre a estos como a
filésofos para sostener el sentido historico de su relato, ya que “la biografia estara basada
forzosamente en narraciones mitoldgicas, pues tratara, precisamente, de un personaje
enraizado en la leyenda” (Sapere, s/f, 1). En este sentido es oportuno sefialar el énfasis que
Plutarco hace, ademas, como caracteristica de las vidas de Teseo y Rémulo su heroicidad
civilizatoria, el ejercicio del poder y una probable validacion en dichos aspectos de la
subversion del orden doméstico de las sociedades halladas en sus viajes y sus consecuencias de
desgracia y desazon; de ahi, tal vez, en apelacion al origen y al orden del mundo de Teseo,
estos versos de Catulo en voz de Egeo: Pero, si a t, la habitante de Itono sagrado te diera, | ya gue
acordd defender nuestra estirpe y la casa de Atenas, | que con la sangre del toro pudieras manchar tu derecha, |

haz; que estas drdenes mias en tu corazon prevalezcan | vivas y que del recuerdo el tiempo borrarlas no pueda:

(Catulo 64, v. 228-232)

De las dos mas celebradas ciudades, el uno fundé a Roma, y el otro dio gobierno a
Atenas: concurre también en los dos el rapto de mujeres; y ni uno ni otro evitaron el
infortunio y disgusto en las cosas domésticas, habiendo incurrido al fin, segun se dice,
en el odio de sus conciudadanos, si las relaciones que corren fuera de las tragedias

pueden servir de apoyo a la verdad (Plutarco, 1, 4)
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2.4.2 ALGUNOS ESTUDIOS LITERARIOS SOBRE EL CARMEN 64 DE CATULO Y

SUS PARTICULARIDADES CON LAS SECCIONES TERCERA Y CUARTA DEL POEMA

Partamos del hecho que somete a debate la impostergable fe en el “original” —sobre todo en
cuanto a textos antiguos, tal es el caso que nos ocupa— hallamos algunas corrientes
contemporaneas de estudio de la “interpretacion textual” de la poesia clasica que sostienen
que: “cada texto tiene su propia historia de transmisiéon que en muchos casos es compleja y
azarosa” (Galan, 2003), la cual recomienda “cautela” en la revisiéon de lo que la filologfa del
siglo XIX acuné como “versiones definitivas™: “una especie de no/i me tangere filolégico del que
s6lo es posible discutir cuestiones secundarias” (Galan, 2003: 9).

En este sentido y apoyados en los motivos de una de las traducciones mas recientes de
la poesia completa de Catulo, la de Juan Manuel Rodriguez Tobal, quien cuestiona “el respeto

absoluto de la literalidad en detrimento de otros valores literarios” (Rodriguez, 1993), mas adn,

si tomamos en consideracion

El caracter ocasional y aparentemente espontaneo de gran parte de sus poemas y el
vigor que en ellos imprime a sus pasiones pierden en nuestra lengua toda su fuerza si la
traduccion consiste en la pura y simple transmision de un contenido, revestido, las mas

de las veces, de una mojigateria absolutamente extrana al original (Rodriguez, 1993: 9)

Asf{ como en los esfuerzos académicos recientes de Lia Galan, Juan Pablo Calleja, Santiago
Disalvo, Pablo Martinez Astorino y Emilio Rollie, quienes sostienen la necesidad de “crear” en
lengua castellana el Carmen 64 de Catulo y “lograr el verosimil textual” en un trabajo colectivo
de traduccién, cumpliendo “primero la rigurosa tarea cientifica para luego recrear el poema en
castellano, una productiva practica de escritura para quien sienta la vocaciéon de hacer poesia”
(Galan, 10), una labor de reescritura con el paralelo de la co-presencia del hipotexto, ya que no
se trata de “la derogaciéon de las condiciones estéticas del texto original, porque entonces
habrfa deficiencia en el verosimil textual” (idem).

Probablemente estemos en ambos principios de la traduccion como “interpretacion
textual” ante el marco del Apgphrades o retorno de los muertos que postula Harold Bloom y

que pretendemos aplicar en el entramado de este apartado, en el sentido de que “los poetas
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fuertes siguen regresando de entre los muertos, y sélo a través de ese casi deliberado médium

de otros poetas fuertes” (Bloom, 174)

Puede ser que la obra de un poeta fuerte expie la obra de un precursor. Parece mas
probable que las visiones tardias se purifiquen a costa de las primeras. Pero los muertos
fuertes regresan, tanto en los poemas como en nuestras vidas, y no vuelven sin
oscurecer el vivir. El poeta fuerte maduro por entero es peculiarmente vulnerable a esta

ultima fase de su relacion revisionaria con los muertos (Bloom, 173)

Tal como si esas voces nos asistiesen, como a Catulo las voces de Ariadna y Egeo,
respectivamente, en su pulsion de muerte en las secciones tercera y cuarta de su Carmen 64: No
hay esperanza, no hay fuga, tan solo el silencio me queda, | tan solitario esti todo que todo a la muerte
recuerda. (Catulo, 64, v. 186-187); no habrd alegria en mi pecho ahora que llega tu marcha | ni dejaré que
en tu nave la enseia propicia esté izada; | antes lamentos sin cuento haré que me salgan del alma | y ensuciaré,
rebozando en polvo y en tierra, mis canas (Catulo 64, v. 221-224) y en el retorno de la voz de Catulo
en “su” presente poético de Juan Bafiuelos en Cantico del mar Egeo, ya que E/ que zarpa es el
tiempo (Bafiuelos, 411) no el mito en el poema y, en consecuencia mejor: Pensemos otra vez | las
cosas | desde el inicio | del vigje...(Bafiuelos, 411) porque entre el tiempo del mito y el tiempo del
poema: (hemos doblado | y desdoblado tanto | las ropas | de nuestra vida.) (Ibidem).

Cabe senalar que “la llegada del héroe al mundo de Minos” y, por ende, el ulterior
encuentro entre Ariadna y Teseo, conlleva el encuentro de dos mundos: “un mundo signado
por la injusticia que se opone al claro orden ateniense” (Galan, 32) y cuya tinica mediacién es el
sacrificio humano como infame “comida ritual” devenida de un “nombre litdrgico™: daps,
dapem, “término que reaparece con motivo del banquete nupcial de las bodas de Thetis y Peleo
—dape (v. 304)— en su valor mas arcaico” (idem): y a/ Minotauro solia enviar para que él los comiera | a
sus mejores muchachos y a muchas hermosas doncellas (Catulo 64, v. 78-79) y, que, en el caso de
Bafiuelos alentamos se presenta en el Apophrades o retorno de los muertos, las voces candnicas
y el camino hipertextual del poeta: Te has comido a tus padres, | a tus mujeres y a tus hijos. |/ Sin

respetar fronteras —aun sin nombre | nunca reinaste. Tu destino fue | siempre partir. (Bafiuelos, 412).
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2.4.3 ANALISIS COMPARATIVO DEL POEMA CANTICO DEL MAR EGEO DE JUAN
BANUELOS: INFLUENCIAS, PERMANENCIAS CLASICAS Y CONTRIBUCIONES

POETICAS

Céntico del mar Egeo es un poema de Juan Bafiuelos contenido dentro del conjunto de poemas
titulado [ecinosinconjuntos. La escritura del poema esta fechada y ubicada en la publicaciéon del
mismo: Cabo Sunion, Grecia, 1987. Consta de 71 versos y 24 estrofas. Su construccion formal
permite ver una dispersion estrofica que recuerda los versos constelares de Stéphane Mallarmé
en Un lance de dados, sin que necesariamente tenga que hallarse en ello la intencién de “construir
una estética simbolista” (Garcfa, 2000: 12). De ser asi, una intencionalidad hermética privaria
tanto en la disposicion estréfica como en su interpretacion, hecho que nos situarfa en la
defensa mallarmeana de la poesia, a la que habrfa que “defenderla de la banalizacién y de la
divulgacion simplificadora” (Garcia, 16). En el caso de Bafiuelos, esta “dispersion estrofica”
acaso mas bien debemos relacionarla con el oleaje marino y sus caprichosas formas, cuyas
imagenes empatan con el destino suicida de Egeo, padre de Teseo, recuerdo suyo que nombra
el mar hoy en dfa.

A la par con la seccion cuarta del Cammwen 64 de Catulo —cuya identificacién seccional
proponemos de los versos 202 al 250—, en la cual la voz de Egeo canta del verso 215 al 237 el
amor superior a su unigénito, las causas de su partida, la prevision de los signos de la felicidad
o la desgracia, la confianza en la memoria del héroe por el amor paterno y el valor patrio y la
esperanza en un fin gozoso de la travesia del héroe y la vigilia paterna; cuyo fin funesto canta el
o lirico de Catulo en la ultima parte de la seccidn, y que podemos identificar como los versos
suicidas: Pero su padre, que estaba desde las murallas atento, | mientras el llanto incesante gastaba sus ojos
inquietos, | en cuanto vio que las velas estaban teiiidas de negro, | desde la cima rocosa se echd de cabeza,
creyendo | que un implacable destino le habia llevado a Teseo. (Catulo 64, v. 238-245), Juan Bafiuelos
construye un poema desde un yo lirico mitolégico: Egeo, como una voz a punto de lanzarse al
vacio y con una serie de reflexiones —en paréntesis y a la manera del mutis teatral— que
consideramos aluden a la divagacion de la travesia y a la permanencia del tiempo y no de los
seres, entre otras lecturas: (qué no darias | por concluir el curso de las constelaciones, | por imitar la
eternidad |y ser la vispera, la fuga, | la mdiscara | y el rio). (Bafuelos, 413). A continuacién

transcribimos en su totalidad el poema.
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Cantico del Mar Egeo

No te detengas en el Puerto

cuando silben los barcos.

El que zarpa es el tiempo.

Pensemos otra vez
las cosas
desde el inicio

del viaje...

(hemos doblado
y desdoblado tanto
las ropas

de nuestra vida.)

Como el caballo

se empina relinchando
y erguido sobre

sus ancas se mantiene,
asi la ola del tiempo

te sali6 al paso.

Mas no te quedes en el Puerto

cuando silben los barcos.

Los pies del puente ondulan con el agua.
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La travesia no es la misma luz

de tu semblante.

No basta oir desde el Templo mutilado
el estruendo espumoso del olvido.
La duracién

no es la piel del marmol.

Los faros no son el horizonte.

Icaria, Patmos, o,
Sikinos, Naxos, Séfiros,
golondrinas dispersas
de la espuma,

se pierden en las salas de la luz.

El otonio comienza a caminar

sin sombra.

Ningun clima o paisaje
se acerca a tu afliccidon.
Te has comido a tus padres,

a tus mujeres y a tus hijos.

Sin respetar fronteras —aun sin nombre
nunca reinaste. Tu destino fue

siempre partir.
No supiste de siembras:

toda tierra de labor donde

cristaliza el rocio
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la pisoteaste.

Tu unica victoria

fue mantener fijo el sol con tus manos

en la cima del cielo
(qué no darias

por concluir el curso
de las constelaciones,
por imitar la eternidad
y ser la vispera, la fuga,
la mascara

y el rfo).

Ahora
—doble domo de afios—
se 1lumina la noche

en honor de tu sombra.

Los riscos de la tarde
dentro de ti se vuelven

labios de la Quimera.

No insistas,
oh Llama sin sosiego,
no habremos de partir

otra vez. No.

No otra vez.

Saciemos

al tiempo
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en su voracidad.

St algo te falta

lo aprenderas del suefio.

Cabo Sunion, Grecia, 1987.

(Bafiuelos, 2000: 411-413)

Cidntico del mar Egeo de Juan Bafiuelos trasunta en su hipertextualidad el sentido tragico de la
figura de Egeo en la mitologia griega, el acento por el paso del tiempo y la ruta poética del viaje
como destino en cuyo transito esta presente la simultaneidad de ida y vuelta (eje tematico, este
ultimo, frecuente en su poesia): Como el caballo | se empina relinchando | y erguido sobre | sus ancas se
mantiene, | asi la ola del tiempo | te salid al paso (Bafwelos, 411).

Desarrollado como un canto premonitorio, el poema presenta a un sujeto poético ante
la contemplaciéon de su travesfa de vida y la voz del oraculo. Es el canto del personaje
mitolégico y el canto del mar en que se habra de convertir. Travesia y oraculo que nos
recuerdan el apophrades o retorno de los muertos, porque: “los muertos fuertes regresan, tanto
en los poemas como en nuestras vidas, y no vuelven sin oscurecer el vivir” (Bloom, 173):
Abhora | —doble domo de aiios— | se ilumina la noche | en honor de tu sombra (Batiuelos, 413). Si, como
afirma Bloom, “todo poeta fuerte maduro por entero es peculiarmente vulnerable a esta dltima
fase de su relacion revisionaria con los muertos” (Bloom, 173) es prioritario en su poética, las
“afirmaciones definitivas”, los testamentos de su don, su afirmacion de si: E/ otosio comienza a
caminar sin sombra (...) S7 algo te falta | lo aprenderds del sueiio (Bafiuelos, 412-413)

Imbricacién de tiempo y espacio, es, por lo tanto, el desarrollo lirico hipertextual sobre el
hipotexto clasico primo: el mito de Egeo. Rey de Atenas, previo a su suicidio, decidié lanzarse
desde una roca hacia el mar después de divisar el barco de su hijo Teseo volver con la vela
negra desplegada en el mastil. Asi lo canta el hipotexto candnico de Catulo: cuida que, cuando tus
ojos divisen por fin nuestra sierra, | caigan de todas las partes del mdstil las velas funestas | y en las maromas
torcidas se eleven las blancas enserias; | para que cuando las vea conozca el buen fin de la empresa, | mientras

agnardo gozoso la hora feliz de tu vuelta (Catulo 64, v. 233-237). He aqui nuestra consideracion
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hipertextual en Banuelos, que en su perspectiva estética de viaje y tiempo implica la continua
reinauguracién de los hechos y las cosas poéticas: No #e detengas en el Puerto | cuando silben los
barcos. | El que zarpa es el tiempo. | Pensemos otra vez | las cosas [ desde el inicio del viaje... | (hemos
doblado | y desdoblado tanto | las ropas | de nuestra vida.) (Bafiuelos, 411)

Construccion  esférica del imaginario, el poema despliega, por una parte, el
conocimiento de la mitologia clasica como elemento fundamental para la comprension
universal de las emociones humanas; y, por otra —a partir del aforismo— una teoria del presente
poético inspirada en “un gran relato” (Sloterdijk, 2010), el helénico clasico, como si el “espiritu
del mundo” estuviera ahi de manera ineludible, pese a “los escépticos posdialécticos y
posestructuralistas” y su “suave” especializacion “en historias del detalle, sacadas de archivos
reconditos” (Sloterdijk, 20): No basta oir desde el Templo mutilado | el estruendo espumoso del olvido. |
La duracién | no es la piel del marmol. | Los faros no son el horizonte. | Icaria, Patmos, los, /| Sikinos,
Naxos, Séfiros, | golondrinas dispersas de la espuma, | se pierden en las salas de la lug. (Bafiuelos, 412)

¢Ese “gran relato” nos contiene o es, acaso, una fracciéon de una “totalidad esquiva’?
Entre lo suficiente y lo insuficiente esta lo “desmesurado”, ha dicho Sloterdijk, y por ende, lo
“desmesurado poético” es, también acaso, el territorio simultaneo de lo que esta de ida y lo que
esta de vuelta. La pantalla multivisual del hipertexto y su maquinaria hipotextual. Destino y
discurso. Discurso, destino. Discurso del destino: Sin respetar fronteras —aun sin nombre | nunca
reinaste. Tu destino fue | siempre partir. (...) Ti dinica victoria | fue mantener fijo el sol con tus manos | en

la cima del cielo (Banuelos, 412-413).
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CAPITULO 3

HIPERTEXTUALIDADES ROMANTICAS EN CUATRO POEMAS
DE JUAN BANUELOS: QUEDAMOS ABRASADOS, VIOLA DA
GAMBA, ESCRITO EN LA PUERTA AL SUR DE LA CIUDADY

VIENTO DE DIAMANTES

3.1 INFLUENCIAS, CONTRIBUCIONES Y PERMANENCIAS DE LA TRANSICION
ESTETICA DEL BARROCO AL ROMANTICISMO EN LOS POEMAS QUEDAMOS

ABRASADOSY VIOLA DA GAMBA

3.1.1 EL LENGUAJE SIMBOLICO COMO HERRAMIENTA METODOLOGICA-
ANALITICA PARA LA COMPRENSION DE LA ESTETICA MUSICAL Y LITERARIA DE

LA OBRADE J. S. BACH

Este apartado tiene como proposito, a partir del concepto de “operacion transformadora” de
Genette, en su caracter de “intervencion” e “invencion”, y de la Demonizacion —cuarta pauta
revisionaria de Harold Bloom— entendida como “movimiento hacia una Contrasublimacién
personalizada, en reaccién a lo Sublime precursor” (Bloom, 64) establecemos su relaciéon con
los principios de transicion estética del barroco al romanticismo y los sentidos de organizacion
del mundo contenidos en la poética musical y literaria de las Cantatas BWV 51 y BWV 106 de
J. S. Bach, asi como los aspectos del lenguaje simbdlico biblico, a manera de hipotextos, y su
co-presencia en los poemas Quedamos abrasados —del libro Espejo humeante, 1969— vy Viola da
Gamba —del libro Destino arbitrario, 1982— de Juan Bafuelos en tanto poética de la fuga, el
miedo, la angustia, la afioranza, la ironfa y la exaltacién del poeta como individuo, asi como de
la construccién poética como alteridad y nuevo orden frente a lo transitorio de lo humano y la

vastedad cosmica como simil de lo divino.
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Para tal efecto, acudimos a dos herramientas metodolégico-analiticas para identificar
los soportes descriptivos y los posibles aportes hipertextuales en ambos poemas a través de la
ruta semantica de las Cantatas BWV 51 y BWV 106 de J. S. Bach: la gematria aplicada a la
simbologfa musical y el vocabulario simbolico del salterio. I.a obra de Johann Sebastian Bach
(1685-1750) representa, a la vez, virtud y conocimiento ilustrados y tensiéon ante las pasiones
humanas, una actitud que, segun Highet, caracteriz6 a los seres humanos de los siglos XVII y
XVIII, ya que “vefan en ellos [esa] tensién creada por una ardiente pasion y un dominio firme
y frio” (Highet, 7). Esa lucha tensional o poética del conflicto es el agdgn del Barroco, esa “perla
irregular” y que significa la “belleza comprimida pero a punto de romper sus barreras”
(ibidem), un eje que se sostiene en las Cantatas BWV 51 y BWV 100, en la altura y descenso de
la voz del solista y el coro tensados por el ritmo y la melodia de los instrumentos de percusion,
viento y cuerda, sobre todo el clavecin, el 6rgano, la flauta y la viola da gamba: fuga,
transitoriedad y vastedad cosmica que apuntan, también, a la cifra del sabio iniciado: “El era un
poeta, un tedlogo, un escritor especialmente licido, un logistico, un pintor; él tenfa habilidades
matematicas y arquitecténicas mucho mas alla de nuestra imaginaciéon” (Schweitzer citado por

Gonzalez Catalan, 2012).

Alfred Krings afirma que: “La primera parte de la Clavieriibung (Practica de Teclado)
tenfa que comenzar con el nombre (numérico) de Bach. Los dos primeros
movimientos de la Partita I en Si bemol mayor tienen respectivamente 21 y 38
compases. Estas cuatro figuras representan las cuatro letras de su apellido: A=1; B=
2; C=3,y H= 8 (en consecuencia, 2138 es igual a BACH). El numero mas importante
que Bach constantemente trabaja en sus Cantatas y Pasiones es el catorce, que es la
suma total de los numeros correspondientes a las cuatro letras de su nombre”

(Gonzalez Catalan, 2012: 12)

La gematrifa es una “técnica matematica” también conocida como ‘“numerologia hebrea” y
cuyo establecimiento sistémico es atribuido a Abraham Abulafia, “un antiguo sabio
judeoespaniol del siglo XIII [quien] estableci6 un sistema combinatorio con las veintidds letras
del “alefato”, o alfabeto hebreo. Para Abulafia, cada letra era una entidad simbodlica en si

misma, y su combinacién, un vehiculo con el que alcanzar la sabidurfa” (Zutrdo, s/f). Por su
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parte, Gonzalez Catalan siguiendo a Smend propone un abanico numérico provenido del

alfabeto latino presente a lo largo de las obras de Bach, en particular el nimero 14:

El estudioso aleman Friedrich Smend el primero en mencionar la relacién asociada
entre el gran maestro aleman y el numero catorce: “Finalmente, el alfabeto numérico
cumple su rol.... El alfabeto latino es comun al mundo accidental. El total alcanzado
por medio de la adicién de las letras-nimero de una palabra nos da un numero que
puede representar a la palabra: Christus = 112, Credo = 43. Del mismo modo ocurre
con Bach, cuyo nombre es representado por el nimero14” (...)

En algin momento de su vida alguien debe haberle dicho a Bach el
extraordinario hecho de que su nombre estaba lleno de “coincidencias” asociadas al
numero catorce: Bach es 14, segin la gematria en el alfabeto numérico natural (o
latino); esa serfa la razén del por qué €l usé ese alfabeto y no uno de los muchos otros
alfabetos que S D G (Soli Deo Gloria). ] S Bach suma 41, coincidentemente el
retrogrado de 14. (Gonzalez Catalan, 18, 19)

La segunda herramienta metodolégico-analitica es el vocabulario simbdlico del salterio, con el
proposito de adentrarse “en el universo teolégico y espiritual del mismo” (Prévost, 1991). Es
importante destacar el caracter repetitivo de los salmos. La repeticion de sus palabras indica
una leccion: “para la oracién no hay que buscar la novedad o la elegancia de las palabras, sino
la verdad de una relacién personal” (Ibid.) En el caso de las Cantatas BWV 51 y BWV 106 de
Bach puede decirse que se halla esa “relaciéon personal” (esa esfera individual) con la
omnipresencia de lo divino, de ahi la necesidad de sus transposiciones numéricas en los
compases de sus composiciones. Su propia lengua musical frente a la lengua original de los

salmos, el hebreo.

la lengua original de los salmos, es decir, el hebreo, esta dotada de un genio propio,
que no siempre llega a captarse en nuestras traducciones modernas. El hebreo es ante
todo una lengua sumamente compacta, sobre todo en poesia (y los salmos son poesia) y
que procede por oposiciones fuertemente contrastadas: «El Sefior protege el camino de los
justos, pero el camino de los impios acaba mal» (Sal, 1, 6). Se han necesitado dieciséis

palabras en espafol, en donde el hebreo no cuenta mas que ocho (j)
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Es, ademas, una lengua construida a partir de unas raices: por ejemplo, la palabra
migdash, que quiere decir «temploy, implica una relacién con lo sagrado, que se dice
precisamente godesh. Ha bastado con afiadir una silaba. Mientras que en espafiol puede
encontrarse, desde luego, un vinculo légico entre «sagrado» y «templo», esto no

aparece de ningiin modo en la sonoridad de las palabras (Prévost, 1991: 6)

Esa lengua musical va aparejada de una estética literaria que aplica en ambas artes su traslativa
del mundo. El Jipotexto biblico es reelaborado en titulos, preludios, arias, cantatas, fugas,
corales y movimientos numéricamente construidos en un alfabeto cuya “operacion
transformadora” anuncia hspertextos de cifras, variaciones y encapsulados que conforman el
canon del “motivo BACH” y de su intencionalidad, incluso en los 14 botones de su retrato
realizado por Haussmann en 1746 para su ingreso a la Sociedad de Ciencia Musical : “Bach
pasé a ser el socio numero 14 de esta exclusiva sociedad” (Gonzalez Catalan, 26), y que
constituye una gama analitica vigente posterior a la muerte del genio musical aleman. Un
método en el cual, como sostiene Gonzalez Catalan, “subsiste el hecho de que el nombre de
Bach funciona matematicamente solo en el orden natural del alfabeto numérico (latino)
descubierto por Henk Dieben y mencionado por Smend en su carta a Martin Jansen”

(Gonzélez Catalan, 20).”

3.1.2 SOPORTES DESCRIPTIVOS Y “OPERACION TRANSFORMADORA” EN LAS
CANTATAS BWV 51 Y BWV 106 DE J. S. BACH

La Cantata es “una obra compuesta para una 0 mas voces con acompafiamiento instrumental.
Junto al oratorio y la 6pera es uno de los géneros vocales mas importantes que surgieron en el
periodo Barroco. Su forma experimento distintas modificaciones a lo largo de los siglos, como
parte tanto del repertorio secular como del religioso” (Guerrero, 2013). Con el paso del

tiempo, y con la aparicion del estilo be/ canto, “su tematica se basé en una historia dramatica o

3 Gonzilez Catalan agrega “los nimeros asociados a Bach, segun el alfabeto latino, que es: A, 1; B, 2; C, 3; D, 4;
E,5F 6G,7,H,81y],9 K, 10; L, 11; M, 12; N, 13; O, 14; P, 15; Q, 16; R, 17; S, 18; T, 19; U y V, 20; W, 21;
X, 22;Y, 23,y Z, 24.” Y sefiala que “el uso de nimeros también esta asociado a una afirmacion de su fe cristiana,
tal como aparece en el Symbolum Nicenum, en que Bach emplea el nimero 84 (14x6) asociando al numero 41, su
namero (J. S. Bach) con la gematria de la palabra Credo que es 43. Es la manera en que el autor dice: “ (Yo) J. S.
Bach, creo)” (Gonzalez Catalan, 26).
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pastoral y su forma se estableci6 en la alternacion de recitativos y ariosos, combinado con arias
estroficas de caracter lirico o dramatico (...) En el Barroco (...) las arias y sus recitativos
alcanzaron mayores dimensiones y ganaron en desarrollo arménico. En el caso de la cantata
alemana, ésta se distingue de la de otros pafses, como Italia, puesto que se cultivaba
principalmente como un género sagrado” (Guerrero, 2013: 95).

Segun Pep Gorgori, “Las cantatas de Johann Sebastian Bach son uno de los universos
musicales mas complejos y ricos que conservamos. Escritas en su mayoria para interpretarse en
el marco de las celebraciones liturgicas de Santo Tomas de Leipzig, cada cantata es un
comentario musical a las lecturas biblicas del dia correspondiente (...) Aunque Bach no
escribié ninguna Opera, las cantatas son el espacio en el que reflexiona sobre las
preocupaciones de cualquier ser humano que se pare, por unos momentos, a pensar’” (Gorgori,
2018).

Dichas preocupaciones estan inmersas en las cantatas aqui seleccionadas para referir los
hipotextos de los poemas Quedamos abrasados 'y V'iola da gamba de Juan Banuelos, las catalogadas
BWV 51 y BWV 106.”" El despliegue tematico de las mismas establece un didlogo con su
lenguaje musical, de tal manera que nos hallamos ante variaciones estréficas y sonoras que dan
cuenta de una “imagen del mundo”, una simetria de sucesiones que transforman voces y
sonidos instrumentales “como conflicto entre tiempo y eternidad, materia y espiritu,
conjunciéon de contrarios que sin embargo se distinguen, en lo existencial (continuidad y

discontinuidad)” (Cirlot, 249), una narrativa del espiritu humano.

31 “Actualmente, la numeracion del BWYV o Bach-Werke-1erzeichnis (Indice de las Obras de Bach) es el mas
utilizado internacionalmente. Este Catilogo tematico sistematico de las obras musicales de J. S. Bach fue
confeccionado en 1950 por el musicélogo Wolfgang Schmieder y constituye la ayuda y orientacién fundamental
para la obra del compositor. Fue encargado al autor por la editorial Breitkopf & Hirtel sobre un trabajo
preliminar de 12 afios preparado por Johannes Wolgast y Paul Rubardt; la obra lista para su impresion fue
destruida junto con el manuscrito en un ataque aéreo sobre Leipzig a fines de 1943. Gracias a las planchas de
imprenta conservadas y unas pruebas de galera del afio 1938, el trabajo fue retomado al finalizar la segunda guerra
mundial y terminado para el aniversario de Bach en 1950.

La numeracién del BWV no refleja una progresion cronoldgica. La catalogacion esta dividida por géneros: Obras
vocales, Instrumentales, Musica de Camara, etc. Por lo tanto, el nimero BWV 1 corresponde a la Cantata “Qué
hermoso brilla la estrella matutina”, obra compuesta en 1725, mientras que la mas antigua cantata que se conserva
de Bach, escrita probablemente en 1707, “Desde la profundidad te llamo”, lleva el nimero BWV 131. En realidad,
los primeros nimeros del BWV coinciden con el orden en que fueron apareciendo las cantatas en los primeros
volimenes de la famosa Bach-Ausgabe (Edicion Bach) iniciada por la Bachgesellschaft (Sociedad Bach) en 1850.”
(http:/ /www.academiabach.com.ar/las-cantatas-2/)
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En las cantatas de Bach se funde (sin confundirse) lo humano con lo divino. John
Elliot Gardiner, en su libro Music of the castle of Heaven, explica como, por ejemplo, los
ritmos de danza subyacen en muchas de estas obras, sin renunciar por ello a la
profundidad y a la mirada serena hacia nuestro interior. Gardiner detalla, ademas, como
los pilares de la educaciéon de Bach fueron la Religion, via de aprendizaje de lo que
ahora llamariamos Humanidades (literatura, pintura, etc.) y la Masica como canal por el
que aprender Ciencias (matematicas, l6gica, armonia, fisica del sonido). LLas cantatas
pues, son para Bach la maxima expresion del saber humano, donde cristalizan todos

sus saberes junto con sus emociones (Gorgori, 2018)

Transcribimos, ahora, una traduccién al espanol de la Cantata BWV 51, Jauchzet Gott in allen
Landen! (1Aclamad a Dios todas las naciones!), junto con su ficha técnica que incluye la ocasiéon de
su interpretacién en el afio litdrgico, la primera fecha de su audicion, las caracteristicas de

origen del texto y las voces e instrumentos musicales para su ejecucion.

