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INTRODUCCION

José Emilio Pachaco es uno de los grandes poetas y escritares de nuestrs tiempo, en su trayectoria
ha tenido la discrecién de una persona sencilla ha cultivado todos ios generos literarios desde la
narrativa al ensayo o la critica literaria e histérica.

Nacid en la ciudad de México. Cronista con una variada e indispensable obra de divulgacion y de
opinién, ha logrado crear una poesia coloquial, iimpida e irdnica; politica pero también &pica e
imaginativa. Es por eso que en este trabajo de tesis nos interesa analizar como un poeta realiza su
labor periodistica, y cémo influye 3sta en sus textos poéticos. Para demostrar que el poeia y el
periodista nacen de la mano, y luege se hacen mutuamente, para entender lo mas preciado del ser
humano, primero ia palabra y después ésta como [a méxima expresion en el proceso comunicativo.
También es importante comprobar la relacion estrecha que guarda la poesia con todos los demas
géneros literarios. Como el poeta puede trasladarse, del mundo onirico, subterranes, etéreo, a la
realidad cruda, plasmando la historia en una cotidiaridad, a veces, absurda, perc necesatia.

Para esto nos hemos enfacado en descifrar cdmo surge el proceso de la comunicacion por medic de
la palabra hablada primero, y luego como lo escrito, nos transparta a la eternidad para situarlas en el
espacio y tiempo reales.

El género literario que utilicé para escribir mi investigacién es el ensayo, porque me parece la forma
mas complementaria y precisa para escribir un tema como el que analice. Los géneros literarios
opinativos se han tratado muy poco en lo gue se refiere a tesis o estudios, asi que el peder definir las
columnas que José Emilio Pacheco como columna-ensayo es mi aportacion para enriquecer este
tema.

Asi que en el primer capilulo se explica este procaso de codificacion y decodificacidn para lograr el
entendimiento en las relaciones interpersonales. La importancia que tiene este procesn
comunicacional, a través, de diferentes escritores, desde Enrique Anderson Imber, pasando por
Roland Barthes y llegando a Edgar Lifidn, para desentraiiar los antecedentes y posteriormente los
origenes de la cclumna.

Se van trazandoe las etapas del periodismo moderno:

g

(Periodismo informativo (aparece en 1870 y
contintia hasta Ja segunda guerra mundial)

Periodismo moderno Periodismo ideoldgico (hasta la I guerra mundiat)
(1850-1973)

Periodismo de explicacion (aparece desde 1945,

como el tipo de labor periodistica, més adecuada
a la politica y técnica a la sociedad posterior a la
mitad del siglo XX.




En &l siglo XX Iz columna y otros géneros periodisticos, asf como los principios universales de!
quehacer periodistico, tienen su cuna en sl periodismo anglosajdn norteamericano a finales del siglo
XIX, y reciben su mayor impulso a partir de los afios 20S. E! cuarto capitulo se enfoca en las
definiciones de columna que nos parecieron mas irmportantss, come son las de Edgar Lifan,
Santamaria, Susana Gonzalez Reyna y Martinez Albertcs, que scn los mds acertadeos de lo que se
podria llamar una definicién. i.a mas importante conclusion a la que se llega, es que la columna es
una opinidén o comentario del periodista que decide hablar de un tema libre, tiene un nombre, lugar
fijo y sale con cierta perioclicidad.

Luego se exponsen las clasificaciones de columna; las hay desde las de informacidn, pasando por las
de ironfa y hasta la ilamada de “revoltillo”, que conjunta diversos temas en un solo esctrito; saltando
de un tema a otro, dividiéndolos por un espacio, entre parrafo y péarrafo. Luego se exponen las
caracteristicas formales de la columna; desde la agilidad de 'a escritura, lugar fijo, nombre fijo hasta
llegar ai puinto en que no sstamos de acuerdo con Vicente iefierc y Carlos Marin cuando comentan
acerca de la sencillez: “Empleo de palabras que todos los lectores puedan entender, tomando en
cuenta gue en periodismo se escribe para el lector medio. Sin rebuscamiento y sin tratar de hacer
literatura”. Porque es precisaments o que caracteriza a fa columna “‘Inveritario” de José Emilio
Pacheco, su ‘periodismo literario’ y no por eso deja de ser una columna, solo que no s una columna
simple, se trata de una columna-ensayo. La maestria como aborda los temas y la manera en gue
Pacheco nos lleva de un tema como “Las ruinas de la utopia” hasta “1.0s palacios desiertes”, no
constituye una escritura sencilla, ya que las columnas eran leitlas por lectores de cultura media, esto
tal vez sea una cuestion temporal; ya que es prokable que estos fueran los unicos que las leyeran,
por el contrario ahora las paginas aditoriales fambién las leen conocedores de la gscritura, ya que
hay pocos lectores en el México de hoy. Y los pocos lectores que existen prefieren leer deportes o
espectaculos.

En el quinto capitulo especificamos que son los géneros literarios, sus definiciones, las figuras
literarias en que se basa la poesia, asi como la significacion que puede tener un poema,
dependiendo de su lado denotativo y connotativo. Este capitulo es muy importante porque de esta
manera podemos analizar la poesia de José Emilio pacheco desde un punto de vista méas objetivo,
en lo que se refiere a lo auténtico de un poema y a lo inauténtico que no provoca nada en nuestro
interior al leerlo. Pero sin dejar de ser subjetivo a la hora de sentir esas emociones gue es lo gue
realmente mueven nuestro interior &l leer un poema y que es el verdadero objetivo de la poesia.
Posteriormente en el capitulc sexto pasamos a tratar los temas de: ;Qué es la poesia?, desde la
perspectiva de Johannes Pfifier. El autor aleman nos habla det ritmo y ia meiodia, que lleva toda
poesia a plasmar el Ser intimo del autor. Luega pasamos a la imagen y metafora definidas por
Heidegger y Lessing, quienes entienden que el ienguaje de la poesia es pura imagen, el icono que
plasma la palabra, s6lo se puede sentir, a veces, es dificil de entender. Concebir lo que el poeta nos
quiere explicar es lo mas complicado, tcmando en cuenta que Ia poesia es subjetiva, sin embargo
solo internandonos en las fibras mas subterrdneas de las palabras podemos entender el sentir del
poeta. El paso de la imagen y metdfora a Ja valoracicn de lo auténtico e inauténtico, podria parecer
superficial, entender que es lo auténtico de una poesia, pero la respuesta nos la da Psiffer, cuando
dice “No hay maneras de engafiar al lenguaje; éste posee en si una fuerza sentenciadora. Lo
inauténtico de mi manera de vivir las cosas y de mi actilud puede encontrarse en fo mas profundo de
mf mismo, puede estar totaimente oculto a mi propia mirada, y sin embargo el tono y el gesto no
podran menes que descubrirme intimamente”. Y por Gltimo en el séptima capitulo abbordamos el tema
de la interpretacién de la poesia, como lo mencionamos antes es dificil Interpretar lc gue nos quieren
decir los poetas, porque nos estan abriendo su Ser mds intimo y profundo, es por eso, que es mas
facil abordar este tema desde la pregunta ¢ Qué nos da la poesfa?, porgue es lo que nos comunica el
poeta, 1o que logremos sentir, es lo que ros esta transmitiendo, de esa manerza las sensaciones son



mas reales, que las interpretaciones, como o dice Borges en el iibro “El signo y el garabato”, “Hay
personas que sienten gscasamente la poesia; generalmente se dedican a enseflaria. Yo cre¢ sentir
la poesfa y creo no haberla ensefiado; no he enseilado el amor de tal texte, de tal otro: he ensefadc
a mis estudiantes a que quieran la literatura, a que vean en ia literatura una forma de felicidad. Soy
casi incapaz de pensamiento abstracto, habran rotado que estoy continuamente apoyandome en
citas y recuerdos. A veces la riqueza de 1os versos se debe a su ambigliedad. i.os versos son felices
porque son ambiguos”.

José Emilio Pacheco esta, y sigue escribiendo en pleno afio 2004, sigue manifestandc su sentir, y es
por esc gue en el saxto y Ultimo capitulo, retomamos partes de dos columnas, publicadas én
diferentes afios en “lnveniario” de la revista Proceso. Una es “Los Palacios Desiertos” (de 1991) y
“1896 Riva Palacio, Sierra y el cuento mexicano” (de 1996), porque hablan de fechas significativas de
Mexico, como un ser que nacié de la confrontacion de dos culturas, que se impactaron para después
amalgamarse y ser una sola, y fuegn un proceso de cambio v estructuracion de valores dolorosos, en
{os acontecimientos de 1968, en los dos casos hubo derramamiento de sangre, hubo heridas, unas
sanaron, otras siguen a punto de encenderse en cualguier momento. Y a su vez estan todas agueilas
poesias que se relacionan con estos acontecimientos como: “El reposo del {uegs”, *Manuscrito de
Tlatelolco”.

En la dltima parte del capitulo retomamos la columna completa: “Pellicer y las vidas del peeta” (de
1996), porque alli es donde el periodismo de José Emilio Pacheco nos habia del poeta y del proceso
creativo que nos da los dos planos muy explicitamente; tanto el denotativo, como ei connctative. Y se
analizan las poesias: “Es hoguera el poema’, "Arte poética”, “Tradicion", “Oficio de poets”,
“Garabato”, “Balance”, “Miseria de la poesia”, “A ios poetas que vendran”, “No podria decir mi
antagonista”, “Mondlogo da! poeta I, “Mondlogo del poeta I}, asi como muchaos otros poemas.
Como conclusion confrontamos la poesiza y la tecrologia; la tecné de Heidegger se cenfronta con el
Ser. Si la bomba atémice. no ha destruido al mundo, si ha destruido nuestra idea del mundo. La
técnica comienza por ser una negacion de la imagen del mundo y termina por ser una imagen de la
destruccidn del mundo.

La técnica nos absorbe como en un torbellino, y €l Ser existente no puede entender para qué estar
aqui en el ahora, cuando mafiana seremes polvo, polvo que se elevard y se dispersara con nuestros
pensamientos, pero precisamente es ahi donde el poeta se da cuenta, que sélo plasmande sus
pensamientos, estos permanecerdn, él no serd inmortal se exiinguird, pero la palabra perdurarg, y
ese evadir el nihilismo, e¢s lo que lo salva del sin sentido de vivir. Encontrar en la fecné una
herramienta més que nos alivie la ndusea, si esa rdusea de la que nos hablaban los existencialistas,
y especificamente Albert Camus. Sélo ese espasmo de tiempo en el que decidimos edificar y no
dejar que la desesperanza inunde nuestros corazones, si no entender a todos aquelios que han
escrito para que no mueran las ilusiones.

Asi como México ha tenido su historia, quie ha tenidc diferentes etapas, asf ei poeta tiene su proceso
a la par, su antecedente, su origen, su desarrollo, su evolucién, pero su muerte al igual gue Mexico,
no es un paso mas sino un volver de nuevo al pringipio.

José Emilio Pacheco es de esos poetas que no mueren, ni decaen, se engrandecen y buscan en su
origen el resurgimiento y principio de su Ser. para legailo a los otros poetas que como él buscaran
algun dia la trascendencia e inmortalidad



CAPITULO I GENEROS PERIODISTICOS

1.1 GENEROS INFORMATIVOS

La prensa, la radio y la televisién son medios masivos de comunicacion. El cine, aunque medio de
difusion masiva, actualmente no cumple con una funcién periodistica en los términos aqui expuestos.
En atencion a un criterio histérico, de estricta cronologfa, los géneros periodisticos aparecen primero
como medio impreso en los periédicos. Estos géneros son discursos organizados que difieren en lo
que toca a estructura y propdsito especifico de informar, describir, relatar 0 comentar ia noticia. Los
géneros en cuestion son varios: la nota informativa, la entrevista, la crénica, el reportaje, el editorial,
el articulo de fondo, la columna y el ensayo.

Por o que se refiere al lenguaje, para la difusién de los géneros periodisticos el medio impreso
emplea la palabra escrita y la imagen fija {caricatura y fotografia).

Los géneros periodisticos informativos se dividen on: la nota informativa, la entrevista y el reportaje.
Se le nombran informativos, porque su tnica intencién es informar imparcialmente, sin dar opiniones,
ni juicios acerca de un hecho, su informacién es meramente objetiva.

Proporcionar la informacién precisa, es decir tal como sucedieron los acontecimientos, lo mas
apegada a la realidad; la caracterfstica principal dei periodismo es la veracidad, esto depende de la
fuente, ya que si la informacion la da una persona con credibilidad, respaldada por afios de trabajo,
que le han formado una reputacién inreprochable, es més facil que sea creible. En lo que respecta a
la entrevista también debeé ser elaborada por un entrevistador que teriga una trayectoria intachable,
para que la informacion expuesta sea considerada veridica. En el mismo sentido, diremos que la
informacién tiene que ser oportuna, que en el momento que salga sea algo nuevo, por eso los
periodistas se pelean por ir lo mas rapidamente posible al lugar de los hechos, pero sobre todo
ganarse la exclusividad o sacar la noticia antes que todos los demas medios; es por eso que hay una
gran competencia entre los diferentes medios de comunicacién, ya que el llamado “raiting” es el
principal impulsor hoy en dia del éxito de un noticiario. Por eso también los periodistas hacen lo que
sea para obtener la noticia antes que nadie, arriesgandose, postrituyéndose, faltando a su ética
profesional para alcanzar su objstivo.

La entrevista y el reportaje no necesariamente tienen informacién del momento, porque pueden ser
datos de otro tiempo y hacerse novedosos en el momento, ya que utilizan la investigacién.

Otra caracteristica sumamente importante es que la noticia debe ser de interés social, es decir, que
el acontecimiento sea importante para todos.

1.2 NOTA INFORMATIVA

La nota informativa es un género expositivo; la exposicién es la forma basica de su discurso, su
propésito consiste en informar oportunamente un acontecimisnto noticioso.

El periodista conoce el hecho, lo registra, indaga los detalles y después fos comunica. Se trata de un
hecho probado y consumatdo, porque noticia ©s todo aquelio que ocurrié o que va a ocurrir y que, a
juicio del periodista, seré de interés general y trascendente.

Para investigar una noticia el periodista tiene presentes varias preguntas: qué, quién, cémo, cuéndo,
dénde, por qué; y al encontrar la respuesta a ellas obtiene una informacion completa. La respuesta ai
qué se refiere al suceso, al hecho acontecido ¢ por acontecer y que se estima reviste interés como
para comunicario. El qué completa el hacho al informar quién es el agente de una determinada
accién y quien recibe sus consecuencias. Las restantes preguntas cuéndo, como y ddnde precisan
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detalles relacionados con el suceso; son datos que comgletan la noticia. Por ultimo ei por qué
comunica la razén o razones que determinan el hecho en cuestién v puede ser circunstancias,
situacicnes o personas. La estructura de la nota informativa exige la presentacion de toda la
informacion noticiosa y en segundo término los datos que los completan. La respuesta al qué se
refiere al suceso, el hecho acontecido o por acontecer y que se estima reviste interés como para
comunicarlo. El quién completa el hecho al informar quién es el agente de una determinada accidn y
quién recibe sus consecuencias. Las restantes preguntas-cudando, cémo, dénde- precisan detalles
relacionados con el suceso; son datos que completan la noticia. La estructura de ia nota informativa
requiere la presentacion de toda informacion noticiosa, v en segundo término los dafos que la
consuman. Desde luego, no permite la inclusién de juicios.
La estructura de la nota depende en gran medida del espacio y de! tiempo. Ei periodista debe
sujetarse al espacio disponible, y considerar que el lector contemporaneo con la agitada vida
cotidiana que vive no tiene tiempo para leer demasiadas paginas.
Er atencion a estos dos criterios, desde el nacimiento del periodismo contemporaneo la forma mas
cemin de la nota es de piramide invertida.
En las primeras linsas- entrada- se escriben los detalles importantes, de modo que con sdlo leer esta
parte el lector se entera, en rasgos generales, de lo que ocurrid. Después, siguiendo un orden
descendente, se relatan [os demas detalles del acontecimiento. En primer término se escriben
aquellos que completan la idea principal, y luego todos los datos secundarios, que aunque son
importantes pueden supiimirse sin que se afecte el contenido de la noticia. En ocasiones la
informacién se puede presentar en orden cronoldyico; sin embargo, la entrada contiere igualmente
todos los datos relevantes.
En lo que toca al estilo, ta nota informativa se caracteriza por los siguientss rasgos:

a) brevedad, porque predominan las oraciones y los parrafos cortos;

b) claridad, en cuanto se emplea un languaje cologuial;

c) sencillez, en la meclida que se exponen las ideas simples.

TITULO

INTRADA

CUERFPO

REMA
TE



1.3 LA ENTREVISTA

La entrevista es un género descriptivo-narrativo. Aungue su finalidad primaria es describir, también
se apoya en el relato para dar mayor interés ai mensaje. En ocasiones, una forma sirve como gje
central v la otra a manera de refuerzo; la eleccién depende, en este caso, de la técnica estilistica det
periodista ¥ no de exigencias propias de! género. Asf, la exposicion se utiliza cuando el propdsito es
solamente informativo; la narracién, cuando sea necesario en algin momento el relato; y Ia
descripcion, para indicar las caracteristicas de! entrevistado y del ambiente.

La entrevista puede escribirse siguiendo un orden cronoldgico y respetando la estructura bésica de
preguntas y respuestas; también es posible redactarla en forma de relato, en cuyo caso no se sigue
el orden de las preguntas y las respuestas, tal como fueron hechas, y tampoco se inciuye en el texto,
esta técnica proparciona al relato cierta forma de suspenso.

El propésito de la entrevista es dar a conocer, mediante la reproduccion de la imagen, una situacion,
un hecho o una personalidad. En lo que concierne a su estructura, es variable pero la forma mas
comun es aquella que se inicia mediante: una cita indirecta, una aseveracion, un resumern ¢, a vecss,
una cita directa. Al principio de la nota, por lo coman en el primer pdrrafo o en el segundc, se
identifica al entrevistado, se demusstra su capacidad o autoridad en el tema de la entrevista y se
aclara la ocasion e importancia de la misma. El cuerpo de la entrevista es una combinacion de citas
directas e indirectas, diseminadas con frases o parrafos explicativos de transicion.

Otra técnica para la redaccion de entrevistas consiste en transcribir las preguntas y las respuestas &n
el orden en que se llevaron a cabo, o bien escoger la opinidn que se considere mas importante,
empezar con ella y luego seguir el orden de preguntas y respuestas. Sea cual fuere la opcién
escogida, la estructura de 'a entrevista es sencilla y consta de tres partes fundamentales:

a) La entrada, que sirve de presentacion.

b) El cuerpo, que contiene las preguntas y las respuestas, asi como el relato.

¢) La conclusidn, que puede ser la Ultima respuesta, un comentario de! periodista o el final del
relato.

El estilo de la entrevista es también variable, por ejemplo, cuando el conterido es merameriie
informativo se adopta e! mismo lenguaje que se utiliza en la nota informativa: sobrio, directo e
impersonal. Si la entrevista se matiza con una opinién, el lenguaje se torna mas emotivo y las frases,
naturalmente, son mds personales, sin que por ello se pierdan ia sencillez y la claridad que
caracterizan al género. Cuando las entrevistas son de semblanza permiten mayor flexibilidad; en
ellas se combina el lenguaje impersonal e informativo con las frases llenas de colorido e inclusive
salpicadas de comentarios personales, tanto del periodista como del entrevistado. Con este tipo de
entrevista se busca reprodicir una imagen viva.

“Para cualquier forma de entrevista existe una constante estih’stica: el lector debe sentir que es él
quien pregunta y es él a quien se le responde; el periodista es un intermediario que obtiene la
informacién de una persona para transmitirla a otras; y quien establece el vinculo entre el pdblico
lector y las personalidades que tienen algo que decir, algo que sefialar’.!

El buen entrevistador perimanece ocultc a su publico y pone al descublerto a su personaje. Dos
ejemplos, que corresponden respectivamente a los modelos a) y k) de la figura, son los siguientes:

1. Luisa Santa Maria, E comentario periodistico, Editorizl Paraninfo, Madrid, 1990, p.120.



a)

b)
ENTRADA ENTRADA

PREGUNTAS
Y RESPUESTAS
RELATO
CONCLUSION CONLUSION

En la clasificacion de los géneros pericdisticos algunos autores consideran a la entrevista como un
género informativo, mientras que otros la colocan en el grupo de los géneros hibridos porque
combina la informacién con las opiniones de los entrevistados.

En cierta forma las dos clasificaciongs son correctas. La que a considera informativa parte del hecho
de que cualquier informac'on se obtiene de entrevistas a testigos, representantes de instituciones o
personajes, pero que al redactarse se esiructura como noticia y sélo en algunos casos intercalan las
declaraciones de los que dieron algtin testimonio.

La ofra posicidn considera que a través de ia entrevista siempre se obtienen opiniones y puntos de
vista del personaje entrevistado, por lo que ya no se puede considerar (nicamente un género
informativo.

Aunque existen varias clasificaciones, vamos a retomar la que hace Martin Vivaldi, por parecemos fa
mas sencifla para quien empieza a adentrarse en el conoccimiento de los géneros periodisticos.

Para Vivaldi la entrevista puede ser de dos tipos: la de retrato y la informativa.

Entrevista- retrato

Es la conversacién periodistica que le permite al lector conocer a un personaje: su modo de pensar,
datos biogréficos, anécdotas o bien las opiniones que tiene sobre algin tema. Se le llama retrato
porque es la descripcién de la psicologia (y a veces hasta del fisico) del personaje entrevistado.
Entrevista informativa

En estd entrevista el personaje pasa a segundo término. Si acaso interesa saber algo sobre
él(nombre y méritos personales) es para avalar sus opiniones sobre el tema tratado. En este caso e!
género sélo sirve para obtener informacion sobre acontecimientos de interés general y que se estdn
obteniendo de alguien que estd ligado directamente a los hechos.*

% Ver Leopaldo Vidal, Taller de Lecture y Redaccion, ediciones Viln, México, 2001, p.68.



1.4 LA ENTREVISTA, UN IMPORTANTE AUXILIAR EN LA INVESTIGACION DE
CAMPO

Uno de los géneros periodisticos méds utilizados para cbtener informacién es la entrevista. Para
conseguir mejoras rasuitados en las entrevistas se recomienda:

a) Tener una opinién propia de todo lo que preguntamos. Dg lo contraric tomareinos come valida
cualquier respuesta.

b} Tener un conocimiento minimo sobre la obra del personaje que vamos a entrevistar.

¢} Nuestra forma de vestir deberd ir de acuerdo a !as costumbres y ambtiente en que se
desenvuelve el entravistado.

d) Hay que cuidar que el enirevistado efectivamente sea la persona adecuada para los fines que
persigue nuestra entrevista.

e) Nuestro lenguaje deberd estar a la altura de nuestro interlocutor, aungue represente una
dificultad para nosoiros.

La entrevista puede ser de dos clases: Estructurada y Libre. La diferencia radica en que la
estructurada es mas rigida, la constituyen una serie de preguntas a las que se tiene que cefiir el
entrevistado; la libre es mds flexibie, el enirevistado tiene la posibilidad de hablar con mas libertad
sobre el tema y extenderse en lo qus desee,

Como en este génerc es tan importante el entrevistador vy el enirevistado, existen algunas
sugerencias para cada uno de ellos.

El entrevistador

1° Tiene bien claro el objetivo de su entrevista.

2° Establece el tipo de entrevista que va a manejar.

3° De ser posible, contar con el apoyo de alguna autoridad, que le permita acceder més facilmente al
entrevistado.

4° Ha determinado el nimerc de preguntas que se haran.

5° Cuida que las preguntas sean claras y precisas para evitar la ambigliedad.

6° Tiene capacidad para escuchar, transcribir, seleccionar y condensar ia informacion obtenida.

7° Se arma de paciencia para repetir las preguntas que no sean captadas la primera ocasion.

8° Muestra agudeza en la observacion (ue permite descubrir rasgos distintivos y significativos del
entrevistado.

9° Se adapta a situaciones y circunstancias previstas ¢ improvistas.

10° Da confianza al entrevistado y lo trata con cortesia para que éste se sienta bien.

11° Usa el tacto para no llegar a incomodar al entrevistado.

12° Graba la informacién, si el entrevistado esta de acuerdo, o por lo mernos tomar nota de lo mas
relevante. *

*Ver Sasana Gonzalez Reyna, Periodismo de opinion p discurso, Editorial Trillas, México, 1985, p.110.



En Jo que se refiere al entrevistado:

1° Tiene deseos de cooperar.

2° Es capaz de observacion.

3° Es sincero en las respusstas.

4° Cuenta con buena memoria.

5° Trata de ser imparcial en sus juicios.

6° Muestra capacidad para comunicarse con claridad en forma oral.