Decimo quinto domingo después de la Trinidad
Primera audicion: 17 de septiembre de 1730
Texto: poeta desconocido. 4. Johann Gramann 1549

Solista: Soprano. Trompeta, violines I/11, viola y continuo

1 Aria (Soprano)

iAclamad a Dios todas las naciones!
Que las criaturas

todas del mundo y del Cielo

alaben su gloria,

y nosotros ahora traemos

también ofrendas para nuestro Dios,
que en la angustia y en la pena

siempre ha estado a nuestro lado.
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2 Recitativo (Soprano)

Oramos en el templo

en donde mora la gloria de Dios,

cuya fidelidad,

cada dia renovada,

nos colma de bendiciones.

Alabamos lo que ha hecho por nosotros,

y si nuestra débil boca puede apenas balbucir sus maravillas,

no obstante, El recibira con agrado una inadecuada alabanza.

3 Aria (Soprano)

Altisimo, renueva

cada dia tus bondades.

Para que ante tu paternal fidelidad,
los corazones agradecidos
muestren con una vida piadosa

que podemos llamarnos hijos tuyos.

4. Coral (Soprano)

jAlabanza, honor y gloria

a Dios Padre, Hijo y Espiritu Santo!

Que multiplica en nosotros

lo que por su gracia nos ha prometido,
para que confiemos firmemente,

nos entreguemos del todo a El,

en Fl de corazén nos apoyemos

y que nuestro corazoén, mente y voluntad

de El solo dependan.
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Por eso cantamos ahora:
Amén, y desde el fondo del alma

creemos que nos dara la victoria.

5. Aria (Soprano)

jAleluyal

Traduccion: Sadl Botero-Restrepo

Hacemos lo propio con la Cantata BWYV 100, Gottes Zeit ist die allerbeste Zeit (Ia hora de Dios es la
mejor de todas), junto con su ficha técnica que incluye la ocasién de su interpretacion en el afio
litargico, la primera fecha de su audicion, las caracteristicas de origen del texto y las voces e

instrumentos musicales para su ejecucion.

Funeral

Primera audicion: 14 de agosto de 1707

Texto: poeta desconocido. 2a: Hechos 17,28. 2b: Sal. 90,12. 2c: Isafas 38,1. 2d: Sab.
14,18 y Apocalipsis 22,20. 3a: Sal. 31,6. 3b: Lucas 23,43 y Martin Lutero 1524. 4: Adam
Reusner 1533

Solistas: CTB. Coro: SCTB. Flautas dulces I/11, viola da gamba I/II y continuo

1. Sonatina

2a. Coro (s, ¢, t, b)

La hora de Dios es la mejor de todas.

En El vivimos, nos movemos y existimos
hasta que El lo quiera.

En El motimos a la hora justa,

cuando El lo quiera.
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2b. Arioso (tenor)

jOh Senor! Enséfianos a tener presente
que debemos morir,

y que debemos estar preparados.

2c. Aria (bajo)

jOrdena tu casa, pues debes morir,

y no permaneceras vivo!

2d. Coro

Coro:
Es la antigua ley:

iHombre, debes morir!

Soprano:

i34, ven, Sefor Jesus!

3a. Aria (contralto)

En tus manos

encomiendo mi espiritu;

T me has salvado,

Sefior, T, Dios fiel.
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3b. Arioso (bajo) y coral (contraltos del coro)

Bajo:

Hoy estaras conmigo en el paraiso.

Contralto:

En paz y alegria me iré,

segun la voluntad de Dios,
alegres mi corazon y mi mente,
suave y placidamente.

Como Dios me lo ha prometido,

la muerte sera mi suefio.

4. Coro (s, c, t, b)

iGloria, alabanza, honor y adoracion
a ti, Dios Padre e Hijo se tributen,
en nombre del Espiritu Santo!

Y la fuerza divina

nos haga victoriosos

por Jesucristo, amén.

Traduccion: Sail Botero-Restrepo

3.1.3 ANALISIS COMPARATIVO DE LOS POEMAS QUEDAMOS ABRASADOS Y
VIOLA DA GAMBA DE JUAN BANUELOS: INFLUENCIAS, PERMANENCIAS DE LA

TRANSICION ESTETICA AL ROMANTICISMO Y CONTRIBUCIONES POETICAS

La Cantata BWV 51, Jauchzet Gott in allen Landen! (jAclamad a Dios todas las naciones!), inicia con
un hipotexto émulo del Salmo 117, mismo que a la letra dice: “jAlaben al Sefior en todas las

naciones, / y festéjenlo todos los pueblos! // Pues su amor hacia nosotros es muy grande, / y
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la lealtad del Sefior es para siempre”.” J. S. Bach despliega este hipotexto hacia la siguiente

“operacion transformadora” en cuya aria se habra de sostener el resto del poema litargico:

jAclamad a Dios todas las naciones!
Que las criaturas

todas del mundo y del Cielo

alaben su gloria,

y nosotros ahora traemos

también ofrendas para nuestro Dios,
que en la angustia y en la pena

siempre ha estado a nuestro lado.

Dos conceptos son esenciales para la comprension de este brevisimo pero contundente Salmo:
“bondad (gracia, favor) y fidelidad (o verdad), es la verdad de Dios” (ibid.) y, en ambas, se
funde un grito de gozo y una aclamacién, una voz profunda cuya alabanza “encuentra en la
comunidad su lugar privilegiado de expresion” (Prevost, 8). Esta conjunciéon de alabanza y
fidelidad persistira a lo largo de los cinco segmentos de la Cantata, en versos como: “cuya
fidelidad, / cada dia renovada,” y “Alabamos lo que ha hecho por nosotros,” (2 Recitativo),
“Para que ante tu paternal fidelidad” (3 Aria), “para que confiemos firmemente, / nos
entreguemos del todo a El,” (4 Coral), los cuales culminan en un “jAleluyal” (5 Aria) que la voz
soprano inaugura, renueva y devuelve a las alturas celestiales en la comuin-uniéon de la
comunidad. Emocién y saber renovados mediante el gozo tensional de la precariedad humana
ante la infinitud de lo sagrado. El indice del salterio que abre los ojos humanos y descubre “la
inmensidad y la gratuidad de la creacién que se nos brinda” (Ibidem).

Frente a este gozoso “anuncio de la misién universal”, Juan Bafiuelos publicé en el
poematrio Espejo humeante (1969) el poema Quedamos abrasados, el cual consigna a manera de
paratexto: “Kantate No. 51. ]. S. Bach”. Se trata de un soneto clasico, una composicion de arte
mayor en versos endecasilabos con las siguientes combinaciones en sus dos cuartetos y dos
tercetos: ABBA:ABBA, CDC:EDE, cuya forma —para Bafiuelos— representa una caja de
resonancia inspirada en dos hipotextos: el Salmo 117 y la Cantata BWV 51 de J. S. Bach y, ala

32 Cf. La Biblia, Salmo 117, 1, p. 1300, (1995).
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vez, la posibilidad de una fuga tematica via la resonancia poética, es decir, la “operacion
transformadora” del hipertexto, la Demonizacion “o movimiento hacia una Contrasublimacién
personalizada, en reaccién a lo Sublime precursor”, la cuarta pauta revisionatia de Bloom™
habilitada para los efectos transicionales del Barroco. A continuacion, transcribimos el soneto

en cuestion.

Si por dentro de ti quedo abrasado
saqueando la ternura que te habita,
es porque el tiempo, Amor, nos necesita,

a cada instante en que es dolor pagado.

Si el miedo es todo lo que yo he dejado
porque me has hecho polvo y piedra escrita,
detén mi voz que al mar se precipita

como metal de tigre degollado.

¢En qué momento y quién te ha visto mia,
si con mi propia mano yo he cerrado

la puerta con dos hojas de alegria?

No en vano muerdo el duelo de la arcilla,
no en vano lucho, si por ti he ganado,

si miro el mundo en ti desde esta orilla.

Kantate No. 51. ]. S. Bach
(Bafiuelos, 2000, 182)

El poema abre en su primer cuarteto con el reconocimiento de la comun-unién entre el yo

poético y el ofro omnipresente que lo abrasa pero, a la vez, es susceptible de ser “saqueado” en

% Op. Cit. P. 64.
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“la ternura que te habita”, probablemente, porque en la escala del tiempo humano y divino
caben la angustia y la pena, ese “dolor pagado” del pacto del Amor que “nos necesita a cada
instante”, lo contrasublime del sublime precursor, ya que segun Prévost, la palabra hebrea
Hesed “pertenece al lenguaje tipico de la alianza y de las relaciones que se derivan de ella, y sirve
para definir o cualificar las relaciones mutuas establecidas entre las partes de una alianza”
(Prévost, 11). El Hesed (Amor) tiene dos cualidades: “wisericordia (o ternura) y verdad” (idem)

El yo poético es contrasublime: si queda abrasado en el fuego del Amor, saquea la
ternura que habita a aquel. Ese “dentro” en el cual queda “abrasado” el yo poético nos remite,
también, a la confluencia alquimica y heraclitiana del fuego como “«agente de transformaciony,
pues todas las cosas nacen del fuego y a él vuelven”.* Fuego, tiempo y amor ocurren en un
presente poético necesario para ambas entidades como una modalidad tripartita que permite el
retorno al espacio-centro para fluir en otro elemento: el agua, coordenada simbdlica presente
en el segundo cuarteto, la demonizacidn como un nuevo orden.

El segundo cuarteto desarrolla la lucha tensional, el agdn poético por excelencia, la
transicion del poeta en el poema frente a otros poemas. La angustia y la pena se convierten en
el balance del miedo ya dejado atras “porque me has hecho polvo y piedra escrita” y el reto de
la nueva voz poética fuerte ante el precursor: “detén mi voz que al mar se precipita / como
metal de tigre degollado”, ya que a decir de Bloom: “El poder que hace del hombre un poeta es
demoniaco, porque es el poder que distribuye y divide (que es la rafz de daeomai)” (Bloom, 138).

Destaca, por lo tanto, la contraposicion simbolica de dos polos: polvo y piedra.
Siguiendo a Citlot, el polvo es un “estado de maxima destruccién (y) tiene un sentido negativo
relacionado con la muerte”.” La piedra “es un simbolo del ser, de la cohesién y la conformidad
consigo mismo (...) contratio al polvo, la arena y las piedrecillas, aspectos de la disgregacion”.*
En este cuarteto, la contraposicion disgregacion-cohesion se resuelve mediante la sintesis de la
escritura que recuerda el proceso alquimico de la “purificaciéon y transmutacion”, que ha dejado
el miedo para convertirse en voz que se precipita al mar “como metal de tigre degollado”,
acaso la “fiera domada” que retorna al origen o que lo trasciende en la escritura, cuya mano

hallamos en la interrogante del primer terceto.

3 Cf. Citlot, Juan-Eduardo, p. 209, (1988).

% Op. Cit. P. 370.
% Op. Cit. P. 362.

121



Los dos tercetos subsecuentes contienen, respectivamente, una interrogante y una
respuesta —como el coro y el aria extatica de la Cantata BWV 51— por efecto del Zezpo que es
momento y movimiento: “:En qué momento y quién te ha visto mia, / si con mi propia mano yo
he cerrado / la puerta con dos hojas de alegria?”. El regocijo del salmista es samaH (alegrarse) y
“ponen de relieve lo que podria llamarse el caracter pascual del gozo: el paso, hecho posible por
Dios, de las lagrimas a la risa, del sufrimiento a la curacion, de la esterilidad a la fecundidad, de
la muerte a la vida” (Prevost, 9). Ese regocijo resuena en la Cantata BWV 51 de Bach. Es una
caja de resonancia en la cual confluyen la narrativa humana y la divina como si fuesen un calce
numérico aéreo y fugaz por obra del of70 omnipresente.

En el primer terceto, la mano aparece en medio de una interrogante. Es la propia mano
cerrada del yo poético. No esta abierta ni elevada sino que ha cerrado sus cinco dedos cual
“analogfa general con la figura humana (de cuatro extremidades mas la cabeza) (y) por su
asimilacién al sentido simbolico del cinco (amor, salud, humanidad”.”” L.a mano corta a la
mitad el terceto, es el momento del aqui y ahora para la divisién y la creaciéon de un nuevo
orden.

En el terceto final de Quwedamos abrasados, Bafiuelos propulsa la conciencia poética
trascendida desde el polvo y lo perdido: “No en vano muerdo el duelo de la arcilla, / no en
vano lucho si por ti he ganado, / si miro al mundo en ti desde esta orilla.” El poeta ha ganado
perdiendo. Ha encontrado “otro” orden, s# orden. Es el acto de la demonizacion: “La division
trae orden, confiere conocimiento, desordena donde sabe, bendice con la ignorancia para crear
otro orden” (Bloom, 138). Ha quedado “abrasado” en el o#70 “numinoso y sagrado”, pero mira
el mundo desde la o7z orilla. Ha creado su propio salmo y no han sido vanas la mordedura y la
lucha. Si “sélo se habla una vez en el salterio de la alegria de Dios, pero es en un salmo de
creacién, en unos términos que comentan admirablemente la mirada de satisfaccion que Dios
dirigi6 al final de cada dia a su obra creadora (Gn 1): «Gloria a Dios para siempre, goce el
Sefior con sus obras» (104, 31)” (Prévost, 9), el poeta, quien ha “cerrado la puerta con dos
hojas de alegria” se abate sobre su propio orden, responde desde la demonizacion de su
“operacion transformadora” a la Sublime ansiedad de la fuga celestial de J. S. Bach.

La Cantata BWV 1006, Gottes Zeit ist die allerbeste Zeit (ILa hora de Dios es la mejor de todas),

tiene como caracteristica central su particularidad funeraria. Como afirman algunos de los

37 Op. Cit. P. 296.
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bidgrafos de J. S. Bach: “compuso siempre pensando en circunstancias determinadas: la
ceremonia religiosa dominical, la prueba de un nuevo 6rgano, bodas y celebraciones de los
poderosos, asi como toda clase de acontecimientos civiles” (Eidman, 1999). Segin Eidman,
dichas circunstancias se basaron no en los arrebatos del «genio» sino en las prioridades de su
realidad: “distancias fisicas, necesidad de dinero o de condiciones laborales aceptables” (Ibid.)

La Cantata BWYV 1006, Gottes Zeit ist die allerbeste Zeit (La hora de Dios es la mejor de todas),
combina hipotextos del Antiguo y del Nuevo Testamento, los cuales impulsan el sentido de la
finitud terrenal humana, la abrumadora omnipresencia de Dios, la necesidad de la guarda, el
orden y la oracién como preparativos para la llegada de la muerte, la confianza en la voluntad
de Dios, en la salvaciéon prometida y en el gozo final ante su presencia, asi lo hallamos en el
salterio, el profeta, el apdstol o el evangelista. Asi, el transito por todos los tramos vocalicos y
sonoro-instrumentales de la Cantata nos permiten percibir la completa sumision humana en el
oscuro momento de la muerte, ahi “La hora de Dios es la mejor de todas”, dice Pablo en el
Areopago delante de los ciudadanos de Atenas y remata con un misterioso hipotexto atribuido
por el evangelista a algin poeta griego desconocido: “como dijeron algunos poetas suyos:
«Somos también del linaje de Dios»”.”® Estamos ante los atributos de la palabra, su apelacion y
su renovacion por la presencia divina, la Palabra de Dios, un perfil de asistencia notorio a lo
largo de la Cantata, y su co-presencia con la palabra poética como eje sublime del animo
humano. La Palabra de Dios contiene, observa y absorbe al ser humano. Como dice Prévost:
“Los salmos ponen de relieve la paradgja de la condicién humana: su vocacién real por una
parte y su enorme fragilidad por otra”.” La condiciéon humana es adam (el terreno) y enosh (la
condiciéon mortal de la humanidad).

Esta Cantata también es conocida con el titulo apécrifo de Actus tragicus y segin
algunos criticos: “Fue compuesta en 1707, en la primera fase musical de Bach, para el funeral,
segun algunos historiadores, de Dorothea Susana Tilesius, hija del Pastor Eilmar, superior de
Bach en Milhausen, segin otros, para la muerte del tio materno Tobias Limmerhirt. En fin,
cualquiera que sea la verdad, el tema central que domina toda la cantata es la muerte y el saludo
final a la vida.” (Milella, 2016) Sorprende en ella como un joven compositor de veintidés afios,
con poca experiencia “como compositor vocal y de musica religiosa” a través de “una

seleccion de textos biblicos y corales tradicionales” creara “una estructura libre y sin vinculos,

38 Hechos: 17, 28, p. 333.
3 Cf. PREVOST, p. 29.
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perfecta para expresar de la mejor manera su joven lenguaje musical”,*’ un didlogo entre voces
—bajo, contralto, tenor— y violas da gamba y flautas de pico sereno, por momentos de una
curiosa ingenuidad —”casi ingenuamente sonriente”— en un entorno de paz, serenidad
consolacion para el alma y los deudos, un imaginario de la muerte como suefio o el suefio
musical de la muerte.

A partir de esta sublimacion de la muerte como suefio, Juan Bafiuelos construye uno de
sus poemas de mas alta ficcionalidad narrativa, 170la da gamba, publicado dentro del poemario
Destino arbitrario, en 1982, escrito en su mayoria en endecasilabos —a veces encabalgados—
aunque también hace uso del verso quebrado. El poema re-crea el momento de la muerte de
Bach y entrelaza ese acto tragico con su Actus Tragicus. E1 poema es, también, el basamento de
una dualidad de espacio-tiempo, didlogo y fuga de la vida del genio y de su muerte
representado en el aliento poético de las voces y los instrumentos de la Cantata BWV 100, el
titulo y el epigrafe del poema son los paratextos hipotextuales que conducen a una voz poética

extradiegética por el pulso de la contrasublimacién demoniaca hipertextual. A continuacion

transcribimos el poema referido.

Viola da gamba

Es ist der alte Bund: Mensb, du musst sterben’’
Kantate BWV 1006 J. S. Bach

Ese que se levanta del asiento

y clerra lentamente el clavicordio,
camina grave ahora y distraido:

ha escrito en esta noche el Actus Tragicus.
(Detras de Dios, el suefio y la penumbra
la indescifrable arafa hila

memorias sobre unas amapolas.)

40 Cf. MILELLA, Francesco. “La muerte es suefio: el Actus Tragicus de Bach”, en Musica en México, junio 16 de
2016, https://musicaenmexico.com.mx/la-muerte-es-sueno-el-actus-tragicus-de-bach/, consultado el 20 de
noviembre de 2019.

4 Es la antigna ley: (Hombre, debes morir!, coro, 2d, Cantata BWV 106 J. S. Bach.
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Polvo disperso lo que fue una roca
mira nacer el hombre el alba
y se estremece. No de la luz anticipada
sino del ultimo relampago
que almoneda los suefios de las cosas.
Lo ha alcanzado la fuga de la muerte,
la multitud de hojas detenidas
en su sencilla eternidad de trémolo.
Brisa animal cuando el metal se anima
se oye crujir la nieve como el hierro
y Bach se inclina a su cantata breve
(un sedoso mastin grufie en la puerta:
se ha extinguido el candil en la recamara
de Ana Magdalena).
Ensimismado
cruza la sala y de otra zarza ardiente
oye las notas siervas de su nombre,
bien sabe que el azar acecha oculto
en su naturaleza con abismos,
que de su mano comen las violas de la noche
y que ha devuelto sélo al tiempo un dios disperso
en sonidos armonicos o atroces.
Cerca del frio
recuerda que bebié —hasta las heces—
la sumisién ante el margrave, y que no olvida
su cautiverio en la Corte de Weimar
(la mariposa rota que entr6 por la ventana
apenas entreabierta, cae).
Fugaz, intemporal a despecho del desastre,
ciego tantea con el pie la fosa

al tiempo que en los riscos del aire van tejiendo
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redes de pesadillas las centurias.

El, que templ6 la voz humana,

¢por qué no extrae de la sombra su palabra?
Sélo bebid el destino del espejo

que agazapa los rostros de un modo involuntario.
Liberado del suefio tantas veces

¢cuantas otras fue presa del olvido?

Con el sol se oye un 6rgano de escarcha:
Senor, las ramas crujen al peso de la nieve.
Hombre, debes morir. Es la antigna alianza.

Y si toco el molusco de la duda

fue para saborear ecos y pasos

de la muerte.

Hoy sabe que su musica ha creado

un planeta gemelo de la tierra.

(Bafiuelos, 2000, 254-255)

Como si fuese una paridad poética-musical, el poema presenta en su titulo y epigrafe una
obertura que hace las veces de la sonatina de violas da gamba y flautas de pico con la que abre
la Cantata BWV 106 antes del primer verso de la misma: “La hora de Dios es la mejor de
todas”. A diferencia de la Cantata de Bach, el poema de Bafiuelos mantiene su continuidad en
la sentencia mortuoria de la condicion humana y no en el placido suefio de la muerte como
transito hacia la eternidad divina. El sujeto poético, hacedor de arte, parece saber que “(Detras
de Dios, del suefio y la penumbra / la indescifrable arafia hila / memorias sobre unas
amapolas.)” Luego viene un colapso mineral ya anticipado en el soneto Quedamos abrasados, la
colision de piedra y polvo que ahora se dispersa en un estremecimiento: “Polvo disperso lo que
fue una roca / mira nacer el hombre el alba / y se estremece”.

El poema canta el acto tragico del sujeto poético dentro de su Actus Tragicus como

materia de creacion. El sujeto poético mira y se mira y es mirado por una voz poética
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extradiegética: “Ese que se levanta del asiento / y cierra lentamente el clavicordio, / camina
grave ahora y distraido: ha escrito en esta noche el Actus Tragicus” ¢:En cual de todos los
espacios de la mirada habita el poema? En todos y en ninguno a la vez. En esa gama de
espacios también hay una proporcion de voces en didlogo y conflicto, y que devuelven al
tiempo “un dios disperso” en una referencialidad de “sonidos armoénicos o atroces”. Ese acto
del agbén poético es contrasublime y estima una demonizacion desde la figura del sujeto poético

cuya creacion “templ6 la voz humana”.

3.2 INFLUENCIAS, CONTRIBUCIONES Y PERMANENCIAS DE LA POESIiA DE
FRIEDRICH HOLDERLIN, REPRESENTANTE DEL ROMANTICISMO ALEMAN,

EN EL POEMA ESCRITO EN LA PUERTA AL SUR DE LA CIUDAD

3.2.1 LA FILOSOFiA DE EMPEDOCLES DE AGRIGENTO, SU CONFLUENCIA DE

DOS TRADICIONES Y SU VOCACION PLURALISTA

Este apartado se propone, a partir del concepto de “transcendencia textual” de Genette y su
implicacién de “indicio contractual” en una obra poética, permitirnos establecer el “equivoco
poético” que, segun Bloom, “es necesariamente el estudio del ciclo vital del poeta como

% contenido en la tragedia inconclusa La muerte de Empédocles y en el poema Empédocles de

poeta
Friedrich Holderlin (1770-1843) quien basado en los principios filosoficos del poeta
presocratico Empédocles de Agrigento (495-444 A. C.) y la leyenda tragica que rodea su
muerte construye dichas obras y de las cuales Juan Bafuelos elige dos fragmentos como
hipotextos romanticos epigraficos y sustanciales para el inicio de la primera parte del poemario
Puertas del mundo y del poema Escrito en la puerta al sur de la ciudad —de dicho poemario como
parte del libro colectivo La espiga amotinada, 1960— en tanto hipertexto de una poética de la
melancolia de la mitologfa, la poesia como bifurcacion poético-religiosa, el destino tragico del
poeta y la materialidad del tiempo presente frente a la decisiéon dltima del suicidio.

Dos elementos fundamentales debemos destacar del pensamiento de Empédocles: “la

investigaciéon de la naturaleza y el servicio a la divinidad” (Garcia Gual, 1995), un hecho

2 Op. Cit. P. 57.
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asociativo y no disociativo como, regularmente, suele apreciarse en el valor intelectual. Garcia
Gual, al referirse a ello nos dice que: “Empédocles pertenece a esos raros maestros de
sabiduria (...) en que la poesia y el rigor racional no se oponen”.* En este sentido, su filosofia

abraza dos tradiciones por las cuales se inscribe una vocacion pluralista.

por una parte, la de los filésofos jonios, buscadores de un principio universal bajo las
multiples apariencias de la naturaleza —esa espléndida teoria que exponen Tales de
Mileto, Heraclito, y Parménides— vy, por otra, la de los descuridores del principio
espiritual del ser humano, los orficos y los pitagoricos, descubridores del alma y su
destino trascendente en un cosmos armonizado bajo las leyes del numero (...) Es uno
de los pluralistas, como Anaxagoras, Leucipo y Demécrito, que asumen el reto de sus

grandes predecesores, negando la unicidad del .Arbé cosmico (Garcfa Gual, 1995: 13)

Cabe destacar que Empédocles compuso las dos obras que constituyen su gran basamento
filosofico en hexametros, Sobre la naturaleza —Peri phiseos— y Purificaciones —Katarmoi—, lo cual le
confiere un grado de solemnidad y eminentemente poético. De ahi que “es un auténtico poeta,
a la vez que un pensador ilustrado, no un mero versificador de la doctrina filoséfica propia,
como fue Parménides, quien versifico la revelacion de la diosa Verdad para imponer
resonancias y hacer mis memorable su arduo mensaje ontolégico”.* Asi, hallamos, la
invocacion a la Musa, necesaria para bordar el camino del iniciado, quien asf podra “exponer su
visién filoséfica del cosmos y del destino del alma, para anunciar la composicioén primordial de
la naturaleza, y también para revelar el destino tragico del hombre; y para hablar de si mismo,
con una audacia y una conciencia, con una angustia y un orgullo personal que no habfamos
visto en ningtn filésofo anterior”.*

De manera sucinta, podemos decir, que Empédocles acept6 “una pluralidad de raices o
archat, asi como unos principios motores distintos de la materia” (Garcia Gual, 16). Dichas
raices son el aire, el agua, el fuego y la tierra, una combinatoria de los postulados anteriores, a
los cuales alude con nombres de dioses: “Zeus, Nestis, Hera y Aidoneo, para indicar el fuego,

el aire, el agua y la tierra”. Por otra parte, propuso como causas del movimiento césmico “a la

# Cfr. GARCIA GUAL, Carlos. Empédocles de Agrigento, pp. 11-25, (1995-1996).
“ Tdem.
4 Op. Cit,, p. 14.
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amistad y al odio, Philites y Neikos, un principio de atraccion y otro de rechazo universal”
(Ibid.), ya que “cuando triunfa la congregante amistad se llega a una compacta y densa esfera
del ser pleno, el Sphairos, que luego se cuartea por efectos del odio, y asi recomienza el proceso
circular que anima la naturaleza del todo”, un concierto ciclico cuyo fondo es eterno,
postulados y causas que destacan la originalidad y la notoriedad poética en su terminologia y el
tratamiento de la misma, reasignando los principios de sus waestros de verdad como él, a manera

de hipotextos, y trascendiendo su vision filosoéfica en la espiritualidad poética.

Escucha primero las cuatro raices de todas las cosas
Zeus brillante, Hera dadora de toda la vida, Aidoneo

y Nestis, que con sus lagrimas hace brotar la fuente mortal

(fre. 6 DK)

Observa al sol brillante a la mirada y del todo calido,

y a cuantos seres divinos reciben calor y resplandor radiante,
y a la lluvia, sombria y glacial sobre todas las cosas,

y la tierra de donde surgen seres firmes y sélidos.

En el odio todos tienen aspecto distinto y estan escindidos,
pero en la Amistad marchan juntos y se desean mutuamente.
De ellos procede pues, cuanto es, fue y serd,

brotaron los arboles, los hombres y las mujeres,

las fieras y los pajaros y los peces que se nutren en el agua,

y también los dioses de larga vida, de superior dignidad.

Son ellos, pues, los mismos, pero pasando uno por otro

se vuelven de apariencia diversa: tanto cambian en la mezcla.

(frg. 21 DK)
Son ellos, pues, los mismos, pero pasando uno por otro

se vuelven humanos y distintas razas de bestias ya confluyendo en

un unico orden a causa de la Amistad,
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ya en cambio, guiados a la separacion por efectos del Odio,
hasta que crecen y se juntan del todo y se vuelven Uno.

Asi, como se habituaron a hacerse Uno desde su ser muchos
y como, a su vez, al disgregarse se realizan en muchos,

de ese modo estan sujetos al nacimiento y a su vida inestable;
pero mientras que nunca dejan de mudar sin descanso,

asi siempre son iguales a lo largo del ciclo

(fre. 31 DK)

(Empédocles, citado por Garcia Gual, 1995, 16-17)

Hallamos, pues, un “lenguaje poético™

escenificado a partir del hexametro como “elemento
supremo de autorizacioén”, un discurso de origen divino, una “forma de expresién oracular”
L « .. ’ L. .
que implica un “saber tradicional”, en este caso, la épica arcaica que sufre un proceso
rearticulatorio que lleva a Empédocles a “una nueva propuesta: su instauracion “cosmologica”,
construida sobre la base de una ética religiosa divergente, mas mistérica que olimpica, ademas
de “mestiza” en tanto producto heterogéneo (...) Nestis, divinidad indigena de las vertientes,
que Empédocles identificd con el agua en cuanto raiz cosmoldgica” (Friedlinder, 2005: 5). Una
cauda hipotextual que se mantiene como “modelo de referencialidad tradicional”, el hexdmetro
y su gama metaférica, pero que, a la vez, permite la constitucién de nuevos “campos

semanticos”, los cuales fundan los hipertextos de un “modelo cosmolégico-ontolégico”

anteriormente aludido por nosotros.”’

46 “§i entendemos el lenguaje como lo que da acceso al mundo y el lenguaje poético como su funcién inaugural,
que instaura un horizonte al que se esta arrojado (apertura dentro de la cual se proyecta un mundo), quedan por
ver los modos en que ese habitar se constituyen” (Friedlinder, 2005).

47 Cf. FRIEDLANDER, Pablo. (2005) “El lenguaje poético de Empédocles”. [En linea].
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3.2.2 EL PENSAMIENTO Y LA FIGURA TRAGICA DE EMPEDOCLES COMO
HIPOTEXTOS EN LA CONSTRUCCION DEL IMAGINARIO POETICO DE

FRIEDRICH HOLDERLIN

Esta confluencia intelectual y espiritual, racional y poética de Empédocles, establece un
tramado de influencias en el universo lirico de Friedrich Hoélderlin (1770-1843), su apropiacion
del mundo, su comprension de la poesia entre la naturaleza y el espiritu, de lo poético-religioso
que habita mas alla de lo artistico y se instala en la belleza, en la experimentacién de lo divino
“en determinados paisajes y configuraciones del enrejado humano” (Safranski, 2009), un perfil

romantico excepcional cuya articulacion visualiza la cosificacion de lo humano.

Lo divino esta presente alli donde la vida celebra. Es el principio vivificante por
antonomasia. Vive en la relacién y muere con ella. Se produce la muerte cuando la
utilidad propia destruye el espacio intermedio, aquel espacio donde puede mostrarse lo
«sagrado». Para Holderlin, ésta es la caracteristica del presente, una época de la
«generacion astuta», que cree conocer la naturaleza y la explota. Ahora bien, en la
medida en que convierte en «siervos» los poderes divinos que actian en ella, se
convierte a sf misma en «esclava». Lo divino muere cuando los hombres se convierten

reciprocamente en una cosa. (Safranski, 2009: 151)

Desde sus primeros poemas de juventud (1789-1794), “Hélderlin tiene, con sus certidumbres y
desgarramientos de hombre civilizado, una mirada precisa y espiritual respecto de la
naturaleza” (Gorbea, 1992) que habra de acompanarlo a lo largo de su obra poética. “Con ella
esta fuera del tiempo (de la duracion), en la desmesura de la creacién ciega que anula, por la
mirada del poeta, el esfuerzo del acto en que se la describe. Y asi nombrados, los elementos de
la realidad fisica sepultan a las abstracciones del anhelo” (Gorbea, 1992: 13). En su poesfa, la
naturaleza “pasa” y lo “atraviesa” como sustrato romantico, pero, a la vez, “participa” de su
constructo intelectual, la racional observacién de un mundo perdido pero cantado desde la mas
profunda espiritualidad poética. “Hoélderlin participa intelectualmente de una antigiedad de
dioses y héroes catalogados, de perspectivas invertidas y simbolos particulares, y también, pero

con mas gracia, pisa, mira y cifra la naturaleza, es decir, lo general y vasto a solas” (Ibid.) En su
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oda A la naturaleza, por ejemplo, una confluencia del tono del pensamiento de Empédocles
recorre la materialidad del mundo, despierta su espiritu y detona la abrumadora melancolia y su
condena a las sombras. La Amistad cosmica ha colapsado y el corazén del poeta vaga entre el

suefio y la sombra.

En tiempos en que mi corazén aun se volvia hacia el cielo,
como si pudiera oir esta voz mia,

cuando los astros eran para mi hermanos,

y en la primavera sonaba la voz melodiosa de Dios;
cuando bastaba con que una brisa recorriese los bosques,
para que en mi silenciosa emocion

se despertara tu espiritu, espiritu de jabilo,

johl, aquello era la edad de oro.

(.)

LLa mas ansiada ternura, condenada a un ayuno eterno.
Lo que amamos no es mas que una sombra.
Para mi, la Naturaleza tan amiga muri6

con los suefios dorados de mi juventud.

jPobre corazoén, en aquellos dichosos dias
nunca te sentiste tan lejos de tu verdadera patria.
Por mas que busques, nunca volveras a encontrarla;

consuélate con vetla en suenos!

(Holderlin, 1992, 32-33)

Es importante mencionar que “Ademas de fervoroso del mundo helénico, Holderlin fue un

investigador de esa civilizaciéon (...) algunas expresiones de Pindaro le revelaron que un

espiritu dionisiaco impregnaba toda esa civilizacién, planteando asi por primera vez el
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problema de las influencias dionisfacas y apolineas” (Gorbea, 17). Asi ocurre en una de sus
grandes elegias (1800-1801), Pan y 1/ino, considerada “el espejo de esta sintesis intelectual”,
donde “Los elementos de la realidad orfica y del cristianismo se mezclan y sustancia
reciprocamente” (Ibid.), poema en el cual también hallamos “el tiempo mortal de los dioses”,
su abandono de la tierra y su heredad de simbolos —el pan y el vino— y la fraternidad tragica

de Cristo, Heracles y Dionisio.

7
iPero llegamos demasiado tarde, amigo! Sin duda los dioses
aun viven, pero encima de nuestras cabezas, en otro mundo;
alla obran sin cesar, sin ocuparse de nuestra suerte,

jtanto nos cuidan los inmortales! Pues a menudo

un fragil navio no puede contenetlos, y el hombre

no soporta mas que por instantes la plenitud divina.

8

El pan es el fruto de la tierra, pero la luz lo bendice,

y al dios del trueno debemos la dicha del vino.

Estos bienes nos recuerdan a los inmortales, que antafio
vivieron entre nosotros y vendran a su tiempo.

Por eso, los poetas dedican al dios del vino graves cantos,

Que para el antiguo dios no son vanas quimeras.

(Holderlin, 1992, 165-166)*

Alrededor de 1797 y hasta 1799, Holderlin emprende la tarea de escribir un poema tragico: La
muerte de Empédocles, a la manera de la tragedia antigua. Algunos de sus criticos sostienen que:
“Por medio de la lectura de los textos que Didgenes Laercio dedica a Empédocles, Holderlin

capta que la muerte de este personaje nos puede provocar a cambio una meditacion: la tragedia

4 Cf. HOLDERLIN. Poesia completa, (1992).
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como un modo de existencia en ruptura de la conciencia subjetiva” (Garcia Conde, 2018). La
connotacién ontoldgica y el sentido irénico de la imagen de la “sandalia broncinea”, amén de la
imposibilidad de establecer un sitial de lo inmortal entre lo humano y la precisiéon de “la finitud
de la subjetividad” estan presentes en el “relato historico” de la muerte del “médico, filésofo,
poeta y politico del siglo V antes de Cristo: el hombre erigido por s{ mismo como mas grande
que los dioses (...) alcanza su sentido irénico y paraddjico cuando el Etna expulsa la sandalia
del hombre que por libre voluntad se arrojé a este volcan” (Garcia Conde, 2018, s/n).

El escenario temporal y espacial de la escritura de La muerte de Empédocles representa un
parteaguas en la vida de Holderlin. Poco tiempo después, a sus 36 afios, sobrevendra la locura
y su aislamiento hasta su muerte. “En la primavera de 18006, en Tubinga, ingresa en una clinica,
atacado por una oscura locura. El mas grande de los poetas alemanes va de la clinica a una
carpinteria, al cuidado del carpintero. Allf le halla la muerte el 10 de julio de 1843. Permanecio
37 afios exiliado en las sombras” (Hoélderlin, 1992, cuarta de forros, anénimo) Asi, “Holderlin
escribi6 su unica tragedia cuatro afnos antes del largo periodo de la locura. En ella analiza la
desesperacion de Empédocles hastiado de contar las horas, su rebelién blasfema que le vale la
expulsion de la polis, y el sumo acto de arrojarse al crater del Etna, como intentando una
delirante unién con la Naturaleza inmortal” (Holderlin, 1974, cuarta de forros, anénimo).

Segun Knaupp, referido por Garcia Conde, La muerte de Empédocles “seria una obra
fracasada, en tanto que Holderlin, en las distintas versiones de ella, no pudo concretar ni la
tension ni el caracter de los personajes propios de un auténtico conflicto tragico” (Garcia
Conde, 2). Aunque se trata de una oda tragica de “corte romantico” y la trama se desarrolla en
la Grecia antigua y presenta elementos de la tragedia antigua, en realidad “la “intencién”
filosofica de Holderlin es crear una tragedia moderna basada en una critica a la subjetividad”
(Ibid.) Para Hegel, en la tragedia moderna “los personajes recurren al derecho del ejercicio de
su subjetividad, es decir, persiguen y obedecen sus deseos, intereses, fines y pasiones
particulares. De modo que el papel subjetivo del caracter es el objeto y contenido de la tragedia
moderna” (idem).

La primera version de la tragedia presenta a Empédocles “como un personaje férvido,
libre y extenso como un dios” y quien “se siente hastiado por los gobernantes, el pueblo y su

familia (e) irritado por la indigencia humana” (Gorbea, 4), victima del escarnio y exiliado en su

134



soledad, si bien al final continda su camino al Etna al reencuentro con la libertad coésmica en el

ciclo restaurador de sus postulados filos6fico-poéticos:

PANTEA. {Tienes que verlo! jAhoral

Se dice que las plantas, a su paso,

le prestan atencion, y que las aguas bajo tierra
pugnan por brotar donde su vara toca el suelo.
iPuede que todo sea cierto!,

y que si contempla en el cielo las tormentas,

se abre la nube y surge esplendoroso

el dia claro!

(.)

EMPEDOCLES (solo). ¢dénde estais, dioses mios? jAy!
Me dejais como a un mendigo, y este pecho

que con amor os presintié, lo arrojais de vosotros
al abismo y lo atais con angostas ligaduras inicuas,
a €1, que nacio libre, que existe por si mismo

y no es de nadie mas?

¢No hay en ninguna parte un vengador,

y yo solo debo llamar sobre mi alma

el escarnio y la maldicién? Nadie

mejor que yo me arrancara de la cabeza

la délfica corona, ni me arrebatara los tizos,

como conviene al vidente calvo...

(Holderlin, Ewmpédocles, primera version, Acto Primero, Escenas primera y tercera, 10,

18-20)

4 Cf. Holderlin. Empédocles y escritos sobre la locura, (1974).
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EMPEDOCLES (solo).
iAh, Jupiter liberador! Cercana, cada vez
mas cercana estda mi hora, y del barranco
sube ya el mensajero familiar de mi noche,
el viento nocturno, mensajero de amor.
Todo deviene! jHa murado ya! Ahora,
palpita, corazén
y remueve tus olas; el espiritu esta, ciertamente,
sobre ti, como un astro luminoso,
mientras vagan, sin patria, por el cielo,

y pasan, fugitivas, las nubes.

(Holdetlin, La muerte de Empédocles, primera version, Acto Segundo, Escena sexta, 70-
7)Y

La segunda versién destaca a Empédocles “con un caracter rebosantemente subjetivo e
indudablemente moderno, pues él se considera el factitumz de la polis (...) el subjectum
omnideterminante, pues suyos son la naturaleza y las divinidades (...) El se declara libre como
los seres del cielo. El es el sujeto comprensor y representa la moderna racionalidad de
dominio” (Gotbea, 5), de ahi que: /& naturaleza, | necesitada de dominio, se hizo i servidora. | 'Y si
atin le queda honor, de mi le viene (Holderlin, 93). Es la Escena tercera del Acto Primero la que
refiere Juan Bafiuelos como epigrafe de Puertas del mundo. En ella, hay una autoafirmacion del
sujeto, quien “se concibe a si mismo como fundamento de si y de todo lo que le rodea” (Ibid.)
Esa “desmesura” es el eje prometeico de la libertad, el eje dionisiaco de la espiritualidad del
arrebato poético y la comprension de su “equivoco poético” en cuanto que: “los poetas,
cuando han crecido hasta hacerse fuertes, no leen la poesia de X, pues los poetas

verdaderamente fuertes s6lo pueden leerse a si mismos” (Bloom, 67).

¢Qué serfan por tanto el cielo y el mar,

las islas y los astros, y todo lo que se ofrece

50 I.a traduccion de la edicién referida de las tres versiones de La muerte de Empédocles es de Feliu Formosa.
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a la vista de los hombres?, squé seria
esta lira si yo no le prestara la voz,
la lengua y el alma?, squé son

los dioses y su espiritu, si yo

no los anunciase? Dime, ¢quién soy yo?

(Holderlin, La muerte de Empédocles, segunda version, Acto primero, Escena tercera, 93)

Esta segunda version esta incompleta, Holderlin se propuso escribirla en cinco actos, aunque
s6lo se conocen fragmentos del primero y del segundo. En ella, se conoce el destino del
personaje de Empédocles por la referencia que su discipulo y amigo Pausanias hace en su
parlamento de la ultima Escena del Acto Segundo. En ¢€l, el abandono, la ausencia, la voz que
clama y una esperanza poética se condensan en la voz del otro, que espera en medio de la nada

el retorno del maestro de sabiduria.>

PAUSANIAS. Me apart6 de su lado

y luego ya no lo he visto mas. Le llamé

en la montafia, pero no pude hallarle.
Regresara, seguro. Prometio,

afable, que se quedaria hasta caer la noche.
jOh, si vinieral Mas veloz que las flechas,

pasa volando la hora mas querida.

(Holdetlin, La muerte de Empédocles, segunda version, ultima escena del Acto Segundo,

93)

51 La tercera version sélo contiene las tres primeras escenas del Acto Primero y el esbozo de un Coro Final del
mismo. Dicho Coro es precedido por una largo soliloquio de Empédocles que termina asi: “asi habia de ser;
déjame ahora, cuando el dia, / alld abajo, toca a su fin, me volveras a ver.” La tltima linea del esbozo del Coto

Final es inquietante y dice: “Para que conjure el espiritu vivo” (Op. Cit., P. 119).
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Hay, por lo tanto, en la poética de Holderlin, la puesta en practica de dos postulados teodricos
del Romanticismo. Por un lado, siguiendo a Fichte: “la amplia visién que habria de dominar la
imaginacién de los romanticos, segun la cual, lo Gnico valioso (...) es la exfoliaciéon del yo
particular, la actividad creativa, la imposicién de sus formas sobre la materia, su penetracion en
otras cosas, su creacion de valores y su consagracion a éstos” (Berlin, 2000). El yo, al
identificarse “con alguna otra entidad que esta por encima de lo personal (...) se convierte,
entonces, en una grandiosa voluntad avasalladora e intrusa, que le impone su personalidad
propia tanto al mundo exterior como a sus elementos constitutivos” (Berlin, 2000: 131). Por
otro, hallamos el “vitalismo mistico” de Schelling: “Para él, la naturaleza era algo vivo, una
especie de proceso de autodesarrollo espiritual. Fl entendia que el mundo se iniciaba en un
estado bruto de inconsciencia y que, gradualmente, ganaba consciencia de si misma (...) La
naturaleza se esforzaba por algo sin saber, en realidad, qué era aquello por lo que lo hacia. El
hombre, a su vez, se esforzaba y tomaba conciencia de aquello por lo que se esforzaba. Al
culminar su esfuerzo con éxito, el hombre elevaba a toda la naturaleza a un nivel de conciencia
superior” (Berlin, 134-135).

Ejemplo de esta conjuncion tedrica en la practica poética son sus versiones a La tragedia
de Empédocles, a la par del breve poema titulado Empédocles, escrito en la llamada etapa de
madurez (1798-1800). En ¢l, la bisqueda de la vida en los elementos primigenios de la
naturaleza es paralela a la toma de conciencia de la voluntad humana y del esfuerzo teldrico de
la naturaleza. Ambas producen en el poeta, el grado de veneraciéon del acto suicida y el
reconocimiento del poder arrebatador de la Tierra. No es el uno o el otro, sino el uno y el otro,
una simbiosis poética inapartable. La “doctrina romantica del arte” pervive en la medida del
deseo de “expresar algo inmaterial” y de la necesidad del “uso de medios materiales para
hacerlo”. O lo que es lo mismo, “algo del inconsciente” a través de “medios conscientes”. Es,
por lo tanto, “una lucha agonizante”, sobre todo para los romanticos alemanes, “pensadores

con conciencia” (140).

T buscas la vida, la buscas y del fondo
de la tierra brota y flamea un fuego divino,
y tu, estremecido de deseos,

te arrojas en la hoguera del Etna.
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Asi el orgullo de una reina derretia
perlas en el vino; jno tiene importancial
Mas, por qué, oh poeta, sacrificaste

Tu riqueza en el crater bullente?

iSin embargo te venero, victima intrépida,
como al poder de la Tierra que te arrebataral
Y si no fuese porque el amor me retiene

al héroe seguiria en el abismo.

(Hélderlin, 1992, 71)

3.2.3 ANALISIS COMPARATIVO DEL POEMA ESCRITO EN LA PUERTA AL SUR DE
LA CIUDAD DE JUAN BANUELOS: INFLUENCIAS, PRESENCIAS HIPOTEXTUALES
DE LA POESIA ROMANTICA DE FRIEDRICH HOLDERLIN Y CONTRIBUCIONES

POETICAS EN EL POEMA COMO HIPERTEXTO

Es sintomatico, entonces, que Juan Bafiuelos haya elegido un fragmento de la segunda version
de La muerte de Empédocles como epigrafe predecesor y contenedor de su primer libro: Puertas del
mundo. En este paratexto hipotextual encontramos un detonante para la referencialidad de la
tradicion como articulacion de la ruptura poética, el poeta como liberador de si mismo y como
restaurador de las causas empedoclianas via la “transcendencia textual” de su poema Escrito en
la puerta al sur de la ciudad como hipertexto producido a partir de la co-presencia holderliana. Ia
version de la Escena tercera del Acto primero de la segunda version de La muerte de Empédocles
de Holderlin, elegida por Bafiuelos como el gran paratexto de Puwertas del mundo, presenta
algunas variaciones con respecto a la que hemos expuesto parrafos arriba; sin embargo,
mantiene la triddica compulsa del eje prometeico de la libertad, el eje dionisiaco de la
espiritualidad del arrebato poético y la comprension de su “equivoco poético” presentado
como “un hermoso desafio de solipsismo manifiesto” y “la modificaciéon que nos da la poesia

en lugar de la idiotez: «No hay objetos fuera de mi porque veo dentro de su vida, que es una

139



con la mia, y asi Soy lo que soy, es decir, También yo estaré presente donde quiera y cuando quiera estar
presente” (Bloom, 70-71). El paratexto es lo que Genette llama “sefiales accesorias, autografas o
alografas, que procuran un entorno (variable) al texto y a veces un comentario oficial u oficioso
del que el lector mas purista y menos tendente a la erudicién externa no puede siempre
disponer tan facilmente como lo desearfa y lo pretende” (Genette, 11-12), acaso porque la
cabalidad contractual entre el epigrafe paratextual y el poema como hipertexto presente
mantienen la cifra, un “campo de relaciones” mas alla del aqui y el ahora del discurso poético

en turno.

¢Qué serfa el cielo y qué serfa el mar

Y qué serfan las islas y los astros, y todo lo que se halla
Ante los ojos de los hombres, y qué serfa también

Esta musica muerta de la lira, si yo no le diese el sonido
Y el lenguaje y el alma? :Qué son

Los dioses y su espiritu, si yo

No los proclamo? Pues bien, decidme, ¢quién soy yo?

Holderlin

(Banwuelos, 2000, 12)

Asi, también, la declaracién de fe en prosa poética con la que abre el libro —titulada Sobre /a
tierra— permite ver la importancia de una trama poética basada en la co-presencia y en el
“indicio contractual” de la simultaneidad temporal en el espacio del poema, de ahi que
observemos, para el caso que nos ocupa, la mistica de Holderlin, la pluralidad de Empédocles y
la vocacion del poeta y su tiempo, una conjugacién notoriamente moderna pero paralela al
ejercicio romantico hélderliano, como via para la ejecucion del “equivoco poético” bloomiano
en “el nuevo poema”, ya que: “La poesfa de hoy debe de estar orientada como una “violencia
organizada” en contra del lenguaje poético y el cotidiano, que estan al servicio de una clase en

decadencia, la que hace que esos lenguajes sean retéricos y conservadores” (Bafiuelos, 11).
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Mas todo es cambio; al menor movimiento del ojo se altera el mundo. Por esto creo en
la humanidad y en el mito, en la libertad y en la verdad. Dos hijas prodigas buscan a
ésta: la filosofia y la poesia; por la razén se hace camino la filosoffa, por la imagen la
poesia. L.a una elige un sentido; la otra es superabundancia de sentidos (...) Por la
filosofia se sabe, nos dicen; pero por la poesia se nace.

Persigo una simultaneidad de tiempos y épocas para lograr una total experiencia del
mundo.

Mas no todo esta cumplido. Las consecuencias estéticas y éticas nuestras, definitivas,
naceran de las necesidades de las luchas diarias. Victima y complice del verdugo, lleno
de humillaciéon pero también de ira, avanzaré un dia por donde el Odio no deforme los
rasgos.

Poeta de mi tiempo, crénica no mas de un mundo avido de pan y de concordia, dejo

aqui, pues, mi primer testimonio. (Bafiuelos, 2000: 10-11)

A continuacion, transcribimos el poema Escrito en la puerta al sur de la cindad.

Escrito en la puerta al sur de la ciudad
Y Je vino el deseo de recordario
con la vista

Empédocles

I

Subir, bajar escaleras del horizonte;
tenderse en un gran ojo

y ver la noche amontonada entre los astros.
De subito, el mar a nuestros pies
inundandonos.

De pronto, el corazon retrasando su llegada.
Paramo de hermosura,

¢qué dijo el vuelo sin los pajaros
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y qué el cielo, peinado de relampagos?
Humedo de animal grité en la niebla.
Nadie: la voz no devuelve nada.

En la oscuridad, alguien obtuvo respuesta

de un espejo.

1I

En el hueco de las horas

ahi me duermo. Deletreo mi set,

y vuelve a abrir los parpados la calma.

(jQué libertad el sueno!)

Mientras anado magnitud al cielo,

repite el que dejo en la puerta:

—asno impaciente sobre el camino de la palabra,

toca de nuevo la flauta;

mientras una estrella rompe la noche

dale duro, arafia, a tu danza.

Y repite, insiste, el que dejé en la entrada:

—reposa tu, lagarto, con la cabeza tendida en la
playa.

iQuitese los ojos de la luz,

pero ta, td, Dos de la mafiana,

desitame las manos,

que esta colgado mi cuerpo de mi almal

(Bafiuelos, 2000, 22-23)

Consideramos que la division del poema en dos partes refiere al “indicio contractual” con la

obra de Hoélderlin, que a su vez admite la co-presencia filoséfica-poética de Empédocles,

ambas, bajo un nudo hipotextual hallado en la tragedia del poeta aleman sobre la leyenda de la
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muerte del filésofo griego. En stricto sensu con la traduccion de las versiones de La muerte de
Empédocles de Holdetlin, la parte I del poema alude a la voz de Pausanias, el discipulo amado de
Empédocles, a quien “tu semblante me inflama el espiritu”, amigo y confidente cuando “Erala
voz del hombre que se habia ufanado / mas que cualquier mortal, porque la naturaleza /
benigna le dio un exceso de ventura.” (Holdetlin, 21) o bien “jAmigo, siento tan sélo el /
declinar del dia! / ;Y para mi todo se hace oscuro, y friol” (Holderlin, 89).

La parte I inicia con una analogia entre la vista, el ojo, el crater volcanico y la esfera
estelar que dan cuenta de dos de las raices empedoclianas, la tierra y el fuego: “Subir, bajar
escaleras de horizonte; / tenderse en un gran ojo / y ver la noche amontonada entre los
astros” en concordancia con el epigrafe atribuido a Empédocles que precede al poema: “Y le
vino el deseo de recordarlo con la vista”, el cual, probablemente, apunta a la imagen de
Pausanias abandonado por Empédocles “el terrible peregrino”, quien ha partido a su destino
suicida al Etna, en la ultima escena del Acto segundo de la segunda version de La muerte de
Empédocles: ““el unico / destinado a recorrer con gloria la senda / que ningin otro pisard sin
maldicion”. La parte I prosigue con la confluencia de las otras raices empedoclianas: el agua y
el aire, todas presentadas —y presenciales— como un vértigo que cae sobre el sujeto poético:
“De subito, el mar a nuestros pies /inundandonos”, “squé dijo el vuelo sin los pajaros / y qué
el cielo, peinado de relampagosr?”’; ademas, se percibe una cobertura metaférica de la Amistad,
una de las causas del movimiento césmico del sistema filoséfico-poético de Empédocles: “De
pronto, el corazén retrasando su llegada. /Paramo de hermosura,”.

Ahi, frente al cosmos, esta Pausanias, solo, tratando de comprenderlo en su totalidad a
través de la ausencia del otro. Lo grita en la niebla: “Humedo de animal grité en la niebla” y
tras bambalinas de ese grito solo esta la grieta del espejo que anuncia al poeta moderno: “Nadie:
la voz no devuelve nada. / En la oscutidad, alguien obtuvo su respuesta / de un espejo”. Allj,
vemos, “cémo se encarna el caracter poético” (Bloom, 71), el descubrimiento por parte del

poeta de “la dialéctica de la influencia”, ya que el poeta

descubre en primer lugar que la poesia es tanto exterior como interior en lo que le
concierne y da inicio a un proceso que sélo terminara cuando ya no haya poesia en €l,
mucho después de tener el poder (o el deseo) de descubrirla de nuevo fuera de si

mismo (...) Pues el poeta esta condenado a captar sus anhelos mas profundos
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mediante la conciencia de /s ofros. El poema esta dentro de él, aunque experimenta la

verglienza y el esplendor de ser encontrado por los poemas —los grandes poemas— que

estan fuera de él. (Bloom, 2009: 73)

La parte II puede leerse como la contravoz de la parte I. Un cabo de iluminacién rodea el
imperativo de una voz poética co-presencial de “ozros poetas” —Empédocles y Holderlin— en “‘el
hueco de las horas” y el silabeo del ser de quien habla después del acto de compulsion
iluminatorio: “En el hueco de las horas / ahi me duermo. Deletreo mi set, / y vuelve a abrir
los parpados la calma.” La “transcendencia textual” es esa libertad sofiada que haya su hacer al
“abrir los parpados” en el vuelco de la conciencia poética que parte de la nostalgia, uno de los
dos “fenémenos obsesivos y bastante interesantes que estarin muy presentes tanto en el
pensamiento como en la sensibilidad de los siglos XIX y XX (Berlin, 142), y, en el caso que

nos ocupa, la nostalgia del otro.

La nostalgia se funda en el hecho de que intentamos comprender lo infinito pero éste
es inabarcable, razén por la que nada de lo que hagamos nos dara satisfaccion.

(...) Esta nostalgia es lo opuesto a lo que la Ilustraciéon consideraba como su
contribucién fundamental. La Ilustracion suponia (...) que habia un modelo de vida
perfecto y cerrado, una forma especifica de vida y de arte, de sensibilidad y de

pensamiento que era la correcta, la adecuada, que era verdadera y objetiva (Berlin, 143)

La nostalgia del otro que se ha quedado en la puerta, una imagen que bien puede estar
vinculada “a la idea de casa, patria, mundo” (Cirlot, 376). Ese que ha sido dejado en la puerta
¢aguarda o resguarda, custodia o espera? Quiza se trata de la imagen poética del anhelo o
“Sebnsucht infinito de los romanticos (...) el intento de absorber el infinito dentro de nosotros,
de hacernos uno con €l, o de fundirnos en éI” (Berlin, 143). La puerta al sur de la ciudad es una
de esas Puertas del mundo, y 1a voz que en ella se escucha es la voz del o#ro, hipotexto del mundo,
anhelo agoénico de lo inabarcable e inalcanzable —porque “el cielo cuelga sobre nosotros”
(Holderlin, 119)— incluso con su “trascendencia textual” lograda: “Mientras aflado magnitud al
cielo, / repite el que dejo en la puerta: / —asno impaciente sobre el camino de la palabra, /

toca de nuevo la flauta; / mientras una estrella rompe la noche / dale duro, arafia, a tu danza”.
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La parte II cierra con la segunda voz contenida en el poema: un a/fer ego de doble
enunciacién —Empédocles/Holdetlin— que incide e instruye quitar la veladura del espacio-
tiempo del poema y la liberacion del suefio del espiritu poético: “jQuitese los ojos la luz, / pero
td, ta, Dos de la mafiana, / dasitame las manos, / que estd colgado mi cuerpo de mi alma”,
probablemente una secuela hipertextual a la dltima linea de la tercera version de La muerte de

Empédocles: “Para que conjure el espiritu vivo” (idem).

3.3 INFLUENCIAS, CONTRIBUCIONES Y PERMANENCIAS DE LA POESIiA DE
WILLIAM BLAKE, REPRESENTANTE DEL ROMANTICISMO INGLES, EN EL

POEMA VIENTO DE DIAMANTES

3.3.1 LA POESiA DE WILLIAM BLAKE, EL GENIO POETICO Y LA SUBVERSION

DEL MUNDO

Este apartado final del capitulo tiene como propésito, siguiendo el concepto de
“transcendencia textual” de Genette, establecer el cfnamen bloomiano como conciencia del
poeta que estd cayendo desde si mismo, ya que: “Cuando esta conciencia de si mismo adquiere
un tono absoluto, entonces el poeta choca contra el suelo del Infierno o llega al fondo del
abismo y, con su impacto, crea el Infierno” (Bloom, 69), percibido a partir de la poética
contenida en el poemario E/ matrimonio del Cielo y el Infierno —de manera general— y en el cuarto
poema del mismo, Proverbios del infierno —de manera particular—, del poeta romantico inglés
William Blake(1757-1827) y del cual Juan Bafiuelos elige un fragmento: “La Eternidad estd
enamorada de las obras del tiempo” —uno de los setenta proverbios ahi referidos— como
hipotexto romantico epigrafico que precede el poema iento de diamantes, dentro del poemario
Puertas del mundo —del volumen colectivo La espiga amotinada, 1960— en cuanto hipertexto de
una poética adanica-satanica de la caida, la soledad poética como conciencia de si mismo frente
al mundo y del oscuro peregrinar del poeta moderno y su palabra.