Entrevistas que se practican con mas frecuencia

PANEL: es cuando la misima entrevista se realiza a varias personas. Tiene la finalidad de conocer la
aceptacion o rechazo de un personaje plblico, o algdn nuevo praducte en el mercado.
FOCALIZADA: Se centra en un sucesc y aungue el entrevistador ya tiene un juicio sstablecido, lo
precisa mdas con la opinidn de personas que participan en el hacho investigado.

ENTREVISTAS MULTIPLES: Es cuando se realizan varias entrevistas por parle de una misma
persona. Como por ejemplo las que hace un jefe de perscnal de una prensa a los diferentes
aspirantss a ocupar una plaza.

Mediante la entrevista se obtienen datos que dificilmente se podrian recopilar pcr otres medios.
Como préctica se elige un asunto de interés v se elabora un plan o esqusema de trabajo. El auxilio de
la hemeroteca y la informacion directa que pueden proporcionar los entravistados. ;A quién 0 a
quiénes se podria entrevistar? ;Para qué? ¢ Qué se les preguntara?

Al realizar ura entrevista se deben considerar tres aspectos:

- Entrevistador

- Entrevistado

- Motivo

Segun el tipo de informacion que se requiere, Ja entrevista puede ser estructurada o libre. La primera
por lo general es rigida, y en ella se exponen preguntas elaboradas de antemano con sentide l6gico y
en orden de importancia; ademas es mas propia para el investigador, ya que le permite la posterior
evaluacion de las respuestas.

En la entrevista libre se lleva en mente lo que desea preguntar, es menos rigurosa y permite al
investigador hablar con lbertad sobre determinado tépico, y aunque es mnas dificil evaluar los
resultados, es la mas recomendable en el periodismno.

Las caracteristicas que deben tener el entrevistador y el entrevistado y los requisitos para elaborar y
redactar un cuestionario son los siguientes:

Entrevistador:

1. Debe considerar cémo Ingrar el contacto con e! entrevistado.

2. Hace preguntas concretas, precisas y claras.

3. Escucha con atencién e interpreta la informacién en forma adecuada

4. Tiene conocimientos previos sobre el tema que se tratara en fa entrevista.

5. Es deseable, en lo posible, conocer datos del entrevistado.

6. Tener o desarrollar la capacidad de observacion para entrever rasgos distinlivos vy significativos del
entrevistado.

7. mantener la mente 4gil para detectar nuevas situaciones o problemas y adaptarse a ellos.

8. Sabe tratar a las personas.

9. El aspecto debe ser agradable y ofrecer una apariencia adecuada a cada necesidad.

10. Trata con tacto al entrevistado para no incomodarlo.

11. Elabora fichas sobre el tema vy el entrevistado.



12. Estudia con esmero un cuestionario gufa que responda a las necesidades.
13. Expresa las preguntas con claridad, fluidez y correccion.
Entrevistado:
1. Debe estar dispuesto para la entrevista, y para atender y responder lo que se solicita.
2. Seridéneo para io que se persigue; esto es, conocer lo que se desea avenguar
Al realizar la entrevista se deben considerar:
a) Elambiente gue le rodea (fisico-lugar).
b) La atrndsfera que cra (ambiente psicoldgico).
¢) Caracteristicas particulares en la expresién de su rostro.
d) Caracteristicas particulares en su arreglo personal (vestido, adornos, efc.).
e) Caracteristicas del desarrollo del didlogo.
Cuestionario:
Por lo general la entrevista se basa en un cuestionario, y su preparacion y formulacién deben
considerar:
Tiempo disponible dal entrevistado.
Tema.
Documentacion previa.
NuUmero de preguntes.
Complejidad de las preguntas.
Orden, secuencia y relacién de las preguntas.
Formulacion precisa y clara (evitar respuestas ambiguas o falsas).
Objetividad (dar respusstas concretas).
No inducir o sugerir 'as respuestas. *

CONDIO RGN~

Redaccion de la entrevista ,

“Terminada la entrevista, las respuestas se deben revisar, clasificar, analizar e interpratar. En la

redaccion hay que cuidar el conjunto de las respuestas, no incluir juicios u opiniones que alteren su

contenido y el orden en que se daran a conocer. También se debe asignar un tftulo atractivo y

significativo a la entrevista, y que exprese los aspectos mds relevantes y la estrecha relacion con e!
motivo que la ocasiond”. *

1.5 EL REPORTAJE

“Es un relato periodistico esencialmente informativo, libre en cuanto al tema, objetivo en cuanto ai
modo v redactado preferentemente en estito directo, en el que se da cuenta de un hecho o suceso de
interés actual 0 humano”. * Aun cuando la relacion entre el reportaje y la fuente de donde emana ia
noticia es muy esfrecha, el margen que tiene el reportero para interpretar los hechos de una manera
subjetiva es més amplio que en la entrevista (1a cual puede también formar parte dei reportaje). Esto
hace que se considere dentro de los géneros de interpretacion.

Otra de las caracteristicas del reportaje @s que hace uso no soio de la entrevista sino también de
otros ‘géneros que coadyuven a dar un amplio panorama del tema motivo de investigacién, Eilo
supcone un intenso trabajo de averiguacién, que pone frente al lector las causas y efectos de un
hecho determinado, a fin de que esté en posibilidad de valorar tanto la noticia como su interpretacion,
y de que en ambas se deduzcan sus propias conclusiones.

* Ver Leopolde Vudal, ap.cit pp. 96 y 97,
2. Susana Gonzélez Reyna, op.cit. p.100.
3. Martin Viveldi, Géneros Periodisticos, Paraninfo, Macrid, 1973, p.65.



El reportaje es una forma periodistica en la que se da una informacién sobre hechos actuales o
simplemente recientes. Es un tipo de texto que no sélo tiene semejanza con la roticia, sino que en éi
se pueden incluir elementos de la crénica y hasta de la entrevista. La informacién que proporciona el
reportaje, completa, amplia, profundiza y contextualiza la noticia.
La diferencia entre una u otra forma periodistica es que la noticia informa inmediataments y de
manera escueta y el reporiaje tiene una mayor libertad: profundiza, investiga, se documenia, describe
y narra. |os dos tienen como caracteristica la objetividad. .
E} reportaje se considera el género mas completo, ya que puede incluir a todos los demas. Vivaldi
afirma que “reportaje e informacion vienen a ser una misma cosa” o sea que el reportaje tiene la
misma intencidén y punto de partida que la noticia, sélo que a diferencia de ésta es mas amplio y
completo, llega a profundizar mas en los hechos que presenta, puede contener declaraciones y
entrevistas de personajes que contribuyen al desarrolic de! tema; también se encuentran las
interprataciones de los hechos, algo propio d= los géneros de opinidn; y finalmente maneja un relato
secuencial como la crénica.
Puede desarrollar cualquier tema y se estructura como una novela, sélo que a diferencia de ésta,
trabaja con situaciones y seres reales. El reportaje no sdlo informa, sino que investiga, describe,
entretiene y documenta. El reportero se tiene que converlir en un verdaders investigador vy, para
preseritar su tema, tiene a veces que recurrir a la archivonomia, investigacion hemerografica o a la
historia misma.
Al reportaje se le puede encontrar en ef periddico, pero por la amplitud y profundidad con que trata
sus temas, el medio idéneo para presentarse s la revista.
Para Susana Gonzdlez “El reportaje se trata de un género narrativc en el que se combinan las
formas narrativa y descriptiva”.:
Para hacer su relato el periodista se apoya en la descripcién de personas, de lugares y de
situaciories.
El propésito del reporiaje es relatar los aspectos desconocidos de un suceso conccido, v con ello
reflejar las impresiones det periodista; en el reportaje se comunica algo que despierta en el lector la
necesidad de actuar, asf gue no sélo se da informacién, sinc también es una denuncia.
Su estructura es sencilla, consta de tres partes iguaimente importantes y necesarias:

1. Una entrada fuerte ¢ interesante.

2. Un cuserpo de relato, que ss informacién g interpretacion a la vez.

3. Una conclusion, que es el fin del relato.

4. Susana Gonzélez Reyaa, op, cit, p.112.



CAPITULO If GENEROS INTERPRETATIVOS

2.1 EL ARTICULO

Lo definimos como un texto periodistico de opinién. Posee libertad tematica, de enfoque y ce
utilizacién de la lengua. Puede ir desde la mas estricta objetividad hasta los arrebatos liiicos, el
humor o la satira. En el articulo el tema que se expone esta suieto a una interpretacién. El autor de
un articulo se responsabiliza de lo que escribe y por ello estampa su firma. En ciertos tipos de textos
periodisticos es importante la objetividad, pero el periodismo moderno insiste en que los diarics no
son sélo medios de comunicacion social, sino que deben reflejar la opinidn publica y centribuir a
formarla.

E! articuio es el género que utiliza el periodista para expresar sus ideas, juicios ¢ puntos dz vista
sobre temas de interés permanente o actuales. En este sentido contrasta cen la objetividad de la
noticia, ya que lo que impera es la subjetividad al interpretar libremente los temas que presenta.

Esta clase de textos pericdisticos contribuye a que los lectores no sélo se informen, sino que se
formen su propia opiniodn con base en los juicios de los mismos articulistas.

Otro rasgo que distingue a la noticia del articulo es &l modo discursivo que presenta cada uno. =n la
noticia predomina el tono narrativo porque siempre nos cuenta un hecho; en cambio en el articulo, e}
periodista maneja el discurso argumentativo porgue trata de convencer al lector de que sus opiniones
son correctas.

Es por esta razén que el ariculista dabe poseer una amplia cultura y un dominio absoluto del idioma,
esto con la finalidad de que tanto la argumentacion de sus juicios como sus conciusiones tengan la
suficiente fundamentacion.

Se distinguen dos clases de articulos:

Articulo editorial: Comenta y analiza las noticias mds importantes del momento.

Articulo de fondo: Toca temas de interés general que no necesariamente tienen que ser de
actualidad. Se puede referir a un tema histérico, cientifico, politico, social, econdmico, religioso ¢ de
cualquier otro tipo.

El articufo es un texto periodistico de opinidn. Posee libertad tematica, de enfoque y de utilizacidn de
la lengua. Puede ir desde la mds estricta objetividad hasta los arrebatos lfricos, el humor ¢ la sétira.
En el articulo el tema que se expone estd sujete a una interpretacion, su propésitc es formar y
orientar la opinién. El autor se responsabiliza de lo que escribe y por ello estampa su firma.

En los articulos se enjuician hechos de interés pulblico. De temética variada, presentan también
estilos diferentes de acuerclo con el tema «qque trater: y el articulista que los escribe.

El articulo de forido es un género periodistico de opinién, que se escribe con el propdsito de
interpretar los acontecimientos de la comunidad del pafs y del extranjero, que al mismo tiempo sefiala
la importancia qus tales sucesos tienen dentro del momento histérico, asi como las posibles
consecuencias sociales, econdmicas y politicas que de ellos se derivan. Al igual que el editorial, et
articulo de fondo se escribe con el objeto de ilustrar al publico, sélo que en este caso ya no es la
institucidn la que se manifiesta sino que es el pericdista quien hace la interpretacion.



2.2 EL EDITORIAL

Para algunos, el editorial se puede considerar como sinénimo de articulo editorial, sin embargo
debemos marcar las caracteristicas que lo definen como un género mas del periodismo.
El editorial es el género mediante el cual, una publicacion da a conocer sus puntos de vista sobre un
acontecimiento de interés actual. A diferencia del articuic editorial, no aparece firmado por que
representa las ideas no sélo de quién escribe, sino del periédico en que aparece. En esta forma la
directiva del periddico o revista se responsabiliza social y iegalmente de los juicios emitidos en &l
editorial.
Aparece siempre en un lugar fijo que recibe precisamente ¢! nombre de Seccion Editorial o pagina
editorial. A través del editorial podemos determinar la posicion ideoldégica de la publicacién y
pedemos rechazarla o idertificarnos con ella. Por supuesto los editerialistas siernpre buscaran influir
en la opinién del iector y para ello recurren a los diferentes recursos del texto argumentaiivo.
El editorial se define coma un articulo de fondo que se publica en un lugar fijo del periédicc y que
expresa la opinién de la empresa editora; en ocasiones lo hace el director de! diario, un editorialista o
bien un equipo. Tiene ciertas limitantes: ia politica del periddico que lo cbliga a tomar una pesicién y
a conservar el tono que le ha sido marcado; el tema que se le sefiald, y la extensién del escrito
impuesta por formato de las paginas editoriales.
El editorial es el trabajo periodistico que expresa el punto de vista de la institucion, del medio que lo
imprime, es congruente con la politica y representa los juicios valorativos respecto a diferentes
acontecimientos sociales en el sentido mds amplio del término; constituye el articulo de fondo del
medio que lo edita y marca el derrotero dal estilo de la publicacion apoyado para expresar opiniones
en la misma. Se presenta sin firma; legal y juridicamente, el director del periodico o revista es
responsable de lus editoriales; el hecho de pertenecer a un interés determinado puede dejar fuera la
imparcialidad necesaria en el periodismo y, desde luego, tamhién puede sustentarse en propositos
auténticos de servicio a la comunidad.
E! editorial se fundamenta en la noticia, lo cual le otorga la denominacidn del periodismo. Por ello
adquiere el compromiso de ser oportuno, y por lo general, después de plantear un suceso
determinado lo valora en forma subjetiva, dandole el enfoque que conviene a los intereses de la
empresa.
Cuando se escribe un editarial, el propdsito es multiple:
Se define un punto de vista.
Se ayuda al publico a formar una opinién acerca de determinado acontecimiento.
Se analiza y se interpreta {a noticia.
Se relaciona al suceso especifico con ctros igualmerte importantes, para situarlos en
determinado contexio histérico y después pracisar su trascendencia.

5. Por ultimo se establecen juicios de valor que propicien actitudes positivas frente a los

problemas que afectan a la comunicacion.

Escribir editoriales implica:

a} amplio conocimiento del asunto.

b) capacidad de interpretacién y andlisis.

¢) exposicion clara de los juicios. *

s

* Ver Susan Gouzilez Reyna, op.cits, p. 120
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En términos generales la estructura se integra con un titulo o encabezado que indica el tema y que
por sl mismo suele tener valor editorial; v con el cuerpo del articulo que consta de tres partes: una
informativa, una interpretativa y una deliberativa o conclusiva. En la primera parte se presenta una
breve exposicién noticiosa del tema scbre el cual versa 2l editorial. La segunda parte es un
comentario, un desarrollo del tema y constituye propiamente 'a aportacin dei periodista, porque es la
interpretacion que el periodista hace de las noticias. Y la tercera es una conclusion personal con
juicios determinantes para afirmar las ideas contenidas en el desarrollo del tema tratado.

2.3 EL ENSAYO

El ensayo es un escrito con una forina tan especial que participa, al mismo tiempa, de lo expresivo y
de lo informativo, ya que en él puede darse la subjetividad y la objetividad, cualidades que,
respectivamente, caracterizan a fa obra literaria y a la obra informativa.

Hay ensayos tan objetivos como una ohra cientifica, y otros tan subjetivos como un poema [rico,
pero escrito en prosa. Esta situacién ha provocade miuy serias, tal vez insuperables dificultades para
apresarlo en un concepto preciso. Cada autor da su propia definicidn de ensayo. He aguf algunas de
ellas.

1. Elensayo es una composicion irregular y sin orden.

2. El ensayo es la forma mas amable de comunicar responsablemente algin punto de vista o
alguna idea que, ademas de interesarnos, podamos defender con criterics propios y ajencs.

3. El ensayc es una peculiar forma de comunicacién cordial de ideas, en la cual éstas
abandonan toda pretensién de impersonalidad e imparcialidad para adoptar valientemente ias
ventajas y limitaciones de su personaiidad y parcialidad.

4. El ensayo es un escrito que pretende interesar a un selecto griipo de lectores, en un area
determinada de conocimiento.

5. El ensayo es un escrito en prosa gue se concreta a un solo tema para considerario desde
muchos angulos.

6. Escrito generalmente breve, en el que se expone, analiza y comenta un fema sin la extensién
y profundidad que exige un manual o un tratado.

7. Es un escrito con clesarrollo y formulaciones criticas. En él, el autor expresa sus reflexiones
acerca de un tema determinado, incorporando la informacién que considera pertinerte. Se
caracteriza por tratar un solo tema y, cominmente, desde un punte de vista personal.

Al elaborar un ensayo, las siguientes prescripciones metodoldgicas se deben considerar:

- Analizar las afirmaciones o argumentos: esto se opone, por definicion, a toda actitud
dogmatica. ,

- Debe ser original, apoyarse en el conocimiento del tema, pero tratado desde una perspectiva
diferente y personal.

- Se debe reflexionar por escrito y expresar sus conocimientos del tema con un sentido o
enfoque personal, usar ejemplos propios y de ser posible el relato de alguna anécdota para
maritener el interés, que sea claro y sencillo.

- No debe incluir solamente la exposicion de datos; no es sdlo informacién sino formacion y
criterios.

- No debe aspirar a dar o definir verdades absolutas; se mueve en el ambito de las cerlezas
personales o sugerencias.

- Es importante que el titulo indique la importancia del tema, porque asi atrae la atencién del
lector.

- El primer parrafo debe involucrar al lector, se debe comenzar manejando anécdotas, breves
relatos y didlogos que lo ayuden a capturar el interés
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- A partir de! segundo pdrrafo el escriic aumenta en seriedad dejando entrgver el trabajo de
investigacion realizado. *

Entonces, un ensaye es una exposicién escrita en prosa, hecha con un punto de vista persorai,
sobre un tema, sin agotaric, pero viéndolo desde distintos angulos.
Caracteristicas del ensayo:
-El tema a tratar no se agota en el propic ensayo.
-Las ideas expresadas no se someten a comprobacidén como ocurre en las cbras de ciencia y de
técnica.
-Se intercalan anécdotas, ejemplos y, a vecss, extrema erudicion,
-Puede gozar de [a mas estricta objetividad como cualquier obra cientifica, o, bien, ser tan subjetivo
como cualquier poema en prosa.
“El término ensayo se ha aplicado a diversos tipos de escritos literarios y a composiciones
expositivas mds formales. Sin embargo, actualmente se entiende por ensayo una prosa mas libre”
Descriptivos, reflexivos, biograficos, histéricos, interpretativos, artisticos, didécticos, filosoficos y
personales. Resultaria interminable pensar en temas de ensayo, porque se puede hablar de
cualguier cosa. Pero para clasificarla se pueden distinguir dos tipos:
Ensayo formal: es una discusién argumentativa en la cual e! escritor expone un tema apegandose a
la realidad de los hechos y a su conccimiento de ellos. En ese tipo de ensayo no caben la
imaginacion, la abstraccion o las apreciaciones que rebasan el articulo de opinion vy devienen en
libros.
El ensayo informal: este resulta de la raflexion en torno de un tema de interés general. En el se
incluyen los juicios, &l relato y las descripcionss, aunque no de manera simulianea. El ensayo
periodistico se ocupa de manifestar algdn juicio y en fodo el articulo se plantea una reflexion; en otros
casos, el ensayisia relata alguna experiencia.
“En términos generales la estructura del ensayc es muy semejante al editorial y la columna, puesto
que consta de tres partes: la introduccion al tema, el desarralio y la econclusion. En ia introduccion se
precisa el tema y enfoque, se desarrolla el tema que consta de una reflexién a cerca de cada unoc de
fos puntos presentados en la primera parte. Se concluye con un juicio que anuncia &l final de la
reflexion™.e
La gama de variantes que distinguen al ensayo permite que el periodista recurra a diversas formas
discursivas para escribir este tipo de articuio. Cuando el propdsito es presentar una reflexién sobre
algun tema abstracto, el ensayista puede valerse del giro humor{stico, y lo mds comin es que use
para su articulo la forma narrativa; cuando el proposito es detallar una situacién o un fugar, a fin de
provocar una imagen en el lector, el ensayista escoge la forma descriptiva. En ella nio hay suspensc
ni alegato; solo interesa la conjugacidn de los detallas especificos a fin de lograr el efecto total.
Por otro lado, los ensayos argumentativos son los que mds se asemejan al editorial en lo que toca a
estructura. En los primeros péarrafos se presenta el tema, después se hacen los juicios pertinentes al
mismo, vy finalmente se concluye el mensaje. En esta tercera parta, el ensayista refuerza sus puntos
de vista, en ocasion de presentar la reflexion final. =n suma, para escribir ensaycs argumentativos et
articulista pone especial cuidado en definir su punto de vista al plantear el lema; asegura fa
pertinencia de las reflexiones en torrio a su enfoque, hace comentarios ligeros y evita el alegato.

* Ver Susans Gonzalez Reyna, Peripdisma de opinidn y discursos, p. 120
5. Luise Santa Macia, £/ comentario periodistice, Paravinfo, Madtid, .. 40
6. Ibidem, p. 42.
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Debido a la libertad estructural y temética del ersayo resulta diffcit preciser su estilo; no obstante
pueden atribulrsele, de manera general, lzs resiricciones estilisticas propias de todoe texto periodistico
y, en pariicular, puntuaiizar algunas recomendaciones referidas & la composicion de ios articulos.
Cada parrafo del ensayo debe constituir una uniclad de pensamiento en relacion con la tematica
general. lgualmente cada oracidn debe contribuir zl pensamiento central del parrafo. Si un texto se
concibe como un grupo de parrafos relacionados, un parrafo puede definirse como un grupo de
oraciones relacionadas.

Las transiciones de un parrafo a otro deben de ser breves. Un péatrrafo suele prevenir al iector de la
proximidad de un nuevo pensamiento o referirse a una idea que va ha considerado. Asi, cada parrafo
debe estar desarrollado con propiedad, de modc que uno o dos enunciados no son suficientes.
Como afirma “Desde el punto de vista del lecter, el parrafo marca una ruptura i6gica gue le permite
ordenar sus pensamientcs, y es a si mismo una pausa fisica ¢ue le permite dascansar la vista. Desde
luego, ef estilo que se adcpte para cada ensayo debe corresponder el tratamiento del tema. No es
recomendable cambiar d@ una consideracién seria en torno de un tema, a un comentaric
humoristico”.

Por ofro fado, es conveniente tener en cuenta que el ensayo periodistico se escribe usando la
primera persona gramatical, debido a su propdsito de precisar los puntos de vista personales
respecto de un tema especifico. Y cuando por algtin motivo especial e! ensayo exija la redaccién en
tercera persona, es necesaric evitar las generalizaciones y los enunciados extensos y rebuscados.
Es igualimente importante recordar que el lenguaje periodistico exige sencillez y claridad. Para elio el
ensayista debe tener un pensamiento claro y seguridad en sus punios de vista. Si las ideas son
confusas y no se ha reflexionado lo suficiente, ef ensayo resulta vago y mediocre.

El ensayo se distingue por las caracteristicas siguientes:

a) Es un género argumentativo.

b) Su propésito general es dar a conocer las opiniones del ensayista respecic de un
acontecimientio que no necasariamente es actual. Al ensayista no le interesa expresar
que ocurrid, sino su interpretacién de tal suceso, cémo lc siente y que impresiones Ie
causo.

¢) Su propdsito especifico es la recreacién; desperiar en el publico detsrminadas
emociones y un sentimiento de agrado.

d) Se apoya en las cuatro formas del discurso, y asf la exposicion sdélo aparece como
apoyo a la argumentacion.

e) Su estructura consta de tres partes, aunque con variantes en su cuerpo central en
funcién de la forma de! discurso y del propésito especifico.

Las partes del ensave son: {a entrada {qus debe de ser alractiva), el cuerpo (que puede ser un relato
0 una reflexién) y fa conclusién (que es el fin del relato o un comentario dltimao). “***

7. Santa Maria, op. cit., p, 43
* Ver Luisa Santa Maria, op, cit. p.40
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2.4 LA COLUMNA Y EL ENSAYO

La columna de comentario y el ensayo son los géneros periodisticos de opinidn en los cualss cabe la
manifestacion emocional y la calidez de quien escrine. Se trata de géneros fue tiznen un cardcter
muy personal en tanto permiten que el lector se sienta interpretado, se sienta ante “alguien”.

El ensayo es el sentimiento personal en torno de cualquier tema; es la forma en que el ensayista ve,
interpreta y siente aquello de o que habla. En ia columna se expresan los ptintos de vista del
periodista respecto de un acontecimiento. En ella el columnista expresa sus opiniones acerca de los
hechos vy transmite sus juicios. En el ensayo se trabaja con ideas y con emociones y también se
trasladan juicios de valor; el ensayista reflexiona sobre el acontecimiento y manifiesta sus
impresiones. El columnista proporciona al lector nuevos enfoques y distintos puntos de vista en
relacién con acontacimientos ya conocidos. El ensayista, en cambio, busca causar al lector un placer,
procura proporcionarie una distraccion al tismpo que lo entretiens y despierte en &! una emocion ¢
sentimiento.