Individualismo y rebeldia son dos acepciones necesarias para la comprension de la obra
poética de Blake como programa de accién y como continuidad medular en la directriz de su

arte, un acervo que hoy podriamos llamar multidisciplinar, tanto por su extensioén grafica y
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pictérica como por la prevalencia visual de su poesia y en las percepciones ritmicas de sus
grabados, pinturas y dibujos, un universo artistico cuya base discursiva no apela al triunfo de la
estética ilustrada de la época sino a un radicalismo visionario, no en “sentido figurado”, mas
bien apoyado en “Su firme creencia en la tangibilidad de sus alucinaciones”, lo cual lo condujo
a “asumir actitudes intransigentes y también a prestar un sentido didactico a mucho de lo que
escribiera y pintara” (Mafié, 1998). Individualismo y rebeldia son dos ejes de una prospectiva
moderna, pero, en Blake, son ante todo, la esquina primaria del sofiador que propugnaba mas
alla de sus suenos, ya que “Lo que ¢l concebia pasaba a la palabra o al dibujo con la fuerza
persuasiva de la revelacion” (Mafi¢, 1998: 15).

Hay una demarcacién de locura que ha acompanado a la figura de Blake, tal vez porque
“Pocas veces una época tan rigidamente cartesiana y vanidosamente cientificista como el
llamado «Siglo de las Luces», dio al planeta una mente tan antagdnica e intuitiva, centelleante y
arbitraria, desaforada y profunda como la de este Poeta cuyo Arte escapa a cualquier critica
logica y cuyo Saber a toda interpretacion rectilinea” (Vazquez, 1998). Desde su infancia, este
visionario argumentara la vivencia de hechos maravillosos —“testigo del funeral de un hada,
cuyo cuerpo yacia sobre un pétalo de rosa”— y mentores extraordinarios —su contacto con el
profeta Ezequiel, sus conversaciones con los espiritus (Voltaire y Milton, principalmente) y con
los angeles y arcangeles—, lo que le traerd la dura recriminaciéon de su entorno puritano y
convencional a “sus biblicos devaneos juzgandolos mentiras imperdonables” (Vazquez, 23).

Asi, “en un siglo preclaro que nada quiere saber de misticismo e imaginaciones
trasnochadas, de visiones ultraterrenas o trascendentales intuiciones”, Blake construird una
obra poética cuya fractura e irreverencia marcada por la puesta al servicio de la genialidad, sera
patente desde sus primeros Esbozos poéticos (1783) con la celebracion de la vuelta al mundo del
origen poético elemental hasta sus Proverbios del Infierno (1794), porque “Todo lo que es posible
creerse es imagen de la verdad” (Blake, 1998: 235). El recorrido, bien sea por la ternura o la
severidad, permiten ver “las cotas de un lirismo que tan pronto invita a la meditacién y al

ensuefio, como al desafio y a la lucha abierta” (Vazquez, 29).

A la primavera

Oh t4, 1a de rizos de rocio que miras
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por las claras ventanas de la mafiana, vuelve
tus ojos de angel a nuestra isla occidental

que en estentéreo coro celebra tu llegada, joh Primaveral

(.

jOh, adérnala con tus dedos de hada; vierte
tus besos suaves en su seno y coloca
tu dorada corona sobre la cabeza desfalleciente

cuyas modestas trenzas fueron tejidas para ti!

(Blake, 1998: 43)

Este tono celebratorio por el retorno de la naturaleza como entidad magico-religiosa contrasta
—o quizas debemos decir se inserta— también dentro de sus Esbozos pocéticos, con el que es el
primer poema mistérico y de oscuridad gotica de Blake, “Hermosa Eleonor”, una especie de
primicia tematica de las visiones febriles y un anuncio de los giros admonitorios, la semantica
oracular y el tono biblico que habra de sobrevenir en su obra posterior. Sostenido por un
discurso narrativo a tres voces —la voz poética extradiegética, la doncella y el amado
malhadado—, el poema presenta la figura de la doncella como imagen fantasmal, atrapada entre
la fantasfa y la realidad, la vida y la muerte, un relato poético del suefio de la muerte, la soledad

de la locura y la seducciéon del dolor amoroso.

La campana dio la una sacudiendo la torre silenciosa.

Las tumbas entregan sus muertos: la hermosa Eleonor

ha pasado junto al portal del castillo y, deteniéndose, mira en
torno.

Un lamento sérdido cortid por las siniestras bovedas.

Grit6 fuerte y rodé por los peldanos.

Sus mejillas palidas dieron contra la piedra yerta. Nauseabundos

olores

52 La traduccion al castellano que empleamos de los poemas de William Blake es de Pablo Mafié Garzon.
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de muerte escapan como de un sepulcro

y todo es silencio, exceptuando el suspiro de las bovedas.

LLa muerte helada retira su mano y la mujer revive.
Asombrada se encuentra de pie
y, como fantasma, por estrechos corredores

anda, sintiendo el frio de los muros en sus manos.

(.)

El malhadado se acerca gimiendo: «El mal hecho est3;
toma esto y envialo por quien fuere.
Es mi vida. Envialo a Eleonor.

iEsta muerto, pero clama tras de mi, sediento de sangrel»

(.)

«Mi sefior era como una estrella en lo mas alto de los cielos,
arrastrada a la tierra mediante hechizos y maldades;

mi seflor era como los ojos del dia al abrirse,

cuando los vientos del oeste se deslizan suavemente por las

floresy»

.)

Ella se dej6 caer con miembros yertos, rigida como una piedra.
Tomando la ensangrentada cabeza entre sus manos
besé los palidos. no tenia lagrimas que derramar.

La llevé a su seno y lanzé su ultimo gemido.

(Blake, 1998, 46-48)

Los ejemplos poéticos arriba citados dan cuenta como en este eje creativo, Blake, establece su

filiaciébn romantica plena a través de dos aspectos tipicos del Romanticismo: “el primitivismo y
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la excentricidad o dandismo” (Berlin, 39). El primero, cuya aparicién en la poesia inglesa data a
principios del siglo XVIII, “celebra al hombre en estado de naturaleza, la vida simple y los
patrones irregulares de accién espontanea por oposicion a la sofisticacion corrompida y al
verso alejandrino que resultan de una sociedad altamente desarrollada” (Ibid., de ahi la
intuicién blakeana que reconoce y se reconoce en el estio, con una pertenencia y gozo no
exentos de su tono mistérico: “Bajo nuestras mas espesas sombras muchas veces hemos
escuchado / tu voz, cuando el mediodia, en su carro febril, / cabalgaba por las profundidades
celestiales; junto a nuestras primaveras” (Blake, 43). La segunda, marca el paso de “lo extrafio,
lo exético, lo grotesco, lo misterioso y lo sobrenatural” (Berlin, 37) a través de la sensacion
poética de lo impalpable, lo indecible, lo imponderable, y que sélo puede cantarse en la muerte,
el suicidio, la violencia, el caos, “el terror anénimo”, “la oscuridad y sus poderes”, lo irracional
en si: “Como demonio en una nube, / con aullante dolor, / siguiendo la noche acudo / y con

la noche marcharé” (Blake, 52).

3.3.2 EL SENTIDO DE GENIO EN WILLIAM BLAKE Y SU POETICA VISIONARIA
COMO CLINAMEN ANTE LA RAZON Y LA RELIGION INSTITUCIONALIZADA EN

EIL MATRIMONIO DEL CIELO Y EL INFIERNO

Harold Bloom, al referirse a la definicién de “genio”, traslada, por una parte, aquella que
proviene del gnosticismo, en el sentido que “es un conocimiento que libera la mente creativa
de la teologfa, del pensamiento histérico, y de cualquier divinidad completamente distinta de lo
que es mas imaginativo en el yo” (Bloom, 2002). Por otra, se basa en “las sefirot cabalisticas”,
entendidas como “los nombres de Dios mientras trabaja en la creacién”, y las denomina, para
efectos de su reflexion literaria como “metaforas de tal magnitud que se convierten en poemas
en s{ mismas, e incluso en poetas” (Bloom, 2002: 19), de tal manera que las “sefirot pueden ser
consideradas iluminaciones, textos o fases de la creatividad”.® Para Bloom, la verificacién del
“genio literario” consiste en “el descubrimiento de lo extraordinario”, y, especificamente, “el
hallazgo de lo extraordinario en un libro”, ya que: “El genio en su expresion escrita es el mejor
camino para alcanzar la sabiduria” (Bloom, 34). Hay, por lo tanto, en lo extraordinario, en el

genio, una impronta, una liberacién y una conversién magna en la creatividad, una triple

53 Cf. BLOOM, Harold. Genios: un mosaico de cien mentes creativas y ejemplares, (2002).
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fortaleza de la imaginaciéon por la cual se puede absorber la influencia —el hipotexto—, “Esa
ansiedad, ese modo de la melancolia”, cuyo movimiento lleva al poeta fuerte —como Blake— al
“acto de correccion creativa”, el malentendido, el ¢linamen, el hipertexto.

En el fragmento de una carta de William Blake fechada el 12 de abril de 1827 —cuatro

meses antes de su muerte— se lee:

He estado mny cerca de las puertas de la muerte y he regresado muy débil, un viejo enfermizo y
tambaleante, pero no de espiritu y de vida no el Hombre de VVerdad la Imaginacion que vive para

siempre. En eso soy cada veg mds fuerte mientras que este tonto cuerpo decae (Blake citado por

Bloom, 810)

Bloom sostiene que “El Hombre de Verdad la Imaginaciéon” refiere “a la conciencia que uno
adquiere con la madurez, ya sea como artista o como apreciador del arte”, y, considera, que el
poeta inglés le asigna a éste la “inmortalidad” en el sentido cabalistico de ascension y
conversion angelical —como el profeta Enoc— y, gnodstico, en cuanto a la resurreccion antes de
morir —para los antiguos gndsticos, Jesds “ptimero resucité y después murié”.* Esa
conciencia va aparejada por una “rabiosa originalidad”, un componente a la que Bloom llama
crucial, canodnica, que reconoce y se ha reconciliado con sus precursores. Y esto acontece
porque en ella ocurre un pacto, un “indicio contractual” en “la invencién de lo humano”, esa
senda hipertextual por la que transita el genio de la poesia de Blake.

Podemos decir que “son tres las proposiciones que, si hemos de hacer una reduccion
extrema, constituyen, por asi decirlo, las bases sobre las que se ha apoyado la tradicion

occidental en su totalidad” (Berlin, 43) y las resumimos de la siguiente manera:

El primero, que toda pregunta de caracter genuino puede responderse, y que si no se
puede, no es en realidad una pregunta. Es posible que no sepamos cual sea su
respuesta, pero siempre alguien la sabra (...) La segunda proposiciéon es que todas
estas respuestas son cognoscibles y pueden descubrirse por medios que se pueden
aprender y ensefiar a otros; que hay técnicas por las que se pueden aprender y ensefar

los modos en descubrir en qué consiste el mundo, el lugar que ocupamos en él, cual

5 Op. Cit. P. 810.
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es nuestra relacion con los otros hombres, con las cosas, cuiles son los verdaderos
valores, y la respuesta a toda otra pregunta seria, es decir, a toda pregunta que tenga
solucién (...) La tercera proposicion es que todas las respuestas deben ser
compatibles entre si, ya que, si no lo son, se generara el caos (...) Una proposicion
verdadera no puede contradecirse con otra; se trata de una verdad logica (Berlin, 43-

44)

Frente a este triple rasero de la razén imperante en pleno siglo XVIII se desarrolla la obra de
William Blake. A decir suyo, “la poesia mas sublime es una alegorfa que se dirige a la vision
espiritual, permaneciendo totalmente oculta al entendimiento”.” He aqui “la divina matriz en
que se gestara el Hombre Nuevo”. Esa “vision espiritual” es la Imaginacion, el gran portal de
los sentidos, “la Gnica puerta abierta al Edén” por la que la mente humana puede liberarse de
“sus arcaicas ligaduras, de sus ficciones y artificios —por muy légicos y argumentados que
aparezcan— para acceder a la otra Realidad” (Vazquez, 37). En esa busqueda del despertar del
intelecto, Blake se aparta de “las mezquinas interpretaciones de cualquier Iglesia, de las
cortapisas impuestas por la Jerarquia en todo tiempo y lugar”. La vision que tiene del
cristianismo es “el espiritu de la Ley” que encuentra en aquellos profetas biblicos con quienes
dice hablar. Es la vocaciéon del iniciado, el lenguaje del vidente que “habla en otra lengua, en
una lengua naturalmente sibilina, ciertamente insondable, pretendidamente ambigua, compleja
y arcana” (39).

Estamos, entonces, ante “una poesia de la experiencia de la visién” (Elizondo, 2). En
ella, hay una persistencia en la expresiéon de “un sentimiento tragico del mundo estrechamente
ligado al mito o6rfico del descenso a los infiernos como origen de la visiéon poética y no es
dificil constatar la incidencia, en el poeta tragico, de esa traslacion vertical cuyos polos son las
mas altas cimas” (Elizondo, 2). Esa vision obsesiona a Blake, es la historia personal de su
palabra, de su lenguaje traslativo de la realidad poética, de la imaginacién construida en cada
estacioén de la obsesion de un mundo extraordinario, tan oscuro, profundo e inasible “que no
podemos alcanzar y que frustra nuestros mas caros deseos” (Berlin, 145).

E/ matrimonio del Cielo y el Infierno tue escrito en 1790. En ¢él, un abanico hipotextual

permite ver las referencialidades de William Blake, que van de las fuentes biblicas

% Blake citado por Vazquez Alonso, 1998, p. 36
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veterotestamentarias de caracter sapiencial (Proverbios), la poesia de John Milton (1608-1674),
las visiones del tedlogo sueco Emanuel Swedenborg (1688-1772) y las ideas ocultistas y
misticas de Paracelso y Boehme, que a su vez indica su interés por el gnosticismo, la alquimia y
la cabala. En este estricto sentido, en un primer plano, el poema “constituye ante todo una
satira de la sabidurfa biblica y de las visiones de Swedenborg en particular” (Munoz, 2010). Sin
embargo, en un segundo plano, observamos una profunda carga profética que lo lleva a una
reforma del mensaje profético, sostenida con vehemencia y calidad por su genio poético.*

La construcciéon de esta “transcendencia textual” la hallamos desde el inicio. En el
segundo verso del primer poema titulado “Discusién” se lee: “hambrientas nubes pesan sobre
las profundidades” (231), y, antes del cierre de la misma vincula en un plano dialégico a la
alquimia y Empédocles como factores para la “progresion”, es decir, la imaginaciéon: “Sin
contrarios no hay progresion. Atraccion y Repulsion; Razén y Energfa; Amor y Odio, son
necesarios para la existencia humana” (232).

En el segundo poema titulado “La voz del demonio”, Blake combina su critica acida a
la razén occidental y sus principios contenedores con la transformaciéon de los valores judeo-
cristianos: “Quienes contienen al deseo, lo hacen porque el suyo es lo bastante débil como para
ser contenido. Asi, quien contiene, o la razén, usurpan su lugar y gobiernan a los que se
resisten (...) La historia de esto consta en El Paraiso Perdido. El que gobierna, o la Razén, es
llamado Mesfas” (232). La alusiéon al poema emblematico de Milton le permite un cierre
marcado por el cinamen, a partir de éste como poeta fuerte y de su contractualidad trascendida
en E/ matrimonio del Cielo y el Infierno: “La razén por la cual Milton escribié maniatado al referirse
a los Angeles y a Dios y libremente al tratar de los Demonios y del Infierno radica en que era
un verdadero Poeta y del partido de los Demonios, sin saberlo” (233).

Por dltimo, nos detenemos en dos momentos del tercero y cuarto poemas, titulados,
respectivamente, “Una fantasfa memorable” y “Proverbios del Infierno”. En ellos se cifra la
clave de la eleccion paratextual de Juan Bafiuelos para su poema ento de diamantes. “Blake

rechaza con vehemencia los consejos salomoénicos de abrazar la prudencia (...) Mas que una

%6 Con respecto a Swedenborg, el mistico que sostenfa conversaciones con angeles tanto en la tierra como en el
cielo, se ha seflalado que Blake: “En este poema lo ataca por su prosa inflada, su convencionalismo y su escasa
imaginacién” (Blake, 1998, 229, nota del traductor). Contrario a la “solemnidad swedenborgiana”, Blake enaltece
al demonio: “la exaltacién del demonio en Blake dimana de una intensa y radical reinterpretacion de la fe
cristiana” (Mufioz, 139). Asi, Blake escribe: “Y resulta que Swedenborg es el angel que sentado esta en la tumba y
que sus esctitos son ropaje de lino doblado” (Blake, 231).
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virtud, la prudencia dimana de una impotencia pasional, de una disfunciéon emocional”.”” En
“Una fantasfa memorable”, el sujeto poético se desplaza en un espacio-tiempo identificado de
manera convencional por la locura y la herejia. En él, el sujeto poético tiene la visiéon de su
trascendencia como poeta: “Mientras caminaba yo por lo fuegos del Infierno arrobado por los
entretenimientos del Genio, que son para los Angeles tormento y locura, coleccioné algunos de
sus Proverbios (...) Al llegar a mi casa, sobre el abismo de los cinco sentidos donde una
escarpa del lado plano desaprueba el mundo de hoy, vi a un poderoso Demonio envuelto en
negras nubes que se cernfa sobre los bordes de la roca” (233). Inmediatamente, el sujeto
poético le hace una pregunta al poeta, cuya interrogante encierra el altisimo valor romantico de
la libre voluntad: “sCémo puedes saber que cada Pijaro que recorre su aéreo camino es un
inmenso mundo deleitoso si estas encerrado en tus cinco sentidos?” (234).

A manera de epigramas sapienciales —setenta en total— que constituyen una gama de
hipertextos poéticos que tienen como alusion al libro de Proverbios del Antiguo Testamento,
atribuido a Salomoén, Blake construye sus “Proverbios del Infierno” bajo la preceptiva del
aforismo, el cual “es una forma hiperbdlica que sirve para expresar favorablemente el
significado como accién, no como mero objeto de contemplacion, al mismo tiempo que
constituye una relaciéon microcésmica con la vida” (Birenbaum citado por Mufioz, 146). Nos
permitimos extraer algunos cuya contundencia evidencia la ruta hipertextual del cznamen, entre

ellos, el elegido por Bafiuelos como hipotexto.

La senda del exceso lleva al palacio de la sabiduria.

.)

Quien desea y no actda engendra la plaga.

(.)

La eternidad esta enamorada de las creaciones del tiempo.
Las horas de la locura el reloj las mide; pero ningun reloj puede medir las de la
sabidurfa.

(.)

Lo que hoy esta probado, en su momento era sélo algo imaginado.

57 Cf. MUNOZ, Adrian. “Blake y el sentido infernal de la Biblia” (2010).
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(.)

Un pensamiento llena la inmensidad.

Todo lo que es posible creerse es imagen de la verdad.
El perfeccionamiento traza caminos rectos; pero los torcidos y sin perfeccionar son los

caminos del genio.

(Blake, 1998, 234-235)

3.3.3 ANALISIS COMPARATIVO DEL POEMA VIENTO DE DIAMANTES DE JUAN
BANUELOS: INFLUENCIAS, PRESENCIAS HIPOTEXTUALES DE LA POESiA
ROMANTICA DE WILLIAM BLAKE Y CONTRIBUCIONES POETICAS EN EL POEMA

COMO HIPERTEXTO

“Los poetas, cuando han crecido hasta hacerse fuertes, no leen la poesia de X, pues los poetas
verdaderamente fuertes sélo pueden leerse a si mismos” (Bloom, 67). Es significativo como
Juan Banuelos, desde su primer libro, despliega dos factores esenciales para su poética: el
reconocimiento de voces medulares en la tradicién de la poesia de Occidente y la construccion
de un imaginario poético que alcanza la “conciencia de si mismo” y el “tono absoluto” en
dicha empresa. Para ello, como hemos visto en ejemplos anteriores en este capitulo, acude a la
vertiente nominal del epigrafe como paratexto de su evidencia contractual, pero, a la vez, como
artefacto provocador y dislocador, una respuesta escritural coincidente con la pregunta y
respuesta de Bloom: “:Por qué escriben poemas los hombres? Para reunir todo cuanto queda y
no para santificar ni proponer” (Bloom, 70). Desde esta perspectiva, Banuelos traza en [7ento
de Diamantes —a partir de hipotextos blakeanos con sus remembranzas veterotestamentarias y
con una disposiciéon estrofica larga que asemeja la imagen de una caida serpenteante y
convulsa, a la par de una 6ptica proverbial, sobre todo, en el cierre de las mismas— el
hipertexto de una poética adanica-satanica de la caida, la soledad poética como conciencia de si
mismo frente al mundo y del oscuro peregrinar del poeta moderno y su palabra. Una poética
del “estoy cayendo desde mi mismo” (Bloom, 69), cuya pulsion perfila la continua lucha por

levantarse “para seguir siendo mar”. He aqui la transcripcion del poema.
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Viento de diamantes

1La Eternidad esti enamorada
de las obras del tiempo.
W. Blake

Lo mismo que Adan sumergido hasta la alondra del
silencio,
sucio de humana noche en que he caido, rompo
todos los pronombres
para tenderme en el dia 6seo de la plenitud.
Acudo ebrio de musgo y tulipanes hasta las criptas
de las piedras
o de los rios secos, donde muerden al silencio
carabos crepusculares

y en donde un hombre solitario se hinca.

Pisando soledad entro en el dia, porque es dable a
las criaturas
ver su hora crecer para hallar luego algo de los
mortales
en un grano de arena. Mas también bajo las gradas
seculares y
diviso el humo de las chozas de los hombres,
veo los caminos cotidianos, las nubes que anuncian
el otofio
y a la mujer gravida de su fruto sentada en su
hamaca
viendo pasar las horas.

Y me muevo con las hierbas,
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y con el menor movimiento del caballo, y
siento que dentro de mi corro
como ese rio que estoy viendo que avanza.

1Y miro alejarse la carreta del ultimo cosechador!

E igual que una palabra lanzada a la mitad del mar
caigo en el seno del prodigio. Y como el minero
que se cubre
con las manos la faz cuando de pronto, ciego,
reencuentra la luz,
asf la dulzura levanta su toga y me envuelve
temerosa.
iAy el hombre soy y no lo habia advertido!
el amparado por los dioses de la iniquidad,
el que frecuenta
y ronda tanto rencor taimado del polvo con su
cauda de crines blancas.
iEl hombre soy, mas no me bastal
porque el sol tiene su trigo en llamas y el mar
tiene los ojos tocados por la gracia.
El hombre soy
pero cosa nacida con la aurora, con ella muere,
y toda criatura que engendra la noche

con ella se aleja porque oscuro es su linaje.

Todo pasa.
Y como el agua y el sol, también todo queda. Un
silencio
que se sienta a esperar el primer ruido. Nuestra
imagen

que se pierde y se encuentra como el humo que
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no es mas que el eco del fuego.

No otra cosa que la espuma negra

que va haciendo el arado sobre la tierra.

Y lejos de la memoria del viento que dejaron las
épocas,

un olor de centeno y anis hace volver los pajaros.

Y porque el horizonte no es mas que una hoja larga
de perfil,
dejo que mudas tribus de peces muerdan los
guijarros,
dejo que brille el hocico del jabali en la noche
y que bajo el zumbido de las abejas
los bueyes trillen las mies.
jAy reivindicacién bafada en el ojo inocente!
jOh exultacion del mar sostenida en el resplandor!
¢De qué remoto suefio hemos caido? ¢Por qué somos
una rueda que grita enloquecida? jAh! Triste es
nuestro paso, en verdad.
iNo mas que olas somos! Nos levantamos
brevemente

para seguir siendo mar.

(Bafiuelos, 2000: 37-39)

St atendemos el principio del poema como una apertura tematica donde la voz poética cuenta y
canta el vértigo de s# caida, aparejada a una sensacioén de la mudez por el impacto y con el cual
“crea el Infierno” (Bloom, 69), hallamos, entonces, en la estriba de su percepciéon como sujeto
solitario, el anuncio de la fuerza climatica que sobrevendra a lo largo del poema como
resistencia y re-construccion de la palabra reunida en ese conocimiento del “estgy cayendo” y en

ese reconocimiento en “El Hombre de Verdad la Imaginacién” y, con ello, su “reforma del
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mensaje profético” (Mufioz, 137) precedido y escindido de Blake, quien habia escrito: “Ha
llegado el dominio de Edom, la hora del retorno de Adan al parafso. Ver Isafas XXXIV y
Capitulo XXXV (Blake, 231-232) a manera de re-inscripciéon biblica infernal, el regreso
poético del desterrado. Asi, Bafiuelos establece desde el silencio y la suciedad de la Caida su
ruptura escritural y su tendido en pos de la totalidad: “Lo mismo que Adan sumergido hasta la
alondra del / silencio, / sucio de humana noche en que he caido, rompo / todos los
pronombres / para tenderme en el dia éseo de la plenitud.”

Consciente de la soledad que “pisa”, después de esta convulsién genésica, la voz
poética enfrenta al mundo desde su infierno. Con el paso del dia se adentra, como si fuese su
primera vez, en “los caminos cotidianos”, las acciones del tiempo, sus impregnaciones, de las
cuales esta enamorada la Eternidad, su Eternidad de “Genio Poético™ “Los antiguos poetas
animaban todos los objetos sensibles con dioses o genios. Les prestaban nombres de bosques,
rios, montafias, lagos, ciudades, naciones y de todo lo que sus dilatados y numerosos sentidos
podian percibir (...) Hasta que se formé un sistema del cual algunos se aprovecharon para
esclavizar al vulgo pretendiendo comprender o abstraer las divinidades mentales de sus objetos
(...) Asi los hombres olvidaron que todas las deidades residen en el pecho humano” (Blake,
236-237). Asi, Bafiuelos pone en juego la estrategia poética de Blake de limpiar “las puertas de
la percepcion” para que aparezca todo como en realidad es: infinito. “Pisando soledad entro en
el dia, porque es dable a / las criaturas / ver su hora crecer para hallar luego algo de los /
mortales / en un grano de arena.” (Bafiuelos, 37) Porque el universo fluye en el poeta en un
instante y es una sensacion vital doble —siente y ve—, la “visién espiritual” promulgada por
Blake trasciende al aqui y ahora del poema: “y / siento que dentro de mi corro / como ese tio
que estoy viendo que avanza” (Bafiuelos, 38).

Sobreviene, ahora, un tono amonestante y un pasaje revelatorio cuya secuencia inicia
con la palabra, continia con el prodigio y el reencuentro de la luz, para llegar a la advertencia
de su condicién humana. Estamos ante la consolidacion del profeta-poeta cuyos ojos tocan la
gracia, en ¢l se manifiestan “la visién y el verbo divinos” (Mufioz, 138), pero, también, el polvo
del origen y la iniquidad de los dioses. En todo ello habita el “estamos cayendo” (Bloom, 68),
una actitud heroica y combativa hacia el viejo orden, “la fuerza maldita del poeta” (Bloom, 69),
una declaracién poética que recuerda al Satan de Milton: “No conocemos tiempo alguno en

que no fuéramos como ahora” (Milton citado por Bloom, 68). Si todo principia con la palabra,
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con ella prosigue, retorna y trasciende, ignea o acuatica, auroral o nocturna, una caida que en sf
misma anuncia el apartamiento de lo oscuro, caer para renacer, ya que “Asi desvaneceré las
superficies aparentes y desplegaré lo infinito que estaba oculto” (Blake, 238): “E igual que una
palabra lanzada a la mitad del mar / caigo en el seno del prodigio. Y como el minero / que se
cubre / con las manos la faz cuando de pronto, ciego, / reencuentra la luz, / asi la dulzura
levanta su toga y me envuelve temerosa. / jAy el hombre soy y no lo habia advertido! / el
amparado por los dioses tutelares de la iniquidad, / el que frecuenta / y ronda tanto rencor
taimado del polvo con su / cauda de crines blancas. / {El hombre soy, mas no me basta! /
porque el sol tiene su trigo en llamas y el mar / tiene los ojos tocados por la gracia” (38).

Estamos, pues, ante la puesta en marcha del ¢/inamen con el cual Juan Bafuelos asume,
por una parte, el paso de la tradicion poética, y, por otra, el eco de la misma, proyectada en la
originalidad de la fuerza hipertextual del poema: “Todo pasa. / Y como el agua y el sol,
también todo queda.” (38) A la par, hallamos, lo que Steiner llama un “ruido de fondo”, esa
“materia oscura” de Schelling, quiza porque existe en nosotros una condiciéon de
“entristecidos™: “En esta idea estd, casi indudablemente, el «ruido de fondo» de lo biblico, de
las relaciones causales entre la adquisicién ilicita del conocimiento, de la discriminacion
analitica, y la expulsion de la especie humana de una felicidad inocente” (Steiner, 2007: 11-12).
Por eso, el silencio aguarda la palabra, lo que queda de “el primer ruido”, bien sea “el eco del
fuego” o “la espuma negra”, para que via la “visiéon espiritual”; el poeta tome su distancia
creativa “lejos de la memoria del viento que dejaron las épocas” y se afinque en una suerte de
“Segundo Nacimiento”, ya que “El poema esta dentro de él, aunque experimenta la vergienza y
el esplendor de ser encontrado por los poemas —los grandes poemas— que estan fuera de é1”
(Bloom, 73): “Un / silencio / que se sienta a esperar el primer ruido. Nuestra / imagen / que
se pierde y se encuentra como el humo que / no es mis que el eco del fuego. / No otra cosa
que la espuma negra / que va haciendo el arado sobre la tierra. / Y lejos de la memoria del
viento que dejaron las épocas” (38-39).

El poeta es inseparable de su pensamiento, en el sentido de que dicha separacién sélo
es asignable —como sugerencia gnoéstica— a Dios, quien “puede separarse de su propio
pensamiento en una pausa esencial para el acto de la creacién” (Steiner, 14). El poeta, al ser
“encontrado” por los grandes poemas y, por ende, por los poetas fuertes, debe desplegar para

s{ dos estados revelados por Blake: el Limite de la Contraccion —Adan— y el Limite de la
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Opacidad —Satan. En ambos —aventurandonos a un dialogo entre Bloom y Steiner— dirfamos
que “El latido del pensamiento parece multiple y dispuesto en muchos estratos” (Steiner, 21),
algunos de ellos pueden ser referidos por artistas visionarios que suelen sumergirse “en estos
profundos y turbulentos remolinos” (23). Son poseedores de la intensidad del lenguaje, en él se
realizan, porque provienen de “un poema ciclico abandonado” y porque han descubierto “la
dialéctica de la influencia” (Bloom, 73) trascendida “Solo al precio de una concentracion
adiestrada y disciplinada y absteniéndose de toda distracciéon” (Steiner, 23). Acontece, asi, la

“correccion creativa”, el cinamen: “La historia de la influencia poética fructifera, es decir, la

>
principal tradicion de la poesia occidental desde el Renacimiento, es una historia de ansiedad y
una caricatura de salvarse a uno mismo, de distorsion, de revisionismo perverso y deliberado
sin el que la poesia moderna como tal no existirfa” (Bloom, 78). Desde esta panoramica, [7ento
de diamantes constituye un ajuste de cuentas con esta tradicion, una pulsiéon atravesada por el
requerimiento poético del renacer y una brega por encontrar su sitial como poeta moderno: “Y
porque el horizonte no es mas que una hoja larga / de perfil, / dejo que mudas tribus de peces
muerdan los / guijarros, / dejo que brille el hocico del jabali en la noche / y que bajo el
zumbido de las abejas / los bueyes trillen las mies (...) ¢De qué remoto suefio hemos caido?

¢Por qué somos / una rueda que grita enloquecida? jAh! Triste es / nuestro paso, en verdad. /

iNo mas que olas somos! Nos levantamos / brevemente... / para seguir siendo mar” (39).
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CAriTULO 4
HIPERTEXTUALIDADES MODERNAS EN CUATRO POEMAS

DE JUAN BANUELOS: DfA DE MUERTOS, LECCION DEL

OSCURO, PALIMPSESTOY CLAMOR Y TEMBLOR

4.1 INFLUENCIAS, CONTRIBUCIONES Y PERMANENCIAS DE LA POESIA DE

ELISEO DIEGO EN EL POEMA DIA DE MUERTOS

4.1.1 LA POESIiA MODERNA Y EL POETA MODERNO COMO ACTITUD FRENTE A
LA RAZON OCCIDENTAL Y LOS PRINCIPIOS HEREDADOS DEL ROMANTICISMO,

SU REVISION Y CONSECUENCIA DEL YO/ VACIO

Este apartado tiene como proposito, a partir del concepto de “transcendencia textual” de
Genette, en su caracter de “intervencion” e “invencion”, y de la Apgphrades —o “retorno de los
muertos”, sexta pauta revisionaria de Harold Bloom— teorizada como “el logro del nuevo
poema no nos da la impresion de que el precursor esté escribiéndolo, sino de que el poeta
tardio haya escrito la obra caracteristica del precursor” (Bloom, 65) construimos su relacion
con los principios intelectuales sobre la “poesia moderna” y el perfil del “poeta moderno”
(Paz, 1987, Serrano, 2011) que sentaron las bases de una vocacién autonémica de la escritura
poética con respecto a los valores imperantes de la razén occidental y a los heredados por el
Romanticismo, el advenimiento de una distancia entre el poeta y el poema y la estimacién de la
“tradicion de la ruptura” como continuidad operativa de la poesfa a partir de entonces y que,
en su hacer anticanénico ha desarrollado un neo-canon bien del adentro, de la experiencia o
del lenguaje como sujeto y resguardo del poema. Asi, establecemos cémo los aspectos del
lenguaje poético de Eliseo Diego, a manera de hipotextos, encuentran su co-presencia en el
poema Dia de muertos —del libro Espejo humeante, 1969— de Juan Bafiuelos en cuanto poética del
poeta insomne, situado en el centro del paso del cosmos, desde el cual nombra los lugares y
conjura “los astros y la naturaleza, los instantes y el infinito” con esa “solitaria condicién del

artista”, una voluntad que en su vuelta y retorno de si auspicia uno de los actos de fe del poeta
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moderno: “un entendimiento mas amplio de su propia vida y, en consecuencia, una manera
distinta de entender la poesia” (Serrano, 2011: 20).

La fragmentacién ha sido, probablemente, el eje de las sociedades posmodernas.
Sociedades conmocionadas por “la era del consumo masificado” y sobre las cuales se ha
tendido una red desde la que, gradualmente, se ha lanzado el individuo hacia el vacio con la
alternativa de “la busqueda de la propia identidad, y no ya de la universalidad que motiva las

acciones sociales e individuales” (Lipovetsky, 2002).

La sociedad posmoderna es aquella en que reina la indiferencia de masa, donde domina
el sentimiento de reiteraciéon y estancamiento, en que la autonomia privada no se
discute, donde lo nuevo se acoge como lo antiguo, donde se banaliza la innovacion, en
la que el futuro no se asemeja ya a un progreso ineluctable. La sociedad moderna era
conquistadora, crefa en el futuro, en la ciencia y en la técnica, se instituyé como ruptura
con las jerarquias de sangre y la soberania sagrada, con las tradiciones y los
particularismos en nombre de lo universal, de la razén, de la revolucion. (Lipovetsky,

2002: 9)

La pandemia de la Covid-19 ha permitido a estas sociedades —entre otros aspectos en los que
habra que detenerse a analizar en una posterior “sobrevivencia del conocimiento”— un
replanteamiento tedrico i sitn, al que también podemos llamar “recientisimo”, de vario
alcance. Asi, para Pineda, “el Coronavirus ha dejado de ser un problema de salud, para
transformarse en un fenémeno politico, social, econémico, y lo que es peor, bélico-
bacteriologico” (Pineda, 2020). Por su parte, Baricco habla de la “sociedad de la superficie”, la
imposibilidad de volver a lo tangible: “Nada de lo que esta ocurriendo habria sido posible antes
de la revolucién digital. Esta es la primera gran epidemia de la época del Game (...) No
podriamos cerrar un pafs de la manera en que lo estamos haciendo sin los instrumentos
digitales de que disponemos” (Baticco, 2020). En otro orden, Zizek incorpora el intertexto
cinematografico —la escena final de la pelicula Ki// Bil/ 2 de Quentin Tarantino donde la
protagonista, Beatrix, “inhabilita al malvado Bill con la “Técnica del corazoén explosivo de
cinco puntos en la palma”, la mas letal de las técnicas de las artes marciales— como una
metafora de un “virus ideoldgico”, “el Coronavirus es un golpe a lo Kill Bill al sistema

capitalista” (Zizek, 2020). Giorgio Agamben despliega el aparato conceptual de la “nuda vida”
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”,

o “vida desnuda”: “nuestra sociedad ya no cree en nada mas que en la nuda vida (...) La nuda
vida —y el miedo a perderla— no es algo que una a los hombres, sino que los ciega y los separa.
Los demas seres humanos, como en la peste descrita por Manzoni, se ven ahora sélo como
posibles untadores que hay que evitar a toda costa y de los que hay que guardar una distancia
de al menos un metro (...) Una sociedad que vive en un estado de emergencia perpetua no
puede ser una sociedad libre” (Agamben, 2020). Por dltimo, Alain Touraine plantea que
vivimos en un mundo sin actores, una sociedad del silencio desde ningun lugar: “lo que ocurre
es todo lo contrario de una guerra, con una maquina biolégica de un lado vy, del otro, personas
y grupos sin ideas, sin direccion, sin programa, sin estrategia, sin lenguaje. Es el silencio”
(Touraine, 2020).

Podemos decir que estos recientisimos aparatos conceptuales de la pandemia
mantienen un marco de similitud con los principios inaugurales de la “poesia moderna”.
Ambos son construcciones de la “realidad visible” y tentativas para su prospectiva, para su
reinvencion. En medio de ellas esta el cuerpo, “sus pasiones y sus visiones —erotismo, sueflo,
inspiracion— ocupan un lugar cardinal” (Paz, 1987: 147). En ambas también hallamos un yo
que “se defiende del mundo y se venga con la ironfa o con el humor (...) la modernidad se
niega y se afirma” (Paz, 147). En ambas ocurre algo medular: una negaciéon y una ruptura. Un
eje que se volvera ciclico y re-inaugural en el desarrollo de la “poesia moderna” y el “poeta
moderno”: “la tradiciéon que se niega a si misma para continuarse, la tradiciéon de la ruptura”
(Ibid.) Una tradicién que tendra como cumbre el Yo/Vacio. En él cabe la nada, las huellas, la
ausencia y la trascendencia. Este conjunto produce un asidero que nos lleva a las caracteristicas
del “poeta moderno™: “la defensa de una “impersonalidad” dentro del poema (Octavio Paz
dirfa “la vida intima es la vida intima”) y, por otra, en la autonomia del poema con respecto a
su propia vida” (Serrano, 2011: 15). En este sentido, la “impersonalidad” conlleva una doble
defensa: “protege a sus poemas pues el hecho de que éstos no se asuman como
representaciones personales les da mas autoridad y (...) protege al yo del poeta, a quien gracias

a esta autonomia del poema se lo hace menos vulnerable” (Ibid.)
El creador sabe que todo fue nada antes de ser lo que es, lo sabe, porque también

sabe que todo lo volvera a ser.

Porque lo sabe traza huellas, a veces sendas, pero las traza, no las aferra.
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La creacion es esa fe en nada, en un vacio o una ausencia, una fe que crea lo que
cree, que cree para crear, que creando se trasciende mas alla de lo que cree.
Ausencia de lo que nunca fue o lo ya sido, pero no mera ausencia, presencia y revés

de esa ausencia (Mujica, 2002: 13-14)

Esa “Ausencia de lo que nunca fue” es, a la vez, una “posibilidad” que “mantuvo intacto su
tiempo mientras nos {bamos con otro tiempo a otra distancia” (Milan, 2006). Acaso todos los
tiempos y todos los espacios y ninguno, todos al borde y a la deriva, pero, todos posibles de ser
abordados por el “poeta moderno”, de ser co-presencia, porque “Esto es lo moderno: todos
los caminos” (Milan, 2006: 8). Dos poéticas representan esta tentativa de atrapar el borde y la
deriva en la segunda mitad del siglo XIX en Francia, Rimbaud y Mallarmé. En la poesia de
Rimbaud “La alguimia del verbo es un método poético para cambiar la naturaleza humana”,
mientras que “En el otro extremo, pero empefiado en la misma aventura y como otro ejemplo
de la comun tentativa, Mallarmé busca ese momento de convergencia de todos los momentos

en el que pueda desplegarse un acto puro: el poema” (Paz, 159).

A medida en que avanzaba el siglo XIX aprendimos a escribir con frases breves.
Mientras nos aproximabamos al final del siglo la frase breve reiné en un ambito
espaciado; Una temporada en el infierno, Un golpe de dados. En este tltimo poema queda el
registro puntual, doloroso, de una caida no al centro sino al sin centro: el canto cae al
fondo del zenzontle. Mallarmé-zenzontle inventé el poema-dilema. Dilema, no acertijo.

(Milan, 2006: 8)

En su prologo a Cartas sobre la poesia de Stéphane Mallarmé, Rodolfo Alonso destaca una doble
convergencia en el conjunto que reune la correspondencia privada del poeta en materia de
poesia: por un lado, “sus originalisimas y peculiares concepciones sobre la poesfa” y, por otro,
“los entresijos mas reconditos del hondo drama existencial que (tal vez para asombro de
algunos) ello implicaba” (Alonso, 2010). Esa doble convergencia es, acaso, lo que Paz ha
llamado “los dos extremos de la experiencia poética y humana: la soledad y la comunion” (Paz,
1990), representadas en las cartas de Mallarmé a sus interlocutores y pares de la época tanto

como ‘“confesiones espontaneas” y, también, como “tensién espiritual”’, que nos revelan que
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“es posible tomar contacto con una experiencia de fondo de la gran poesia”, esa busqueda de
cambio, convergencia y pureza que marcarfa a la poesia moderna.

Asi, en su carta al poeta, critico y dramaturgo Catulle Mendes, fechada el 24 de abril de
1866, Mallarmé habla de “la condensacion del verso”, de la necesidad del “aire entre los
versos”, de “un gran blanco después de cada uno”, de su deseo “que no se les leyera de un
tirén” y del “placer particular de cada uno”, recomendaciones que apuntaban ya a lo que serfa
Un coup de dés (Un golpe de dados), publicada en 1897, su obra cumbre, magistral ruptura de la
poesia moderna en la cual logra “dos instrumentos propios del simbolismo mallarmeano”, la
sugerencia y el efecto. Se trata, dice Paz, de “el mejor ejemplo de la nueva poética” y afiade: “un
extraflo poema que tiene por tema el acto de escribir un poema. Pero un poema nunca antes
intentado: un poema absoluto. No ## poema del poema sino ¢/ poema del poema” (Paz, 1990:

27-28)

Por un lado la sugerencia, o sea no el objeto pleno, real, sino aquello que sugiere al poeta,
de modo que desplace una serie de sentido; por otro lado el ¢fecto, aquello que emana
del objeto y que zmpresiona y resuena en el poeta. Ya no nos enfrentamos con el objeto o
con la cosa, sino que la obra de arte (la poesia) es cosa en si, es creacion en la que el
espiritu de accién del poeta se manifiesta en su cruda realidad. No se trata del objeto

real, sino de la realidad del objeto artistico. (Garcia, 2000: 17-18)

4.1.2 LA POESIA DE ELISEO DIEGO. UNA POETICA DE LA MEMORIA VITAL, LA

CONVICCION RELIGIOSA Y LA CELEBRACION DEL MUNDO

La poesia del poeta cubano Eliseo Diego (1920-1994) ha sido estudiada desde distintas épticas.
Se ha dicho, por una parte, que “En oposicion a la poesia social” —y que puede verse como un
primer paralelismo con la obra de Juan Bafiuelos— “la poesia de Diego se vuelve hacia el
entorno inmediato, el de los objetos, los sitios, las costumbres, la vida familiar, sighos de una
convivencia que va conformando un pasado al mismo tiempo que da cuerpo a la obra de
resistencia frente a la Nada existencial y el vacio de la frustracién politica” (Sainz). En este
contexto destaca su primer libro: En la Calzada de |esiis del Monte (1949), donde de manera

temprana traza “el arbol de la vida historica, el arbol genealdgico de nuestra sangre y nuestro
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espiritu” (Vitier citado por Sainz, 1205). Asi, hallamos, en el poema E/ primer discurso, una
necesidad vital por la memoria que guarda la luz, el polvo, el acto de “recordar un nombre” en
el ejercicio de un oficio insomne “Al centro de la noche” que es el centro de si, una caminata
genésica del poeta quizas como sujeto errante después de la Caida, un canto ambivalente que

vuelve al origen y percibe como extrafia sensacion a la eternidad.

En la Calzada mas bien enorme de Jesus del Monte
donde la demasiada luz forma otras paredes con el polvo

cansa mi principal costumbre de recordar un nombre,

y ya voy figurandome que soy algin portén insomne
que fijamente mira el ruido suave de las sombras

alrededor de las columnas distraidas y grandes en su calma.

Cuanto abruma mi suerte, que barajan mis dfas estos dedos de piedra
en el rincén oculto que orea de prisa la nostalgia

como un soplo que nombra el espacio dichoso de la fiesta.

Al centro de la noche, centro también de la provincia,
he sentido los astros como espuma de oro deshacerse

si en el silencio delgado penetraba.

Aun cuando ese “ambito cotidiano” es imprescindible para el acercamiento inicial del poema,
se trata de “otra experiencia artistica” de la poesia cubana frente a la tradicién, “radicalmente
distinta de las que conformaban el panorama de nuestra literatura en esos anos” (Ibid.) de las
tendencias purista e intimista de sus compafieros del Grupo Origenes: José Lezama Lima,
Cintio Vitier y Fina Garcfa Marruz. De ahi el didlogo terrenal y astral sostenido por los

embates del suefio y los sobresaltos de la vigilia también presentes en dicho poema.

Y en la ciudad las casas eran altas murallas para que las tinieblas quiebren,

joh el hervor callado de la luna que sitia las tapias blancas
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y el ruido de las aguas que hacia el origen se apresuran!
y daban miedo las tablas fragiles del suefio lamidas por la noche vasta.
Mas en los dias el vuelo desgarrador de la paloma

embriagaba mis ojos con la gracia cruel de las distancias.

En la Calzada de Jesis del Monte se observa, en términos estilisticos, “la plenitud de su autor”,
quien “Habfa asimilado los hallazgos formales de la vanguardia” y expresaba busquedas que
“parten del cardcter inmanente de los objetos y de la naturaleza, sin pretensiones que quieran
llegar a un conocimiento suprasensible (...) deslumbrado el poeta precisamente por esa
capacidad de resistencia frente a la voracidad de la Nada, uno de los temas constantes a lo
largo de toda su obra” (Sainz, 1206) enunciados en la yuxtaposicién de los espacios y en la

profunda percepcion del tiempo poético en el que habitan .

Por la Calzada de Jesus del Monte transcurrié mi infancia, de la tiniebla humeda que
era el vientre de mi campo al gran craneo ahumado de alucinaciones que es la ciudad.
Por la Calzada de Jestus del Monte, por esta vena de piedras he ascendido, ciego de
realidad entrafiable, hasta que me cogi6 el torbellino endemoniado de ficciones y la

ciudad imaginé los incesantes fantasmas que me esconden.

Una segunda vertiente de analisis es aquella que privilegia las raices espirituales, filosoficas y
biblicas de su poética, “que parten de sus creencias catélicas y del concepto de Caida original,
tal como se describe en el Génesis biblico, y se concretan en la posibilidad de generar discursos
literarios alrededor de la conciencia de la pérdida de la inocencia, la expulsiéon del Paraiso y la
evocacion de lo vivido en ese estado de plenitud primera” (Aparicio, 2019). Al lado de sus
convicciones religiosas esta “el problema del bien y del mal (...) intrinsecamente ligado al de la
pérdida: toda expulsion es fruto de un pecado, de un conflicto que impide el desarrollo
atemporal de la plenitud” (Aparicio, 2019: 112). Esa imposibilidad esta presente detras del
discurso de lo perdido, es ese alguien o algo que rie, “la noche ciega”, la muerte, “la noble
broma” que lo atormenta y lo rodea, como acontece en el poema E/ segundo discurso: Aqui un

momento.
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Tendran que oirme decir no me conozco,
no sé quién rie por mi la noble broma,

en torno de mi abuelo dicen

que buen vino rondaba,

que gruesa frente y respirar de toro,
dicen, aqui en familia,

que su padre rompid la sien como crujiente almendra
para moler la noche ciega,

para librar la sombra

que le cegaba la nariz al moro,

sino que puede que fuese mi vecino
puesto que toda muerte, dicen,

es solo un crimen, una farsa salvaje,

y hace ya tanto tiempo que no importa
hacen ya tantos viernes

(¢barajas las semanas?)

que no sé si es el suefio de ayer tarde

o el recuerdo que tengo,

que tuve, que tenfa de mis manos,

Como un régimen poético de contrastes, la poesia de Eliseo Diego se ejerce, también, bajo una
pulsacion demonfaca “en la posibilidad de nombrar las cosas, verlas, poseerlas, manipularlas,
contemplarlas. Ver al demonio imposibilita ver a Dios y, por tanto, ver las cosas en el sentido
que desarrolla su poética y que marca la construccion de su universo literario en cada uno de
sus libros” (Aparicio, 113), ahi donde el sitial de Blake lo observa como un juego de espejos
cuyo contraste lo pone como el discurso del caido ante el Creador, una apophrades de quien

escribe desde el presente del poema el poema de su precursor.
c6mo nos envenena

este residuo infame,

mientras t4, me dirin
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(como un suefio que tengas, como un sueno tan solo),
mientras td, me dirdn,

qué, no te importa

del desgarrante hielo que nos mueve

como la cuerda a un pelele,

pero nosotros si, Nosotros vemos

y una palabra, un alarido jamas visto

por el gallardo viento pastor de los crepusculos
para llamarte inauguramos,

para sacarte de tu contemplacion de la miseria,
para que vengas recién ahora donde

tu hijo Cain esta temblando.

Por ultimo, hallamos una tercera vertiente de estudio que establece como prioridad el sentido
celebratorio del mundo en la poesia de Eliseo Diego: “de un lado, la nostalgia por un mundo
perdido y, de otro, la potencia verbal que le permite al poeta recrear con creces este mundo, y,
a la vez, celebrarlo” (Cruz Pérez, 1994). Se pondera que en su poesia “la realidad poética se
erige en formidable alternativa al desengano vital del momento presente” (idem). Se trata de la
vision de una “labor constructiva de la memoria” que ve que la poesia de Diego no abre
“puntos de fuga a la inmediatez” sino que busca impedir “la insulsa dispersion” y la banalidad
del “conformismo facilén de una literatura de corte social” (Cruz Pérez, 1994: 260). De alguna
manera es lo que Vitier llamé un “discurso poético de cosas nombradas con prédigo fervor”
(Vitier, 1949). Cruz Pérez destaca la capacidad sustantiva del poeta para evidenciar el “paso del
tiempo” a través de su “dimension espacial”’, una simbiosis que se logra, por ejemplo, en los
sustantivos vzernes y vida del poema La casa como simil de la Caida humana que se avecina en

esos primeros dias, densa y pausada en cada objeto y en toda la materia.

1
Las dos entre la sombra y en la pared el viernes
ardiendo inmovil como vellén purisimo del fuego.

Y la vida cayendo despacio, sin sentirlo,
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como la luz de los arboles cenizos

o el rugoso sillén de la mano que duerme.

Y ver pasar las nubes, y los afios

entre los ojos, distantes hacia la noche dltima.
La familiar baranda me rehace las manos

y el portal, como un padre, mis dias me devuelve.

4.1.3 ANALISIS COMPARATIVO DEL POEMA DiA DE MUERTOS DE JUAN
BANUELOS: INFLUENCIAS, PERMANENCIAS DE LA POESIA DE ELISEO DIEGO

Y CONTRIBUCIONES POETICAS

Voy a partir de una relacion triple para el despliegue analitico del poema Dia de muertos de Juan
Bafiuelos: la poética del poeta insomne, el sentido del fuego como retorno al poeta fuerte
precursor y el renacimiento o purificacion frente a la apophrades, ya que “los poetas fuertes
siguen regresando de entre los muertos, y sélo a través de ese casi deliberado #édium de otros
poetas fuertes” (Bloom, 174), esto con respecto al “retorno” de la poética de Eliseo Diego en
el poema de Bafiuelos, ya que “Cémo regresan es lo decisivo”, para entonces comprender la
importancia “del gran movimiento revisionario final que purifica incluso este ultimo influjo”
(Bloom, 175), es decir, la “transcendencia textual” del poeta fuerte tardio. A continuaciéon

transcribimos el poema de Juan Bafiuelos.

Dia de muertos

A Eliseo Diego

Tendido de espaldas sobre los frios esteros,

con mi mano retiro el sol mas alla de mis labios.

Los pajaros de aire vespertino se refugian en un arbol que
emigra.

No es la dulzura, no,

lo que oscila son las aguas de aquel clamoreo

5
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alla en el fondo de los espesos bosques,

donde el pubis de hojas amarillas es una ciénaga

para el corazén de los muertos.

Nupciales esqueletos abren su boca de fésforo agudo

y sus voces son piedras para la urna de la primavera

que desciende sobre el archipiélago de sombras

rayadas como tigres (sostenidos andamios y postes de niebla
como cedros dormidos en el polo).

Aquella tarde fue un acuario donde los muertos

eran peces en un espacio de hojas tibias.

En la entrada, la pupila de un animal hundido

me hacfa sangrar una gaviota negra,

el escarnio del viento arrancaba las visceras del pueblo
cuando la vieja campana ardfa de aire

y los humeros de las flores la colmena del llanto sostenian
mas alla de la garganta y la tierra.

(Los ojos del adobe aun vagan por la casa.

Oh memoria, sélo un instante danos para ver nuestros rostros.
Sélo un dia de fogatas con mis muertos.)

Alla en la madrugada

la niebla era un perro palpitante, apretado,

y sobre las frias salinas de las tumbas

la noche pasaba como un pastor que hostiga sombras.

(Bafiuelos, 2002: 132,133)

Hay una advertencia limite en el titulo del poema, probablemente porque se trata del “Fin de
un perfodo, pero especialmente cuando surge como sacrificio o deseo propio de destruccion,
por efecto de la tension excesiva” (Citlot, 1988: 311). Ese contenido limite de tiempo y
espacio, “Dia de muertos”, anticipa un paratexto, una dedicatoria a un sujeto quien tiene el

mismo oficio: poeta, y es capturado dentro de los margenes textuales de existencia del aqui y el
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ahora: el poema. El sujeto es Eliseo Diego, de quien hallamos en su poema E/ primer discurso
que le “cansa mi principal costumbre de recordar un nombre” y cuya figuracion de sentido es
ser insomne y de fija mirada ante las sombras: “y ya voy figuraindome que soy algin portén
insomne / que fijamente mira el ruido suave de las sombras / alrededor de las columnas
distraidas y grandes en su calma” (Diego, 15). Ese nombre, ese “portén insomne” esta ahi,
colgado entre el titulo y los veintinueve versos del poema. Es “el ruido suave de las sombras”
del poeta fuerte precursor y bate sus alas sobre el poema del poeta fuerte tardio como “La
genealogia de la imaginacion traza el descenso del demonio” (Bloom, 173), por ello el poema
de Bafiuelos inicia con la imagen del sujeto poético en vigilia y hacedor de un acto
taumatdrgico —retirar el sol con s# mano— pero propio de la poesia moderna en cuanto
conciencia del vacio y condensacién del tiempo: “Tendido de espaldas sobre los frios esteros, /
con mi mano retiro el sol mas alld de mis labios. / Los pajaros de aire vespertino se refugian en
un arbol que / emigra.”

Ese “arbol que emigra” es la poesia y “Los pajaros de aire vespertino” los versos
asediados por el poeta fuerte precursor que ha vuelto con su apophrades y “que barajan mis dias
estos dedos de piedra / en el rincén oculto que orea de prisa la nostalgia” (idem), de ahi la
necesidad mediimnica de la oscilacién y el sentido de espesura como preparaciéon para “el
corazon de los muertos”; ya que: “es el triunfo de haber situado al precursor de tal modo, en la
propia obra, que pasajes concretos de s# obra parecen ser presagios no de su venida propia,
sino de la deuda con el propio logro” (Bloom, 175). No hay, por lo tanto “dulzura” sino
oscilacion y espesura ante el retorno de los muertos: “No es la dulzura, no, / lo que oscila son
las aguas de aquel clamoreo, / alld en el fondo de los espesos bosques, / donde el pubis de
hojas amarillas es una ciénaga / para el corazén de los muertos”.

Ahora bien, si nos detenemos en la distribucién visual del poema, aquello que
llamamos “forma”, y que en el caso de la poesia moderna calza como una cartografia “de
simbolos, de mensajes, de enigmas” (Garcia, 11) y que en Mallarmé hall6 su cima simbolista en
un ars combinatoria de musica, pintura y literatura condensada en la poesia, tal como ocurre en
Un coup de dés, cuya forma remite a la imagen de una constelacion de estrellas —que en su caso
es el lenguaje— y en donde los blancos, la dislocacién y el aislamiento de los versos indica
transposicion y diversidad de sentidos. “Lo relativo y lo absoluto se funden sin desaparecer. El

momento del poema es la disolucién de todos los momentos; no obstantes, el momento eterno
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del poema es esfe momento: un tiempo unico, irrepetible, historico” (Paz, 159). En su poema,
Bafiuelos admite, en cierta medida, esta co-presencia formal, bien en el dislocamiento de un
verso: “lo que oscila son las aguas de aquel clamoreo”, en el uso de paréntesis como mutis y
soliloquio del sujeto poético: “y sus voces son piedras para la urna de la primavera / que
desciende sobte el archipiélago de sombras / rayadas como tigres (sostenidos andamios y
postes de niebla / como cedros dormidos en el polo)” y en el empleo general del verso libre en
todo el poema.

En lo concerniente al sentido del fuego como retorno al poeta fuerte precursor,
podemos considerarlo como “agente de transformacion” o en su “sentido de mediador”. En
su primera consideracién, lo es “pues todas las cosas nacen del fuego y a ¢l vuelven”, y la
segunda, “entre formas en desaparicién y formas en creacion, el fuego se asimila al agua”
(Cirlot, 209). El fuego asimilado, ese momento mallarmeano de convergencia de todos los
momentos, es, en Eliseo Diego la “espuma de oro” y como “agente de transformacién” son las
“celestes algas” contenidas en E/ primer discurso y emitidas desde su Centro poético, su centro-
noche: “Al centro de la noche, centro también de la provincia, / he sentido los astros como
espuma de oro deshacerse / si en el silencio delgado penetraba. // Redondas naves
despaciosas lanudas de celestes algas / daban ganas de irse por la bahfa en sosiego / mas alld
de las finas rompientes estrelladas” (Diego, 15).

¢Coémo responde a esta doble presencia la poesia de Juan Bafuelos? Por un lado con la
imagen “Nupciales esqueletos” que portan la transformacion del fuego en “bocas de fésforo
agudo” y que anuncian la preparaciéon de un ritual poético de regeneracion en ese “archipiélago
de sombras”: “Nupciales esqueletos abren su boca de fésforo agudo / y sus voces son piedras
para la urna de la primavera / que desciende sobre el archipiélago de sombras rayadas como
tigres” y, por otro, con la imagen del “acuario”, fortaleza suya frente a las “celestes algas”, que
propicia el ritual poético de sangre, aire y naturaleza, esta ultima en la traslaciéon poética de la
imagen vallejiana dltima y doliente de “los humeros me he puesto / a la mala” a la
antropopéyica de “los himeros de las flores”: “Aquella tarde fue un acuario donde los muertos
/ eran peces en un espacio de hojas tibias. / En la entrada, la pupila de un animal hundido /
me hacfa sangrar una gaviota negra, / el escarnio del viento arrancaba las visceras del pueblo /
cuando la vieja campana ardia de aire / y los humeros de las flores la colmena del llanto

sostenfan / mas alla de la garganta y la tierra.”
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Estamos, pues, ante el retorno de los muertos o apophrades representada en dos grandes
momentos poéticos de Eliseo Diego: lo insomne y el fuego, en pleno agin con la poesia de
Juan Bafuelos, “Porque los muertos poderosos regresan, pero regresan con nuestros colores y
hablando con nuestra voz, al menos en parte, al menos por momentos, momentos que
atestiguan nuestra persistencia y no la suya” (Bloom, 175). Cabe, ahora, la “transcendencia
textual” via el renacimiento o purificacion poéticas del poeta tardio ante su precursor.
Descubrimos dos imagenes para la comprension de su renacimiento, los “ojos del adobe” y la
“casa”. La primera es el apophrades, la segunda es la poesia por la que vaga dicho apophrades.
Como vehiculo de regeneracion esta la memoria entendida como instante poético, el momento
en el que se retnen todos los momentos, eje vital de la poesia moderna. Ese “instante poético”
se despliega “Sélo un dia de fogatas” y el Centro poético del poeta fuerte precursor se
convierte en el centro-noche del poeta fuerte tardio, quien danza “sobre las frias salinas de las
tumbas” y asi “subvierte e incluso captura al precursor aun cuando parece aceptarle con mayor
plenitud” (Bloom, 179): “(Llos ojos del adobe aun vagan por la casa. Oh memoria, sélo un
instante danos para ver nuestros rostros. / Solo un dia de fogatas con mis muertos.) /Alld en la
madrugada / la niebla era un perro palpitante, apretado, / y sobre las frias salinas de las tumbas

/ la noche pasaba como un pastor que hostiga sombras”.