Aunque 2n la columna v en el ensayo se utilizan las mismas formas del discurso como la narrativa, la
descriptiva, la expositiva y la argumentativa, el lenguaje es distinto. El columnista emplea palabras
precisas, claras y breves; y la adjetivacion es escasa. Por el contrario, e! lenguaje del ensayo es méas
metaférico que directo; el ensayista juega con las palabras y las ideas, y ello le permite utilizar
enunciados mas largos y menos directos.

“En las figuras esquematicas de un ensayo y una columna s muestran los dos tipos de columna y de
ensayo, los de forma argurnentativa y los de forrna narrativa-descriptiva. En el caso de la columna, la
introduccion es la presentacién del tema, mientras que en el caso del ensayo es el inicio del relato o
una idea central atractiva”.’

Después de ta parte introductoria da la columna se presentan los juicios de valor, los comentarios
personales que reflejan e! punto de vista del columnista. En el ensayo, después de que se& inicia el
relato o la descripcidn, se sigue en el orden que el ensayista crea convenienie para producir en los
lectores el efecto deseado. Esta parte la integran ias reflexiones personales del ensayista, quien
busca despertar sentimientos placenteros en el lector.

La conclusién en uno y otros géneros también difiere. En la celumna se trata de un juicio de valor
ditimo con respecto a todos los comentarios que la integran; en el ensayo, esta parte sélo constituye
el final de la reflexidn o del relato.

La columna y el ensayo son los géneros de opinién que més se parecen en su estructura, ademas, al
tratar temas libres se pueden extender en sus exposiciones.

Es por eso que los escritos que José Emilio Pacheco publicd en “Inventario” de la revista Proceso, se
pueden ifamar columnas-ensayo; puesto que compagina los dos géneros sin desvirtuar ninguno.

8. Santa Maria, op. cit., p4.
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CAPITULO Il ERASE UNA VEZ LA COLUMNA

En el principio se escuché lu palabia,
y la tierra estaba desordenada y vacia,
¥ las tinieblas estaban sobre la faz del abismo,
y el espiritu de Dics se movia sobre la faz de las aguas.
Y dijo Dios: Sea la luz, p fue la luz.
. Génesis
3.1 ANTECEDENTES DE LA COLUMNA PERIODISTICA
El hombra se dio cuenta de que podia hablar, emitir sonidos, articular palabras, transmitir ideas,
comunicar deseos, entablar conversacicnes, entonces su entorno se voivié més comprensible al
grado de no sentirse solo, se habia dado a luz la comunicacidn, como entendimiento entre 10s seres.
El hombre en sus inicios no tenfa un codigo con el cual pudiera expresarse, era analfabeto, los
hombres se hablaban y se entendian; pero para esto era necesario dejar de cualquier manera una
sefal, cue posteriormente sirviera como un legado para hacer saher que lo pactado era verdadero,
asi nacio la idea de inventar un método de signos convencionaies que estuvieran al alcance de todos
y diera testimonia de lo acordado, asi fue la palabra, un sistema gue sa podia codificar por un emisor
para mandar un mensaje & un receptor y este lo pudiera decodificar.
Octavio Paz, considera que la palabra es el hombse mismo. Estamos hechos de palabras. Ellas son
nuestra tnica realidad, al menos, el Unico testimonio de nuestra realidad, las palabras no viven fuera
de nosotros. La palabra como tal es el primer vinculo comunicativo que une a un Ser con ofro Ser,
por medio de ella ios hombres puaden compartir sus sentimientos, emociones e ideas a cerca del
mundo y su relacién como ser interpersenal permite el entendimiento. Octavio Paz, decia “Siempre
me han atraido las palabras, hay que desconfiar de ellas. Hay que dejar caer una gota de duda en lo
que se dice, la sombra de la incertidumbra debe acompafiar a nuestras afirmaciones”™’
La impotencia de saber que nunca conoceremos la verdad de los hechcs acontecidos fuera de
nuestro tiempo, nos deja la alternativa de la imaginacion, de poder equilibrar qué es verdadero y
deducir lo falso, pero también necesariamente nos lleva a la investigacién. El escepticismo como
recurso para liegar a la verdad y poner en duda lo que se ha escrito, es la fuente primaria para
entender que la verdad es solo un concepto, que podremos llegar a ella por la comunicacion.
“La palabra encuentra la esencia a partir de su funcién: La palabra, don exclusivc del ser humano
cuya funcidn es la comunicacidn para vivir mejor; virtud divina que segun todo indica, nos ha sido
entregada para dar y recibir, para ayudar y ser ayudados, para desarrollar y engrandecer la
inteligencia, caracteristica humana que se sleva por encima de los instintos y sublima los
sentimientos, la palabra: informa, indica, conduce, ilumina, muestra, descubre, educa, acaricia,
persuade; pero también engafia, desorienta, hiere, exiravia, oscurece, niega, oculta, pervierte”.”
La escritura es muy importante come portadora de ideas en la comunicacién, sin ella los hechos
dejarian de tener su veracidad en el espacio y iempo, perc para que pueda ser eficiente ésta tiene
que haber un significado comun para quien ascribe y quien lee, el marco de referencia dzterminarg e!
grado de comunicabilidad.

9. Octavio Paz, El arco y la lird, Fondo de Cultura Econdmica, México, 1986, p. 31
10. Oscar Botello Mier, Maenwal de {o palabra, Limusa-Noviegs, Méxlce, 1992, p. 15
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“La escritura fue la hazafia intelectual en la historia del hombre de mayor trascendencia, y el modo
mas seguro de dejar sentado en forma gréfica lo que pensé y lo qua dijo. En los grabados ya no
puede existir duda del modo de ser, pensar, opinar, sentir y cbrar, de tantas formas como se puede
manifestar la esencia humana”.”

Es la conjuncion coherente de este medio portador de ideas ltamado escritura y desde hace tiempo,
dice Roland Barthes, “toda escritura es un sjercicio de domesticacién o reputsion frente a esa forma-
objeto que el escritor encuentra fatalmente en su cambio, que necesita mirar, afrontar, asumir y que
nunca puede destruirse a si mismo come escritor”.”

3.2 ANTECEDENTES CONCEPTUALES

La historia nos marca los inicios de la expresion humana como manifestacién de ideas con sl
propdsito de influir en las personas, para Carlos Gonzalez Alonso a pesar de que el acto de
comunicacién se dic desde muchos siglos antes, el primer intento por definir e proceso més
elemental de este suceso se debe a Aristételes hacia el afio 300 a.C; para €l lo importante es quién
dice qué y a quién.

En la ssgunda mitad del siglo Xi, durante el reinado de ia dinastia Chang en Corea, un herrero
llamado Pi Sheng descubridé cémo imitar la palabra escrita. La escritura y la impresién de caracteres,
permitieron al hombre emplear plenamente su capacidad para expresarse, y propiciaron et encuentro
de un sistema de codificacion y de decodificacion: fa escritura. Pero el hombre no se conformd; habla
descubierto un nuevo mundo de posibilidades por explorar. Fue el frecuente golpear de los cufics en
el papel y la tinta, lo que motivo que a finales del siglo XV se descubriera la imprenta.

El hombre al crear un sistsma de comunicacion fisico, come la escritura, explora nuevos medios que
permiten la interrelacion cde una manera mas efectiva, ademas de crear la comunicacion indirecta y
unilateral, contraria a la comunicacion directa y bilateral que se da cuando hay un intercambio de
informacion de frente a frente con el emisor.

La prensa, en tanto medio de comunicacién, es un productor de simbolos que exigen su
interpretacion. La prensa, tal como es conocida, es un caso especial de comunicacién, donde el
proceso de lectura abre la posibilidad de relacion entre el medio y el receptor.

En el transcurso de la historia, a o largo de los primeros siglos del periodismo, la opinion vy la
informacién construyen una unidad. No se puede determinar con precision una trayectoria de
evolucién ni surgimiento de algin género periodistico en particular, ademas los fenémenos literarios y
periodisticos presentan en cada pafs sus propias peculiaridades, de tal modo que algunos géneros
de un pais no existan en otros o existan con ciertas caracteristicas propias, que les convierten en
variantes de una raiz comun.

“La opinién es en el periodismo su aliento™, nos comenta Edgar Lifian. Aungue la realidad frente a la
que se expresa el periodismo es multiple y diffcil de comprender en su amplitud. El periddico es una
sintesis de ella, forma parte de la realidad y es, a su vez, una reflexion sobre lo mismo.

Es dificil pensar cuando se originé la opinidn, desde qué momento el periodista decidié de relatar
hechos para comenzar a plasmar sus comentarios.

11. Ignacio Meundez Torres, El lenguaie oral y escrite en la zomunicacidn, Limusa, México, 1994, p.147
12, Roland Barthes, K/ grado cero de la escritura, siglo XXT, México, 1989, pp. 12 y 14
13, Edgar Lidan, Géneros Perlodisti Tnterpr (/ de la realidad, Ensayn, pp. 4Y 5
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“El origen de ia columna es relativo, los génercs, tanto literarios como periodisticos, no tienen fecha
de nacimiento. Surgen comg resultado de una evolucion y resulta facil identificarios cuando ya han
tornado cuerpo, pero muy dificil encontrar su origen con precision”,»

La atraccidn de fa columna, no surge ahora, y para demostrarlo habrfa que mirar al pasado para
poder descubrir, cémo fue su desarrolio y su evolucidn en el periodismo, Hoy en dia los columnistas
se han vuelto mds que periodistas, actores de periddico, ya que la fama los ha alcanzado de tal
manera, que se alejan del anonimato publicande su ictograffa en algunas ccasiones, y causando
controversias.

Es preciso esclarecer fas diferentes propuestas que el periédico ofrece, y la variedad que tiene en su
forma ce presentar la informacion y los comentarios.

Cada una de las formas periodisticas tiene peculiaridades en su manera de presentar y transmitir la
informacidn, el estilo es el rasgo distintivo del periodista, elabora su propio cédigo, por aso basta leer
algunas de sus columnas para famiiiarizarse con su lenguaje, y ubicarle en escritos posteriores,
como ejemplo vemos a Octavio Paz, José Emilio Pacheco, Carlog Monsivais por citar algunos, del
estilo depende el éxito del escritor. Por eso desde sus origenes, sl periodismo ha sido, antes que
informador, un difusor de ideas, de criticas y reclamos, da observaciones y retlexicones a cerca de o
que sucede en la comunidad cercana y en los héabitos sociales distantes. El estilo del periodista es el
que le da el teque distintivo, pero ademas le da el sentimiento propio del autor, es por eso que surge
la colurmna, el autor quiers manifestarse y dejar de ser un narrador de hechos, para convertirse en un
actor participante de ellos al dar su opinidn.

La columna se origina como reaccion frente a lo impersonal del periodismo informativo. Fue una
manera de dar contrapunto de personalidad al reportaje objetive de Ios periddicos. La columna sin
firma y el uso de pseudonimos dio pasc a la firma, una iotc de columnista y quizd incluso a un
elaborado y destacado encabezamiento para ella. )

En ei siglo XX la columna vy otros géneros periodisticos tienen su cuna en e periodismo anglosajon
norteamericano de finales del siglo XiX, y recibe su mayor impuiso a partir de los afos 20. Se han
trazado las etapas del periodismo moderno, desde 1850 a 1973, stapas que se definen como de
periodismo ideoldgico, (hasta la guerra de 1918), periodismo informativo {(aparece en 1870} y
continuia hasta la segunda guarra mundial, y periodismo de explicacién (aparece desde 1945) como
el tipo de Iabor periodistica, mds adecuada a la coyuntura palitica y técnica de la sociedad pesterior a
fa mitad del siglo XX.

“En el siglo XIX la columna nacié en Nueva York, y se difundié simulidneamente en diversas
regiones del pais durante el Oltimo cuarto del siglo pasado. “Ei Republicano”, de Springfield,
publicaba en 1872 algo muy parecido a una columna. Mientras Eugene Field engendré un tipo
diferente con su “Shamps and Flats” (Sostenidos y Bemoles) en Dayly News (Chicago en 1890) y los
afios siguientes, al mismo tiempo en la costa occidental, Ambrose Bierce compilaba “Prattie”
(Papeleria) para el Examiner de San Francisco”.»

Hasta 1870 y los afios subsiguientes, los periddicos ncrteametricancs eran érganc de un solo
individuo: su director. Los lectores hojeaban los ejemplares para ver lo gue pensaban Benjamin
Franklin o William Cullen Bryant, y no lo que pensaba la Gaceta de Pesylvania ni los Evenirig Post o
Times de Nueva York sobre los asuntos publicos. El periodismo era personal en el sentido de que era
mas bien el director y no el periddico, ef vocero de las ideas y de las opiniones. Pero cuando fa
industria periodistica se convirtié en unz empresz de grandes proporciones, su organizacion se fue
naciendo compleja y se extendid ai campo del comentario editorial, el director individual se encontré
multipticado en un elenco editorial, de tal forma que el lector no pudo ya identificar la fuente individual
de las opiniones.

14. Fernando Lopez Pan, La columaa periodistice, Teoria y prictiza, Eunsa, p, 117
15. Fraser Bond, Introduccidn al periodismo, Limusa, p, 273
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“La columna surge cuando se pasa del yo director propietario al nosotros del grupo editorial”.
Complementando esta idea estAn las paiabras de Luisa Santamaria “la causa de este origen: los
lectores de aquellas hojas andnimas, prehablemente las consideraban irias e impersonales; carecian
del calor y vigor de!l individuo. En consecuencia, dieron buena acogida de lo personal en el
columnista, adn cuando al principio indicaba la paternalidad literaria sélo con sus iniciales™.”

Con el tiempo, este género pericdistico ha sido aceptado cada vez mas por 1os lectores de los
diarics. En la actualidad, debido al auge de los medios audiovisuales come elementos difuscres de
informacion, la prensa escrita ha rescatado a los columnistas, sobre todo ios diarios de caiidad. se
han dedicado a desarrollar las columnas como forma de potenciar las sefiales de identidad del
periddico.

16. Fernando Lépez Pan, op. cit., p, 117
17. Luise Santamaria, op. cit., p. 119
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CAPITULO IV Y TODOS DIJERON DE LA COLUMNA

A diferencia de lus noticias, las opiniones crecen en el fusuro v se
s Y >

manifiestan por él,

Edgar Lindn

4.1 ESPECIFICACIONES ACERCA DE LA COLUMNA

l.a fectura se puede entender de diferenies formas, puede ser con fines recreativos, para informarse
de diferentes acontecimientos y para ampliar ¢! entendimiento de los involucrados en la estructura
comunicativa.

La diversidad del mensaje periodistico abarca diferentes formas de estilo, la eiaboracion dei mensaje
0, lo gue es lo mismo, la manera en que debe ser redactado para su perfecta y rapida comprension
por un publico no determinado, heterogéneo y amylic, nos lleva al planteamiento de los géneros en el
periodismo.

Tomando la clasificacion dei periddico impreso podernos encontrar cuatro diferentes elementos
perfectamente separados entre si: la noticia, comentarics o articulos que sirven para desarroliar
determinadas ideas, fotografias y anuncios.

“Esta variedad de formas lingllisticas para redactar un mensaje y la elaboracién del mensaje
periodistico o, lo que es lo mismo, la forma en que deben ser redactados los mensajes para su
perfecta y rapida comprension por un piblico es o que reconocemos con ef nombre de géneros
periodisticos”.”

Una de las formas periodisticas rmas importantes es la columna, en donde se puede exponer una
opinidén y no solo narrar un hecho o acontecimiento para convertirle en nota informativa.

Para acercarnos a la comprension del mensaje como comentario, una disciplina como el periodismo
no sélo permite sino que propicia la reflexion acerca de él de manera amplia y libre.

Para ubicar y reconocer plenamente la columna, debemos de concebir que la mayoria de los textos
de opinién aparezcan condensados en la prensa escrita diaria e una seccion especial dedicada a la
opinidn, a la que llamamos pdgina editorial,

Ademas, podemos identificarla por la regularidad en que es publicada. Se considera la periodicidad
de la prensa de forma cotidiana nombréandcta Diario, por esta persistencia de expedicion, la columna
es publicada con regularidad en determinado espacio y tiempo. Reafirmando estas caracteristicas
que la distinguen de otros géneros.

“El género periodistico de la columna se caracteriza por su puntualidad consecuente y por su
autonomia interna de las publicaciones”.®

La importancia de las opinioines perscnales (comentarios) dentro de un periddico, da una importancia
al autor, asi como al editor, que es el que se encarga de escoger lo que va a salir publicado.

18. José Ignacio Armentia Viznefe v José Maria Camincs Marcel, La informacion: redaccion y estructuras, Universidad Jel pals Vasco, p. 104
19. Edgar Liftan, op. cit, p. 35
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Los comentarios y opiniories deben argumentarse, porque la credibilidad de éstos, se basan en ctras
ideas similares que las sostienen. La columna no contiene noticias, sine comentarios. Son
explicaciones personales sobre acontecimientas ya publicados. En ocasiones incrementan, bajo la
vista mas o menos original del autor, 'a importancia de sucesos que pasaron casi irreflexivamenie
ante el lector. Y llegan a conclusiones gue nadie sospecha.

La columna, tiene cualicades que la diferencian de los damds géneros, en ellas es donde se
manifiesta la opinién de cuien escribe y las fuentes de informacion particulares que regularmente el
resto del periodico no maneja. Las columnas o comentarios firmados son manifestaciones peculiares
del periodismo de opinidn, como subgénero del ariiculo.

La columna también puede escribirse como cronica breve, como infermacion de suplemento, como
editorial y como ensayo, es una verdadera =sctividad editorial que cumple un cometide propio del
ejercicio de opinion y en su nivel de profundidad anédloga al editorial: explica las noticias, su alcance,
sus consecuencias, y torna postura ante los datos que aporta la noticia, ademas es la méaxima
expresion del periodisrno personal.

En les momentos actuales, la columna firmada goza de un gran prestigio en ia prensa, pusade
aparecer también a lo largo del periédico, sobre todo en determinadas secciories o en la dltima
pdgina donde se ubican fundamentaimente algunas columnas escritas por periodistas expertos.
Debido a esta descripcion se deduce gue estamos ante un fenémeno mas claraments literario que
periodistico. Curiosamente, estos textos hibridos entre la opinidn y la estricta creacior literaria gozan
hoy de enorme aceptacior en todo el mundo.

Por esto, “el conocimisntc a que convoca el periodismo no es uno solo. La variedad de temas y las
diversas maneras de abordarlos acuerdan también sus distintas lecturas”. »

No es el interés de la columna pericdistica llevar a cabo un proceso de aclarar significados, su accion
informativa es proporcionar datcs y comentarios para lograr que el peso de lo transmitido sea un
factor mas en la pugna politica, principalmente.

El proceso de conocimiente de la columna perivdistica consiste en indagar en las fuentes exclusivas
de los asuntos publicos y privados. Es una forma del cenocimiento elemental y fragil, porque esté
sustentada en la palabra del informante. Pera no por ser su opinidn es falsa, por el contrario, tiene
que ser objetiva y subjetiva a la vez, por lo tanto debe fundamentarse con base en argumentos y una
investigacién exhaustiva.

Desds que la columna tomé forma, se ha debatido su tendencia hacia clros aspecics como su interés
o sus lineamientos con el objetivo de encontrar el lado oscuro de sus repercusiones que se generan
al producir determinados comentarios. No es el irterés de la columna periodistica llevar a cabo un
procesc de aclarar significados; su accidon informativa es proporcionar datos y comentarios para
lograr que el peso de lo transmitido sea un factor mds en la pugna politica, principalmente,

Entonces puede decirse, que el comentario ¢ columna en sus diferentes modalidades cumple un
cometido informativo: explica las noticias, su alcance, sus circunstancias y sus consecuencias.

20. Ividem, 3. T
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4.2 DEFINICIONES DE LA COLUMNA

La columna es un espacio concedido al mode de cheques en blanco a escritores de indudable
nombradia para que escsban de ‘0 que quieran y como guieran, con {a condicion de que no se
exiratiimiten del nimero de palabras praviamente acordado y de que respalden con su firma las
genialidades o las tonterfais que decidan exponer en cada uno de los articulos.

El articulo o comentario es ia exposicion de ideas suscitadas a propdsito de hechus que han sido
noticias recientas, refiriéndose a la columna de opinidn; es un dictamen que se espacializa en
relacion con cualquier actividad humana que se presenta con cierta continuidad en el tiempo y sea
capaz de atraer la atencidén de un namero importante de lectores. El comertario (0 columna) es un
articulo razonado, orientador, analitico, valorativo, que enjuicia, seglin sea su finalidad; ademas las
colaboraciones de los columnistas puegen ser de teno serio o ligero, formal o informal, objetive o
subjetivo, basada en los hechos o en ia fantasia.

Por otro lado, la columna difunde y aporta dates (cifras, citas librescas, hechos, anécdotas,
antecedentes, documentales) para apuntar su tesis en favor en contra de lo que se enjuicia.

“La radaccién de estas columnas no presenta grandes dificultades, cualquier reportero que tenga
buenas fuentes de informacién y este bien relacionado as capaz de escribirlas; otro factor importante
es que el tema es libre, esto permite que el periodista se expanda en su labor comunicativa™.

Una caracteristica muy importante del articulo de opinion o comentario, es que siempre esta firmado,
aparece regularimente en la misma seccion del periddico y tiene una presentacion vy extension similar
gue comprende una o dos columnas; de ahi el norbre del género y de ahi también que el nombre de
las personas que lo practican se llamen columnistas.

Un factor determinante en la columna es su multiplicidad y amplio contenido, que varia en eéste y en
su forma, vy en él se interpreta, valora o explica un hecho o una idea actual, de especial
trascendencia, segun la comunicacion del articulista. La columpa, como articulo de opinion es un
género periodistico que con una frecuencia determinada interpreta, analiza, valora y orienta a! publico
respecto de sucesos noticiosos diversos.

La columna es uno de los géneros perindisticos con més libertad a! escribir, ya que el tema puede
variar e incluso puede haber varios temas ligados entrz si, eso depende de la maestria del periodista
para poder conjuntarlos.

En la columna taimbién es frecuente ta exposicién, la descripeion y la narracidn, aungue no se puede
ubicar en un modelo preestabiecido, su formacion es senciila: una entrada intergsante, un cuerpc que
puede variar segln el tipo de columna y forma discursiva que se necesite; y por Ultimo una
conclusién, que también puede variar, segin se trate de un relato, de un razonamiento, de varios
comentarios o de una descripcién.

21. Maria julia Sievra Macedo, Haclendo Periodismo, Porria, p. 55
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4.3 CLASIFICACION DE LA COLUMNA -

La cclumna, como género periodistico, se clasifica segin la intencion que persigue. Las formas de
expresion periodistica se dividen en: Informativos (informan, comunican, enieran); la noticia, la
entrevista y el reportaje, los interpretativos (interpretan y opinan); el articulo da opinién, ia columna y
el editorial; y los hibridos, como la crénica.

Susana Gonzéales Reyna hace la siguientz clasificacion:

La columna de opinidn, por su forma y tonc serios, parece un articule editorial; sin embargo, todos
los juicios que en eila se expresan son responsabilidad del columnista, guien asi lo acepta mediante
su firma. A veces, se publican columnas de ests tipo sin que lleven firma, de manera gque séio el
caracter personal de los comentarios la distingue del articulo. Puede incluso no presentarse esta
diferencia en el uso del lenguaje y sdlo caracterizarse como columna por cualidades formales: titulo,
periodicidad y espacios fijos.

La columna de informacién. Se Iz denomina de este modo a la columna en la cual predomina la
informacion por sobre el comentaric ¢ éste se infiere por la manera en que el columnisia trata la
informacién. El es quien ha trabajado el material para integrarla  columna y, por lo mismo, es
responsable de io que escribe.

La columna humoristica. Se sscribe con el propdsite de divertir y entretener a los lectores. Su
tematica es diversa y los comentarios se caracterizan por su ironia, '

La coiumna de personalidades. E! columnista se ocupa de todas las personalidades de la
comunidad que destacan en algun momsento ¢ por algin motivo. Asi, puede referirse a los
funcionarios publicos, a los depertistas ganadores de ur premio o a los artistas famosoes. En suma,
se ocupa de toda aquella persona que resuita interesante para sus lectores.

La columna de “revoltillo”. Esia columna es bastanie frecuente. Esta formada por una gran
variedad de temas e incluye materiales diversos. Por ejernplo, el columnista comenta aigin
acontecimiento en tono ecitorial, a rengldn seguido cambia de tema e inserta poesia o un apigrama.
Después hace otro comentario, con el mismo tono de un principio o con erdeque picaresco. En la
columna revoltifio se pueden hacer otras muchas combinaciones.