4.2 INFLUENCIAS, CONTRIBUCIONES Y PERMANENCIAS DE LA POESIiA DE

SAINT — JOHN PERSE EN EL POEMA LECCION DEL OSCURO

421 EL ARTE POETICA DE SAINT-JOHN PERSE: LA POESiA cOMO

MOVIMIENTO, ESTADO DE REVERENCIA Y SUPERREALIDAD

Este apartado se propone, siguiendo la “transcendencia textual” de Genette y del Clinamen —o
“equivoco poético”, primera pauta revisionaria de Harold Bloom— en el sentido de desviacion
y ejecucion del poema precursor ascendido para “mover” el nuevo poema del “poeta fuerte
tardio”, de acuerdo con el epigrafe del poeta de lengua francesa Saint-John

Perse (1887-1975): “Ils m’ont appelé 'Obscur / et j’habitais 'éclat” (“Me llamaron el Oscuro y
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vivi en esplendor”)*® contenido como inicio paratextual del poema Leccidn del oscuro de Juan
Bafiuelos, del poemario Destino arbitrario (1982). Para ello se establece una ruta analitica que
explora la poética emitida por el propio Saint-John Perse, paralela a su obra poética, los
estudios académicos mas significativos respecto a su multiple y abigarrado universo construido
y, por ultimo, el grado de incidencia de la poesia de Perse en el poema mencionado de
Bafiuelos y el ejercicio del Clinamen en éste como transcendencia en su caracter de “poeta
fuerte tardio”.

Una de las descripciones mas puntuales de la obra de Saint-John Perse dice que se trata
de un “Poeta de erudicion insolita e infinitamente sensible, su poesfa es un inacabable tapiz de
referencias culturales finamente tramadas, a la manera de esos refinados artesanos del
Medioevo que tenfan como finalidad plasmar la excelencia del mundo” (Carvajal, 1991).
Estamos, por lo tanto, ante una voz que busca, incansablemente, el encuentro pleno con esa
perspectiva total en la que el mundo esta siempre en movimiento, potencializado en la
pulsacion vibrante del ritmo poético. Para acercarnos a la precision colindante del sentido de
su quehacer poético debemos detenernos en tres momentos donde el poeta expone su
profesion de fe por la poesia, su Arte Poética frente a un constructo de suyo constelar,
celebratorio y desbordante de universos de lenguaje.

El primer momento es un breve fragmento de una carta dirigida a Roger Caillois,
consignado en el numero 5 de la Revista Orfeo™ y que, precisamente, esgrime la necesidad de
considerar al movimiento como eje central para la articulacion, el desarrollo y el acabado de la
poesia, de s# poesia que se mueve “Sobre todas las cosas perecederas, sobre todas las cosas
asibles, entre el mundo entero de las cosas” (Perse, 1991: 23), movimiento similar al mar en su
sentido simbolico y esotérico, “al de las aguas en movimiento, agente transitivo y mediador
entre lo no formal (aire, gases) y lo formal (tierra, sélido) y, analégicamente, entre la vida y la
muerte” (Cirlot, 298), de ahi que el poeta —para Saint-John Perse— tienda al movimiento y lo
frecuente “en todos sus recursos vividos”. De ahi, también, que se coincida en sefialar que su
poesia: “Invoca el movimiento creador en medio de un mundo entero de cosas en donde el

drama de esta epopeya se dirime en una trfada de protagonistas eternos: los hombres, el soplo

%8 Fragmento del poema De/ maestro de las estrellas y navegaciones, contenido en el poemario Amers, publicado en 1957
y reeditado por Gallimard, Collection Poésie, 2004, p. 36, de la cual tomamos la traduccién al espafiol.
5 Cf. Orfeo, Cuaderno de poesia (1964).
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del espiritu o el viento del poeta” (Carvajal, 13), el afincamiento de una mediacién

continuamente presente.

En lo que me concierne personalmente, mucho me extrafia ver criticas favorables que
aprecian el poema como una cristalizacion, siendo que para mi la poesfa es antes que
todo movimiento —en su nacimiento como en su desarrollo y en su ensanche final.
La propia filosoffa del “poeta” me parece poder reducirse esencialmente al viejo
“reismo” elemental del pensamiento antiguo— como aquél, en Occidente, de nuestros
presocraticos. Y también su métrica, que se tilda de retorica, no tiende a su vez sino al
movimiento y a la frecuentacion del movimiento en todos sus recursos vividos, mas

imprevisibles. De allf, para el poeta, la importancia en todo del mar. (Perse, 1964)

El segundo momento corresponde a su Discurso de aceptacion del Premio Nobel de
Literatura, pronunciado en Estocolmo, Suecia, el 10 de diciembre de 1960. En él confiesa su
indeclinable servicio a la poesia, aborda la legitimidad del “instrumento poético” y defiende

que “toda creacién del espiritu es, ante todo, “poética”, en el sentido propio de la palabra”

)
(Perse, 1960). Tal parece que estamos ante un “estado de reverencia” por la creacion artistica,
la cual habifa sido tema de conflicto con la otra actividad de su vida, la actividad politico-
diplomatica: “El diplomatico no habia querido aceptar confusion ninguna entre sus dos
actividades: la creacién artistica y la actividad politica. De noche, a hurto de todos, escribia
Alexis Léger los poemas que algun dia publicaria Saint-John Perse” (Zalamea, 9). Ese “estado
de reverencia” lo lleva a postular a la poesia como esa realidad limite del universo que se vuelca
en si misma a través del poema. Ese “informarse a si mismo” es la declaraciéon de un poeta
moderno, el “afuera” no sélo visto sino ejercido desde el “adentro”, ese “adentro” es el

lenguaje en constante proceso de si y no sélo un “collage lingtistico”, sino la investidura de

una “superrealidad” y que permite ver a la poesia como “hija del asombro”.

Pues si la poesia no es, como se ha dicho, “lo real absoluto”, es por cierto la codicia
mas cercana y la mas cercana aprehension en ese limite extremo de complicidad en que

lo real en el poema parece informarse a si mismo.
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Por el pensamiento analégico y simbolico, por la iluminacion lejana de la imagen
mediadora y por el juego de sus correspondencias, en miles de cadenas de reacciones y
de asociaciones extrafas, merced, finalmente, a un lenguaje al que se trasmite el
movimiento mismo del ser, el poeta se inviste de una superrealidad que no puede ser la
de la ciencia. JPuede existir en el hombre una dialéctica mas sobrecogedora y que
comprometa mas al hombre? Cuando los filésofos mismos abandonan el umbral
metafisico, acude el poeta para relevar al metafisico; y es entonces la poesia, no la
filosofia, la que se revela como la verdadera “hija del asombro”, segtn la expresion del

filésofo antiguo para quien la poesia fue asaz sospechosa (Perse, 1960: 2)

El tercer momento es el discurso pronunciado durante el Congreso Internacional del VII
Centenario del nacimiento de Dante Alighieri, celebrado en 1965 en Florencia, Italia. La obra
de Dante refrenda la sustancia de lo poético en “toda produccion del espiritu” y otorga la
denominacién de “poematica” al acontecimiento del poema. La importancia de ello, ademas,
reside en la percepciéon de Dante como “poeta fuerte precursor’” en cuanto interiorizacion de
un “poeta fuerte tardio”, Saint-John Perse, “la ansiedad de la influencia es el resultado de un
acto complejo de malinterpretaciéon fuerte, una interpretacion creativa” (Bloom, 25). Lo
poético y lo poematico cubren el velo de dos fuerzas poéticas de lo que Carvajal llama el
“mundo poético legible”

en cuya Orbita Perse se reconoce y de cuya tradicion saluda y se

bl

nutre.

Pronunciarse hoy en dia en honor de Dante, es expresarse anénimamente en nombre
de una inmensa familia: aquella para la cual el nombre, la palabra Dante, poderoso
vocablo, tiene la mas alta resonancia en el fondo del antro poético.

Ellos se elevan con nosotros para quienes el hecho Dante se confunde con el gran

hecho poético en la historia del hombre de Occidente. (Perse, 1973: 21)*

Para Perse, hay una “vibracion” en Dante que permite observar, a través del tiempo, “el
misterio de su sobrevivencia poética”. Ese “misterio” de densidad y asombro es el que Perse se

propuso construir a lo largo de su obra. Descubre, asi, “el destino de las grandes fuerzas

0 Cf. Perse, Saint-John. “Por Dante” (1973).
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creadoras” y se reconoce vinculado a la “obra viva” del genio, que ha sobrevivido,
prodigiosamente, a pesar de “nuestras concepciones de poética moderna”, y de quien ha
asimilado “sonido, materia y luz” condensadas en “armonia” como consecuencia de “la

malinterpretaciéon fuerte”.

El instante, vuelto legendario, en que fue sorprendida esta palabra de poeta no deja de
extender hasta nosotros el tiempo de su vibracion. Medimos a pasos de siglos de
extension historica; y mas ain el misterio de su sobrevivencia poética. (...)

Arte de delectacion y no sélo de ensefianza: es ahi donde la vocacion terrestre se
afianza, tanto o mas que la frecuentacion celeste. Sonido, materia y luz se unen alli para

festejar, una misma energfa, que se desea armonia. (Idem)

De esa “malinterpretacion fuerte” parte aquella frase de Perse referida por Jorge Zalamea: “El
poeta esta con vosotros”, una frase en la que podemos ver “un testigo y un anunciador”, una
conjuncién poética de la “superrealidad” y de “lo real en si mismo”. Perse sabe —y lo dice ante
esa notable “comunidad de referencia” de poetas y académicos— que “No se habfa escuchado
esta voz desde la antigiiedad latina” y que “Decisiva entre todas fue la urgencia del lenguaje:
potencia activa, animante, iniciadora y creadora”. Voz y lenguaje es una conjuncion también
decisiva para su obra: “{Ah! Gran arbol del lenguaje poblado de oriculos, de maximas, y

murmurando murmullo de ciego nacido en las plantaciones del saber...” (Perse, 1991: 25).

4.2.2 ESTUDIOS ACADEMICOS SOBRE LA POESiA DE SAINT-JOHN PERSE:

“SONIDO, MATERIA Y LUZ”

Como ha quedado expuesto por medio de su poética, Saint-John Perse apela a la salutacion a
Dante como el poeta en quien se reune “sonido, materia y luz” y a quien distingue como
educador de una lengua y forjador del alma de un pueblo. A la par, destaca la definicién de la
poesia como “hija del asombro”, reasignandole una “malinterpretacion fuerte” a la expresion
platonica, todo ello ante una “comunidad de referencia” que lo escucha y lo acoge, bien en la

celebracion del séptimo centenario del nacimiento de Dante Alighieri, bien en su discurso de
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aceptacion del nobel de literatura. Estos ejes tributarios de Perse representan valores de
importancia para distintas lineas de reflexiéon abordadas por algunos especialistas en su obra.
José Ignacio Silva destaca varios aspectos de la poesia de Perse que contribuyen a la
persistencia en su obra de aquello que el poeta vefa en Dante: “sonido, materia y luz”, la
empatica consonancia de su palabra, su verso, con “los mismos sonidos, ritmos y sensaciones
que abundaban en la tropical isla de Guadalupe, cuna de Perse” (Silva, 2003) y “su fuerte
vocacion de viajero”, aquel en quien va anidando el temple de los seres, el animo de las cosas,
lo oculto de los territorios, ya que “lo que vio y a quienes vio serfan los ingredientes
sazonadores de su poética” y, con ello, el sentido de movimiento que guarda su poesfa. Al
respecto, acudimos a los siguientes versos de [Vzentos en los cuales hallamos esa disposicion
enorme del asombro y la delectacién por el movimiento de los seres y la naturaleza,

movimiento que todo lo contiene como una convulsiéon a punto del estallido.

Alla iremos, de oleaje en oleaje, sobre los desaparejos del Oeste. Y la noche perfumaba
las sales negras de la tierra, después de las salidas de las Ciudades hacia las pajas, entre
la carne salpicada de mujeres al aire libre. Y las mujeres eran grandes, con sabor a
centeno, y a frutos agrios y a trigo molido a la imagen de sus cuerpos. (Perse, 1Zentos,

63)

Esta convulsiéon del movimiento puede considerarse que esta detras de otro valor de referencia
de la poesia de Perse que destaca Silva: su sentido épico, una especie de heroicidad de la
palabra, del mundo en si y de la voz poética que la canta. Una épica compleja y culta marcada
por la “pureza y precision de su lenguaje”. Asi, en L/uvias, por ejemplo, “La vida sube a las
tempestades sobre el ala de la repulsa”; el sonido de la lluvia es, también, el gradiente de su
sentencia natural que sobrepasa lo humano y, a la vez, el movimiento de la voz que la nombra.

Al nombrarla, prepara su secuencia circular y concéntrica, elemento peculiar en toda su poesia.

“Oh Lluvias! lavad del corazon del hombre los mas bellos dichos del hombre: las mas
bellas sentencias, las mas bellas secuencias, las frases mejor hechas, las paginas mejor
nacidas. Lavad, lavad del corazén de los hombres su gusto de cantilenas, de elegfas; su

gusto de villanescas y rondods; sus grandes aciertos de expresion; lavad la sal del
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aticismo y la miel del eufuismo; lavad, lavad las sabanas del suefio y las sabanas del
saber: del corazén del hombre sin repulsa, del corazén del hombre sin asco, lavad,
lavad, joh Lluvias!, los mas bellos dones del hombre ... del corazén de los hombres

mejor dotados para las grandes obras de razon”  (Perse, L/uvias, 17)

Por su parte, José Emilio Pacheco apunta el conjunto de novedad y asombro para describir la
poesia de Saint-John Perse. Una poesia sin principio ni fin, como “la imagen de aquel Libro de
Arena”. La alusién borgiana probablemente nos lleva a una sucesioén de hechos en innumeras
paginas y en tiempos y espacios que vuelven entre si en un retorno imposible pero imposible
de deshacer al mismo tiempo. Asi ocurre desde las “Imagenes para Crusoe” (1904) hasta sus
Obras completas (1972). En ese ir y venir de imagenes “la presencia del Caribe y el sentimiento
de orfandad y exilio por haber perdido un mundo que fue el suyo lo acompafiaron siempre”

(Pacheco, 2008).

El lienzo de muro esta enfrente para conjurar el circulo de tu suefio.
Pero la imagen lanza un grito.

La cabeza contra una oreja del sillon grasiento, ex

ploras tus dientes con tu lengua: el sabor de las grasas

y las salsas infecta tus encfas.

Y suefias con las nubes puras sobre tu isla, cuando

el alba verde crece lucida en el seno de las aguas misteriosas.
Es el sudor de las savias en exilio, la suarda amarga

de las plantas silicuosas, la insinuacién acre de los
manglares carnosos y la acida delicia de una negra

sustancia en las vainas.

Es la miel silvestre de las hormigas en las galerias

del arbol muerto.

(Perse, E/ muro, 6)

Pacheco también destaca la ausencia de Dios en esta “épica/cronica/tragedia” y el

sentido de una voz poética “que habla desde una eternidad a ras de tierra”, que afronta y “no
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cede a la angustia” y que “expresa su confianza en los seres humanos que habitan un mundo
en descomposicion y renovacion incesantes; en la humanidad que permanece cuando todo

—nieves, lluvias, vientos, sefiales en el mar— se ha evaporado” (2008: 5).

Nieva sobre los dioses de fundicién y sobre las fabricas de acero cimbreantes de breves
liturgias; sobre la escoria de hierro y la inmundicia y sobre el herbazal de los
terraplenes; nieva sobre la fiebre y sobre la herramienta de los hombres —nieve mas
fina que en el desierto el grano de coriandro, nieve mas fina que en Abril la primera
leche de las bestias jévenes. Nieva alla lejos, hacia el Oeste, sobre los silos y sobre los
ranchos y sobre las vastas llanuras sin historia bajo las zancadas de los pilonos; sobre
los trazados de ciudades por nacer y sobre la ceniza muerta de los campamentos

levantados; (Perse, Nieves, 20)

Jorge Zalamea, el principal traductor de la obra de Saint-John Perse, sostiene la caracteristica
de un estilo y tono unicos “en la poesia europea posterior a la Edad Media, que pueda
emparentarse al suyo”. Es mas, refiere la necesidad de remontarse a la tradicién antigua
oriental y occidental para la comprensiéon del uso del versiculo, los tipos de metafora y el
sentido de la enumeracién censal y catastral en su poesia, una vertiente de hipotextos donde
hallamos a “Pindaro, el Libro de los Muertos de los egipcios, ciertas cronicas de corte
babil6nicas, el Antiguo Testamento, Tacito y acaso, mas recientemente, la Historia Secreta del
Pueblo Mongol, determinados anales chinos y algunas poesfas de aparato africanas” (Zalamea,
s/f) y que conforman una imbricacién no “arcaizante” sino hipertextual, una operacion
transformadora por medio de su “transcendencia textual” que es “como un agua viva,
transparente y tumultuosa pero que acarrea todos los sabores, olores y colores de los
profundos senos de los cuales fluye y de las diversas comarcas que su corriente recorre”
(Zalamea, 10), una compleja danza poética en la que, sin embargo, priva, un “espiritu de
reverencia” tanto hacia lo mas aparentemente insignificante o lo mas grandioso: “Toda cosa en
el mundo sera para el poeta como un luminoso anzuelo en que se prende, palpitante, la

alabanza” (Zalamea, 11).

Es la noche sobre tu Isla y en su contorno, aqui y alla,
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dondequiera se cubre el impecable vaso del mar; es la noche color de parpados, sobre
los caminos entretejidos del cielo y del mar.

Todo es salado, todo es viscoso y pesado como la vida de los plasmas.

El pajaro se arrulla en sus plumas, bajo un suefio aceitoso; el fruto vano, sordo de
insectos, cae en el agua de las caletas, cavando su ruido.

La isla se adormece entre el circo de vastas aguas, lavada por calidas corrientes y

grasas lechadas, en la frecuentacion de légamos suntuosos. (Perse, La ciudad, 28)

Por dltimo, Juan Carvajal, encuentra en [Zentos “el poema mas dificil y de practicamente
imposible traduccién de un poeta cuya complejidad es paralela a su transparencia” (Carvajal:
1991) y confirma, asi, “la erudicién insdlita e infinitamente sensible” de Perse. Esta erudicion
es la que permite la aventura himnica del viaje, a la par que esa travesia de saberes también es
un recorrido por las venas emotivas de la hondura humana, de tal manera que la trama por
vastas “referencias culturales” descubre una finalidad, llamémosla medieval, por “plasmar la

excelencia del mundo” (Carvajal, 9).

... Hasta ese punto de extravio y de silencio donde el tiempo anida en un casco de
hierro —y tres hojas errantes en torno a una osamenta de reina muerta hacen su ultima

ronda.

... Hasta ese punto de aguas muertas y de olvido, en un lugar de asilo y de ambar,
donde el Océano limpido lustra su hierba de oro entre santos 6leos— y el Poeta

mantiene su ojo sobre mas puras laminarias. (Perse, [zentos, 53)

Carvajal nos advierte de lo inasible del movimiento en la poesia de Saint-John Perse, asi como
de la ausencia de “la palabra Dios”, pero que “un orden interno aparece habitado por multitud
de dioses, dios mismo este elemento, el Viento, del que provienen tanto la humana respiracion
como la natural inspiraciéon” (Carvajal, 10). Este animismo poético le permite el alcance una
sonoridad sinestésica a lo largo de su obra, esa reunién de sentidos por los cuales convoca el
universo, lo traslada a una superrealidad construida en el verso y lo convierte en una

“gigantesca celebracion cosmologica” (idem)
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1Y aculla el Viento...! Que derive a las mds puras lejanias escarchadas de polvos del
espiritu:

Por dondequiera que el Enebro aguce su llama de sal negra, dondequiera que el
hombre sin medida suefie con levantar nuevas piedras;

Por juncales como lanzas y lanzaderas de hueso, por juncales como troncos muertos y
fragmentos de alas;

Hasta esos altos arrecifes de Arces y de robles, custodiado por los caballos de friso de
abetos muertos,

Hasta esos densos pantanos congelados, donde el afio que transcurtia, el pasado otofio,
tenfa aun tan alta escuela de declamacién;

Sobre las explanadas y las rampas y todas esas grandes vertientes abiertas al viento que

pasa, como un enarbolar de lanzas en ristre, (Perse, [Zentos, 67)

4.2.3 ANALISIS COMPARATIVO DEL POEMA LECCION DEL OSCURO DE JUAN
BANUELOS: INFLUENCIAS, PERMANENCIAS DE LA POESiA DE SAINT- JOHN

PERSE Y CONTRIBUCIONES POETICAS

En el poema Leccion del oscuro, Juan Bafiuelos acude, nuevamente, al paratexto del epigrafe para
establecer una referencialidad poética, un punto de contacto con un poeta fuerte y una toma de
decision para el ejercicio del Clinamen como “poeta fuerte tardio”. El epigrafe es el siguiente:
“Ils m’ont appelé I'Obscur / et jhabitais Iéclat” (“Me llamaron el Oscuro y vivi en
esplendor”). El verso corresponde al poema De/ maestro de las estrellas y navegaciones, contenido
dentro del libro Awmers (Amargos) de Saint-John Perse, publicado en 1957. Es el verso final del
poema, el Oscuro es el poeta, que al igual que el maestro marinero conoce las constelaciones y
sus correspondencias con la vastedad marina, por ello el poema abre con un verso cuya criptica
imagen de “el Oscuro” sera develada en el verso final: “Me llamaron el Oscuro, y mi punto era
el mar. /El afio del que hablo es el mejor Afio; El mar donde cuestiono es el mar mds
grande”(Perse, 1957). Estamos ante el vértice en el que confluyen movimiento, reverencia y
asombro, tres instancias de la poética de Perse abrigadas por una de las imagenes simbdlicas

mas atrayentes de su poesfa: el mar, esa “presuncion del espiritu” cantada en Awndbasis —su mas
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grandioso poema— por la que fluye todo y por la que media “lo no formal (aire, gases) y lo
formal (tierra, solidos)” (Cirlot, 1988: 298), “la eternidad que bosteza sobre las arenas” (Perse,
1949).

Del maestro de las estrellas y navegaciones constituye un homenaje a la figura —mas que al
concepto— de la demencia poética y al estado reverencial con que la misma era observada en
distintas sociedades antiguas, una variante, podemos decir, del poeta fuerte, asidero oracular
del cosmos y del hombre, y al que retornarfan voces magistrales —como la de Holderlin— en
su simbiosis de oraculo, locura y viaje: “Reverencia en tu orilla, demencia, oh gran mar de
deseo” (Perse, 1957). El mar es el activo de la vitalidad poética y su patrimonio frente a lo
mezquino de lo terreno: “La condicion terrestre es miserable, pero mis inmensos activos en los
mares y mi / incalculable beneficio en las mesas de ultramar” (idem). Es significativa, también,
la imagen del poeta como un guerrero de la escritura que navega en el mar de la palabra. Dice
Cirlot que los guerreros son un simbolo de los antepasados, “Fuerzas latentes de la
personalidad que se disponen a prestar ayuda a la conciencia” (232), a la conciencia poética sea
el caso: “Y sus grandes hombres de fortuna con armadura y escritura, / con aproximaciones a
la roca negra ilustradas con rotondas, / se utilizan para saludar con una ovacién piadosa”
(Perse, 1957).

Coincidimos con Citlot, ademas, en lo que llama “el sentido mas profundo de la
navegacioén” al referir la maxima de Pompeyo el Grande: “Vivir no es necesario, navegar si”’. Al
interpretarla en su estructura binaria podemos comprender que: “por vivir entendia vivir para
s{ o en si; por navegar, vivir para trascender” (322). Esto es lo que hallamos en el poema de
Perse, hay una navegacion por la tradicion que es la fuerza poética que impulsa al poeta fuerte
tardio, pero, esa navegacion es para trascender, es el Clinamen “que hace posible el cambio en el
universo” (Bloom, 63): “{Debo seguirte, contadores y ustedes Maestros del numero! /
¢Deidades sigilosas y engafiosas, mas que piraterfa marina antes del amanecer? (...) // Desde
milenios abierto, el Mar Total me ha rodeado. El abismo infame me deleita, y la inmersion,
divina. / Y la estrella apatrida camina en las alturas del siglo verde, / Y mi prerrogativa en los
mares es sofiar para ti este sueflo de la realidad... / Me llamaron el Oscuro y vivi en
esplendor” (Perse, 1957).

A continuacion transcribimos Leccion del oscuro de Juan Bafiuelos:
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Leccién del oscuro
Lis m’ont appelé I"Obscur
et J’habitais ['éclat
S.J. Perse

I

Cuando cambian de rostro
se desnudan

los hombres

y las cosas

II
Es tiempo de decir pocas palabras:
1.- no es humano el dolor ni es locura

de dioses otros males

2.- somos aquellos que al despertar
se afeitan metddicamente

e inician la matanza

3.- nada es sabiduria ni coraje

so6lo ebriedad de piedras sordas

4.- éste es el tiempo en que si un nifio duerme

envejecen sus juguetes

5.- si el puro nacer es un enigma
nada saben los hombres cuando insisten pesar
en una misma balanza la desdicha

y la dicha inexperta
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0.- el fuego y el humo duermen juntos

entre los pliegues de la hierba seca

7.- la paz de la vejez / el orden / toda
sabiduria nos son arrebatados de las manos
como en la monarquia solitaria

de la infancia los juegos denegados

8.- (demorate en tu corazon

que no cabe en ninguna tumba)

9.- aunque sélo donde hay peligro
nace también lo que nos salva
lo que ahora se mueva

so6lo sean las hojas

11T

Los despiertos tienen
un mundo comun:
vida angustia y muerte
viento fuego y agua

trabajo salario y amos

mas los dormidos guardan

—con avaricia— en sus pulmones
la respiracion para el dia
siguiente:

también son explotados

no son el dia y la noche
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alucinaciones de un transeunte?

I\Y

La subita equidad provocando un acuerdo

v
Dejo caer una piedra
sobre el agua transparente

y profunda

se hunde sin remedio

y lo que perdura
es la transparencia el hundimiento

el agua ciega

qué serfa esa musica
muerta del espacio

si no la tafie el tiempo?

pero qué piedra?
pero qué agua?
pues bien

que alguien me diga

quién soy yo?

VI
La fermentada sombra de alguien
que vuelve para ver cierta casa

movida por los afios.
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Un aliento poético de “transcendencia textual” anima la insercion del epigrafe de Saint- John
Perse en el poema de Juan Bafiuelos. Su sentido de partida es una salutacion al “poeta fuerte”
—tal como Perse lo hace con Dante—, un valor referencial que le permite, al mismo tiempo,
ocupar su sitio como “poeta fuerte tardio”. Mientras los otros, los de “afuera”, son quienes lo
han llamado “el Oscuro”, la voz poética de “adentro” se reconoce, en cambio, haber vivido en
esplendor: “Ils m’ont appelé 'Obscur / et j’habitais ’éclat” (“Me llamaron el Oscuro y vivi en
esplendor”). Ese “afuera” es un “ruido de fondo”. Segun Steiner: “En todo pensamiento,
segin Schelling, esta radiacién y «materia oscura» primigenia contiene una tristeza, una
pesadumbre (Schwermui) que es asimismo creativa” (Steiner, 2007). Estamos, por lo tanto, ante
el anuncio del Clinamen, el “equivoco poético” que cambiara el universo del poema del “poeta
fuerte tardio”. El peso del poeta fuerte es enorme y, a través suyo, sobreviene el “equivoco
poético” como transcendencia hipertextual: “Cuando cambian de rostro / se desnudan / los
hombres / y las cosas”. Acontece, entonces, una de las sentencias poéticas advertidas por
Perse en entos: “Y el poeta mismo sale de sus estancias milenarias” (1991: 109). Asi, el
alcance de la poesfa de Saint-John Perse en Bafiuelos no sélo se atomiza via el paratexto del
epigrafe sino que remite a otros polos de referencia de su obra. Si la poesia es “hija del
asombro”, el continuo navegar por ese mar en movimiento que es el poema lo hace un
sucesivo acontecer en el lenguaje, el asombro es el lenguaje, v, el poeta, el poliglota que soporta
el acoso del “afuera” para establecer el “equivoco” en su salida: “{Oh, oh bilingte, entre las
azuelas, ti mismo entre / los litigios —hombre acosado por el dios thombre hablando en el
equivoco!” (89).

Esa salida para Perse inicia “Con la avispa terrera y el Huésped oculto de sus noches”
(109), mientras que Bafiuelos la encuentra en la contundencia del proverbio, como un
hipotexto blakeano con el cual establece la directriz de s# movimiento —el movimiento como
navegacion poética abrevada en Perse—, estos proverbios conforman la segunda parte del
poema en una consonancia de tiempo y palabra: “Es tiempo de decir pocas palabras”. Nueve
proverbios que prescriben: la locura como escision de lo divino del poeta moderno (proverbio
1): “1. no es humano el dolor ni es locura / de dioses otros males”; la necesidad del despertar
poético (proverbio 2): 2. somos aquéllos que al despertar / se afeitan metédicamente / e
inician la matanza”; el “afuera” como negacién del conocimiento y el didlogo (proverbio 3): “3.

nada es sabiduria ni coraje / s6lo ebriedad de piedras sordas”; la valia del insomnio poético
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(proverbio 4): 4. éste es el tiempo en que si un nifio duerme / envejecen sus juguetes; la poesia
como misterio de nacimiento (proverbio 5): “5. el puro nacer es un enigma / nada saben los
hombres cuando insisten pesatr / en una misma balanza la desdicha / y la dicha inexperta; la
revelacion poética frente al mundo como ilusion del suefio (proverbio 6); “6. el fuego y el
humo duermen juntos / entre los pliegues de la hierba seca”; el arrebato de la sabidutia como
parte de un estado de control del “afuera” (proverbio 7): “7. La paz de la vejez / el orden /
toda / sabidutia nos son arrebatados de las manos / como en la monarquia solitatia / de la
infancia los juegos denegados”; el valor de la travesia lirica dilatada e imperecedera (proverbio
8): “8. (demérate en tu corazén / que no cabe en ninguna tumba) y el sentido del movimiento
desde lo mas imperceptible (proverbio 9): “9. aunque s6lo donde hay peligro / nace también lo
que nos salva / lo que ahora se mueva / s6lo sean las hojas”.

La tercera parte del poema presenta la dualidad entre quienes duermen y quienes estan
despiertos, una aparente confrontaciéon que en si exhibe el movimiento de rotacion terrestre
como alucinaciones del navegante: “no son el dia y la noche / alucinaciones de un
transeunter”, porque, detras del tiempo, con unos y otros, esta el poeta, y marcha, avanza,
navega: “Y el poeta también estd con nosotros, sobre la calzada de / los hombres de su
tiempo. // Tomando el tren de nuestro tiempo, tomando el tren de ese / gran viento” (121).

Esta presencia omnimoda del poeta queda patente en el unico verso de la cuarta parte
del poema: “La subita equidad provocando un acuerdo”, en el cual se compila este caracter del
poeta como movimiento mismo de s# movimiento al interior del poema y del movimiento
como elemento de la poesia en su poesia, hallada en Perse: “No lo escrito, sino la cosa misma.
Apresada vivay en su / todo” (idem) y propulsada en el Clinamen de Bafuelos atriba citado.

La quinta parte del poema recrea la imagen del poeta fuerte, maestro de las
navegaciones, pero, a diferencia del sentido estelar y de las correspondencias astrales de la
poesia de Saint- John Perse, el poema de Juan Bafiuelos navega por lo abisal, como una piedra
que se hunde en las profundidades marinas, un retorno del espiritu poético a su fuente de
origen, como lo canta Perse en Andbasis: “y el mar en la mafiana como una presuncién del
espiritu” (Perse, 1949: 61) y en las que Bafiuelos advierte la permanencia de una trfada cuya

(1224

enunciacién es musica en tiempo y espacio: “’y lo que perdura / es la transparencia el
hundimiento / el agua ciega // qué setia esa musica / muerta del espacio / si no la tafie el

tiempo?”. En medio de ella sobreviene la irrupciéon ontologica del poeta, que parte de lo
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elemental y primigenio: agua, piedra, y clama desde esa inmensidad abisal, profunda: “pero qué
piedra? / pero qué agua? / pues bien / que alguien me diga / quién soy yor”.

Si, como sostiene Steiner, “la musica no es mas ni menos que ella misma” y que, por lo
tanto, es en ella donde cabe la respuesta filosofica de su sucesion y existencia como ninguna
otra: “El eco ontolégico esta al alcance de la mano: Soy lo que soy” (Steiner, 2012: 20). Esa
musica es, en s misma, el sonido interior de la poesia, ese “adentro” construido frente al
“ruido de fondo” del “afuera”, musica que contiene el preparativo de los tres versos finales que
constituyen la sexta y ultima parte del poema, donde el poeta se muestra en esplendor vital
frente a lo oscuro, su funcién reveladora y luminosa, como dice Perse: “Su ocupacion entre
nosotros: aclarar los mensajes. Y la / respuesta a él dada por la iluminacién del corazén.”
(idem).

La importancia de la musica en la obra de Perse la acentia Jorge Zalamea cuando habla
que nos hallamos ante “un espléndido documento en que se establecfan claves nuevas para la
musica verbal” (Zalamea, 1949). Esa “musica verbal” es “musica interior”, y soélo es
demostrable en si misma, ya que: “Ningun lenguaje puede competir con las capacidades de la
musica para las simultaneidades polifénicas, para los significados multiples bajo la presién de
unas formas intraducibles” (Steiner, 24). Pues bien, es este aparato interior que bulle en la voz
del poema de Bafiuelos como “poeta fuerte tardio” y, que, perfila el movimiento, su
movimiento, a partir de su imagen como a/fer ego, la sombra que en su efervescencia retorna a la
casa del poeta, el poema, para continuar en esplendor su navegacion: “La fermentada sombra
de alguien / que vuelve para ver cierta casa / movida por los afios”, un verso que nos recuerda
uno de los principios fundamentales del Clinamen: “los poetas verdaderamente fuertes sélo

pueden leerse a si mismos” (Bloom, 67).
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4.3 INFLUENCIAS, CONTRIBUCIONES Y PERMANENCIAS DE LA POESIA DE

FERNANDO PESSOA EN EL POEMA PALIMPSESTO

4.3.1 LA DIVERSIDAD DEL UNIVERSO POETICO DE FERNANDO PESSOA. UNA

LECTURA DE SUS ORIGENES

Este apartado estudia, a partir de la “co-presencia” postulada por Genette y de la Demonizacion
—o “movimiento hacia una Contrasublimaciéon personalizada”, cuarta pauta revisionaria de
Harold Bloom— en cuanto que: “El poeta tardio se abre a lo que cree que es un poder en el
poema paterno que no pertenece propiamente al padre, sino a una categoria del ser que esta
mas alla del precursor” (Bloom, 64), conceptos que nos permiten el seguimiento de una linea
de analisis e interpretacién en torno al complejo entramado poético que constituye la obra del
poeta en lengua portuguesa Fernando Pessoa (1888-1935), de tal manera que el conocimiento
hermético, el misticismo, la cabala, la reflexién del vacio y la abstraccion de la soledad, entre
otras, son fundamentales para una primera comprension del singularisimo y enorme peso de la
heteronimia en su obra y en la poesfa moderna universal. Su exploraciéon descubre como y en
qué sentido esta co-presente en el poema Palimpsesto (del libro Coyote azul con guitarra, 1987) de
Juan Banuelos, a través del paratexto que éste emplea como epigrafe, atribuido a uno de los
heterénimos de Pessoa, Alberto Caeiro: “las cosas son el unico sentido oculto de las cosas”
(fragmento XLI del poema E/ guardador de rebasios). Valga decir que en Alberto Caeiro permea
ese acento de vacio y soledad que atraviesa la obra de Pessoa: “Ser poeta no es una ambicién. /
Es mi forma de estar solo”, pero, establecida en una voz de bucdlica melancolia que, en si
misma, anuncia su desprendimiento y pertenencia otra. Dos sujetos poéticos —Fernando
Pessoa y Alberto Caeiro— cuya simbiosis poética nos hace patente el sitio de su poesia en el
poema de Bafiuelos y la operacion de la Demonizacion en su representacion de “poeta fuerte
tardio”.

La vastedad es el signo de la obra de Fernando Pessoa. Esto ha sido sefialado por sus
criticos y especialistas: “El total de sus originales conservados en la Biblioteca Nacional de
Lisboa asciende a 27,543 cuartillas” (Ordoénez, 1991) y sélo se han publicado once tomos de la
misma. Su extension es, probablemente, un indicio de que nos hallamos bien ante un laberinto,

bien ante una serie indeterminada de acertijos, bien ante una multiple reunién de seres y
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miradas poéticas, bien ante una “personalidad dividida” o ante “los trasfondos de la ironfa
pessoana” (Ordofiez, 1991: 20).

Revisemos algunos hipotéticos tedricos que proponen grandes hipotextos hallados
detras de este multihabitado universo poético. Tanto en sus grados de disociacién de voces y
registros de creacion y tematicas subyace un impulso “antisocial” y una rebeldia artistica propia
de su tiempo —la génesis de las vanguardias poéticas, por ejemplo— pero, también, una
inquietante traslacion del mundo afincada en varias tradiciones del pensamiento Occidental.

Miguel Angel Flores destaca, a partir de la pasion astrologica de Pessoa, su interés “por
el ocultismo, el conocimiento esotérico y el pensamiento magico” (Flores, 2004), lo que es
factible si reconocemos, en el caso de su poesia ortobnima y heterénima, su vocaciéon por el
“lenguaje simbdlico”, “la actividad autotélica”, la videncia del o7 en si mismo, el mundo como
un sistema de correspondencias, el despliegue de la cifra como una clave del aprendizaje. Aun
cuando Pessoa no se propuso como sello exclusivo de su quehacer una “poesia hermética”, en
la cual desplegara su voz como “iniciado” en lo que el mundo hermético llama e/ camino de la
serpiente, el ordenamiento de sus apuntes ocultistas por Yvette Centeno, una de sus especialistas
en filosoffa hermética, dan luz de dicho camino, por lo que citamos parte de dicho apunte de

Pessoa.

En su forma de S (que, si se considera cerrada, es 8, y, acostada, igualmente
serpentina, Infinito), la Serpiente incluye dos espacios, que rodea y trasciende. (El
primer espacio es el mundo inferior, el segundo el mundo superior). (...) En la figura
de la S la serpiente se evade de las dos realidades y desaparece de los mundos y
universos.

La ilusién es la substancia del mundo, segin la Regla, tanto en el mundo supetior
como en el mundo inferior, en lo oculto como en lo patente. (...) Sélo la Serpiente,
rodeando los infinitos abiertos —o los circulos “incompletos”— de los dos mundos,
de los cuales huye hacia la ilusién, conoce el principio de la verdad.

(...) Construimos ficciones, con nuestra imaginacién, tanto en la tierra como en el
cielo. El mago, que evoca determinado demonio, y ve aparecer materialmente ese
demonio, puede creer que ese demonio existe; pero no esta probado que exista.

Existe, sin embargo, s6lo porque fue creado; y ser creado no es existir, en el sentido
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real de la palabra. Existir, en el sentido real de la palabra es ser Dios—es decir, haberse

creado a si mismo; en otras palabras, no depender substancialmente de nada y de

nadie. (Pessoa citado por Flores, 1991: 12-13)

Este entresijo de la ilusién como substancia del mundo y, por ende, como afirmacién y
negacion del mundo en la palabra y sélo en la palabra, esta presente en el poema largo E/
guardador de rebasios, un acertijo al que volveremos mas adelante, y al que, por lo pronto,
referimos en su escala de aparente contradiccion semantica, cuyo nudo completa el circulo de
la serpiente: “Porque el dnico sentido oculto de las cosas / es que no tienen ningun sentido
oculto; / es mas extrafio que todas las extrafiezas / y que los suefios de todos los poetas / y los
pensamientos de todos los filésofos / que las cosas sean realmente lo que parecen ser / y no
haya que comprender.” (Caeiro, 1984: 105, XL.I)

Otro gran hipotexto que sostiene una ruta mas de la poesia de Fernando Pessoa es el
concepto del “poeta vidente”, establecido en la poesia moderna por Arthur Rimbaud en su
célebre carta a Paul Demeny, fechada el 15 de mayo de 1871. En ella, Rimbaud postula la
otredad de la voz poética y la conversién del poeta en widente “por un largo, inmenso y
razonado desarreglo de todos los sentidos” (Rimbaud citado por Ordénez, 1991: 34). Esa
“videncia” le permite el acceso a lo desconocido: “jPues accede a lo desconocido! Ya que ha
cultivado su alma, ya antes rica, mas que nadie.” (Ordofiez, 35). Para Rimbaud el poeta es otro,
“Yo es otro”, y, ese “otro”, es el conocimiento reservado a unos cuantos, porque: “El
conocimiento se ha de lograr a través del rechazo intransigente de todo valor establecido, a
través del cultivo de si mismo como supremo contestatario, psicolégico, social y religioso: loco,
criminal o maldito” (Ibid.) Ese conocimiento poético producido por la videncia conduce a
Pessoa al colapso del vacio de si mismo, como ocutre en Tabagueria, uno de los grandes
poemas de su heterénimo Alvaro de Campos: “No soy nada. / Nunca seré nada. / No puedo
querer ser nada / Aparte de esto, tengo en mi todos los suefios del mundo.” (Ordofiez, 168), o
en la negacion de la vida “ésta” y el transcurrir “otro” en ella, como nos prescriben los poemas
de Ricardo Reis, uno mas de sus heterénimos: “No hay tristezas / Ni alegtias / en nuestra
vida. / Sepamos, asi, / Sabios incautos, / No vivitla, // Sino transcutritla, / Tranquilos,
placidos, / Teniendo en los nifios / A nuestros maestros, / Y los ojos llenos / De

naturaleza...” (Ordoéfiez, 158).
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El tercer gran hipotexto que referimos es la vision ocultista y mitica de la historia en la
poesia de Pessoa, quien abreva en “la presencia de visionarios y profetas (que) se halla en
Portugal desde la Edad Media” (Flores, 13) para construir una estructura simbolica, cuya
opacidad iniciatica establece una particular lectura de las referencias histérico-culturales, lo que
Pessoa identificara con una “tradicién genuinamente lusitana” en su texto en prosa Sobre

Portugal:

Que Portugal tome conciencia de si mismo. Que rechace los elementos extrafios. Que
haga a un lado a Roma y a su religion. Que se entregue a su propia alma. En ella
encontrara la tradicién de las novelas de caballeria por donde pasa, proxima o remota,
la Tradiciéon Secreta del Cristianismo, la Sucesiéon Super-Apostolica, la Busqueda del
Santo Grial. Todas estas cosas, necesariamente dadas con misterio, representan la
verdad intima del alma, la conversacién con los simbolos. (Pessoa citado por Flores,

14-15)

Este caudal simbolico mitico e histérico tiene un referente literario por el que atraviesa la
“vision mesianica” de Pessoa: la novela de caballerfa; esa cultura de la vida errante y de “la
libertad como unico ambito de acciéon” en donde esta presente “Ese «ser otro» portador de un
valor supremo, la soledad como vehiculo de realizaciéon personal, es un caballero” (Ruiz-
Doménec, 1993: 18). A partir de ese entramado de misterio de residencia, Pessoa, para quien
“la creacion literaria fue (...) una de las fases del misterio iniciatico”(Flores, 15) construird otro
de sus grandes libros y tnico publicado en vida: Mensaje, poema de simbdlica segmentacion que
“no es mas que la recreaciéon épico-elegiaca o, mejor aun, profética, de la aventura portuguesa
en cuanto aventura iniciatica de pueblo destinado a encarnar la plenitud de una vocacion
ecuménica de regeneracion universal” (Lourenco, 1997: 12): “Ni rey ni ley, ni paz ni guerra /
definen con perfil y ser / este fulgor pardo de tierra / que es Portugal entristeciendo: / brillo
sin luz y sin arder, / como el que el fuego fatuo encierra. // No sabe nadie lo que quiere. /
Nadie conoce que alma tiene, / ni lo que es mal ni lo que es bien. / (Qué ansia distante cerca
llora’) Todo es incierto y es postrero. / Todo disperso, nada entero. / Oh Portugal, hoy eres

niebla... // {Esta es la hora! (Pessoa, 1993: 153).
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4.3.2 LA CONCEPCION DE LA HETERONIMIA EN LA POESIA DE FERNANDO

PESSOA

La primera pregunta que, generalmente, asalta cuando nos encontramos ante un universo
poético como el de Fernando Pessoa es: ¢Qué se esconde detras de esa aparicion de voces? La
pregunta, probablemente, nos lleve a una segunda interrogante, sin haber contestado la
primera: ¢Eso que se esconde prueba lo que se esconde? Este primo ejercicio de
circunscripcion literaria parte de un presupuesto de creacion estética cuya diversificacion,
diseminacion y disgregacion, sélo es aprehensible en la medida en que si no sabemos, al menos
pre-sentimos, un asidero fatuo, precario, al borde de lo provisional. La unica garante de
reconocimiento de esta “personalidad dividida” —nos referimos a una personalidad literaria,
por supuesto— esta gradada en el concepto de heterénimo, una definicién inapartable para
cualquier indagacion basica de la obra cifrada en mdaltiples obras y que solemos reunir bajo el

nombre de Fernando Pessoa.

No cabe duda de que el aspecto mas sugerente de la obra de Fernando Pessoa lo
constituye la red de escritores apocrifos a los que él mismo llamé heterdnimos y cuyo
conjunto conforma su obra. Pero, ¢qué es un heteréonimo? A menudo heteronimia y
seudonimia se han empleado incorrectamente, pues no son términos equivalentes. Un
seudonimo supone pensar y sentir zz propia persona, pero firmar con otro nombre. Tal
es el caso, por ejemplo, de Neftali Reyes quien se firmaba Pablo Neruda. Un
heteréonimo en cambio, supone pensar y sentitr como ofra persona lo harfa. La
heteronimia, pues, implica un ejercicio extremo de abstraccién, de despersonalizacion:
crear una mentalidad, una personalidad y una sensibilidad idealmente distinta de la
propia y, sobre esa base, una obra de arte. De tal suerte, la obra de Fernando Anténio
Nogueira Pessoa es una y al mismo tiempo pretende ser muchas, entre ellas las mas
populares son las de Alberto Caeiro, Ricardo Reis y Alvaro de Campos. Por su parte,
la obra “orténima”; es decir, la poesia atribuida a Pessoa, cabria también en la red

heteronimica. (Ordofiez, 1991: 15)
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Ordonez sostiene que este principio de abstraccion, indefectible, en Pessoa, proviene de la
“tercera clase de acto mental” propuesto por John Locke en su Ewsayo sobre el entendimiento
humano: ““3] Separar las ideas de cuantas otras ideas las acompafien en su existencia real: es la
llamada abstraccion; asi se forman todas las ideas generales” (Locke citado por Ordéfez,
1991:65). En un borrador cuyos especialistas datan, probablemente, en 1925, Pessoa agrupa a
los fines de las artes en tres tipos, de los cuales destaca como “vehiculo de influencia”, porque
su fin es zfluenciar, a la musica, la literatura y la filosoffa. Una influencia que, por supuesto, se
da a través de la palabra “que es la abstraccién suprema [...] porque no conserva nada del

mundo exterior” (Pessoa citado por Ordoénez, 72). La nada, el vacio, la sensacion:

1.- Cuyo fin es entretener, que son la danza, el canto y el arte de representar; 2. Cuyo fin
es agradar, que son la escultura, la pintura y la arquitectuta; 3. Cuyo fin es znfluenciar, que

son la musica, la literatura y la filosofia. (Pessoa citado por Ordénez, 1991: 70)

Asi, la abstraccién, como elemento indispensable de creacion, le permite establecer una
simultaneidad en la negacién de la sensacion de la realidad, ya que, a la vez, afirma e incorpora
una “multitud de elementos contradictorios” que ofrecen en conjunto una “existencia
simultanea” (Ibid.) tal como ocurre en el fragmento XX de O guardador de rebanhos (E/ gnardador
de rebaiios) de su heteronimo Alberto Caeiro, donde una sensacion oscilatoria de la realidad
navega en las aguas del rio en movimiento, “como la sintesis del mundo interno y el mundo
externo” (Ordoénez, 68) y que culmina en una tension del vacio: “El Tajo es mas bello que el
tio que cotre por mi aldea, / Pero el Tajo no es mas bello que el tio que corre por mi aldea /
Porque el Tajo no es el rio que cotre por mi aldea. (...) El Tajo baja de Espafia / Y el Tajo
entra en el mar en Portugal, / Toda la gente lo sabe. /Pero pocos saben cudl es el rio de mi
aldea Hacia donde va y de dénde viene. / Y por eso, porque pertenece a menos gente, Es mds
libre y mas grande el tio de mi aldea. (...) El tio de mi aldea no hace pensar en nada, / Quien
esta a sus orillas, esta s6lo a sus orillas.” (idem)

Esa red heterénima se extiende, en el caso de la poesia a dos mas: Alexander Search “a
quien Pessoa atribuye su obra poética en lengua inglesa” —lengua que dominé desde su
infancia, cuando vivi6 varios afios en Africa del Sur— y Bernardo Soares, un “semiheterénimo”

segun lo llama Pessoa, “autor de una obra inacabada que sin dificultad podtia considerarse un

196



monumento del intimismo y de la literatura fragmentatia, O /ibro do desassossiégo”” (Ordofiez,
16). Debemos mencionar, por otra parte, como el mismo Pessoa en una carta dirigida en 1914
a su amigo el poeta Mario de Sa-Carneiro da cuenta del origen de este “juego de espejos”, al
que bien podriamos llamar en aras de sus multiples creaciones: vitrales en consecuencia. Pessoa
parece jugarle una broma al presentar un poeta apocrifo “de naturaleza bucélica y complicada”.
Mas adelante, en su célebre “Carta sobre la génesis de los heterénimos”, Pessoa le dice a
Adolfo Casais Monteiro como ocurrié la culminaciéon de la creaciéon de dicho poeta apdcrifo,

Alberto Caeiro:

...me acerqué a una cémoda alta y tomando un papel, empecé a escribir de pie, como
escribo siempre que puedo. Y escribi treinta y tantos poemas al hilo en una especie de
éxtasis [...]. Fue el dfa triunfal de mi vida, nunca podré tener otro asi. Abri con un
titulo El cuidador de rebafios. A esto sigui6 la apariciéon en mi de alguien a quien desde

luego di el nombre de Alberto Caeiro” (Pessoa citado por Ordoénez, 17).

Estamos aqui ante una Demonizacion ejercida a través de un grado mayor de la ironfa, la “ironfa
gnostica”. La debatida intencion o la credibilidad de la anécdota relatada por Pessoa, se instala
mas bien en un asunto de comprension: “comprender el mensaje” (ibid.). Como iniciado en el
conocimiento de la Gnosis, Pessoa sabe que s# creacion existe “sélo porque fue creado; y ser
creado no es existir en el sentido real de la palabra” (Pessoa citado por Flores, 13). Su poder
creador es, a la vez, un poder contrasublimado. El poeta fuerte tardio, Alberto Caeiro, si existe,
“no pertenece propiamente al padre, sino a una categoria del ser que estd mas alld del
precursor” (Bloom, 64).

Consideramos que esta Contrasublimaciéon también puede ser hallada en otras
aplicaciones tematicas, como lo observa la tesis doctoral de Julia Alonso Diéguez, quien
destaca el hecho de que Pessoa “vive una existencia decididamente literaria” (Alonso Diéguez,
2012: 19), entendida en el sentido de que: “su objetivo existencial consiste en desentrafarse a si
mismo a través del ser propio del lenguaje, extrafo territorio nebuloso en el que la ficciéon se
apodera de la realidad y el suefio de la vigilia, sacudiendo con esta opcién los cimientos de un

pensamiento arduamente trabado, el de la modernidad” (Ibid.). Por lo tanto, esa “existencia

1 Libro del desasosiego.
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decididamente literaria” que se desentrafia por la via del “ser propio del lenguaje” es,
precisamente, la Contrasublimaciéon de un poder fugado en términos de ese lenguaje creado,
como ocurre en Tabagueria, celebradisimo poema de otro de sus heterénimos, Alvaro de
Campos: “Mi corazén es un balde vacio. / Como los que invocan espiritus invocan espiritus,
me invoco / a mi mismo y no encuentro nada. / Me acerco a la ventana y veo la calle con una
nitidez absoluta. / Veo las tiendas, veo las calles, veo los coches que pasan, / veo los entes
vivos vestidos que se cruzan, / veo los perros, que también existen, /y todo eso me pesa como

una condena al destierro, / y todo eso me es ajeno, como todo.” (Alvaro de Campos, 171).

4.3.3 LAPOETICA DE ALBERTO CAEIRO EN O GUARDADOR DE REBANHOS (EL

GUARDADOR DE REBANOS)

Poseedor de una poesia marcada por el eje de la simplicidad, la voz o el sujeto que priva en
Alberto Caeiro representa, en su doble sinergia de simplicidad y serenidad, el heterénimo mas
complejo del ortonimo Fernando Pessoa, quien le confiri en su biografia poética de creador-
creado el grado superior de maestro, quizds como un acto de conciencia escindida o como
efecto de esa bruma de la certidumbre existencial que desde nifio acompand a Pessoa: “Desde
nifio tuve la tendencia para crear en torno a mi un mundo ficticio, de rodearme de amigos y
conocidos que nunca existieron. No §é, bien entendido, si realmente no existieron, o si realmente s0y yo
quien no existe’ (Pessoa, Carta a Adolfo Casais Monteiro, 13.01.1935, citada por Alonso
Diéguez, 59) y que precisaria en la anécdota que revela la apariciéon de Alberto Caceiro, su
maestro: “Y lo que a continuacién sucedi6 fue la apariciéon de alguien dentro de mi, a quien,
desde luego, le di el nombre de Alberto Caeciro. Disculpe lo absurdo de la frase: habia
aparecido en mi mi maestro” (Pessoa, citado por Alonso Diéguez, 105).

El hecho es que esa “dispersion del Yo” (idem) habria de hallar, en el caso de Alberto
Caeiro, al gran maestro de la sensacion de la realidad, aquella donde se instala, precisamente,
“la incertidumbre relativa de lo fenoménico” (Ordoéfiez, 83) o cuya negacion oculta el proceso
iniciatico de lo innombrable de Dios, sin centro ni sintesis mas que la escritura fluyente, como

ocurtre en E/ guardador de rebarios”.

62 Pessoa afirma, en su carta a Casais Monteiro, la escritura providencial y revelatoria —con un rasgo propio de las
vanguardias poéticas de la época— de E/ guardador de rebaiios, el 8 de marzo de 1914, ocasién en la cual sobrevino la

198



Toda la paz de la Naturaleza a solas

viene a sentarse a mi lado.

Pero permanezco triste, como un atardecer
para nuestra imaginacion,

cuando refresca en el fondo de la planicie
y se siente que la noche ha entrado

como una mariposa por la ventana.

(Caeiro, E/ gnardador de rebarios, 1984: 1, 31)

Hay, por lo tanto, una sensacion oscilatoria que, a su vez, emite un sostenido éxtasis en medio
de “algo” que podriamos llamar /Jz nada poética. El poeta esta solo, sus pensamientos es su
rebafio y estos no son una constancia sino una sensacion de la realidad. Otro de sus
heterénimos, Ricardo Reis, ha dicho que Caeiro “es un argonauta de las sensaciones verdaderas
que canta a /a nada luminosa que somos, arrancandonos a la muerte y a la vida, dejandonos entre
las cosas simples que nada conocen sobre el morir y el vivir en el transcurso de su existencia”
(Reis, citado por Alonso Diéguez, 106). La simplicidad de este “sensacionismo” radica en su
parametro subjetivo que “Evoca la sencillez pagana del mundo bucdlico con la serenidad
expresiva de la poesfa pastoril” (idem) y que busca una finalidad central que tiene el arte para

Pessoa: “incrementar la autoconciencia del individuo” (Ordéfez, 71).

Con un ruido de cencerros

mas alla de la curva del camino

mis pensamientos estan contentos.

Sélo me da pena saber que estan contentos
porque, si no lo supiera,

en vez de estar contentos y tristes

estarfan alegres y contentos.

aparicion de Alberto Caeiro. En vida, Pessoa publicé la mayor parte de este extenso poema, en el nimero 4 de la
revista Asena, en enero de 1925. A decir suyo, Alberto Caeiro de Silva naci6 cerca de Lisboa, el 16 de abril de 1889

y alli muri6, de manera precoz, tuberculoso, en 1915.
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Pensar incomoda como andar bajo la lluvia

cuando el viento crece y parece que llueve mas.

No tengo ambiciones ni deseos.
Ser poeta no es una ambicion mia.

Es mi manera de estar solo.

(Caeiro, 1984: 1, 31,33)

Detras de esa “sencillez pagana” se encuentra la figura del maestro: “un mentor des-
prejuiciado, no contaminado por la gramatica eristista ni por los sistemas conceptuales
dominantes. Soélo asi, desde un estado znducido de inocencia se puede reinventar el sujeto
moderno.” (Alonso Diéguez, 86) Luego, entonces, hallamos, también, en E/ guardador de
rebarios, un aparato poético por el cual el poeta moderno como sujeto es un fractal de si mismo,
un fingidor que dice “creer”, pero que no “piensa” en el mundo sino que vaga en ¢él, en una

“eterna inocencia”.

Creo en el mundo como en un malquerer,
porque lo veo. Pero no pienso en él,
porque pensar es no comprender...

El mundo no se hizo para pensat en él

(pensar es estar enfermo de los ojos)

sino para mirar hacia ¢l y estar de acuerdo...

Yo no tengo filosoffa: tengo sentidos...

Si hablo de la Naturaleza no es porque sepa lo que es
sino porque la amo, y la amo por eso,

porque quien ama nunca sabe lo que ama

ni sabe por qué ama, ni lo que es amar...
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Amar es la eterna inocencia,

y la tinica inocencia es no pensar.