Clasificacion segun Vicente Leftero y Cartos Marin:

a) Columna informativa: la que da a conocer varios hechos cuya trascendencia no los hace
merecedores de un sitio independiente en la publicacién. Sintetizadas, esas informaciones se
presentan en bloque para dar cuenfa de los principales acontecimientos de la semana ¢ quincena, o
para dividir por tema o esgecialidad, brevernenits, asuntos de interés publico.

b)Coclumna de comentario: la qus ofrece informaciones de pequefios hechos, aspectos
desconocidos de noticias o detalles curiosos de personajes y hechos, con la inclusion de comentarios
a cargo del columnista, quien suele ser analitico, agudo, irdnico, chispeante, festivo.

c) Columna critica o columna de resefia: la que infcrma y comenta asuntos que requieren
especializacidn. Las hay sobre distintas dreas del guehacer social pero las mas representativas scn
las de libros, cine, arte, misica y teatro.
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4.4 CARACTERISTICAS DE LA COLUMNA

“Caracteristica esencial y Gnica de fa columna respecto de los otros géneros periodisticos: es el titulo
fijo, la periodicidad y el espacio también fijog™ »

Caracteristicas segiin Vicente Lefiero y Carlos Marin:

a) Brevedad de {a columna y concisidn: Tratar los asuntos en pocas iineas. En la columna debe

irse directamente a la sustancia de! hacho noticioso o a su significacién. Deban reducirse Ios

elementos de informacion o juicio a lo esencial.

b) Agilidad: E! hecho ¢ el significado del hecho en pocas palabras; las indispensables. Uso de

oracionas en su forma mas sirnple: sujeto, verbo y complemento.

c¢) Sencillez: empleo de palabras que tocios 105 lectores puedan sntender, tomando en cuenta gue en

periodismo se escribe para el lector madio. Sin rebuscamiento y sin tratar de “hacer literatura’,

d) Familiaridad: E! estilo de la columna del autor no debe ser necesariamente impersonal; se puede

cultivar un tono familiar, cémplice con los fectores como si el columnista se dirigisra a un grupo de

amigos.

Al paso del tiempo la columna va teniendo cambios, pero hay rasgos distintivos que se han quedado

stempre, y los nueves cambios se van complementando con los anteriores para enriquecerla. Vicente

Lefiero y Catlos Marin mencionan ciertas caracteristicas para su especificacién:

a) Nombre fijo: La columna tiere un titulo que la identifica. Puede ser titulo dnicc, o estar
secundado, cada vez, por una ¢ mas cabacillas eriunciativas del fema o temas a desarroliar.

b} Lugar fijo: La columna aparece regularmente en el lugar que se le ha destinade deniro de
una pagina, o cuando mencs en la misma seccion det drgano periodistico. Esta caracteristica

de presentacion favorece la familiaridad que llaga a estabiecerse entre lectores y columnistas,

c) Periodicidad: De acuerdo con los fines y caracteristicas de cada publicacion, se fijan a las

distintas columnas una determinada periodicidad. Hay columnas diarias, terciadas y semanarias

entre las més comunes.

d) Autoria: Existen columnas institucionales, es decir, suscritas por cada pubilicacion, que se

presentan sin firma. Estas columnas gnénimas se limitan a dar informaciones breves, que no

alcanzaron espacio para desarrollarse individual y mas ampliamente.

e) Presentacion uniforme: la presentacion de la columna es diferente a la del resto de los textos

que se publican en el mismo drgano periodistico, pero siempre s igual respacto a si misma. Siempre

tendra la misma extensiori, siempre en la misma pdgina o seccidn, con el mismo tipo de letra, de tal

modo que con solo verla el lector 1a reconozca.

f) Estilo caracteristico: Dado que la columna es ascrita siempre por el mismo autor resulta ldgico

que el estilo de redaccién sea uniforme.

g) Temas habituales: La columna implica, por lo regular, una especializacién perjodistica. Al

periodista se le sugiere o el pericdista elige una determinada clase de asunios para abordar. Hay

columnas sobre problemas politicos, asuntos internacionales, eventos deportivos, reiigiosas,

artistices, editoriales, stcétera.

22. Susana Gonzilez Reyns, op. cit., p. 98
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Susana Gonzdlez Reyna adernds de considerar las caracter(sticas de publicacién, menciona las

caracterfsticas del contenido de la columna, asi como su estructura:

1. La columna que se escribe mezceiando l1a infermacion y los comentarios.

2. La columna de comentatio, que sclo usa la informacion para referirse al suceso, de manera
que el articulo esta compuesto por juicios del columnista.

3. La columna esencialmente informativa, pero que incluye algiin comentario para lograr &l efecio

de opinién de todo et articulo.

Su estructura es sencilla; consta de tres partes: una entrada interesante, un cuerpo que puede variar

de acuerdo con el tipo de Ia columna y con la forma discursiva que requiere; y una conclusion, que

también es variable, seglin se trate de un relaio, de un razonamiento, de varios comentarios o de

una descripcion. La estructura de la columna no puede ajustarse a un modelo preestablecido de

género periodistico es el mas personal y libre de todos.

Hay ocasiones en que puede haber confusién porque la columna también puede ascribirse pues

cronica breve, como informacién de suplemento, como editorial y come ensayo. Aungue con

frecuencia pasa en las paginas editoriales donde s» localizan algunas de ellas.

“La columna puede considerarse como una actividad editorializante realizada de rocdo regular por

firma constante”. »

La columna es uno de los géneros mas amplios e incluso tiene la oportunidad de gue su contenido

pusde acercarse a la literatura, ya que el tema al poder sar libre puede abarcar este género sin

desligarse de lo que es una columna. La columna pariodistica tiene las caracteristicas prepias de o

que es este genero, perc en particular lo que escribe de José Emilio Pacheco en su “Inventaric”

tienden a convertirse en ensayos por la tendencia literaria a convertilos en verdaderos textes

literarios, es por esc que_hemos nombrado a sus textos colurmnna-ensayo, ya que sin perder su

esencia periodistica se trasportan a la latitud literaria sin ningdn problema.

Asi que veremos en el siguiente capitulo como se clasifican los géneros literarios, y sus

caracteristicas mas sobresaiientes para entender ias conclusiones expuestas arriba,

23, José Luis Martinez Albertos, Curso Ceneral de Redaccicn Periodistico, Taraninfo, p. 372
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CAPITULO 5 GENEROS LITERARIOS

Los géneros literarios pueden

considerarse como imperatives
L ,

que se¢ imy
al escritor y, a su vez, son
i i impuesto por éste.
5.1 DEFINICION DE GENERO LITERARIO N. H Pearson

Dentro de los tres géneros literarios: lirico, narrativo y dramatico, lz poesia se circunscribe dentro del
género lirico (lo que se siente). Se presenta la realidad vista desde el sujeto, © sea, la vision intima y
personal del ser humano. A partir del Romanticismo lo frecuente ss que esta visién subjetiva de la
realidad sea la expresién de! mundo intimo det posta. Sin embargo el autor puede atribuir esta vision
interiorizada de la realidad a un sujeto diferente de €' mismo, pero creado por él mismo.
Tradicionalmente estas obras han estado escritas en verso y con frecuencia, peroc no siempre, en
primera persona. Actualmente hay textos escritos en prosa lamada poética, como Platero y yo de
Juan Ramoén Jimenez.

Conviene destacar que, aun cuando el lenguaje humano sea uno solo, el que se utiliza en la literatura
difiere un poco del que se emplea cotidianamente; aunque el lenguaje literario no es algo
sustancialmente diferente al comun, sino el uso extraordirario que se hace del mismo, algo que
aspira a ir mas alla de la comunicacion inmediate y practica, algo que quiere trascender y perdurar,
es profundamente personal. Pero no es una cosa diferente al comun, s un uso diferente del mismo.
No esta formado por astructuras ajenas, exclusivas, sinc por una actitud, una funcion distinta de!
mismo érgano.

En el lenguaje escrito, se procura avitar las incorrecciones como los vicios en que suele incurrir el
lenguaje oral, tales como voces vy giros empleados erréneamente, palabras que no concuerdan con
los lineamientos establecidos por la ortografia, asi como frases maj construidas gramaticalmente y el
mal usc de la sintaxis.

El lenguaje literario se da en todos los niveles expresivos, desde la entonacion hasia la seméntica,
pasando por la fonologia, la morfosintaxis, el vocabulario. El lenguaje literario no esta en el qué, sino
en el cémo. El lenguaje podtico es, ademds, una desviacion del habla comtn; lo raro respecto a una
norma, lo absurde por contraste con el uso légico de una lengua.

Los mensajes literarios se caracterizan por haber sido creados en funcidn de si mismos. En ellos la
lengua es usada no para decir algo, sino para flamar la atencion del receptor sobre cémo dice lo que
dice. .

El género literario se puede definir como Lina serie de relaciones establecidas por convencién entre el
planc de la expresidn y el del contenido, y ademés entre los varios componentes que foiman cada
plano. Por ejemplo, la forrma de la cancicn cortés (plano de la expresién) se asocia con una materia
(plano clel contenido) elevada {(amorosa, politica, moral, filosdfica); por otro lado, deniro del plano de
la expresion, la eleccion del esquema estréfico de la cancién implica rimas bastante rebuscadas, el
empleo de ciertos versos y no otros, la posibilidad de enlazar las estrofas con expedientes de tipo
variadeo, un lenguaje sostenido dentro del plano del contenido, si se trata de una cancion de amor, el
personaje que dice yo es el poeta-amador, la dama sera presentada Incluso en sus rasgos fisicos,
segun modelos que admiten pocas variaciones, las situaciones descritas serdn de cierto tipo. El
gjemplo aducido se presta bien a mostrar esta red de emociones, aunque exisien obviamenie
muchos mas eldsticos. En cualquier caso, estas reglas, estén o no codificadas por los tratadistas,
pueden obtenerse de los propics texios. Todo texto se inscribe idealmente en una categoria textual
que 10 hace reconocible ds inmediatc para una audiencia, a cuyas expectativas responde aquél. De
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manera incluso mas esquamdtica, lo mismo sucede con los géneros de la literatura popular y de
masas, como la novela policiaca, la novela rosa, la pornogréfica, sicétera,

Entendida en estos términos, la nocidn de ganero conserva su utilidad, incluso cperativa, para el
estudic y la teorla de la literatura y, de hecho no se considera una embarazosa reliquia de las
poéticas normativas cldsicas y renacentistas. Por el contravio, en el planc descriptive es donde se
verifica su utilidad, a condicién de no quedar prisioneros de las etiquetas tradicicnales, que definen
sdlo algunos géneros -tragedia, comedia, lirica, eic.-, y de resaltar los rasgos de los géneros
individuales en cada época o mevimiento literario. Por encima de todo, gracias a esta nocion, se
puede medir la innovacién literaria. En literatura, lc nuevo suele introducirse mediante elaboracion de
algunos aspectos del género; por ejemplo, se suprimen ciertos elementos o se afaden otres nuevas
0 se prestan a géneros vecinos.

La definicidn que mejor se apega a mi investigacidn es que un género literario; es una forma
particular de escribir 1o que se siente a la cual podemos nombrar lirica. El estilo se relaciona con la
forma en que se escribe, pero lo importante es gue un género literario es una manera universal de
concebir una escritura.

5.2 ESPECIFICACION DE GENERO LITERARIO

El génera literario no es un simple nombre, ya que la convencion estética que crea una obra poética,
da forma a su caracter. Los géneros literarios pusden corsiderarse como imperativos institucionales
que se imponen al escritor, y a su vez son impuestos por éste. Milton sabia cudles son las leyes de
un verdadero poema épico, de una obra dramatica, de un poema lirico, perc también sabia ajustar,
distender, modificar las formas cldsicas; sabfa cristianizar y miltonizar la envida. Asi come en Sansdn
supo referir su historia personal a través de una leyenda popular hebrea tratada & modo de tragedia
griega. )

“El género literario es una institucién, como lo es Ia iglesia, la Universidad o el Estado. Existe como
Institucidn. La teoria de Ios géneros literarios es un principio de orden: clasifica Ia literatura y ia
historia literaria por el tiempo o el lugar (época o lengua nacional), sino por tipos de organizacion o
estructura especificamente literarias. Todo estudio critico y valorativo a distincion de! histérico,
implica de algdn modo la referencia a tales estrucluras. Por ejemplo: el juicio sobre un determinade
poema obliga a apelar a la propia experiencia y concepcion totai, descriptiva y normativa, de la
poesia, aunque la concepcion de la poesia va modificAndose siempre con la experiencia y el
envejecimiento de nuevos poemas”.™

¢ Va implicito en una teoria de los géneros literarios el supuesto de que toda obra pertenece a un
género? Esta cuestién no se plantea en ningunc de los estudios acreditados sobre este tema. Si
tuviéramos que contestaria por similitud con el mundo natural, tendriamos que respondar en sentido
afirmativo. Se podria ensayar toda una serie de nuevas formulaciones que hicieron resaltar nuesira
cuestion con mayor nitidez. Los géneros no pueden permanecer fijos, cuando aparecen nuevas
obras, nuestras categorias se desplazan, en rigor hay una clase caracteristica de labor critica que
parece consistir en el descubrimiento y difusion de una nueva agrupacion, de una nusva estructura
de género. Los textos clasicos de teoria de los géneros son Aristételes y Horacio. A partir de ellos
consideramos la tragedia vy la épica los géneros caracteristicos (y los dos géneros rnayores). Pero al
menos a Aristételes no se le ocultan otras distinciones de caracter mas fundamental, como ias que
existen entre ef drama, la &pica v la lirica. En su mayor parte, la teoria literaria moderna se inclina a
borrar la distincion entre prosa y poesfa, y a dividir la literatura imaginativa en ficcidn (novela, cusnto,
épica), drama (sea en prosa o verso) y poesia (centrada en {a poesfa lirica).

24, René Wellek y Austin Warren, Teorfir Literaria, Gredos, Madrid, 1985, p. 271

27



Ya en Platon y Aristételes se distinguen los tres géneros mayores con arregio al modo de imitagion o
representacion de la possia lirica: la persona del propio poeta; en la poesfa épica (o narrativa) el
poeta habla en primera parsona, como narrader, y en parte hace hablar a sus personiajes. Se han
hecho ensayos para poner de manifiesto la naturaleza fundamental de estos tres géneros
distribuyendo entre ellos las dimensiones del tiempo e incluso la morfologia linghistica.

La lfrica expresa el tiempo presente, mientras que la fragedia muestra el dia del juicio del pasado dei
hombre, su cardcter acurnulade en su destine. La épica refleja el destino de una nacidn o raza
llegando a ser una forzade. identificacion del drama con el pretéritc y de la épica con el futuro.

En espiritu y-en método, la interpretacion ético-psicoldgica de la tragedia esté muy lejos de! intenio
de los formalistas rusos, gue tratan de porer de manifiesto la correspondencia entre la estruciura
gramatical fija de la lengua y los géneros literarios. La lirica es la primera persona del singular del
presente, en tanto que ia épica es la tercera persona del pretérito, el yo del narrador épico se ve
realmente desde el extremo como tercera persona.

En los estudios de los géneros fundamentales, de un lado ios vinculan a la morfologia lingtiistica v
del otro a ia ultima actitud de! posta ante el mundo, no prometen resultados objetivos, a pesar de su
caracter sugestivo. Se puede poner en duda que estos tres géneros tengan ese caracter
fundamental, incluso a medo de partes componenies que puedan combinarse de diversas mansras;
pero constituye una dificultad el hecho de que en nuestra época el drama se asiente scobre una base
distinta de la base de la épica (ficcidn, novela) y de la lirica.

Para Aristoteles y los griegos, la épica era objeto da representacion patlica, » al mencs oral como en
Homero, de quien su poesia era recitada por rapsadas como 16n. La poesia elegiaca y yambica tenia
acompafamiento de flauta; y la poesia mélica, de lira. Hoy en dia, lo mas comun es que los poemas
y novelas se lean personalmente y sélo con la vista.

Perc el drama sigue siendo, como entre 10s griegos, un arte mixto, que sin duda es primordiaimente
literario, pero que implica también “espectaculo”, en donde se hace uso de la habilidad de los actores
y el director de escena. Se elude esta dificultad reduciendo los tres géneros a su comun cardcter
literario, ;,cémo se estableceria la distincidn entre cbra dramatica y cuento?

“En el cuento norteamericanc reciente se aspira a 12 objetividad de la obra dramdtica, al puro didlogo.
Pero la novela tradicional, al igual que la épica, mezcla el didlogo o presentacién directa con la
narracién. En rigor algunos escritcres constructores de escalas genéricas consideraban ia épica
como el mas elevado de los géneras, en parte por incluir a todos los demas. Si la épica y la novela
son formas compuestas, antonces en los géneros fundamentales hemos de desglosar sus partes
componentes, clasificdndolas en ‘narracion directa’ y ‘narracién mediante didalogo’ (drama no
representado) y en tal caso, nuestros tres géneros fundamentales pasan a ser narracién, didlogo y
cancién. Asi reducidos, purificados, fijados”.”

Pasemocs de esos géneros fundamentales; poesia, ficcidn y teatro a los que podrfan considerarse sus
subdivisiones. Ei género s2 entiende como agrupacién de obras literarias basadas taéricarnente tanto
en la forma exterior (metro o estructura especificos) como en el interior {actitud, iuno, propdsito; dicko
mas toscamente: tema y piblico).

A veces se produce un instructivo desplazamiento: tanto er la poesfa inglesa como en los arquetipos
griegos y romanos, la elagfa arranca con el distico elegiaco; no obstante, los antiguos poetas
elegiacos no se limitaban & lamentarse por los muertos.

25. Ibidem., pig. 275
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Setria permitida la inclinacidn a desentenderse de fa historia de los géneros después del siglo XVIHI,
aduciendo como razdn el hecho de que lzs exigencias formales y las pautas estructurales reiterativas
se han extinguido a su mayor parte, Esta vacilacién se repite en los estudios franceses v alemanes
sobre el género, acompatftada por la idea de que el siglo comprendido entre 1840 y 1940 constituye
probablemente un periodo literario andrnale v que en el futuro volveremos sin duda a una literatura
mas atenida a los géneros. E concepto de género cambia en el siglo XIX y no menes la practica de
componer en un determinado género desaparece. Con el crecimiento del puiblico lector en el mismo
siglo nacen mas géneros, y con la mayor rapidez de difusidn debido a lo barato de la impranta, éstos
mas efimeros o pasan por-transiciones mas rapido. En nuestro siglo, el término “género” presenta ia
misma dificultad que &l de “periodo”. Tenemos conciencia de los rapidos cambios que se producen
en la moda literaria; una nueva generacion literaria cada diez afios, mds que cada cincuenta.

“Todo €l que se interese por la teorfa de los géneros debe cuidar de no confundir ias diferencias
distintivas de la teoria “clasica” y la de la teoria moderna. La teoria clasica es normativa y perceptiva,
aunqgue sus reglas no lo son. La teorf{a clésica no sélo cree que un género difiere de otro, tanto por
naturaleza como en jerarquia, sino también que hay que tenerlos separados, que no se deben
mezclar. Tal es la famosa doctrina de la pureza del género. Aunque nunca se desenvolvio con
consecuencia rigurosa, implicaba un verdadero principio esidtico (no simplemente un conjunte de
distinciones de casta): la apelacién a une rigida uridad de tone, a una pureza y sencillez estilizadas,
a la concentracidn en una sola emocidn {terror o hilaridad) asi como en un sole asunto o tema”. #
Cada clase de arte tiene sus posibilidades propias y entraiia un placer propio. ;Por gué a de tratar la
poesia de ser “pintoresca’ o “musical” o la musica de referir un cuento o describir uria escena?
Aplicando en tal sentido el principio de pureza estética, llegamos a la conclusion de que una sinfonia
€S mMas pura que una opera 0 que un oratorio {que es tanto coral como orguestal), perc que un
cuarteto de cuerda es mas puro todavia, ya que soélo hace uso de los coros orguesiales, dejando a un
ladc los instrumentos de viento, el metal y los instrumentos de percusién.

La teoria clasica también tenia su diferenciacion social de los géneros. La épica y la tragedia tratan
de asuntcs de rayes y nobles; la comedia, de los de la clase media (la ciudad, la burguesia); la satira
y la farsa, los de la genta comin, vy en la clasificacién en la separacién de estilos y dicciones en
elevados, medios y bajos. ~

La teoria cldsica tenia también su jerarquia de géneros, en donde no sélo eran igualmente
importantes los elemenics del rango de los personajes y el estilo, sino también la duracion, la
extensidn y la seriedad de tono.

“Ei clasicismo o toleraba otros sistemas, géneros, formas estéticas, y en rigor no tenfa conciencia de
ellos. En vez de reconocer la catedral gética como forma una forma mas compleja que el tiempo
griego, no encontraba en ella mds que una cosa amorfa, cardcter informe; asi con ios géneros. Toda
cultura tiene sus géneros; la china, la arabe, la irfandesa; asi mismo hay géneros primitivos orales. La
literatura medieval abundaba en géneros: no hay por qué defender el caracter definitivo de los
géneros grecorromanos, ni tampoco en su forma grecorromana la doctrina de la pureza de los
géneros, que remite a una clase de criterio estético”.

La moderna teoria de los géneros es manifiestamente descriptiva. No fimita el nimero de los posibles
géneros ni dicta regias a los autores. Supone que los géneros tradicionales pueden mezclarse y
praducir un nuevo género (como por ejemplo la tragicomedia) ve que los géneros pueden construirse
sobre la base de la exclusividad, de fa complejidad o de la riqueza.

26. Ibidem... p. 279
27, Ibidem., p. 279



Lo mismo que la pureza cle género por acumulacion, asi como la pureza de génerc por recuccion, se
recalca la distincién entre género y género, lo importante de cada genio original y de cade obra de
arte, es hallar el comir denominador de los géneros, los artificios y propdsitos literarios que
comparten. El placer que se encuentra en una obra literaria esta compuesto por dos sensaciones: la
de novedad y la de conocer alge. Uno de los valores evidentes del estudio de los géneros es
precisamente el hecho de que llame la zlencidn sobre el desanvolvimiento intemc de ja literatura, lo
que se llama “genética literaria”. Sean cuales fueren las relaciones de la lileratura con otras esferas
de valor, las obras sufren la influencia de otras obras; las obras imitan, parodian, transforman otras
obras, y no sélo en el caso de las que siguen en estricta sucesion cronoldgica. Para definir ios
géneros modemos, lo mejor que probablemente cabe hacer es partir de una delsrminada obra o
autor que haya sjercido influencia profunda y buscar sus reverberaciones: la repercusicn iiteraria de
Eliot, Prousty Kafka.

5.3 FIGURAS LITERARIAS
Las figuras que frecuenternente se utilizan en el lenguaje literario son:

a) Prosopopeya: es la figura del discurso gue permite personificar animales ¢ cosas, ¢ atribuir
cualidades de los seres vivos a los seres inanimados.

b) Hipérbele: figura que consiste en aumentar o disminuir excesivamente la verdad de lo gue se
habla.

c) Epiteto: adjetivo que modifica un sustantive estilistico y afectivo-expresivo para caracterizarlo.
Dandole mas gracia y energia.

d) Imagen: es una forma de estimulo visual fque se despisrta an el lector, a través de detailes,
sensaciones tactiles, olfstivas, visuales, gustativas o audilivas, va dirigida a la mermoeria y la
imaginacién.

e) Comparacion: consiste en canfrontar dos cosas esencialmente distintas, perc que tienenr un rasge
comin.

f) Metafora: es una comparacion a la que le falia la conexién (la palabra como). Aungue ro fas una
un puerte a las dos partas, se sobrentienden.

g) Sinécdogue: Proporcicna el significado completo de alge a través de sus partes; fa parte o el todo
elegido serdn lo mas cargado de sentido connotativo.

h} Metonimia: Esta figura relaciona a través de! cfecto la causa o a través de la causa 2} efecto.

Estas figuras son de gran ayuda a la hora de la interpretacién de! menssje, o del discurso de los
poemas. Y solo con hase en ellas se puede entender los significados ocultos que los posetas hos
tratan de explicar. El éxito del entendimiento y comrunicacion estd basado en la buena decodificacian
que el receptor haga de lo que el emisor codificd para él.



5.4 DENOTACION Y CONNOTACION

Cuando usamos el lenguaje en sentido directo, es decir que a cada palabra le damos un solo
significacdo, estamos frente a la denctacién; pero cuando a una palabra le atribuimos mas de un
significado ya entramos en el terreno de la connotacion.