(Caeiro, 11, 37)

Ese aparato poético se despliega por otra columna vital, el “caracter hermético”, que encuentra
en el Corpus hermeticun/” su gran hipotexto para el paso de las sensaciones de la realidad, para su

grado de “iniciado” en cuanto vinculado a su “genialidad poética”, su continua apertura a lo

>
pre-existente de la Naturaleza y el reencuentro con el “Nombre luminoso™ “-Yo soy aquella
Luz, me dijo, yo, la Mente, tu Dios, que preexisto a la naturaleza humeda que surgié de la
Tiniebla. En cambio el Nombre luminoso que procede de la Mente es hijo de dios” (Conpus
hermeticum, s/f, 4), una luz templatia, teoséfica, esotérica u ocultista, todas y ninguna, como un
caudal poético cuya demonizacion “entra en el adepto para ayudarle” (Bloom, 64). En ella misma
se produce la “conciencia poética” y ocurre una “descripcion”, lo que Bloom llama “una vision
demoniaca en que el Gran Original sigue siendo grande, pero pierde su originalidad, cediéndola
al mundo de lo numinoso, la esfera de la agencia demoniaca a la que ahora se reduce su

esplendor” (139). Sobre el seriptio inferior, el hipotexto, sobreviene, el seiptio superior, el

hipertexto, un palimpsesto simultaneo y sucesivo a la vez.

Quien esta al sol y cierra los ojos

comienza a no saber lo que es el sol

y a pensar muchas cosas llenas de calor.

Pero abre los ojos y ve el sol

y ya no puede pensar en nada

porque la luz del sol vale mas que los pensamientos
de todos los filésofos y de todos los poetas.

La luz del sol no sabe lo que hace

y por €so no yerra y es comun y buena.

(Caeiro, V, 45)

9 Con este nombre se designa “el conjunto de escritos redactados entre los afios 100 y 300 d.C. por escritores
ano6nimos griegos (...)Atribuido durante siglos a un supuesto sacerdote egipcio a quien se le dio el nombre de
Hermes y el apodo de Trismegisto, “El Tres veces Grande’” (Ordoéiiez, 806).
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4.3.4 ANALISIS COMPARATIVO DEL POEMA PALIMPSESTO DE JUAN BANUELOS:
INFLUENCIAS, PERMANENCIAS DE LA POESIA DE FERNANDO PESSOA Y

CONTRIBUCIONES POETICAS

Hay dos practicas esenciales en un palimpsesto: la inscripcion y la borradura. En ambas
subsiste el propoésito de “conjurar el temor a la pérdida” (Prosperi, 2016: 217). El término
palimpsesto significa “grabado de nuevo” y designa “aquellos pergaminos en los que se borraba
una escritura antigua y se transcribia, sobre ese mismo soporte, una nueva escritura” (Prosperi,
216, 217). La teoria de la hipertextualidad de Genette traduce —o también podriamos decir
equipara— conceptualmente, el hipotexto con la seriptio inferior “de los latinos” y el hipertexto con
la scriptio superior. Hallamos, por lo tanto, un principio de sucesiéon marcado en Genette que, sin
embargo, habria que ajustarle su categorfa de la co-presencia y la pauta revisionaria de la
demonizacion de Bloom para establecer, de manera simultinea, el comparativo analitico del
poema Palimpsesto de Juan Bafiuelos, toda vez que dicho poema forma parte del libro Coyoze
Azl con guitarra (1987).

El poemario contiene una crénica previa a los poemas donde el poeta cuenta cémo
conoci6 a Anfilio Ledn Paciencia, a quien escuché: “tocar la guitarra de plumas azules, rodeado
de su mujer Niobelia Pérez Medio y sus cinco hijos (asesinados afios mas tarde, uno por uno,
por cuestiones agrarias), el pasado se acercé igual que la lechuza al caer la tarde” (Bafiuelos,
1987); los rumbos tragicos de la vida de Anfilio, su efimera prosperidad: “Gracias al sonido
peculiar de su guitarra, vinieron los ladrillos encantados con la musica a colocarse uno sobre
otro hasta quedar terminada la casa y también las cercas para sus reces y gallinas” (ibid.); su
condicién de indio tojolabal expuesto a “los pleitos por la posesion de la tierra con los caciques
del paraje El Paraiso”; la llegada de los refugiados guatemaltecos, el despojo de sus tierras y su
peregrinaje por la republica hasta la Ciudad de México, su malvivir, su zozobra y milagroso
escape en la matanza de la Plaza de las Tres Culturas: “la noche habia caido: helicopteros y
tanques iban y venfan espesando el desprecio (...) la fina lluvia que empezaba, se mezclé con la
sangtre de los caidos, salpicando muros y jardineras” (Ibid.) Un periplo del cual el poeta dice:
“Hoy doy a conocer esas canciones para que descubran sus rumbos” (Ibid.)

He aqui, entonces, el hipotexto de vida de Juan Bafiuelos, del que debemos observar un

rasgo de inscripcién y borradura simultaneos, debido a que su cronologia no relata en orden
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sucesivo algunos de los hechos de la historia social de la segunda mitad del siglo XX en la
region —la persecucion de los indigenas guatemaltecos por parte de los kaibiles y la matanza de
la Plaza de las Tres Culturas en Tlatelolco son narradas en un orden inverso, por ejemplo—,
probablemente, porque de lo que se trata no es la exposicion de la realidad sino las sensaciones
de la realidad, lo que nos conduce al hipotexto paratextual de Alberto Caeiro: Jas cosas son el
tinico sentido oculto de las cosas. Asi, proponemos, una ruta analitica-comparativa binaria simultanea
y co-presente con el texto previo, el de Banuelos y el de Caeiro, y la demonizacion hipertextual
que sobreviene frente a ambos mundos poéticos de parte de Bafiuelos como “poeta fuerte

tardio”. A continuacion, transcribimos Palimpsesto de Juan Bafiuelos.

Palimpsesto

las cosas son el iinico sentido oculto de las cosas

Pessoa

recién despierto
el hombre
inclinado
Como un sastre
que cose
una prenda

afina su guitarra.

Los sonidos que pasan
abren la escena iv
que contiene
la mente de cuerpo entero
en didlogo
con las mujeres del tiempo /

las escenasi i y iii
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pertenecen al monstruo
del espacio.
De pronto
es el hallazgo
del pensamiento real
inmovil

en el frio de las variaciones.

Ellas dijeron:
“tu guitarra es increible

mas no tocas las cosas

como son”.
El ojo despejado /

un puro ver

sin cavilar

el hombre dijo:

“las cosas como son
en mi guitarra son

de otra manera:
nonato
el yermo
es una farsa
de la lluvia /
en mi guitarra
la montafa camina
y la noche es de piedra”.
Una de las mujeres
suplico: “toca una cancién
que nos trascienda

y separe
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la palabra
de las cosas /
tafie
la lejania
de estar cerca.
De eso.

Nada mas”.

El guitarrista
se consagra
a pulsar sus sentidos
y las cuerdas desfloran
el resplandor del alba /
doma al monstruo
indecible
(que nos tafie por dentro)
y despliega su fuerza
hacia un cielo que piensa /
en el instante
en que al final del parecer
el vaso con la flor
el cuadro rojo
el hombre
peindndose a dos espejos
el escritorio y la ventana
son en la guitarra
como antes fueron
cap
turados

en tonos
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rupestres.

Los sonidos
transfiguran la mente entera
como un peridédico
arrastrado por el viento

cambia las noticias /

as{
los muros levantados

son la perfeccién
del pensamiento /
y la quietud
parte de esta pagina
sin ser observada.
El hombre
vuelve a inclinarse

—como el sastre que cose—
sobre su instrumento /

y es un hombre
en el cuerpo

de una bestia furtiva
sentado en un mueble

al sol /

y es una guitarra

que escoge su camino

con el zumbar de los insectos /
mientras

en la pieza contigua
cierta soprano coloratura

canta el aria

de la realidad
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—que es un pajaro
que nunca se posa
y deja fluir sus alas

como un rio sin cauce:

ese profundo mirlo
nunca colum
brara

la muerte.

Palimpsesto, inscripcion, borradura y sensaciones representan un conjunto que nos guia a la
figura del poeta moderno, a ese grado de escision, re-invencion y apartamiento al que hemos
apelado en este capitulo. La experiencia de vida y la experiencia poética culminan en un soélo
basamento material, un unico “instrumento”: el poema, un “fondo critico” del “instrumento
espiritual” por excelencia: el libro. Hay dos momentos en la vida poética de Stéphane Mallarmé
que descubren esta potencialidad que habria de significar la ruta operativa y el calce vital del
poeta moderno a lo largo del siglo XX. En una carta dirigida a Eugene Lefébure, fechada el 27
de mayo de 1867 —con referencia a un articulo de Montégut, aparecido el 15 de mayo en la

Revue des deuxc mondes— Mallarmé dice:

El habla del Poeta Moderno, del #timo, que, en el fondo, «es un critico ante todo». Es
justo lo que observo en mi —yo no he creado mi Obra sino por elminacion, y cada
verdad adquirida no nacfa sino de la pérdida de una impresion que, habiendo
chispeado, se habfa consumido y me permitia gracias a sus tinieblas liberadas, avanzar

mas profundamente en la sensacion de las Tinieblas Absolutas. (Mallarmé, 2010: 48)

Esa visién critica de la obra en si misma, se vera reforzada en su célebre ensayo E/ /ibro,
instrumento espiritual. En €l, el poeta establece como unico objeto de espacio, movimiento y
correspondencia de todo al libro: “Sutil leccion de la que nada es fortuito” (Mallarmé, 2000:
119) y a la obra poética como sinfonfa: “La Poesia, proxima a la idea, es Musica por excelencia:

no consiente inferioridad” (idem)
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Reivindico una propuesta que de mi surge —citada de diversas maneras, sea como
elogio o reproche—, junto con aquéllas que aqui se acumulen: en suma, que todo en el
mundo existe para convergir en un libro.

El libro, expansion total de la letra, debe sacar directamente de ésta una movilidad vy,

espacioso él, por correspondencias, instituir acaso un juego que confirma la ficcion.

(Mallarmé, 2000: 117-119)

En el caso del poema Palimpsesto de Juan Bafiuelos, hallamos este “fondo critico” donde la co-
presencia de dos hipotextos, la experiencia poética de Alberto Caeiro —quien es Fernando
Pessoa, quien es Alberto Caeiro— y la experiencia de vida de Juan Bafiuelos —su encuentro con
Anfilio Leén Paciencia— constituyen un seriptio inferior al que se superpone un seriptio superior
como “instrumento espiritual” que se lee a s{ mismo, el poema. Todo termina en el poema, si
existe el poema o acaso es una sensacion interior del creador-creado que ve el mundo viéndose
a si mismo en el o0 que lo habita: “recién despierto / el hombre / inclinado / como un sastre
/ que cose / una prenda / afina su guitarra”.

Lo que llamamos “realidad” o mas bien ese “afuera” del mundo, pasa, y el poeta
desdobla sus sensaciones de ese “afuera”, las despliega en una constelacién poética, una
especie de tejido cuyo velo retorna a si mismo, tal como dice Mallarmé: “Tejer, por pudor, con
la sorpresa general, un velo” (2000: 120). Como un recaudo platonico, esa constelacion poética
“esta” en el poeta, lo atraviesa, lo contiene y se deposita en su pensamiento, porque como dice
Caeiro: “Cuando me siento a esctibir versos / o, paseando por los caminos o por los atajos, /
escribo versos en un papel que esta en mi pensamiento” (Caeiro, 33). En Palimpsesto, Bafiuelos
despliega la forma poética mallarmeana pero con dos co-presencias hipotextuales: la
autorreferencial de su propio misterio como concepto poético —que proviene del heterénimo
de Pessoa— y la imagen del musico con su guitarra —la vivencia de su encuentro con Anfilio—,
con las cuales construye un equilibrio demonizado de su poderio como “poeta fuerte tardio™:
“los sonidos que pasan / abren la escena iv / que contiene / la mente de cuerpo entero / en
didlogo / con las mujeres del tiempo / las escenas i ii y iii / pertenecen al monstruo del

espacio.”
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Aun cuando la superposicion del seriptio superior ejerce por medio de las variaciones
poéticas de espacio, tiempo y movimiento un dominio en el poema, el seriptio inferior, poético y
vivencial, dialoga por efecto de esas mismas variaciones, sin dejar de ser, por ello, un sentido
oculto de su presencia. Ambas figuras, el poeta y el guitarrista, estan ahi, pero no son lo que
“estan ah{” sino lo que ocultan al estar ahi, esa fase del “misterio iniciatico” (Flores, 15) que
patra Pessoa significaba la creacién literaria: “de pronto / es el hallazgo / del pensamiento real
/ inmévil / en el frio de las vatiaciones. // ellas dijeron: / “tu guitatra es increible / mas no
tocas las cosas / como son”. / el ojo despejado / un puro ver / sin cavilar / el hombre dijo: /
”las cosas como son / en mi guitarra son / de otra manera”.

La simplicidad y la serenidad del poeta de E/ guardador de rebaios estan presentes en la
figura del guitarrista de Palimpsesto, pero, también, esta una re-invencion del sujeto poético que,
en su apartamiento, borra y reinscribe “el fondo enigmatico de su propia identidad” (Alonso
Diéguez, 107). Asi, el guitarrista con su atributo mitolégico “doma al monstruo / indecible /
(que nos tafie por dentro)”, vence a las fuerzas primarias de la naturaleza, y, el poeta,
transfigura “la mente entera”, cambia las novedades del mundo y levanta los muros que son “la
petfeccion del pensamiento™: “los sonidos / transfiguran la mente entera / como un periédico
/ atrastrado por el viento / cambia las noticias / asi / los muros levantados / son la petfeccion
del pensamiento”.

Todo y nada se construye, entonces, si no es por el pulso de la demonizacion. Ya
Mallarmé anticipaba el resultado poético: “por la via pecadora y prematura, satanica y fici/ de la
Destruccién de mi yo, produciendo no la fuerza, sino una sensibilidad, que, fatalmente, me ha
conducido alli.” (Mallarmé, 2010: 49,50) esa “Destrucciéon de mi yo” es el poeta fuerte
precursor. Mallarmé remata con una contundencia extrema: “para evitar ese remordimiento
(...) amo refugiarme en la impersonalidad — que me parece una consagraciéon” (Ibid.) La
consagracion en la impersonalidad es sélo posible en la figura del poeta moderno y sélo ocurre
en la demonizacién del “poeta fuerte tardio”™ “En la demonizacion, la conciencia poética
aumentada ve un claro contorno y devuelve a la descripcion lo que habia sobrecedido a la
simpatia” (Bloom, 139). Asi, Palimpsesto es “una guitarra que escoge su camino” vy, a la vez, “la
pieza contigua” donde el seriptio superior “canta el aria de la realidad”, una realidad para si y en
si, “como un rfo sin cauce” donde “Pensar en Dios es desobedecer a Dios” (Caeiro, 49), ya que

“ese profundo mitlo / nunca colum / brara la muerte”.
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CONCLUSIONES

Como se expuso desde un principio, el desarrollo de la teorfa literaria en el siglo XX ha
irradiado una serie de posibilidades para el estudio y la comprension de la obra literaria. En
este sentido, distintos caminos han perfilado no el agotamiento sino un permanente fluido de
los modelos y vertientes por donde andan y desandan quienes se han propuesto, como es
nuestro caso, la continua indagatoria del antiguo arte de la ficcidon poética.

En estos tiempos vacilantes del mundo, donde dos vocablos —pandemia vy
coronavirus— se han apoderado del pulso cotidiano de la humanidad hasta el grado de
significar en su consecuente encierro un motivo para una vuelta de tuerca hacia adentro,
asunto de tramo y distancia con respecto al otro o quiza el repunte del sujeto en si, de su mas
arrinconada premura o de su invariable soledad y desnudez. Viene a cuentas, pues, “la lucha
silenciada entre lo visible y lo invisible”, como la ha llamado, recientemente, Eduardo Milan.
Esa lucha, probablemente, es, como hemos visto, la que se abate sobre la poesia de Holderlin y
horada todo tramo de su subjetividad hasta la locura y estalla en esa permanente pregunta que
cifra ya la llegada del poeta moderno: “sdénde estais, dioses mios?”, una interrogante que
atraviesa, también, la poesia de Juan Banuelos, en esa “simultaneidad de tiempos o épocas” en
la que se asienta su “experiencia del mundo”.

En estos tiempos, sf, de magra esperanza, la poesia sigue esperandonos en medio de
“los riscos de la tarde” o en el calce crepuscular para decirnos que “el que zarpa es el tiempo”.
La poesia, esa operacion traslativa del mundo a un mundo otro, sigue siendo, desde su remota
aparicion, una inextinguible fuente de contar y cantar lo mismo y lo distinto, lo abierto y lo
cerrado, lo diafano y lo difuso, lo material y lo espiritual de nuestros alientos y nuestras
hendiduras, en un laberinto por el que acuden todos los centros y por el que viene y va la
Palabra, centro de todos los centros hasta aqui hallados. En esta tarea febril, obsesiva,
denodada, templada, al menos, han persistido a lo largo de la historia humana una comunidad
de poetas cuya produccién ha alcanzado —como hemos visto— la garantia de ser llamados
“poetas fuertes”, maestros y predecesores de otras voces, también tangibles en ese magisterio.

El estudio aqui presentado inaugura a partir de dos campos tedricos —la teoria de la

hipertextualidad de Gérard Genette y la teorfa de la ansiedad de la influencia de Harold
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Bloom— una simbiosis analitica e interpretativa en torno a varias tradiciones de escritura
poética: la poesia latinoamericana, la poesia mexicana y la poesia escrita en el sureste de
México. Es decir, estos basamentos concéntricos de escritura poética no habfan sido
abordados desde estos dos ejes conjuntos de investigacion. Ambos atienden a una pregunta
clave de caracter estético-literaria dentro de una madeja que parece ser interminable y
laberintica: ¢Cuales hipotextos se ocultan, subyacen o estan co-presentes en el hipertexto
producido al que llamamos poema?, pregunta que, a su vez, linda con una segunda contra-
interrogante: ¢Por qué el hipertexto que llamamos poema se aparta de esa co-presencia en la
medida en que consolida su fuerza tardia? Estas preguntas constituyen un soporte inicial desde
el cual podrian partir proximas articulaciones de trabajo respecto de los “basamentos
concéntricos” de las latitudes arriba sefialadas o de sistemas poéticos particulares producidos
en dichos lares o de registros tematico-poéticos comparativos en la regién, un sistema de
esferas dentro de la esfera mas que un subsistema arbéreo de voces estacionarias.

En funcién a este doble articulado, estamos ante una prima ocasiéon en que estas dos
teorfas se fusionan para alcanzar una ruta paralela en tres ambitos de aprehensiéon: Un ambito

espacial —un poeta inscrito dentro de la poesfa mexicana: Juan Bafiuelos—, un ambito de

)
tiempo —el siglo XX y los albores del siglo XXI— y un ambito de accién —el poema como
referente estético-literario. Con ello, nos propusimos centrar la reflexiéon y ulterior analisis e
interpretacion en el poema como materia verbal de la poesia, mas alld de su estructura, su
descripciéon  formal, su posible carga ideoldgica-social o su contexto histérico. Su
puntualizacion explora los vinculos del hipertexto desde un presente verbal del sujeto poético
con otros hipotextos verbales producidos por distintos “poetas fuertes” a lo largo del periplo
de la poesia en Occidente. El estudio abre, por lo tanto, un abanico de posibilidades para la
investigacion literaria en materia de poesia e instala una discusion que puede considerarse
fundamental para los margenes actuales de la creacion poética —y sus poéticas canodnica,
anticanonica, neo-canonica, referencial y auto-referencial— y su abordaje y comprension en la
academia, ain mas si tomamos en consideracién las fragmentaciones cognoscitivas y la
multipolarizacién de la realidad del mundo en canales epistemoldgicos cada vez mas
emergentes, anticanonicos o neoposmodernos.

En medio de estas convulsiones, donde se entrecruzan las subjetividades creativas y las

rearticulaciones cognoscitivas fraccionarias, cuyo espasmo parece que s6lo nos provee y nos
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deja como legado el “ruido”, hemos destacado el interés académico por la obra de un poeta en
particular: Juan Bafiuelos. Como hemos visto, su obra poética no habfa sido estudiada como
conjunto por ninguna investigacion académica. Tampoco la ensayistica y los articulos sobre su
poesia refieren como punto de partida toda su produccion. Los intereses se limitan a poemas
especificos donde ha querido plantearse, principalmente, la prioridad sociolégica via el
compromiso social del poeta y, en ese sentido, una busqueda por su relaciéon con la historia
social y los mitos como paralelo simbdlico a su servicio, carentes de una reflexion cardinal
sobre la urdimbre entretejida en el destino de la palabra poética como referente y curso de si.

Ante este estado de cosas, se desarrollé esta investigacion en el marco operativo de los
discursos literarios, la cual destaca, a la par de las aportaciones de un aparato cifrado en una
simbiosis analitica e interpretativa donde confluyen tanto la hipertextualidad como la ansiedad
de la influencia en cuanto campos teoéricos sustancial y auxiliar, respectivamente, la
aprehension de la obra poética completa publicada por Juan Bafuelos y la seleccion, dentro de
la misma, de un corpus representativo que permite 7 situ —es decir, en la materia verbal de cada
poema— la exploracién, ubicacion, seguimiento e interpretaciéon de hipotextos clasicos,
romanticos y modernos desde el presente del instante del sujeto poético como transversalidad
y didlogo para el calce de su originalidad, cuyo resultado es la “operacién transformadora” con
la cual se construye un sistema poético tanto horizontal como vertical.

Este hecho nos sitia en otra aportacion: el grado de las revisiones del canon en
Bafiuelos —y de todo “poeta fuerte” sea predecesor o tardio— y su constructo hipertextual
visto como la transcendencia de si a través de la “transcendencia textual”. La co-presencia
continda siendo “la palabra de las cosas”, de s# cosa poética, en tanto virtud y origen. Este
doble asidero: revisién y transcendencia, representa una linea no explorada como tal en la
“accion poética” conjunta y contenida como caso en el poema. Se ve de manera refractaria y
como tal aparece sin detenerse en si misma, en su co-presencia, sino que permite, a contraluz,
la aparicién del hipertexto como antirreflejo del hipotexto. Esto nos lleva a considerar que hay,
ademas, a la par de una circularidad hipotextual, una re-concentracion de los niveles oferentes
de la poesia en si, ese tiempo y espacio poéticos hallados en el hipertexto. Esta doble
comprension es el universo estético-literario del poema, una prioridad de lenguaje que reinstala
su origen como parte del conflicto poético del “poeta fuerte tardio” ante el limite y la

traslacion de su aqui y ahora poéticos.
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Otro elemento novedoso que es importante sefialar es la relacion entre la musica de J.S.
Bach y la poesia de Juan Bafiuelos, tanto en el ambito de la produccién de poesia en el sureste
mexicano como en la reflexion y el estudio académico de dicho aporte creativo en el marco de
un sistema poético particular. L.a novedad refiere a la lectura poliglésica en el poema, una
mezcla de codigos originados en la tematica y el aliento de las Cantatas No. 51 y 106 de Bach,
que, a su vez, remiten al contexto biblico de la muerte y lo efimero terrenal humano en el
Antiguo y el Nuevo testamento, los cuales funcionan como un pre-armado bien desde el Actus
Tragicus del otro, cantado y contado desde un sujeto poético inherente en esa co-presencia y
creador, como el genio musical aleman del barroco, de “un planeta gemelo de la tierra”. Ese
dentro del adentro sinestésico del poema convierte la fuga y el contrapunto del cosmos musical
de Bach en la captura del instante de lo poético a través de la poesfa como su propio Actus
Tragicus. Hallamos, asi, otro grado de la simbiosis tedrica, aquella que se detiene en la
visualizacién del como y cuando opera un elemento exdgeno a la poesfa —el canon musical
clasico— instalado como paratexto y se convierte en una reescritura desde el articulado de la
musica de la poesia y la notoriedad tematica del poema, caso que destaca de otras posibles
tentativas poliglésicas como la expresividad emotiva de la naturaleza y la tensiéon emocional del
poeta frente al mundo presente en Holderlin, St. John Perse y Pessoa e instaladas también en
Banuelos, pero que no son un lenguaje exégeno a la poesfa —como lo es la musica y el canon
musical clasico, por consecuencia— sino una construccion interna frente al afuera, un grado de
acepcion propio de la poesia moderna.

Estas estancias recapitulares permiten observar que el arte de la ficcién poética que
denominamos poesfa, necesariamente, pasa, en cada “poeta fuerte”, por la constancia de la
percepcion poética del mundo hallada en otras materialidades verbales y cuya sincronia termina
siendo una diacronia no declarada pero patente en su malinterpretacién y equivocos poéticos.
Vista como tal, esa materialidad verbal es un producto sizuado, es decir, implica un saber, un
orden discursivo, una carga epistémica a la cual podemos ir en su busca sin apartarnos de ese
“espacio imaginativo” resultante (bzperfexto) sea directo o indirecto, porque todo poema es un
continuo palimpsesto, una reinsercién notoria o no —pero trascendida— de las claves del
mundo poético.

Se trata de una ruta tedrica elegida casi a contracorriente de otros escenarios de

percepcion del texto poético que, en medio del quiebre de las mentalidades epistemoldgicas, se
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afincan como modelos emergentes producidos después del estallido posmoderno. La nuestra,
no pretende convencer de la existencia de una multiplicidad de centralidades, tampoco somete
a discusion la validez del lenguaje poético, ni porta las insignias de la libertad mientras envia al
patibulo las subjetividades humanas trascendidas. Postula el reencuentro con el texto poético
en si, en su mas intrincada y plena voluntad para el cual fue creado: un hecho literario cuya
materia verbal es el poema.

Esa materia se pregunta, contiene y es la realidad poética. Podemos datar su origen,
ubicar su preceptiva, describir su estilo, allanar en su contexto histérico y sociolégico e incluso
sefialar, entre otras posibilidades, su grado de aquiescencia o no con lo notable de las verdades
humanas. Todo ello, sin embargo, representa aquello a lo que Octavio Paz llamé un valor
“indudablemente limitado”. Mas alld o quiza debemos decir a pesar suyo, toda obra de un
“poeta fuerte” es la compleja suma de hipotextos e hipertextos que la hacen “algo unico,
irrepetible y autosuficiente”. Esa obra es en si el colofon de un destino detenido en el presente
de su materialidad en el instante mismo, la situaciéon del poema ez si. Ese instante articula sz
momento de escritura verbal frente al mundo, la historia de la poesia, las afinidades o los
disentimientos de sus modos de percepcion y construccion de la realidad poética. No es ni lo
uno ni lo otro. Es lo uno y lo otro y lo otro en lo uno y lo otro, pero inscritos en el leve batir
de las alas de una mariposa, justo cuando nos damos cuenta que “los pies del puente ondulan
con el agua”. Ese fugaz aleteo que cobra actualidad, se hace visible y nos atraviesa en esa
extrafia perplejidad que llamamos asombro y que tiene un pie en el nombramiento del mundo
que creemos nos abriga —y acaso es endeble— y otro en la nebulosa constelacién que
desconocemos, no nos es familiar o suponemos un artefacto remoto e ininteligible. Ni el
minimo reflejo, ni la contracara del mundo. Es el arribo del mundo de lo poético a una
estacién en cuyo andén acaso alguien espera, tal vez para decirnos que “tu destino fue siempre
partir”.

En medio de ese mundo o#rv, poético, hay un habitar romantico concatenado desde
diversas instancias en la obra de Juan Bafuelos. En ella, ultimamos lo que George Steiner llama
“la estética del fragmento”, en el sentido del “aura de lo inconcluso, de la gracia inacabada que
la muerte prematura otorga” y que habra de pulsar también a la poesia moderna, como eco de
una vocacion por lo infinito que, en su suspensa —y en su analégica ruptura— nos indica el

tiento de la palabra ante la destruccién. Si bien Bach, Blake y Hélderlin no tuvieron una muerte
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prematura, su obra es una continua preparacion y advertencia de una partida poética externada
en la locura, la inminencia tragica y el silencio —otra extension sera, en la poesia moderna, el
multicosmos de voces de Pessoa y su brevedad terrena.

En Bafiuelos hay esa forja de unos y otros, una incompletud de puertos y caminos, una
inacabada estancia de tiempo y espacio, porque “Nos vemos arrastrados a lo indefinido” o por
una nostalgia apremiante de la totalidad inaprehensible. Una ruta a la que hemos abordado
desde su fugacidad anacredntica, sus estaciones premonitorias clasicas y romanticas, su voz en
la caida y la errancia hasta la construccion de si en el cauce del mito del poeta moderno.

Ese “mundo de lo poético” nos lleva a una reflexion final del recorrido de esta
investigacion: la ausencia y el silencio. A decir de Andrés Orddfiez, la incertidumbre es la
“Gnica certeza” en la busqueda de una “verdad inaprehensible” y en la resulta de una
“conflictividad interna” en las parcialidades heteronimicas de Fernando Pessoa. Ordofiez
sostiene la existencia de una “multiplicidad de alternativas” en el “yo empirico” de otros poetas
a finales del siglo XIX y principios del XX: Baudelaire, Valéry, Yeats, Juan Ramoén Jiménez, vy,
siguiendo a Roland Jaccard extrae el concepto de “exilio interior” para aplicarlo al caso de la
poesia de Pessoa.

Si trasladamos lo anterior al corpus que hemos estudiado de la poesia de Juan Bafiuelos y
establecemos un paralelismo con el destino poético de sus poetas fuertes predecesores,
encontramos una serie de poéticas aflictivas, rodeadas por el vértigo de lo perdido, la inasible
salvacion, los rostros de la angustia o la atmosfera de la soledad que parecen advertirnos que la
voz poética vaga por un mundo de alteridades confuso e inasible de semidioses, heroinas,
filésofos, poetas, musicos y otros sujetos escindidos de si, a cuya suerte les sobreviene la
ausencia y un progresivo silencio arrojado a un volcan, recluido en una torre, precipitado al
mar, protagonista de un actus tragicus compuesto para si mismo, celebrante de una musica verbal
testimonio de lo que no acaba por nombrarse, pastor de la sensacion interior de la nada,
peregrino de una calzada sin tiempo ni advenimiento. De esas voces fuertes en conflicto teje su
destino poético el poeta Juan Bafiuelos. El festin de vino y erotismo que inaugura su acento
clasico es el anuncio de las velas negras que ondearan otros dias y mas noches, una clase de
premonicién que anidard en el hipotexto romantico de Bach, para acompanatlo en el réquiem

de su palimpsesto moderno y en la sombra de una memoria, s# memoria, apartada del mundo.
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