En la funcién poética se manejan simultaneamente los dos lenguzies; cuando se dice las cosas en un
sentido recio (denotativo), cuando se utiiza el sentidc indirecto, valiéndose de figuras literarias.
Cuandc se utifiza la funcidn referencial, se emplean las palabras con su sentido exacto, aquél que
aparece en los diccionarios. Se busca que las voces no den lugar a confusicnes ya que se estan
utilizando con un significado preciso. El contenide exacto, intelectual del vocablo, constituye su valor
denotativo. i

La connotacién es una forma de usar las palabras con un segundo (o tercer) significado diferente del
que se encuentra en los diccionarios. Este significado es subjetivo, vy varia seglin el contenido del
texto en el que se use o los estados de énimo del que lo emplea {emisor) o del que lo interpreta
(receptor). Por eso la connatacién se une a la funcidn poética o estética.

Es en el siguiente capitulo donde podemos anconirar los elernentos mas proximos a la interpretacion
y decodificacion de las columnas de José Emilio Pacheco {en el “Inventario” de la revista Proceso), y
su relacién con sus poesias. El significado denotativo de sus textos periodisticos, gue no ocultan, gue
tienen un sentido exacto de utilizar las palabras, un sentido recto, y el sentido connotativo de sus
poesias, las dos hablan de lo mismo, pero de diferentes maneras, la columna es clara y precisa,
objetiva. La poesia es subjetiva, ese segundo significado, Hleno de figuras reidricas, que adornan y
ocuitan: el significado. Pero las dos comunican lo gue el emisor quieie, las dos son espiritu, porque el
periodista y el poeta se unen para comunicar al mundo, Ia palabra esencial.
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CAPITULO 6 EN UN PRINCIPIO LA LITERATURA EXISTIO

La atilidad de la poesia se sigue
de su naturaleza: todo objeto

o clase de objetos se utiliza del
mado mids eficaz y racional para
aquello que ¢s, 0 que s
Sundamentalmente

Wellek y Warren

6.1 TEORIA LITERARIA

La literatura, es todo aquelio que estd en letra de molde. La histcria misma fus escrita con palabras.
Los estudios literarios son idénticos a la historia de !a civilizazién. Tales estudios solo son literarios en
cuanto se ocupan de materiales impresos o escritos, que forzosamente constituyen la fuente primaria
de la mayor parte de la historia.

Otra manera de definir la literatura es circunscribirias a las grandes chras, obras que, sea cual fuere
el asunto, son notables por su forma o expresion literaria. En este caso, es el valor y el criterio
estético, que se une a la altura intelectuai general. Dentro de la poesia lirica, del drama y de la
novela, las grandes obras se eligen con criterio estético; otros libros se estiman particularmente por
su fama o por su grandeza intelectual, aunada a un valor estético de clase mas limitada: estiic
composicion y fuerza gereral de representacidén son las caracteristicas que generalmente suelen
tenerse en cuenta. Ello constituye un modo comiin de distinguir o de hablar de literatura.

Cuando mas adecuado parece el térming “iiteratura” es cuando se circunscribe al arte de la literatura
imaginativa, a la literatura de fantasia. Al emplear este término se plantean ciertas diticultades; pero
las posibles alternativas cue tiene en inglés, como novela, poesia, ficcidn, estén hipotecadas por
significados mas estrictcs, o bien, como letras, “bellas letras” “buenas letras” o “literatura
imaginativa”, son torpes e inducen a error. Una de las objeciones que se hacen al términc “literatura”
es que sugiera su limitacién a la literatura escrita 0 impresa; porgue es comun que toda concepcién
I6gicay estética ha de cornprender la “literatura oral”.

El modo méds senciilo de rasoiver la cuestién es deslindar el uso especial que se hace del lenguaje
en el material de la literatura, pero éste no es siniple materia inerte, como la piedra, sino herencia
cultural de un grupo linglistico.

Las distinciones principales han de establecerse entre el uso literario, el uso corriente y ei uso
cientifico del lenguaje.

“El probtema entre el lenguiaje literario y lenguaje cotidiano es crucial y nada sencillo en la practica,
ya que la literatura, a diferencia de las demas artes no tiene medio expresivo propio, y existen
indudablements formas mixtas y sutiles transiciones. Es bastante facil distinguir entre el lenguaje de
la ciencia y de la literatura. Sin embargo, no basia la simple contraposicién entre “pensamiento” y
“emocion” o “sentimiento” “

28. René Wellek y Austin ‘Warren, Teorfa Literaria, Gredos, Madrid, 1985, pag. 30
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La literatura contiene perisamiento y lenguaje emocional. El lenguaje cientifico ideal es puramente
denolativo: tiende a una correspondencia reciproca entre signo y cosa designada.

El signo es arbitrario, por lo que puede ser sustituidc por signos equivalentes. El signo es
transparente porque sin llamar la atencién de si mismo, nos remite de un modo inequivoco a lo que
designa; el lenguaje literario suele ser deficiente es ciertos aspectos er cornparacion con el texto
cientifico. )

Un claro ejemplo de estas aseveraciones son las primeras estrofas del poema “En estas
circunstancias” de Pacheco:

Perteniezco a una era fugitiva, mundo que se deshace entre mis 0jos.
Piso una tierra firme que vientos y mareas erosionaron anles de que
pudieran levantar su inventario.

Atrds quedan las ruinas cuyo esplendor mis ojos nunca vieron,
Ciudaaes comidas por la selva, piedras mohosas en las que no
Me reconozco. ®

En este poema el plano denotativo del lenguaje literario abunda en ambigliedades; como cualguier
ofro lenguaje historico, estd lleno de categorias arbitrarias o iiracionales, perc el género gramatical,
es sumamente “connotativo”. El lenguaje literario es expresivo, tiene la actitud del que esciibe, y no
declara o expresa simplemente lo que dice, sino que quiere influir en la actitud de!l lector para,
persuadirle y hacerle cambiar. Ademas el lenguaje literaric hace hincapié en el signo mismo, en sl
simbolismo fénico de la pelabra. Para llamar la atencidon scbre él se han inventado técnicas de todas
clases, como el metro, la alineacion y las escalas fonicas.

El lenguaje literario estd mas inserto en la estructura histdrica del tenguaje. Subraya la concigncia, al
darse cuenta del signo mismo, tiens su lado expresivo y pragmatico, iado que el ienguaje cientifico
reduce.

“Es més dificil establecer la distincion entre lenguaje corrignte o cotidiano vy lenguaje literario. El
lenguaje corriente no es un concepto uniforme: comprende también la conversacion, el estiio
comercial, la fraseologia oficial, el lenguaje de la religion y la jerga de estudiantes”. ®

El lenguaje tiene también su expresidn expresiva, aunque esta varfa desde una desvaida
comunicacion oficial a la stiplica apasionada provecada por un mornento de crisis emotiva.

El lenguaje cotidianoc rebosa en irracionalidades y cambios contextuales cel lenguaje histdrico,
aunque hay momentos en que tiende a alcanzar casi la precision de la definicién cientifica. Sdlo en
ocasionas hay conciencia de los signos mismos en el habla cotidiaria. Pero esta conciencia aparece
en el simbolismo fénico de nombres y acciones. El lenguaje cotidiano quiere consequir resultados,
influir en actos y actitudes.

En la obra subjetiva de un poeta se nos manifiesta una personalidad mucho més coherente y
totalizadora que la que vemos en las personas comidnmernite.

Ciertos tipos de poesfa suelen emplear la paradoja, la ambigiiedad, el cambic contextual del
significado e incluso la asociacion irracional de categorfas gramaticales, como el género ¢ el tiempo.

29, José Emitio Pachece, Tarde o Temprane, Fondo de Caltura Econdmica, México, 2000, Todas Jas peesins y fragmentos de poesia que posteriormente serin
citadas, pertenecen a Ia misma fuente,
30. René Wellek, y Austin Warren, Teorfe Literariz, Gredos, Madrid, 1985, p. 37
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£l lenguaje poétice organza y tensa los recursos del lenguaje cotidiano y quiere despertar nusstra
conciencia y provocar nuestra atencién.
En el poema “Envejecer” se manifiestan estas ideas:

Sobre tu rostro

crecerd otra cara
de cada surco en que la edad
madura
y luego se consume

y te enmascara

y hace que brote
tu caricatura,

Lo cotidiano y sencillo es io mas profundo cuanrdo las palabras se entrelazan do una manera correcia
para expresar lo mas internamente posibls ol sentir del poeta.

.o gue se manifiesta en la novela, en una poesia o en un drama no son ideas literalrmenie clertas; no
son proposiciones légicas. Hasta en la lirica subjetiva; el “yo” poeta en un “yo” ficticio dramatico.

Si en poesfa tuviéramos que figurarmos mentaimenta todas las metdforas, quedarfamos
completamente perplejios y confusos. Aunque hay lectores dados a figuraciones y hay pasajes en
literatura en que parece que el texto las pide, la cuestidn psicolégica no debe confundirse con el
andlisis de los artificios simbdlicos del peeta; rjue son en la mayor parte, organizacion de procesos
mentales que también se operan al margan de la literatura. La metafora esté latente ern gran parte de
nuestro lenguaje cotidiano y se manifiesta en la jerga y los adagios populares.

La poesia nos hace revivir el cardcter metafdrico del lenguaje y nos hace censcientes de éi, de la
misma manera que utitiza los sirbolos y mitos de diferentes civilizaciones, clésica, germana, céllica
y cristiana.

Las distinciones entre literatura y no literatura tales como organizacion, expresion personal,
realizacion vy ulilizacion del vehiculo expresivo falla de propésito practico y caracter ficticio de
fantasia, son repeticiones, dentro del marco de andlisis semantico, de términos estéticos centenarios
como unidad en la variedad, conternpiacion desinterssada, distancia estética, construccidn e
invencion, imaginacion y creacién. Cada uno de estos términos describe un aspecto de la obra
literaria, uh rasgo caracteristico de sus direcciones semanticas, como en el poemia: “Altoanalisis”

He cometido un error fatal
-- lo peor de todo
€s que no sé cudl.

Fondo y forma son términos empleados en sentidos distintos, para gue yuxtapuestos sirvan, lo que

hacen es dicotomizar la obra de arte. El analisis moderno de la obra de arte ha de empezar por
cuestiones méas complejas al modo de ser de un sistema de estratos.
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6.2 FUNCION DE LA LITERATURA

En todo estudio la naturaleza y ta funcion de la literatura han de relacionarse. La utilidad de la poesia
radica en la naturaleza; todo objeto o clase de objetos se utiliza de modo eficaz y racional para
aquello que es, o que s fundamentalmente. La naturaleza de un objeto emana de su utilidad, de lo
que sirve y de la misma manera es por eso a o que sirve.

Hay algin cambic en la historia de la concepcion sobre la naturaleza y funcion de 13 literatura. Ya
Platén hablaba de la disputa entre postas y fildsofos como de cosa antigua. Sin embargo, ta
diferencia introducida a fines del siglo XIX por doctrinas de “a/ arte por el arte” ¢ por  otras més
recientes de poesia “pura’, donde se tomaba a la poesia como instrumerito de edificacién, en donde
la poesia deleita al ensefiar 0 ensefa y deleita.

La lectura de una historia de la estética o de ia poética, deja la impresidén de que la esencia y la
funcion de la literatura, en cuantc a términcs conceptuales generales, para compararlas vy
contrastarlas con otros quehaceres y otios valares humanos, no han cambiade fundamentalmente.
La historia de ia estélica se podria resumir come una dialéctica en gue la tesis y antitesis es lo dulce
y lo Ut} de la funcidn de la literatura. E! concepto de gue la poesia es deleite, se contrapone al
concepio de que la poesia as instruccidn. Al concepto de que toda poesia es o debe ser sonido e
imagen puros, sin referencia al mundo de las emociones humanas. Las tesis contrapuestas revisten
su version mas sulil en las concepciones para las cue el arte es “juego’ y es “frabajo” (el artificio de la
ficcion, Ja obra de arte). Mo se puede tomar ninguna de jas dos concepciones aisladaments; en ei
poerna “Casida” de Pacheco se consolidan estas patabras:

Alrededor del alba
despiertan las campanas.
sonoro temporal que se difunde y vibra
en las dltimas bdvedas
de la noche, en el aire
que la luz reconquista.

Vuelan como palcmas los instantes
y otra vez
cae el silencio.

“Cuando una obra literaria funciona bien, las dos notas de placer y de utilidad deben de coexistir v
fundirse. El placer de la literatura es un placer superior, por ser placer de una clase supericr de
actividad; la utilidad, la seriedad y e! caracter instintive, es una seriedad placentera y nc es la
seriedad de un placer que hay que cumpiir o de una leccién que hay que aprender, sino una seriedad
estética, de aplicar el concepto con mayaor generalidad”.

E! espiritu literario puede fener la pretensidn de descubrir la verdad en una era cientifica; pero éste es
simplemente el espiritu no especializado, diletants, propio de épocas precientificas, que trata de
subsistir y se aprovecha de su palabra fdcil para crear la impresisn de que estd expresando las
verdades realmente importantes.

La verdad en literatura es lo mismo que la verdad fuera de la literatura, es decir, conocimiento
sistemdético v susceptible de verificacion objetiva, Es dificil trazar una linea divisoria enire modos de
entender la poesia como realizacion de o dado y modos de entenderia como institucidin artistica.

31. Idem, p. 39
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El artista nos recuerda lo que habiamos tejade de percibir, 0 nos percatamos de 0 gue ne hahiamos
visto, aunque siempre estaba ahi, como el poerna “Arbol entre dos muros” que ejemplifica este
argumento:

Sitiado entre dos noches
el dia alza su espada de claridad,
hace vibrar al esplendor del mundo,
brilla en el paso del reloj al minuto.

Mientras avanza el dia se devora.
Y cuando llega ante la puerta roja
arde su luz, su don su llama
y derriba a los ojos de sus reinos hipndticos.

Ante el dia calcinado defo caer tu hombre:
Haz de letras hurafias,
Isla en llamas que brota y se destruye.

Es media noche a la mitad del siglo.
Todo es sl huracdn y el viento en fuga.
Todo nos interroga y recrimina.
Pero nada responde,

Nzda persiste contra el fluir del dia.

Atrds el tiermpo lucha conira el cielo.
Agua y musgo devoran las sefiales,
navegacion inmovil de la savia,
murc de nuestras sombras enlazadas,
hoguera que se abisma en sus rescoldos.

Al centro de fa noche fodo acaba,
dura lo que el reldmpago
y lo sepulta el trueno en su rezongo.

Los esteticistas titubean en rechazar “la verdad” como propiedad y criterio de arte: por una parte, es
un término honorifico, y registramos nuestro respato serio por e! arte, nuestra aprehensidn del arte
como de los valores supremos; por ofr¢ iado, no se pueds tomar la idea de que si el arte no es
verdadero, es mentira. La literatura de fantasia »s ficcién, una artistica, verbal imitacién de la vida. Lo
contrario de ficcidn no es :a verdad, sino hechos o la existencia en el tiempo y el espacio. Los hechos
son mas extrafios a la fiteratura, entre las artes, 1a literatura en particular parece también tener
pretension de 'a verdad, porla concepcidon del mundo, que toda obra dotada de cohesidn artistica
posee. E! filésofo o el critico han de considerar mds verdaderas aigunas de estas concepciones gue
otras. La verdad de la literatura, es la verdad que se cordiene en la literatura, es decir (a filosofia, que
en forma conceptual y sistematica, existe fuera de la literatura, pero que puede aplicarse & la
literatura, o que ésta pueda Hustrar o incorporar. La cuestion reiativa a la funcion de la literatura tiene
una larga historia, que en el mundo occidental va de Platén hasta nuesiros dfas.
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“Para los lectores la literatura ni estimula ni debe estimular las emociones. Las emociones
representadas en literatura no son las mismas gue 1as emociones de la vida real ni para el escritor ni
para el lector; son recordadas tranquilamente: estdn expresadas, liberadas por analisis; son las
sensaciones de las emociones, las percepciones ds las emociones”. =

Los métodos de estudio de la literatura mas extendidos y Hlorecientes se preocupan de su marco, de
su mecdio ambiente, de sus causas externas. Estos métodes exirinsecos no se circunscriben ai
estudio de la literatura del pasado, sino que se aplican asimismo a la contemporanea. De aqui que el
término histérico deba reservarse en rigor para ague! estudio de la literatura que fundamentalmente
atiende a su evolucién en el tiempo, sintiendo asi preocupacidn cardinal por el problema de ta
historia.

Aunque el estudio extrinseco puede encaminarse simplemante a interpretar la literatura & la luz de su
contexto social y de sus antecedentes, en fa mayoria de [os casos se convierte en explicacion causal,
pretendiendo dar razén de la literatura, explicarla, por Ultimo, reducirla 2 sus origenes. En el
fragmento del poema “La ciudad en estos afos cambid tanto” lo podemos comprobar:

La ciudad en esfos afios cambid tanto
que ya no es mi citdad, su resonancia
de bdvedas en ecos. Y sus pasos
ya nunca volveran.

Ecos pasos recuerdos destrucciones.
Todo se aleja ya. Presencia tuya,
hugca memoria resonando en vano,
lugares devastados, yermos, ruinas,
donde te vi por ultimo, en la noche
de un ayer que me espera en las mafianas,
de otro futuro que paso a la historia,
del hoy continuo en que ie estoy perdiendo.

Cabe afirmar que toda la historia y todos los factores ambientales contribuyen & la formacion de una
obra de arte, pero los probiemas propiamente dichos empiezan cuando valoramos, comparamos y
aistarnos los distintos factores que determinan la obra de arte. La mayoria de los estudiosos tratan de
aislar una determinada serie de acciones y creaciones humanas y de atribuir solo a ella una
influencia deteriminante de la obra literaria. Hay un grupo de estudiosos que considera a ia literatira
principaimente como producto de un creador individual, supeniendo qus la literatura debe estudiarse
a través de la biografia y la psicologia de!l autor.

Otra corriente busca los principales factores determinantes de la creacidn literariz en la vida
institucional de! hombre en las condiciones econdmicas, sociales y politicas; otro grupo trata de
hallar la explicacion causal del espfritu humano, como {a historia de las ideas, de ia teologfa y de las
demés artes. Hay por dltirno, un grupo de estudiosos que fratan de explicar la litsratura en funcicn ds
una quinta esencia espiritual de la época, de Ln ambiente intelectual o clima de cpinién, de alguna
fuerza unitaria extrafda mayormente de las caracteristicas de las demas artes.

Estos defensores del acceso extrinsece varian en el rigor con que aplican a su estudio métodos
causales deterministas y por io tanto, en las pretensiones que formulan para el éxito de su método.

32. Ibidem., p. 91



Los méas determinanies suelen ser los qus creen en la casualidad social.

Muchos estudiosos utilizan estos métodos que tienen pretensiones mucho mds modestas. Por o
comun, sélo tratan de establecer un cierto grado de relacién entre la obra de arte y su ambiente y
antecedentes, suponiende que alguna luz emanara de tal conocimiento, aungue acaso $¢ les escape
completamente la aplicacidn precisa de tales relaciones. Estoe defensores mas modestos parecen
mas avisados, que la explicacion causal, a buen segurc, un método cuyo valor se ha exagerado
mucho en el estudio de la literatura, y con igual seguridad cabe afirmar que nunca puede zanjar los
problermas criticos de andlisis y valoracién. Enire los distintes métodos informados por el criterio de
la casualidad resuita preferible la explicacién de la cbra de arte en funcién del encuadre total, ya que
as manifiestamente imposible reducir la literatura al efecto de una scla. Clara muestra de estas
palabras es el poema de “Perra en la tierra™

La rnanada de perros sigue ala perra
por las calles inhabitables de México.
Ferros muy sucios, cojitrances y tuertos, malheridos
¥ cubiertos de llagas supurantes.
Condenados a muerte
Y por lo pronto al hambre y la enrancia.
Algunos cargan
signos de antigua perienencia a unos amos
que los perdieron o los expulsaron.

Y mientras alguien ge decide a matarios
siguen los perros a la perra.

La huelen todos, se consultan, se existan
ccn su aroma de perra.

Le dan menudos y lascivos mordiscos.
La montan
uno por uno en ordenada sucesion.

No hay orgla
sino una ceremonia sagrada
en estas condiciones mds que hostiles:
los que se rien,
los que apedrean a los fornicantes,
celosos
del placer que electriza las vuinerables pelambres
y de la flama seminal encendida
en la orgdsmica vulva de la perra.

La perra-diosa,
la hembra eterma gue lleva
en su ajetreado lecmo las galaxias, el peso
del universo que se expands sin tregua
Por un segundo ella es ef centro de todo.
Es la materia que no cesa. Es el templo
De este placer sin posesion ni mafana
Que durard mientras subsista este punto,
Esta moléicula de esplendor y miseria,
Atomo errante que llamamos la Herra.
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6.3 LITERATURA BIOGRAFICA

Lo mas importante de una cbra de arte es su creader, el aitor; por eso la explicacion liieraiia en
funcién de la personalidad y vida del escrilor es une de los métodos mas antigucs y cultivades de
estudio de la literatura. La biografia puede juzgarse con relacion a la luz que arroja sobre la obra
poética; pero ésta no es justificacién para el estudio del hombre dis genio, de s desenvolvimiento
moral, intelectual y emocional, qua revisia interés intrinseco propio; podemos también entendar a la
biografia como aportacion de materiales para e! estudio sistematico de la psicologia del pocta y dat
proceso poético.

“La biografia explica e ilustra ei producto efectivo de la peesia; ademas se desplaza el interés
intrinseco de la biografia a! foco de atencién de la personalidad hurnana; por Ultimo biografia es un
conjunto de materiales para una ciencia o futura ciencia: la psicologia de la creacion artistica.

| a bicgrafia es un antiguo géner literaric, es cronologia y logicamente una parte de la historiografia.
La biografia no establece distincion metodoldgica entre un estadista, un posta, un arquiecto, un
abogado v un hombre que no intervenga en la vida publica”.

Un ejemplo es la poesia “Despedida”

Fracasé
Pero en manera alguna pidc perddn o indulgencia:
Eso me pasa por intentar lo imposible.

Y no s poco certera 1a vida del poeta con relacién a una vida cualquiera, por insignificante que sea,
revestiria interés si se refiere verazmenta. A los cjos de un bidgrafo, el poeta es simplemente otro
hombre cuyo desenvolvimiento moral e intelectual, carrera social y vida emocional pueden
reconstruirse y valorarse por referencia a normas eprendidas, por fo comdn, de algin sistema ético ©
codign de moral. Sus escritos pueden aparecer come aconiecimientos analoges a los yue se
producen en la vida de cualquier hombye activo.

Es importante establecer dos preguntas, para entander por gué es importants la biograffa literaria:
jhasta qué punto estd justificado el bidgrafo cuandc utiiza para sus fines los testimonios
constituidos? vy ¢hasta qué punto tienen aplicacidn e importan los resultados allegados por la
biografia literaria para entender ias obras mismas?

Hemos de distinguir dos edades del hombre, y por o tanto dos pesibles soluciones. Para la mayor
parte de los primeros tienpos de la literatura se carece de documentos privados en que el bidgrafo
pueda buscar. Sélo disponemos de documentos publices, partidas de conocimiento, certificados de
matrimonio, pleitos, y luego del testimonio constituido por las obras mismas. La reiacién que existe
entre la vida privada y la obra no es una simple reiacion de causa y efecto. Las circunstancias han
cambiado, porque los poetas se han vuelto conscientes de si mismos, han pensadc en sf mismos
viviende a los ojos de la posteridad, lamando la atencion de los contemporaneos.

Un ejemplo es el poema “Comerse al mundo”™

En las bancas del parque cerca del rfo
desde la edad tercera observamos atonitos
como ss dejan caer scbre la ciudad entre el sexval aire hiimedo
las parejas de jévenes, la novisima y dvida
generacion que nacid para el dia de gozo y copula
bajo su aspera musica alada y despliega
su carnaval de amor répido.

33, [bidem, p. 94
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Qué armonfa y plenitud tienian los cuerpos dorados,
vibrantes en un segundo de dicha orgdsmica.
Vienen a lo que vienen.

Ellos si de verdad llegaror para comerse al mundo.

Luego obedecerdn a la soribria esciavitud del trabajo.
al sistema de hierro que ios obliga a esforzarse
y a consurmir hasta la muerte.

Mientras tanic comerse al mundo
no es un lugar comun en su caso:
quienes vuelan y danzan y se acoplan
son las fermitas.
Y poco a pocc devoran el vigjo centro de Nueva Qrledns sus
mandibulas.
Faucss feroces como taladro implacable.
Insectos inmunes
a los venenos conocides.

Para iniciar el siglo XXI
las invencibles termitas
se perpetuan sin sosfego en su coito undnime.

Nos creimos los duefios de este planeta:
ante ellas
no somos ni siquiera dioses cafdos:
sdlo un pufiado de polvo
(el polve que hacen con pico y pala sus fauces)
en las bancas del parque cerca dsl! rio.

Ahora el acercamiento biogréfico parece facil porque podemos coiejar y contrastar una con otro la
vida y la obra. Este acercamiento o insinda y lo exige el posta, sobre todo el romantico, que escribe
o haola de si mismo y de sus sentimientos més intimos, ! poeta pasea por todo el mundo el
espectaculo de su corazén sangrante. Parece dificil no tomar estas manifestaciones, que a veces no
se distinguen ni en el fondo ni en el tono de su correspondencia privada, por su valor externo sin
interpretar la poesia en funcién del posta, que é! mismo 'a consideré como fragmentos de una gran
confesién, como en la poesia “Yo” con mayuscula”

En inglés “yo”, es decir “I",
se escribe siempre con mayudscula.
En espaiiof la lleva pero invisible.

“Yo” por delante
¥ las demds personas de! verbo
disminuidas siempre.

Por eso que prasuncién decirle al mundo:

40



“yo soy poeta.”
Falso "yo” no soy nada.
Soy el que canta el cuento de Ia tribu
y corno “yo” hay much/simos.

Ocupamos el puesto en el mercado
que dgjo el saltimbanqui muerto.
Y pronto nos iremas y otros vendran
con su "yo” por delante.

Debemos de distinguir dos tipos de posta, el objetivo y &l subjetivo: los primeros son lus poetas que
subrayan la capacidad negativa del posta, su volverse al mundo, la obliteracién Je su personalidad
concreta, y ef tipo contraric del poeta subjstivo, es el que tenderad a desplegar su personalidad, que
quiere pintar un autorretrato, confesarse, expresarse. Al principio sdlo se conocia el primero: las
obras en que el elementy de expresidn personal es muy débil, aungue el valor estético sea muy
grande. Pero incluso en el poeta subjetivo no puede ni debe negarse la diferancia entre una
declaracion personai de indole autobiografica y la utilizacién de un motivo 2n una obra de arte. Una
obra de arte forma una unidad en un piano compietaments distinto, en una relacidn con la relatividad
completamente distinta de la que se da en el ¢aso de un libro de memorias, un diarie o una carta,
Sdlo per deformacion del método biografico se ha podido convertir la intimidad de un poeta, en el
estudio central de los documentos mds intimos y a veces, més ocasionales de la vida de un autor,
mientras los poetas se interpretaban por medio de los documentos y se disponian con arreglo a una
escala enteramente aparte o contradictoria de 'a cue establece cualquier juicio critico de los poetas.
Incluso cuando una obra de arte contierie elernentos que puedan considerarse con seguridad
biograficos, tales elementos quedaran dispuestos de otro mode v transformados de tal manera en la
obra, que pierden todo su sentido especificamente personal, convirtiéndose simplemente en
materiales humanos concretos, en elementes integrantes de una obra, un ejemplo claro de estas
aseveraciones lo vemos en el poema “Solitaria™

En el jardin de nifzs ninguna historia
me impresiond coma el relato de Pedro.
Durante afios
Pedro lievé en su vientre una tenia,
una serpiente blanca, una solitaria.
albina y ciega, que también era Pedro

Asi llevamos todos muy adentro la muerte
sin conocer su forma hasta que un dia
sale desde su esconaite y dice: “Vdmonos”.

“Cabe demostrar que es falso todo el modo de ver segun el cual ef arte es pura y simplemente avto-
expresidn, trascripcidn de sentimientos y experiencias personales. incluso cvando existe intima
relacion entre la obra de arte y la vida del autor, nunca debe interpretaise en el sentido de que ia
obra de arte sea simple copia de la vida. El método biogréfico olvida que una obra de arte no es
simplemente la realizacién-de la vivencia, sino gue es siempre la dltima obra de arte en una serie de
obras de arte; ez un drama, una novela, un poema ‘determinados’, en la medida en gue pueden estar
determinados, por fa tradicion y la convencion literaria”.»

34. Ibiden, ., 100
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Ef acceso biografico ignora también hechos psicoldgicos sencillisimos. Una obra de arte puede dar
cuerpo al ensuefio de un autor mas que a su vida real, o puede ser la mascara, el anti-yo detrds dsl
cual se oculta su verdadera personalidad, o puede ser la pintura de la vida de la que ei autor quiere
evadirse. No debemos olvidar que el artista siente la vida de un modo distinto en funcién de su arte:
las experiencias reales las ve con la mira puesta en su utilizacién literaria, v le llegan ya configuradas
parcialmente por tradiciones e ideas artisticas preconcebidas. De esto podemos sacar la conclusién
de gue la interpretacion y utilizacidon biografica ce toda obra de arte requiere en cada caso una
indagacion y un examen escrupuloso, ya que la obra de arte no es un documento biografice, como el
poema "De punta en blanco”

Gran pulctitud la do este bafo lustral.
Me absuelve de estar vivo cada mafana.
Renazco da la noche y ef sudor
¥ me basto de fango en mi chiquero.

Por otra parte la obra del poeta pusde ser una médscara, una convencionalizacion dramatizada, pero
a menudo lo es de sus propias vivencias, de su propia vida. Si se cumple alendiendo a astas
distinciones el estudio biografico reviste utilidad. Tiene un valor exegético:. puede explicar
muchisimas alusiones o aun palabras de la obra de un autor. La armazén biogréfica también nos
ayudara a estudiar el problema mas evidente de todos los problemas de estricta evoiucidn que
plantea la historia de la literatura: el desarrollo, maduraciorn y posible decadencia del arte de un autor.
La biografia también acopia materiales para otras cuesticnes de historia literaria, como las lecturas
del poeta, sus relaciones personales con literatos, sus viajes, los lugares y ciudades que vio y donde
vivid, estas cuestiones pueden arrojar tuz sobre la historia literaria, esto es, la tradicion en que el
poeta estuvo situado, las influencias que formaron ias fuentes en que bebid.

Sea cual fuere la importancia de la biografia en estos aspectos, resulta peligroso atribuirle
importancia especialmente critica. No axisten materiales biograficos, que puaden modificar o influir la
valoracién critica. El criterio de sinceridad que a menudo se aduce ss radicalmente faiso sijuzga a la
literatura en funcidn de la veracidad biografica, de la correspondencia con la vivencia o sentimiento
de un autor tal como vienen atestiguades por testimonios extercs. No existe relacion alguna entre fa
sincericlad y el valor artistico, cosa que prueban hasta la saciedad los vollimenes de poesias de
amor, amor sentido hasta morir, compuestas por adolescentes y el verbo religiosc que puede llenar
bibliotecas enteras. El poema existe; las lagrimas, derramadas o no, las emociones personales, se
han desvanecido y no pueden reconstruirse, ni hay por qué, el poema “Todos nugstros ayeres” lo
dice todo:

Escribo en la arena errante
la palabra de no volver
La otra palabra que grabé en la piedra
se ha llenado de musgo. La intemperie
la recubric de tiempo.
Y hoy ignoro
que voy a hacer cuando por fin la lea.
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6.4 LITERATURA- PSICOLOGIA

Con el 1érmino psicologia de ia literatura nos referimos al estudio psicoldgico del escriior, como tipo y
como individuo, o el estudio del proceso creador, ¢ al de los tipos de leyes psicoldygicas presantes en
las obras literarias, a los efectos de la literatura sotre los {ectores (psicologia del pthiico).

La naturaleza det genio litsrario siempre ha sido alractivo tema de especuiacién, y en tiempos de los
griegos se entendié cémo estd emparentada en la lectura (entendiéndose como el campo gue media
entre la neurcsis y la psicosis). &l poeta es &l “pagese”, es distinto de ios demas hombres, s &
fondo inconsciente desde el cual ol habla se considera infrarracional y supranacional a un mismo
tiempo. Otra concepcidn es la que entiende los dones del poeta como compensacion; los ojos del
poeta son visionarios, per eso se le otorga el don amable de la cancidn, como a muchos posesos se
les a concedido ia vision profética. Impedimento y compensacion no siempre son, desde luego, tan
directamente correlativos; y la dolencia o deformidact puede ser psicoldgica o social en vez de fisica.
La dificultad de esta teoria es su misma facilidad. A posteriori cualquier acierto pude atribuirse a la ley
de compensacion, ya que todo el mundo tiene deficiencias que pueden servir de aguijén, como en
este poema “Los condenados de fa tierra™

Paris. En el hotel para inmigranies
Descubro un raro insecto que jfamds habia visto
No es una cucaracha ni es una pulga
La aplasto y brota sangre, mi propia sangre.

Al fin me encuentro contigo,
oh chinche universal de la miseria,
enemiga del pobre, diminuto
horror de infierno en vida,
espejo de la usura.

Y pese a todo
te compadezco, harmana de sangre.
No escogiste ser chinche ni venir a inmolarte
entre los condenados de la tierra.

Es dudosa la amplia creencia de que la neurosis y la compensacion distingue a los artistas de los
hombres de ciencia y de otros observadores: la diferencia evidente es qus a veces los escritores
documentan su propio caso, convirtiendo sus cdolencias en material ternatico. Si el escritor es
neurdtico, pone la neurosis en los temas de sus obras, ¢ a veces, constituye tan solo su motivacion
Esto Ultimo quiere decir que el escritor no debe de diferenciarse de otros contemplativos. La otra
cuestion es si el escritor es neurdtico en sus temas, ;cdmo es que su obra es inteiigible para los
lectores? El escritor debe hacer mucho mas que exponer el historial de un caso, debe de tratar de un
patfron arquetipico, o de un patron de personalidad neurdtica muy extendida en nuestra época.
Algunos consideran al escritor como neurético ivipenitente, al que su obra creadora defiende del
derrumbamiento, pero a la vez impide llegar a curarse verdaderamente.
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El artista es originalmente un hornbre que se aparta de la realidad porque no puede transigir con el
imperativo de renunciar a la satisfaccion instiritiva tal como se da primarlamente, y que luego, en le
vida de la fantasia, da rienda suelts a sus desecs erdticos y ambicidn. Como el poema
“Escorpiones”™

El escorpion atras a su pareja
y aferrados de las pinzas observan
durante un hosco dia o una noche,
anterfor a su extrafia cépula.
Termina
el encueniro nupcial;
el macho
es clevorado por la hembra
que, dijo el predicador,
es mds amarge que la muerte.

Pero encuentra un camino para volver de ese munde fantdstico a la realidad, con sus @speciales
dotes moldea sus fantasias convirtiéndolas en una nueva especie de realidad, y la gents los acepta
como valiosos reflejos de la vida real.

Asi, siguiendo un cierto senderg, acaba por ser realmente el héroe, el ray, el creador, el favorito que
queria ser, sin recorrer el camino tortuoso Gue supone a! crear alisracionas reales en el munde
exterior.

Es decir, el poeta es un soflador que tiene consideracién social. En vez de modificar su cardcter,
perpetla y publica sus fantasias.

El filésofo y el cientifico, asl como el adista, constituyen una especie de reduccidn positivisia de la
actividad contemplativa a la cbservacién y nominacion y no a ia actuacién, con lo que apenas se
hace justicia al afeclo inclirecto o mediato de la obra contemplativa de las alteracicnes del munde
exterior efectuadas por los lectores de novelistas vy filésofos. Tampoco reconcce que la creacion
misma es un mondo de operar en el mundo exterior; miertras que el sofador le basta sofiar con
escribir sus ensofaciones, el que realmente escribe estd empefiado en un acto de exteriorizacion y
de acornodacion a la sociedad.

La mayor parte de los escritores se han retraido del freudismo ortodoxo o no han terminado su
tratarniento de psicoandlisis, cosa que algunos habian empezado. La mayoria no han querido
“curarse” o acomodarse, pensande que dejarfan de escribiv si se adaptaban, ¢ que la acomadacion
propuesta era acomodacién a una normalidad o a un medio ambiente social que rechazaban por
filisteo o burgués. Los artistas deben ser todos los neurbticos que puedan; y rmuchos se han
declarado en desacuerdo con los neofreudianos. Las concepciones scbre la neurosis y la
normalidad, sacadas de los psicdlogos de finales de siglo, necesitan la comeccidén de los
antropélogos. La tecrfa del arte como neurosis suscita ia cuestion de la imaginacién en relacién con
la fe. Un ejemplo estd en ia pogsia de “Todo tiere su precio™

Al ferminar ia represion puritana,
el culto al trabajo, la conciencia
del deber bien cumplido,
tienes visita cada noche en tu cuarto,
la pildora se vende sin problemas,
se puede fornicar en todas partes.
Y no funciona la calefaccion.
la burocracia se ha enredado en si misma,
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no hay quien arregle lo que estd descompuesto,
las cartas lardan no sé cuantos meses.

Otro rasge que a veces se atribuye a ios literatos, y especificamente al poeta, es la sinestesia, o
vinculacién de las percepciones sensoriales procedentes de dos o0 mas sentidos, las mds veces el
oido y la vista. En cuanto rasgo fisiolégico es, al parecer, como €l daltonismo, una supervivencia de
un sensario mas primitivo relativamente indiferenciado.

Con rmucha mayor frecuencia, sin embargo, la sinestesia es una técnica literaria, una forma de
transposicion metafdrica; la expresion estilizada de una actitud metafisico-estética ante 1a vida.
Historicamente, esta actitud y este estilo son ceracteristicas de las épocas barroca y romantica y, por
lo mismo, enfadosas para épocas racionaiistas que buscan lo *claro y neto” mas que
correspondencias, analogias y unificaciones.

Se entiende al poeta como hombre en el que e reproducen y se conservan intactos los estadios de
desenvolvimiento de su raza, que mantiene abierta la cormunicacion con su propia infancia y con la
de la raza mientras camina hacia el futurc. La imaginacién auditiva y también la imaginacién visual
del poeta, sobre todo sus imagenes rectirrentes, pueden tener valor simbdlico, pero sin gue nos sea
dado decir de que, porque vienen a representar honduras de sentimiento a las que no podemos
asomarncs. La relacidn entre e movimiente simbolista y la psique primitiva, se resume en la
mentalidad prelogica perdurable en el hombre civilizado, pero sdlo se hace accesible al poeta ¢ a

@y

través del poeta. Lo podemos ver claramente en el poema “introduccién al psicoandiisis”:

Don Segismundo Freud,
tras arduo estudio,
descubris lo que al oiro le costd un verso:
el delirio es haber nacido.,

Debajo de lo “inconsciente” individual, del residuo vallado de nuesiro pasado, sobre todo de nuestra
infancia y nifiez yace lo “inconsciente colectiva™ la memoria guardada de nuestro pasado racial
incluso de nuestra prehumanidad. Las categorias “extrovertido” e “introvertido” subdividen los cuatro
tipos basados en el predominio de! pensamiento, del sentimiento, de la intuicién y de la sansacion,
respectivamente. No todos los escritores se suscriben a a categoria  intuitivo-introvertido o mas
generalmenie a la categoria introverlido, como pudiera suponerse. A modo de una salvaguarda méas
conira la simplificacién, en su obra creadora algunos escritores revelan su tipo, mientras que otros
revelan su anti-tipo, su complemento.

Hay que conceder que el homo scriptor es un tipo Unico. Podemos empezar por distinguir entre
poetas iiricos y poetas romdnticos, vy poatas draméticos y épicos, y sus equivalentes parciales, los
novelistas. Es necesario separar a los poetas (que son leptosemdticos vy tienden a la esquizofrenia)
de los novelistas {(que son picnicos de constitucidn fisica y maniaco-depresiva o “cicloides” dg
ternperamentc). Existe sin duda, una pareja tipo ldgica formada por el “posesc”, e! poeta automatico,
obsesivo o profético, vy el "artifice”, el escritor que fundamentalmente es artesano experto, habil vy
responsable. Esta distincion parece en parte histdrica, el “posesd” es el poeta prinitivo, el chaman; y
luego agregamos es ef roméantice, el expresionista, el supetrealista.

La inspiracidén, nombre tradicional de lo inconsciente en la creacién artistica, se asocia clasicamente
con las musas, hijas de la memoria, y en el pensaraiento cristiano con el espiritu santo. Por definicidn
el estado de un chaman, profeta o poeta en momentos de inspiracién es distinto de sey estado
normal. En las sociedades primitivas, el chaman acaso pueda entrar voluntariamente en trance o
ayudar involuntariamente “posese” por alguna fuerza espiritual ancestral o totémica. En tiempos
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modernos se considera que la inspiracién tiense ias notas esenciales de subitaneidad {como la
conversion) y de impersonalidad: la obra parece escrita a través del artista. Una muestra es ! poemi
“Rondé 1902™

Calles de niebla y fongitud de olvido.
Tibia tiniebla en donde tode ha sido
verdor salobre y avidez impune.
Hora de cobre que al partir retine
calles de niebla y longitud de olvido,
tibia tiniebla en donde todo ha sido
verdor salobre y avidez impune.

. Es posiple provocar la inspiracion? Es cierto que existen habitos creadores, asi como estimulantes y
rituales. El alcohoi, el opio y otras drogas embotan la conciencia, el “censor” hipercritico, y liberan la
actividad del subconscientea.

Algunos escritores pensaban que ei opio alumbraba tode un mundo de nuevas experiencias y de
temas literarios; pero a la luz de las modernas investigaciones clinicas se han encontrado, que los
elementos insdlitos de la obra de tales poetas se deben a su psique neurdtica v no ai efecto
especifico de la droga. Para los poetas no hay final feliz como nos lo dice &l poema “Vida de los
poetas™

En la poesia no hay final feliz
Los poetas acaban
viviendo su locura,

Y son descuartizados como reses
(sucedié con Dario).

O bien los apedrean y tarminan
arrojandose al mar o con cristales
de cianuro en la boca.

Q muertos de alcoholismo, drogadiccion, miseria.
O lo que as peor: poetas oficiales,
amargos pobladores de un sarcéfago
llamado obras completas,

Asi como los poetas de las comunidades se les instruye en métodos para caer en trance por [0s
cuales entran en el estade de “poseso”, también las disciplinas espirituales de oriente aconsejan 2
los religiosos qgite empleer: lugares y horas fijos para la oracién y jaculatorias especiales 0 mantras,
as!{ también los escritores del mundo modermno aprenden o creen que aprenden rituales para
provocar la inspiracion. Algunos piensan  “horizontaimente”, incluso escribeni en la cama. Unos
necesitan silencio y scledad, otros prefieren escribir rodeados de la familia ¢ en medio del plblico
del café. Hay casos, gue llaman la atencién como cosa sensacicnal, de autores que trabajan de
noche y duermen de dia.

Esta devocion a la noche (horas de 'a contemplacidn, det ensuefio de lo subconsciente) es
probablemente la principal fradicién roméntica, pero tambien existe, una tradicién romardica rival, la
que exalta las primeras horas de la mafiana (ja lozania de la nifiez). Algunos escritores afirman que
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solo pueden escribir en ciertas estaciones, asaguraban que su vena poética solo fiuia {zliz desde el
equinoccio de otofio a primavera.

Pero cabe suponer que estos rivales, aparentemente cagrichosos, tienen de comin el que, en virtud
de la asociacién y del habite, facilitan la produccidr sistemética.

¢ Surte algin efecto demostrable sobre =l estilo literaric ¢! modo de trascripcidn? ¢lmporta que un
escritor haga primero un borrador a pluma y tinta o que componga, directamente a maquina de
escribir? Hay guienes creen que la maguina ds escribir solidifica las frases antes de quedar listas
para la imprenta.

Del proceso creador mismo no se ha dicho gran cosa en ei grado de generzlizacion que se puede
aprovechar en teoria literaria. Disponemos de los hisloriales personales de determinados auiores;
pero es claro que estos autores sdlo suelen estar en épocas relativamente recientes y suelen dar a
entender analiticamente su arte y a escribir del misme modo sobre ellos. Todo estudic imoderno del
procesc creador suele declicarse, principalmente, ai pape! relativo desempefiado por lo inconscierite y
lo consciente. Seria facil contraponer periodos literarios, distinguir enire periodos romanticos y
expresionistas que exaltar {o inconsciente, y periodos clasicos y realistas que recalcan la inteligencia,
la remision, la comunicacion. Una muestra de esto es el poema “El enemigo™

Alld entre cada una de mis acciones
encuentro siempre al enemigo: el yo,
el fascista de adentro,
el dragon o el erizo cuya boca insaciable
sdlo pronuricia verbos:
quiero, devoro, dame, quitate, reverénciame.

Para su inmensa desgracia
El monstruo no esta solo:
Habita una mazmorra.

Pero tal contraposicion faciimente puede caer an lo exagerade: las tecrias criticas del clasicismo y
del romanticismo difieren entre si mas ablertamente que la préactica creadora de sus mejores
exporentes. Los escritores que mds hablan de su arte desean que sus procedimientos conscientes y
técnicos reclamen mas de su experiencia “dada”, que la experiencia nc elegida gue es su tema, su
espejo o su prisma. Hay razones evidentes por las que los artistas conscientes de sf mismos hablan
como si su arte fuera impearsonal, como si escogieran sus temas por impresién de! editor o al modo
gratuito del problema estético. Pretenden explicar que astrategias metodeoldgicas son las que utilizan
partiendo de que primeros axiomas estéticos fueron los que aprendieron para su creacidn. Para
defender su amor propio contra la acusacion de que sus creaciones podrian ser imitacicnes literarias,
Si tuviéramos que idear pruebas para la determinacion de! talento literaric, serian, sin duda, de dos
clases; una la destinada a los poetas en sentido moderno, se dedicaria a las palabras y sus
combinacionres, a la imagen y la metéfora, a los nexcs semanticas vy fonéticos (es decir, rima,
asonancia, alineacién); la ctra, hecha para los narradores (novelistas y dramaturgos), afectaria a la
¢reacion de personajes; y a la estructura de la trama. El literato es especialista en asociacion
“ingenio”, disociacién “juicio” precombinacion {forja de una nueva unidad a base de elementos
expsrimentados separadamente). £} vehiculo empleado por el literato son las palabras; para el poeta,
la palabra no es primariamente un “signa”, una ficha fransparants, sino un simbolc, que vale tanto por
sf mismo como en su calidad representativa; puede ser incluso un “objeto” o “cosa” apreciados por
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su sonido 0 por su aspecto. Algunos novelistas pueden emplear las palabras como signos en cuyo
caso pueden lgerse con provecho traducidos a otra lengua o ser recordados cor la trama de su

invencion; pero, por lo comun, los poetas utilizan las palabras “simbdlicamente”, como en el poema
“Orquideas™

¢ Que hacen aqui
estas orquideas demasiadas sexuales?
son lo salvaje, lo vivo,
lo perdurable por efimero.
Todavia huslen a selva.
a liana, a grita, a humedad.
Su blancura veieada de violeta
impugna
esla sala elegante que las condena

a ser ornamento.

No saben lo que valen estas orquideas bdrbaras,
muriéndose
ante el tefevisor de pantalla inmensa,
la videocasetera de lujo,
el celular y los discos dpticos,
el kitsch irredentor

en las altivas fotos farnifiares

de quienss conquistaron este mundo
destruyendo con su ganado y con su ganancia
la misma selva condenada a morir
que hizo posibles las orquideas.

Mas alla del vinculo asociativo de palabras con palabras (acusado en algunos poetas), existe la
asociacion de los cobjetos a que se refieren las ideas de nuestra mente. Las principales categorias de
tal asociacién son continuidad en el tiemgo y en el 2spacio, y semejanza o desemejanza.

Se plantean la cuestién de si el autcr ha fogrado realmente incorporar la psicoiogia en sus
personajes y eri {as relaciones entre eflos. No cuenta la simple exposicién de su saber o de sus
teorias; éstas son materia o fondo, como cualquier otra clase de informacion que se encuentra en la
literatura, verbigracia, datos tomados de ia navegacion, de la astronomia o de la historia. En algunos
de los casos cabe poner o desatender la referencia a la psicologia contemporaiea. Aun suponiendo
que un autor logre que sus personajes se comporten con "verdad psicoldgica”, muy bien podemos
suscitar la cuestion de si tal verdad constituye un valor artistico. El arfe tiende infringir
constantemente las normes de la psicologia conternporanea o posterior a él. Trabaja con situaciones
improbables, con motivos fantasticos; al igual gque la exigencia de reaiismo social, la verdad
psicoldgica es norma naturalista sin validez universal.
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En aigunos casos, no cabe duda de que fa intuicion psicolégica parece exaltar el valor artistico;
entonces corrobora importantes valores artisticos: los de la complejidad y de la cohesién. Pero tal
intuicién se puede conseguir por medios distintos del conocimiento tedrico de la psicologia. En el
sentido de teoria consciente y sistemdtica del aima, !a psicologfa no es necesaria para el arte, y en
sf misma lo constituye un valor artistico gsta poesfa lo explica “Escrito con tinta roja™

La poesfa es la sombra de la memoria
pero serd materia del oivido
No la estela erigida en la honda selva
para durar entre sus corrupciones,
sino la hierba que estremece sl prado
por un instante
y luago s brizna, polvo,
menos que nada ante el eterno viento.

Para aiguncs artistas conscientes, la psicologia puede haber tensado su sentido de la realidad,
pueds haber aguzado sus faculiades de observacién y haberies permitido dar con estructuras hasta
entonces desconocidas. Pero, en si mismo Ia psicologia sélo ss preparatoria def acto creador; y en la
obra misma, la verdad psicolégica constituye un valor artistico si exalta la cohasién y la complejidad
en su alma, si es arte.

E! lenguaje es el material del artiste literario; se pedria afirmar que toda obra literaria es simplemente
una seleccién hecha en una lengua dada, al igual que sea definido una escultura diciendo que es un
blogque de marmol del cual se han arrancado algunos trazos.

La literatura es parte de la historig general de la lengua y depende de ella por completo, la imprornta
de una época en un poerra no debe de atribuirse al poeta, si no al idioma. La verdadera historia de la
poesfa es la historia de los cambios operados en la clase de lengua en que se han escrito sucesivos
poemas, y estos cambios idiomdticos se -deben a la presién de las tendencias sociales e
intelectuales.

Las teorfas linglifsticas desempefian un importante papel en ia historia de la poesfa. Sin embargo
esta tesis estd seguramente desubicada, y es imposible admitir el purito de vista segun el cuai la
poesia refleja pasivamente los cambios lingtifsticos. No debe olvidarse nunca que la relacion entre
lengua vy literatura es dialéctica: la literatura ha influido principalmente en el desenvolvimiento del
idioma.

Tampoco se puede afirmar que la literatura se mantenga fibre de ias influencias intelectuaies o
sociales directas. La poesia ha evoiucionado porque el idioma se ha hecho limpido y claro; de modo
que los poetas, fueran o no racionalistas, tenfan que servirse del instrumento ya hecho. Sin embargo
los hornbres penetrados de una concepcion irracional del mundo pueden transformar la diccidn
poética o volver a una fase mds antigua de ella.

En rigor, el simple hecho de que sea posible escribir no sélo una historla de las ideas, sino también
de los géneros, de las formas métricas y de los temas que se dan [literaturas de distintas lenguas
demuestra que la literatura no depende por completo de la lsngua. Evidentemente, hay que
establecer también una distincion entre la poesia por una parte, y la novela y el teatro por otra; estc
se reflere sobre todo a la poesia; y es diffcil negar que, cuando se trabaja de manera densa y
compacta, la poesia guarda intima refacién con el sonido y sentido de un idioma. Las razones son
més 0 menos evidentes. El metro organiza el cardcter fonético del lenguaje; regulariza el ritmo de la
prosa acercandolo al isocronismo y simplificando asi la relacién entre las longitudes silébicas; hace
més lento el tlempo prolengando las vocales a fin de poner de relieve sus armdnicos o matiz tonai
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(timbre); simplifica y regula la entonacidn, 1a melodf{a del habla. Una muesira es el poema "Mar que
amansce”™

En el alba navega e! gran mar solo.
alza su sed de nube vuelta espuma
yenlaarena
duerme como las barcas.

De repente amanece,
gloria que se propaga, cotidiano
nacimiento del mundo.

El otro mar nocturno
bajo la sal ha muerto.

La influencia de! metro es, pues, actualizar, dar realidad a [as palabras sefialarlas y Hamar la atencion
sobre su sonido. En la buena poesia, las relaciones entre las palabras estan subrayadas muy
vigorosamente.

El significado de la poesia es contextual: una palabra no soio conlleva su significado 1éxico, sino que
arrastra ademas un aura cle sindnimos y homdnimos. Las palabras no sélo tisnen un significado, sino
que evocan voces afines en sonido, sentide o derivacion, y hasta vocablos que se contraponen o se
excluyen.

El esludio del idioma cobra asi importancia extraordinaria para sl estudio de la poesfa. Pero por
estudio def idioma entendemnos las tareas por lo comin desatendidas o desdefiadas por la linglistica
profesicnal. La morfologfa histérica o la fonologfa histérica suelen preocupar escasamente a la
mayorfa de los estudiosos. de literatura. De no ser para las raras cuestiones de pronurnciacion
necesarias en historia del metro y rima, el modermo estudioso de literatura no necesita mucho de la
morfologia o fonologia histéricas ni aun de la fonética experimental. Pero si tendra necesidad de una
rama especial de la lingiistica: sobre todo, de la lexicologia, el estudio del significado de las
palabras y de sus transformaciones. Si quiere llegar a una comprensién cabal y propia del sentido de
muchas viejas voces, el estudio de la poesia inglesa antigua diffcilmente podrd prescindir del Oxford
English Dictionary. L.a importancia de los estudios linglisticos no se circunscribs, por supuesto, a la
comprensién de las palabras o fases. La literatura esta relacionada con todos los aspectos del
lenguaje. Una obra de arte es, primero que nada, un sistema de sonidos, y por fo mismo una
seleccion hecha en el sistema fonético de una fengua dada. Nuestro estudio sobre la euforia, ef ritmo
y el mefro ha puesto de manifiesto la importancia cle las consideraciones {inglifsticas para muchos de
estos problemas. La fonologia resulta indispensable para la métrica comparada y para analizar
convencionalmente las estructuras fonéticas. Para fines literarios es evidente que el estrato fonético
de una lengua no puede aislarse de su significado. Y por otra parte, la estructura significativa es en si
misma décil al analisis linglistico.

Se puede escribir la gramdtica de una obra de arte literaria de cualquier conjunto de obras
empezendo por la fonologia y la moifologla siguiendo con e! Iéxico y elevandolos a la sintaxis, como
el poema “Jardin de Arena’:
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Cuando la lluvia a solas se desploma en el rio
entre la luz y el agua se disuslven las horas.
Eres la playa en donde nace el mar.

ol jardin pastoreado por Ias olas,
el alba con su séquito de espuma.

Eres el alba, eres el sol, Ia tierra
y el viente que la sigue por fodas partes.

La estilistica tradicional suiele contestar estas cuestiornes de un modo casual y arbitrario. Las figuras
se dividen en intensificativas y minorativas. Las figuras intensificativas, se han asociado y se han
hecho ensayos, en donde conciben a la estilistica una simple subdivisién de la linglistica; perc la
estilistica, sea o no ciencia independiente, tiene sus problemas propios muy definidos. Alguno de
éstos pertenecfa a todo o casi todo el lenguaje humano. Entendida en ese amplio sentido, la
estil{stica investiga todos los recursos que tratan de lograr algun fin expresivo y especifico, por lo que
el campo que abarca es rucho mayor que el de la literatura o incluso que si de la retérica. Bajo el
epigrafe de estilistica pueden clasificarse todos los artificios enderezados a conseguir fuerza y
claridad de expresion: las metaforas, que calan todas las lenguas, incluso las de tips més primitivo;
todas las figuras retéricas; las construcciones sintdcticas. Casi todas las expresicnes idiométicas
pueden estudiarse desde el punto de visia de su valor expresivo.

La estilfstica tradicionatl suele contestar estas cuestiones de un modo casual y arbitrario. Las figuras
se dividen en intensificativas y minorativas. Las intensificativas, como la repeticién, la acumuiacion, fa
hipérbole y la gradacién, se han asociado con el estilo “sublime”, como en el poema “Fin de la
historia™

Puerta de luz el bosque entre [a niebla,
a la orilla del rio que se ha llevado Ia historia.

Este muro ruinoso sigue viviendo
y de nuestra esperanza no queda nada.

Sollozo de la marea al terminar una época.
El rio gris
vive de hendir el mar que lo devora.

Parece imposibie, sin emhargo, probar que determinadas figuras y artificios han de tener siempre
determinados efectos o valores expresivos. Aunque hay que abandonar fa concepcién tomistica de
una relacion entre una determinada figura ¥ un determinado valor expresivo, no es imposible
establecer una relacién especffica entre rasgos y efecto estilfsticos. Un modo de lograrlc es mostrar
que ciertas figuras se repiten en pasajes de cierto tono expresivo: sublima, cdmico, gracil o ingenuo.

No porque las estructuras se repiten, como las definiciones y las conjugaciones; perc no por ello
dejan de ser formas expresivas.

Segun las relaciones entre las palabras y el objeto, los estilos pueder: dividirse en conceptual y
sensorial, conciso y prolijo, o sustancial e hiperbdlico, preciso y vago, tranquilo y agitado, bajo vy
elevado, sencillo exornado; la relacion de las palabras con el autor, en objetivo y subjetivo. Estas
clasificaciones pueden aplicarse practicamente a todas las expresiones linglifsticas; pero es evidente
que la mayoria de los ejemplos estdn sacados de obras literarias y enderezados a un andlisis del
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estilo literario. Asi entendida la estilistica encontré el justc medio entre el clasico estudio
desarticulado de las figuras basada en las clasificaciones la retérica vy ia especulacion.

La utilizacidn puraments literaria y estética de la estilistica la limita al estudio de una obra de arte o
de un grupo de obras que han de describirse con relacién a su funcién y sentido estéticos. Séin
cuando esta interds estético sea central constituird la estilistica una parte de la ciencia de ia literatura;
y constituird una parte importante, porque solo los métodos estilisticos pueder definir las
caractaristicas especificas de una obra liieraria. Hay dos posibles métedos de acomster este andlisis
estilislico: el primero es proceder a un analisis sistematico del sistema iingliislico de una obra literaria
e interpretar sus caracteristicas en funcién del fin estétice de la obra, de su “sentido total”, entonces
el estilo aparece como el sistema linglistico individual de una obra o conjunto de cbras, como en el
poema “El silencio™

La silenciosa noche. Aqui en el bosque
no se escuchan rumores.
Los gusanos trabajan.
Los pdjaros de presa hacen lo suyo.
Pero yo no oigo nada.
Sdlo el silencio que da miedo. Tan raro,
Tan escaso se ha vuelto en este mundo
que ya nadie se acusrda de como suena,
nadie quiere
estar consigo mismo un instante.
Mafiana
defaremos de nuevo la verdadera vida para mafiana.
 No asco de ser ni pesadumbre de estar vivo:
extrafioza
de hallarse aqui y ahora en esta tan muda.
Silencio en este bosque, en esta casa
a la mitad del bosque.
¢ Se habrd acabado el mundo?

Un procedimiento no contradictorio, es estudiar la suma de los rasgos individuales en los que el
sistema se defiere de sistemas comparables: en este caso, el método es de contraste: observamos
las desviaciones y distorsiones con respecto al uso normal y tratamos de sorprender su finalidad
estética. En el habla comunicativa corriente no se presta atericion al sonido de las palabras ni al
order: de éstas (que en inglés suele pasar de actor a accién) ni a la estructura de la frase (que suele
ser enumerativa, coordinada). Un primer paso en el andlisis estilistico sera observar desviaciones
como repeticiones de sonido, inversién del orden de las palabras, construccién de complicadas
jerarqulas de clausuras, todo lo cual ha de servir a cierta funcion estética como, por ejemplo, energia
o diafanidad, o sus contrarios, es decir, la supresién de distinciones, estéticamente justificadas o
secundadas.

En muchas investigaciones, el andlisis sestilistico se combina sin discriminacién con el estudio de
nexos de fondo, de fuentes y de otros extremos como alusiones relteradas. Cuando asi ocurre, la
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estilistica sélo sirve de instrumento para una finalidad distinta; la identificacion de un autor, la
verificacién de fa autenticidad.

Plantea dificiles problemas de indcle préctica la existencia de estimulos predominantes, la facuitad
de un autor de estimular la imitacion y la moda. Antafio, la idea del género ejercia vigoroso inftujo
sobre la tradicién estilistica, como en el poema “Nocturno”;

La noche yace en ef jardin.
La oscuridad en silencio respira.
Cae del agua una gota de tiempo.
Un dia mds se ha sepultado en mi cuerpo.

Este método de andiisis estilistico de concentracion en las peculiaridades de estilo, en rasgos que lo
distinguen de los sistemas linglfsticos y circundantes presenta peligros rnanifiestos. Tendemaos a
acumular observaciones aisladas, muestras de los rasgos marcados, y a olvidar que una obra de arte
constituye un todo. Estamos expuesios a insistir excesivamente en la ‘originalidad”, en la
individualidad, en lo meramente idiosincréasico. Es preferible el intento de describir completa y
sistemdticamente un estilo con arreglo a principios linglfsticos. El peligro del método es el ideal de
una perfeccion cientifica; el analista puede olvidar que el efecio y la energia artfsticos no se
identifican con ia mera frecuencia de un artificio.

El andlisis estilistico parece rendir provecho maximo para los estudios literarios cuando puede
establecer algln principio unificador, alguna finalidad estética general que penatre toda una obra. A
veces el andlisis estilistico, puede conducir facitmente a problemas de contenidc. De un modo
intuitivo y asistematico, hace tiempo que los criticos han analizado estilos como expresivos de
determinadas actitudes filoséficas. Los filslogos han desarroliado un acercamiento metodolégico mas
sistematico basado en el supuesto de un paralelisrno entre los rasgos lingliisticos y los efementos de
contenido.

La hipotesis fundamenta! de los filGlogos es que una excitacién mental sea parte de! habiio normal
de nuestra vida mental para corresponder a la correlativa desviacién lingliistica con respecto al usc
normal. En realidad por ingeniosas que sean algunas de estas sugestiones, la estilistica psicoldgica
presenta dos objeciones; muchas relaciones que pretenden establecer no se basan en conclusiones
extraidas de! material lingliistico, sino que méas bien parte de un andlisis psicalégico e ideoldgico y
buscan confirmacién en el idioma, como an el poema “El sol oscuro™

Enciende el vuelo llamas transpareites.
Domina el aire un sol dgil y oscuro.
La noche es oquedad, desierto muro
o rfo que se disuelve en sus afluentes.

Otro dolor regresa cuando sientes
gue el drbol de ese tismpo en que no durc
se nutre de la muerts y lo futuro
y la tierra y la sangre incandgscentes.

Avanza el mar. Inunda lo que suefia.
El agua pasa y al fluir perdura.
Se remansan los siglos en la peria.
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La imagen, la metdfora, ol simbolo y el mito representan la convergencia de dos rectas, ambas
importantes para la teoria de la poesfa. Una es particularidad sensorial, o el “coniinuum” sensorial
estético que vincula la poesfa con la misica y con la pintra, y la separa de la filosofia y de la
ciencia; la otra es la referente a las figuras o tropos, al lenguaje indirecto, “oblicuo” gue se expresa en
metonimias y metaforas comparanda parcialmente mundos, precisande sistemas mediante
traducciones a otros lenguajes. Las dos son caracteristicas diferentes de la literatura por
contraposicion al lenguaje cientifico. En vez de tender a un sisterna de abstracciones expresadas
consecuentemente mediante un sistema de mds signos, la poesfa organiza una estructura de palabra
Unica, no susceptible de repeticion, cada una objelo a ia par de un signo y utilizada de un modo que
ningln sistema externo al poerna puede predecir. Las dificuftadas seméanticas de nuestro tema son
trabajosas y no parece haber mas remedio que una constante atencion de como encuentran
determinados en sus contextos, sobre todo a sus contraposiciones. ’

La imagen es tema que entra tanto en la psicologia como eon los estudios literarios. En psicologia, la
palabra imagen significa reproduccién mental, recuerdo de una vivencia pasada, sensorial o
perceptiva, pero no forzosamente visual.

{.o que presta eficacia a una imagen no es tanto su condicién de vida como su caracter de
acaecimiento mantal relacionado peculiarmente con la “sensacién”. Su eficacia se debe a que son
“vestigio”, “reliquia” y "representacién” de la sensacién, como en el poema “Mar gue amanece™

En el alba navega sl gran mar solo.
Alza su sed de nube vuelta espuma
yenlaarena
duerme como las barcas.

De repente amanece,
gloria que se propaga, cotidiano
nacimiento del mundo.

El otro mar noctumo
bajo la sal ha muerto.

De las imégenes como representantes residuales de las sensaciones pasarmnos a la segunda linea
que atraviesa todo el campo de nuestro estudio: la de la analogla y el simil; las imagenes visuales
hay que buscarlas exclusivamente en la. pcesia descrigtiva; y entre los que han intentado escribir
poesfa “imaginista” ¢ “fisica” son pocos los que han coriseguido circunscribirse a una representacion
del mundo exterior; en reafidad, rara vez han querido tal cosa. La imagen no es una representacion
pictérica, sino lo que presenta un complejo intelectual y emocional en un instante del tiempo, come
una unificacién de ideas dispares. El credo imaginista afirmaba: “creemos que fa poesia debe de
traducir exactamente particularidades y no perderse en vagas generalidades, por muy sonoras que
sean”. La imagen visual es una sensacién, una percepcion, pers también representa y remite a algo
invisible, a algo interior. La imagen puede darse como descripcién o bien como metafora. Pero
spueden ser también simbdlicas con los “ojos dsl alma”, las imagenes que no se brindan como
metaforas? La imagen puede ser totaimente psicolégica, como la imagen y el simbolo ha dado
nombre a un movimiento literario especifico. La imagen sigue presentandose en contextos muy
distintos y empleandose para fines muy diferentes; una imagen puede presentarse una vez como
metéfora, pero si se repite persistentemente, como preseniacion a la vez que como rapresentacion,
se convierte en simbolo e incluso puede convertirse en parte de un sistema simbdlico o mitico.
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Siempre que se habla def simbolismo poaético susle establecerse 1a distincion entre el “simbolismo
privado” de los poetas mudernos y el simbolismo de postas del pasado, cemprensible para amplios
circulos del publico lector. El simbolismo poético sigue siendo surnamente ambivalente. No resulta
facil decir cuai es la alternativa de lo privado: si es lo “convencional’ o lo “tradicional”, chocamos con
nuestro deseo de que la poesia sea riueva y sorprendente. Bl “simbolismo privade’ implica un
sistema. Cuando va mas alla del simbolismo privado y del simbolismo tradicional encorirames en ef
polo opuesto una especie de simbolismo ptiblico natural que presenta sus dificultades, como en el
poema “Cancidn para escribirse en una ola™

Ante ia soledad se extienden dias quemados.
En la ola del tiempo el mar se agolpa,
se disuslve en la playa donde forma el cangrejo
humedas galerias que la marea destruye.

Las palabras del mar se entremezclan y estallan
cuando se hunde en la tierra el rumor de las olas.
Un caracol eterno son el mar y su nombre.

En la apagada arena visne a encallar la noche.

Y el mar se vuelve espejo de la luna desierta.

El cuarte de nuestros términos es el “mito”, es !a acepcién de trama, estructura narrativa, “fabula”™; su
antonimo y contrapurito es logos. El “mito” es narracion, cuento, €s oposicion o discurso dialéctico,
exposicion; es también lo irracional o intuitivo, a diferencia de {o sistematicamente filosofico.

La palabra “mito”, término dialéctico de la critica modarna, sefiala y acota una importante zona de
significado, compartida por la ieligidn, ei folklore, la antropologia, la sociologia, el psicoanalisis y las
Bellas Artes.

En la época de la ilustracion, &) término tenia por lo comin sentido peyorativo: mito era ficcién,
cientifica o histdricamente falsa. Pero el sentido hz ido cambiando graduaimente hasta convertirse en
el predominante, en dondz el concepto del mite, al igual que de la poesia, se toma como una especie
de verdad o equivalente de verdad, no como rival, sino como compiemento de la verdad histdrica o
cientifica. Histéricamente, el mito sigue al ritual y es correlativo de éste; as la patte oral del ritual; el
argumento que el ritual representa. El ritual es ejecutado en nombre de la sociedad por su
representacion sacerdotal, con el fin de prevenir o propiciar algo. Es una forma necesaria de modo
reiteraclo, duradero, como ias cosechas o la fertilidad humana, como la iniciacién de ios jévenes en la
cultura de su sociedad y &l adecuado para el futuro de los muertos; pero et sentido mas amgplio, mito
viene a significar toda historia andnima en qus se refieren origenss v destincs: la explicacidn que una
sociedad brinda a sus jévenss de porqué el mundo existe y de porqué actuamos y obramos de
determinada forma, sornos.imdgenes pedagdgicas de la naturaleza y dei destino del hombre.

Para la teoria literaria, los motivos importantas son, probablemente, 1a imagen a 'a pintura, lo sccial,
lo sobrenatural {0 no naturalista ¢ irracional), la narracién o cuento, lo arquetipice o universal, la
representacion simbdlica como acaecimiento en el tiempo de nuesiros ideales atemporales, lo
programatico o escatoldgico, lo mistico, En el pensamiento ¢contemporanec, la apelacién al mito
puede centrarse en cualguiera de estos motivos, configuraciones hacia otros.

También es reconocida entre algunos escritores la escatologia cristiana como un mito: la segunda
venida y ef juicio final representan como historia futura lo que son valoraciones morales y espirituales
actuales permanentes. Si lo mitico tiene por contrario la ciencia o la filosofia, opone lo concreto
intuitivo representable a lo abstracto racional. Generaimente, es esto lo que constituye la cbjecién

55



fundamental para los teorizadores y apologisias de la lit2ratura, ei mito es también social, andnimo v
comunal.

En tiempos modernos es posible identificar a los creadores de un mito, pero el mito pueds seguir
teniendo calidad de tal ain si su paternidad ha caido en ef olvido 0 no se conoce con carécter
general, 0 sino s importante su vigencia si ha sido aceptado por la comunidad, vy ha recibido el
consenso de los fieles, un ejemplo es 'a poesfa “Fabula™

Matamos al centauro y al unicornio.
Sepuitarnos al fénix en sus cenizas.
Conservarnos la vaca, el perro, el congjo:
Tiene indudable riesgo el inconformismo.

;Le falta al hombre moderno un mito o una mitologfa, un sistema de mitos interconexos? Algunos
fildsofos y escritores piensan que los “intelectuales”, destruysron la vida de la cultura. Andlogarmente
podria afirmarse que la ilustracion destruy6 ia mitologia “cristiana”. Perc otros escritores entienden
que el hombre moderno tiene mitos superficiaies, inadecuados o acaso hasta “falses”, como el mito
del “progreso” o de la “igualdad” o de la educacién universal ¢ del bienestar higiénico y la moda que
la propaganda invita. El denominador comin de estas dos concepciones parece ser el juicio de que
cuando viejas formas de vida que han sido largo tiempo experimentadas, congruentes consigo
mismas (rituales ccn sus mitos) quedan desarticuladas por el modernismo, la maycria de los
hombres sufren un empcbrecimiento: como los hombres no pueden vivir de abstraccion, han de
llenar su vacio con mitos rudimentarios, improvisados, fragmentarios. Hablar de la necesidad de! mito
al escribir la fantasfa, es sefial de la necesidad de sentirse en comuniér: con su sociedad, ai ser
reconocido como un artista que desempefia unz funcién dentro de la sociedad. Los simbolistas vivian
en aislamiento que ellos mismos reconoclan; eran especialistas hermétices que crefan que et poeta
ha de escoger entre la prostitucion mercantil de su arte y la pureza y frialdad estéticos. Para muchos
escritores, el mito es el denominador com(in de la poesia y raligidn, creen que la poes(a ir4 ocupando
cada vez més el lugar de la religion sobrenatural, en que los intelectuales modernos ya no pueden
creer, como la poesia “Blasfemias de Don Juan en los infiernos”™

-Dios que castigas la fornicacién
¢ Por qué no haces el experimento?
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6.5 LA METAFORA

Sin embargo, fa poesia no puede sustituir mucho tiempo a la religién ya que dificilmente pucde
sobrevivirle. De las dos, la religion es el misterio mayor; la poesfa, sf menor. El mito religioso es la
sancién de alto bordo de la metafora poética. El positivismo rechaza como ficciones la verdad
religiosa y la verdad poética; asi que ia perspectiva gue se impone es mitico-religiosa.

Los estudios antiguos de literatura han sido atacados por haber tratado !a imagen, la metéafora, el
simbolo y el mito de un modo externo y superficial. Entendidos por lo comin como elementos
decorativos, como ornamentos retdricos, se aestudiaban como partes separables de las obras sn que
aparecen. La reciente concepcion ve en cambio medularmente preserntss en la metéfora y en el mito
el sentido y funcion de ia literatura. Existen actividades como el pensar metaiérico y mitico, en donde
se piensa mediante metaforas, y el pensar en narracidén ¢ visidn poética. Todos estos términos
llaman nuestra atencion a los aspectos de una obra literaria que unen y vinculan exactamente los
antiguos componentes de forma y materia. Estos términos rniran en ambas direcciones, es decir,
sefnalan la tension de la poesfa hacia la imagen y el mundo, por una parte, y hacia la religion y la
poesia, por otra. En los pasados 25 afics de estudics literarios se ha trabajado sobie la tecrfa y la
practica, se ha intentadc establacer tipolcgias de las figuras, y de las imagenes poéticas.

Ha sido dificil reducir a dos o tres categorias las figuras minuciosamente subdivididas: los esquemas
y los tropos son categorfas, que se clasifican en figuras de sonido y figuras de sentido, también existe
la division entre figuras de diccion o figuras verbales con respecto a las figuras de pensamiento. Sin
embargo, ambas distinciones tienen el defecto de sugerir una estructura externa, que carece de
funcién expresiva, gue es la principal caracteristica de una obra literaria, como en ia poesia
“Despertar”:

Abre los ojos el jardin. No hay nadis.
Se detiene la noche en su espesura
porque €l aire ya invoca al nuevo dfa.
Mundo que nace de sf mismo, esfera
hecha de tiempo en derredor. Las horas
bajan sin pausa a la memoria.

Abro los ojos. Veo el jardin: no hay nadie.
Abre los ojos el jardin: me mira.

En el sistema tradicional ‘a rima y la alitaracién (repeticion) son esquemas fonéticos, que sirven de
ornamentacion acustica; sin embargo tarto la rima inicial como la rima final pueden servir de viniculo
significativo, en la unidn seméntica. Las figuras ce contigliidad tradicionales son la metonimia y la
sinécdoque. Las reiaciongs que expresan son analizables idgica y cuantitativamente: la causa por 2!
efecto 0 al contrario; el continente por el contenido; fa parte por el todo. En la sinécdoque las
relaciones entre Ia figura y la cosa designada son internas; en ¢elia se nos da una muestra de algo,
una parte que sugiere, que represente el todo, una especie que representa a un género, la materia
denotande la forma y la utilidad a que se aplica. Se han hecho propuestas de aigunas concepciones
més audaces de la meionimia come forma literaria, incluso la idea de que la metonimia y la metafora
pueden ser la estructura que caracteriza a dos tipos poéticos: la poesia de la asociacion por
comparacion, gue funde la plurafidad de mundos, y la metafcra, como en la poesia “Piedra™
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Lo que dice la riedra
la noche a veces logra descifrarlo.
Nos mira con su cuetpo todo de ojos.
Con su inmovilidad nos desafia.
Sabe mejor que nadie ser permanencia.

Ella es el mundo que otros desgarraron.

La metdfora, ha atraido la atencidn de los tedricos de la poesfa y de los retéricos desde Aristoteles,
también ha sido estudiada muy ampliamente por los tedricos del lenguaje. Algunos no aceptan que la
metdfora sea una desviacién del usoc idiomatico normal, utilizada como recurso caracteristico
indispensable.

Hemos de distinguir entre la metéfora como principio omnipresente del lenguaje, y la metafora
especificamente poética. I.a primera se adjudica al gramatico y la segunda al retérico. E! gramatico
juzga a las palabras por la etimologia y & retérico, por el efecto de metafora sobre el que escucha.
José Emilio Pacheco utiliza estd forma, para él es mds importante el efecto que produce en sl
receptor, no las formas gramaticales en si mismas. Otros rechazan el términc metdfora para
transposiciones linglisticas “como la pata de la mesa y el pie de la montafia”, haciendo criterio del
verdadero metaforismo Ia intencién deliberada, voluntaria de crear efecto emativo, por parte de quien
lo usa. También se contrapone la metdfora lingdistica a la metsdfora estética, sefialando que la
primera (la pata de la mesa) subraya el rasgo predominante del objeto, mientras que la segunda va
orientada a dar una nueva impresion del objeto, a bafiarlo en una nueva atmdsfera.
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CAPITULO 7 LA POESIA

La poesia ha puesto fuego a 1odos los poemas.

Se acabaron las pulsbras, se acaburorn las imdgenes.
Abolida la distancia enire el brey la cosa,
Nombrar es crear, ¢ imaginar, nacer.

Octavic Paz “ Libertad bajo palabra™

7.1 LA POESIA

La poesia es el arte de escribir el ser en esencia plena, la transmutacién del ser existents, en
esencia de ser. La poesia aunque se oculta en fo oscuro de la noche en éxtasis de 3an Juan de la
Cruz, se descubrs en cascada de iuz incandescente en José Lezama Lima, es en &l poema narciso
de este (iltimo, donde la poesia ni dice, ni aculta, sino hace sefiales; sefiales de resplandeciente ira
retenida por ausencia de ser, ser el que es, y el que no es.

Para Johannes Pleiffer la. poesia es participar, y hacer gue otros tomen parte en 1o que tenemos
dentro. Una parte nos invita a pensar y conocer lo que en &lla se piensa y se conoce, la otra quiere
gue sintamos y vivamos lo que en ella se ha sentido y vivido.

Para él, una parte aspira a seguir una idea y la otra nos invita a compartir las vibracicnes de una
disposicién interna, de un temple de animo humano.

7.2 RITMO Y MELODIA EN LA POESIA

Todo complejo verbal tiene dos aspectos, el audible y el inteligible: sonido y sentido. En la corriente
acustica del lenguaje, el tono, el ritmo y la acentuacidén expresan la actitud vy el estado de animo
momenténeo o permanents. En ta estructura seméntica del lenguaje se manifiesta la referencia a un
contenido objetivo. ‘

E! metro es lo exterior, el ritmo lo intsrior; el metro es la regla abstracta, el ritmo la vibracion que
confiere vida; el metro es el siempre, el ritmo el aqui y ahora; el metro es la medida transferible e
inconmensurable; el ritmo puede desplegarse an una masa acustica, incolora; la melodia se apoya
en sonidos de una determinada coloracion.

El acceso a la poesia se ve siempre amenazado por dos grandes peligros; el diletantismo que
destruye la unidad de fondo y forma materializando el fondo. El esteticismo destruye fa unidad de
fonde formalizando ia forma. Ei diletantismo es el contenido y el esteticismo es la forma.

El andlisis de las creacicnes poéticas quiere revelar ese punto medio en que esencia y palabra,
contenido y forma vienen a fundirse, y como un modo de verdad se vuelve realidad en el encanto de
la forma. La poesla es arie que se manifiesta por la palabra, un ejemplo es el poema “Un jardin en
Berlin™

Huele a olvido la nisbla mientras su aroma
afila el aire del momento sin luz
que penetra como un tatuaje.

En Ia desnuda arboleda
la Y griega de ayer y hoy.



El drbol de la vida que a“re los brazos
al tismpo, al viento, a lo que nunca veré

porque ya nos vamoes.

La unica actitud verdadera en el arte es y serd sismpre una participacién sentimental y emotiva; hay
que lograr, ante todo, la pureza del sentimiento.

7.3 IMAGEN Y METAFORA

El poema esta condicionado e impulsado por la representacion significativa del lenguaje; pues ias
palabras no sélo tienen sonide, sino a la vez significacidén; un complejo verbal astd configurado
ritmica y melédicamente, y al mismo tiempo ests articulado sintdctica y seméanticamente. E! lenguaje
transmite o intuitivo-conceptual, retine en si ia imagen y concepto.

“Ei asombro gue sobrecoge al hombre que filosofa es precisamente et asombro con gue le sobrecoge
la secreta sabiduria del lenguaje; e! hombre se pone a filosofar para rastrear e! conocimiento de! ser
gue vislumbra escondido en 1o hondo de las palabras”.

Para los existencialistas la interpretacién de la existencia se edifica en el intento de percibir 08
llamados del lenguaje. Este sondeo del lenguaje se propone fijar y deslindar univocamente aqueilo
Gue en la palabra se vislumbra de modo indeciso y vago; la tarea de |a filosoffa es determinar y afilar
las palabras para convertirlas en conceptos de la mayor energia y precision posibles.

“En la poesia, lo esencial es vivir las palabras en toda su virginal pleritud de sentido vy plasticidad; la
intuicién se eleva sobre la comprension, la imagen sobre el concepto”. *

Pero sobre todo es importante percibir que la la creacidn es la fijacion de la verdad mediante la
forma.

En la obra de arte, el mundo y la tierra (naturaleza) sostiene una lucha, porgue son elementos
antagdnices, porque sl mundo tiende a hacerse patente, a exponerse a fa luz, mientras que 1a tierra
al contrario tiende a retraerse deniro de sf misma, se oculta interiormente. -

La verdad como alumbramiento y ocultacion del ente acontece al postizarse. Todo arte es en esencia
poesia. La poesia es la verdad.

Verdad-creacion-poesia-arte. Siempre que el arte acontece, se produce en la historia un empuje y
ésta comienza y recomienza.

La poesia se origina en el habla, que no debe de entenderse Unicamente como instrumento de
comunicacion. Obra de arte-arte-artista.

34. Jonhanes Psiffer, La poesia, Fondo de Cultara Econdmica, Viéxico, 1983, p. 26
38, Ibidem, p. 27
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El poetizar es enteramente inofensivo & igualmente es ‘neficaz puesto que queda coma un hablar y
decir. No tiene nada de Ja accién que inmediatamente se inserta en la realidad y la transforma. La
poesia s coma un suefic, pero sin ninguna realidad, un juego de palabras sin lo serio de la accién.
El habla debe mantenerse 'siempre en una apariencia creada por ella misma, y arriesgar lo que liene
de méds propio, 8l degir auténtico, El didlogo y su unidad es portadora de nuestra existencia,

Desde que somos un dialogo y podemos ofr unos de otro, por eso sélo lo persistents es mudable,
hasta que por primera vez el tiempo que se desgarra irrumpe en presents, pasado v futuro, hay la
posibilidad de unificarse en algo permanente.

El poeta al decir la palabra esencial nombra con esta denominacion, por primera vez, al ser por lo
que es, y asi es conocido como Ser. La poesia a5 la instauracién del ser con la palabra. Pensar es
tomar decisiones para toda la vida. La esencia del arte es la poesia. Pero la esencia de la poesfa es
la instauracién (ofrendar, fundar, comenzar) de la verdad. Perc ésta solo es real en Ja contempiacion.
A cada modo de instaurar corresponde un de contemplar hacia un grupo humarno histérico.

El arte en su esencia &s un origen; una manera extraordinaria de llegar a ser la verdad y hacerse
histdrica. Dificilmente abandona el lugar, lo que mora cerca del origen. El peeta no pretende se copia
de nada, sinc sefial de un estado interior, un sjemglo es la poesia “Irds y no volveras™:

Sitio de aquellos cuentos infantiles,
eres la tierra entera.
A todas partes
Vamos a no volver.
Estamos por vez dltima
En dondequiera.

Comparando [a poesia con otro gran arte que es la pintura, nos damos cuenta que la imagen pintada
se halla presente en una coexistencia espacial, y es posible abarcarla de un solc golps. La figuracion
poética se construye en tna sucesién temporal, y se actualiza en un constante mirar hacia adelante
y hacia atrds. En un caso, sensiblemente visual que se da de una sola vez; ern el otre, sensibilidad no
visible, que va asomando paso a paso.

En la poesia no se trata de una figuracion estética, sino en constante movimiento, en devenir; lc que
importa no es su intuicidn, sino su dinamismo.

En ia medida en que la poesia es masa de sonido, lo esencial en ella es su fuerza plasmadora
ritmica y melddica; y en cuanta masa de sentido, lo que importa es su virtud poética. La vibracién
ritmica y la resonancia melddica dan al lenguaje poético la posibilidad de expresar un hondo temple
de animo; su articulacién sintdctica y su significado objetivo le confieren la virtud de coniurar una
figuracidn dinamicamente atemperada por un temple de animo.

Lo plastico de la poesia significaria que cierta situacién de la vida se ha hecho visible, en toda ia
plenitud v profundidad de su temple; que una citacidon humana se ha reflejado con gran densidad y
reaiidad que puede tocar todo con su hechizo.

Como reflexion podemos saber que una obra es 0 no es poesfa (segtn &l toque infalible), que su
forma poética sea solo cdscara o sea en si misma la semilla, segin que sea mera cobertura o en sf
sea contenido.

“La poesia es arte que se manifiesta por la palabra. Toda poesia falsa se fraiciona porque su forma
verbal es solo cobertura, en vez de ser el modo forzoso e intransferible de aparecer un contenido,
una interioridad”. *

36. Ibidem, p. 35
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Hay que evitar ef comun error de suponer gue la metéfcra procede de una transposicién consciente.
La creacion de la metafora tiene dos contenidos objstivos, que a pesar de su diversidad y oposicién,
estdn emparentados. La autentica metafora no surge sélo de una comparacion consciente, sino que
la poesia demuestra que la més esforzada caza de imdgenss se queda muy atras de la metéfora
convincente, que se eleva desde las profundidades del alma, como en la poesia “Aire oscuro™.

Musgo de luz en el pozo.

Agua que mana tinieblas.

Tarde verde, aprisionada.
Tiemblan los muros del dia.

7.4 TEMPLE DE ANIMO Y ESTILO

E! poema Iirico tiene una generalidad ejemplar, ya que en é! aflora una generalidad esencial de toda
creacion poética, lirica o no. Porque en sl poema iirico ef “qué”, el contenido objetivo, con toda su
materialidad y exterioridad, se ve absorbido por el “cdmo”, por la manera como estd configurado, por
la forma verbal templada por el estado de anime; por el estile.

El contenido objetivo corno tal, no es ni vale nada en la obra poética, en ella lo esencial no es la
materia, sino el temple gue la empapa, no la verdad exterior, sino la interior, y esto no hay mejor
manera de ejemplificarlo con la poesia |frica.

Cuando estén frente a frente el objeto de significacion espiritual y la sosegada conciencia de éi, se
funde con la vida del objeto. Se interpreta a las cosas vislumbrando el simbolo; que habla desde Ias
cosas, desde el interior de ellas.

El temple de animo no tiene nada que ver con el “humor”, con el sentido habitual de “estar de mal
temple”; no implica nada festivo ni sentimental, sino gue quiere decir que ia persona en su totalidad
estd templada, atemperada, sintonizada, y sin que en ello intervenga el capricho o la voluntad. No
podemos provocar un temple de danimo: éste surge dentro de nosotros y nes invade.

El temple de &nimo no es sblo una “cosa subjetiva”. Se piensa que el estado animico es algo ern
extremo mudable, algo que cambia de hombre a hombre, de hora en hora, de momento en momento;
no es mas que el fantasmagorico acompafiarte de nuestra vida objetivamente organizada; que sélo
es of halito que circunda io estable y duradero en riosotros.

Esta idea hace que la pcesia, en cuanto poetizacion de estados de dnimo humanos, se considere
unay otra vez como un encanto que no compromete, como pura cascara, como cobertura inesencial;
los contenidos objetivos, se piensa, como lo que conoce la experiencia precientifica ¢ el conocimiento
cientifico, constituyen el nicleo sélido, la verdadsra sustancia de la poesia; la cascara que la
envuelve puede ser atractiva, seductora, de buen guste, pero en el fondo todo eso es y seguira
siendo futil engafio. .

El pensamiento existencialista ha hecho posible que ia comprensioén de la poesia vuelva la espalda a
esa falsa concepcidn. El estar templados, atemperados, se pone de manifiesto lo que ocurre en lo
mas profundo de nuestro ser; el temple de 4nimo nos coloca ante nosotros mismos, traiciona algo de
las secretas profundidades de nuestra verdadera situacion. Porgue revela, ifumina y hace patente
que el temple de animo es verdadero; y por serlo puede la poesia poseer una verdad interior. La
poesia arraiga en el fondo pristino def ser humano, que escapa a la intervencion planeada y a
cualquier confeccidn intelectual, un ejemplo en el poema “Partir™;
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Partir, extrafio verbo con dc : puntas hirientes,
anzas que afilan la separacion, la desesperada
tarea de resumir el desenlace.

Partir: deshacer un todo en partes iguales ¢ desiguales.
Marcharse, irse, decir adids, empezar de nuevo,
otra vez como hédufrago,
como lombriz en pedazos.

7.5 VALORACION DE LO POETICO (lo auténtico y lo inauténtico)

La poesia hace patente una actitud del hombre ante el mundo a través de su atemperada hondura
esencial. Esto significa que la poesia “dice” mas de o gue “enuncia’.

No importa lo que el contenido de una poesia pueda ofrecarnos, ni las ideas que exponga, ni la
ideologia que profese; lo que importa es su realizacién verbal,

Podemos hablar de piedad y revelar que no somas nada piadoses, sino més bien cinicos, podemos
comporier poesias sobre &l pueblo y sobre la patria, y ser extrafios a todo eso.

Una actitud del hombre ante el mundo y una posicién esencial del hombre no pueden forjarse, ni
planearse, ni prepararse.

“No hay maneras de engafiar al lenguaje; este posee en si una fuerza sentenciadora. Lo inauténtico
de mi manera de vivir las cosas y de mi actitud puade encontrarse en lo mds profundo de mi mismo,
puede estar totalments oculto a mi propia mirada, y sin embargo el tono y el gesto no podran menos
que descubrirme fntimamente”. *

Toro y ademan son conceptos que tienen su origen en la realidad corpdrea de la conversacion. Mas
que en lo puramente dicho, ei hombre que me habla esté presente en el cémo de su hablar y en los
gestos por recatados que sean, que acompafian y subrayan lo que dice.

La poesia se ha liberado de esta corporeidad del didlogo humano y de ia mutua comprension; y a
pesar de eso hay en ella algo que es afin al tono del habla humana y al ademan puesto que en ella
palpita una actitud basica del hombre, que parece salir a nuestro encuentro,

Ningtn estado de dnimo. Ninglin temple, ninguna actitud es tan sdlo auténtica o simplemente falsa.
La realidad de las vivencias humanas es inexplicakie y confusa.

Porque lo inauténtice no ss algo que fijamos voluntariamente, sino que se infilira en el umbral de la
conciancia; todos conocemos esa recéndita farsanteria del hombre, todos conocemos por dolorosas
experiencias, los instantes de entristecimiento y terror, que nos produce identificar qué es lc auténticc
y qué lo falso, qué es vigor real y qué simple efeivescencia fugaz.

Todo est4 eternamente en juego: lo ya aclarado puede volvar a oscurecerse, lo comprendido puede
una vez mas escaparsenos. Porque valorar las cosas de acuerdo con su autenticidad sélo significa
someterse a una exigencia. Seremos incapaces de percibir el tono y el gesto si nosotros mismos no
somos auténticos; pero la autenticidad no es ninguna cuaiidad de la que pudiéramos jactarnos; quien
crea ser definitivamente auténtico y capaz de decision incorruptible estd condenadoe de antemano; un
claro ejemplo es la poesia “Crénica Mexicayoti™

37. Ibidem, p. 54
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En otro giro de la procesion
o de Ia tribu arrante que somos,
henos aqui sin nada como al principio.
Sapos y lagartijas nuestro alimento,
sal nuestra vida, polvo nuestra casa.
Afiicos y agujeros en la red
nuestra herencia de ruinas.
Por fin tenemos
giie hacer todo a partir
de esta nada que por fin somos.

Entre la pareja corceptual “auténtico-inauténtico” y la pareja conceptual “original-nc original” se
interpone aln otra pareja distinta: plasmadc y meramenite habiado. Porque no hay que confundir el
concepto de valor “meramente hablado” con el de “inauténtico”. |lamamos inauténtico un poema
cuando sentimes que su expresion es hinchada; percibimos entonces una secreta tension entre la
aparente magnificencia, y el estado de animo verdadero, se traiciona, es inconfundible en el foro v
en el gesto. Decimos quz una poesfa estd solo hablada cuando se queda estancada en la scla
afirmacion de un sentimiento, por auténtico que sea. La “originalidad” que tiene que ver con lo
pristino de cada uno ss, una actitud interna, un modo de enfrentarse con el mundo, de ser en €, un
modo de vivencia.

La originalidad en este sentido, como peculiaridad y resolucién de la Existencia, es condicién previa
de toda poesfa verdadera.

“Hay profunda diferencia entre la apasionada confasidn a gritos de una experiencia y la capacidad de
transmutar o vivido en senido e imagen, de modo gue vibre realmente en las palabras”. *

Tras todo poema logradc hay un movimiento en circulo: primero una vibracion total inconsciente
(temple de animo, animo atemperado, sintonizado), en seguida una conciencia plasmadora y
finalmente un retorno a lo inconsciente.

38. Ibldem. p. 82
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7.5 INTERPRETACION DE LO POETICO

¢ Qué nos da la poesia?

Hay dos maneras impropias da enfrentarse a la verdadera poesia: comprendiéndula con base al
contenido, o Unicamente por la forma. Hay a su vez tres modos de leer ia poesfa sdlo por su
contenido: uno es cuando la leemos para nuestra distraccion y entretenimiento, para llenar las
pausas de la existencia y liberarnos de la insipida o amarga realidad de nuestra vida cotidiana; otro
es cuando buscamos en ella experiencias, cuando quaremes participar de posibilidades y tensiones
de la vida que por lo comun nos estan limitadas; el otro fin es cuando buscamos el nucleo de ideas
que suponemas escondido en el fondo de la poesia. En el primero de los casos, la poesfa se hace
relleno de horas vacias, en i segundo, sustituto de la vida; en el tercero, filosoffa disfrazada. En
cada caso la forma se convierte en algo accesorio y adicional.

La poesfa real se da dnicamente cuandg en 10 més exterior tiens una significacion interna, y cuande
hasta en lo mas intimo se convierte en forma. La lirica nos ensefa que es difici! de utilizar la poesia
como distraccion, pues un poema lirico no es divertido, sino mds bien aburrido. La lirica nos ansefia
que es dificll relegar la poesia a la calidad de sustiiuto de la vida, pues un poema iirico no es
emocionante, sino mondtono. Es dificit concebir la poesfa como filogoffa disfrazada porque ur poema
lirico no es claro.

Lo poético, con su autonomia estética, se somete a una norina mas aild de la estética, a la totalidad
ético-metafisica de lo humano. Cuando més profundamente se ilumine la totalidad de nuestra
existencia, pero por la via de la plasmacion, se elevara la idea de nuestra vida por la via del conjuro
imaginativo, tanto més encontramos en la poesia, tanto mas nos dara.

Pero con disquisiciones tan generales no avanzamos mucho; una vez mds se hace necesaric
caminar por la penosa senda de la particularizacion escudrifiadora. Los analisis estructurales se
mueven en el terrenc universalmente obligatorio de una estética “conciencia en general”; ios andlisis
de valor van ligados a la incomunicable “conciencia de responsabilidad” propia de la poesia.
Existencia que valora, escogiendo, decidiéndose, y los andlisis de sentido presuponen forzosamente
una “cenciencia de totalidad ético-metafisica”, una deterrinada fe, que es imposible imponer a radie
como cosa obvia y sobreentendida, sin que por eso queremos decir que pueda rebajarse a la
categotia de una concepcién del mundo “puramente subjetiva’, un ejemplo es el poema “Los
monstruos™

Para donde te muevas los ojos te seguirdn
por esa galerfa que acumula retratos
de quienes construyeron ef sufrimiento.
Cada pals suele mostrar tomeroso
una pinacoteca de sanguinarios ladrones.
El servilismo del pintor no alcanzd a maquillar
rostros en los que el miedo y la ambicidn
se mezclan al orgullo que rodard por tierra
y ala certeza
de que Saint-Just no se equivoct
y en efecto el arte de gobernar
no ha producido sino monstruos.
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El trato con la poesia no significa otra ccsa gue una forma de exislir porque siempre existirnos en
cuanto “hombres enteros”, y porque en cuanto hornbres tales no nos puede ser indiferente qué capa
del ser 5e revela en la poesia y por medio de ella.

La verdadera poesia no es veraz en el sentido intelectual, ni es bella en e sentido de la artesania,
s6lo por el hecho de “plasmar bellamente” es una rnanera de apoderarse de la verdad.

Sdlo puede llegar a poseer la verdad poética quien se sumerja en la vida de la forma; y de la forma
poética solo se aduefiara quién se hunda en la verdad en ella vivificada. Lo que nos proporcicna
mayor claridad y conciencia de las raices del ser, no es un esfuerzo mental, sino el don de ia
poetizacién simbdlica y no por medio de una generalidad de orden conceptual, sino por una unicidad
de orden imaginativo.

En la medida en que a! leer vibramos con esa esencia humana iluminada y poetizada, vivimos ia
verdad; en la medida en que vibramos con ella Unica y exclusivamente a través de la concebida
percepcidn de la forma verbal, vivimos la concordancia de verdad y belleza.

Nos sentiremos gozosos, mds alld de todo mero placer, sietipre que nos veamos conmovidos en la
profundidad animico-espiritual de nuestro ser, y no solo cuando nos sentimos rozados
periféricamente en nuestra sensibilidad. Porque la forma verbal poética no es sdlo corporalidad
sensible y atractivo sensual, sinc que esta también llena de alma y de temple, siendo objeto de goce
estéticc, es a la vaz objeto de la participacion més fntima y de la intervencién més personal.

En la medida en que la poesia posee fuerza concantradota e iluminadoera, permanece sumergida en
la realidad y en la gravedad de la existencia, y en la medida que es fuerza plasmadora, se mantiene
en ese estado de libre suspensién que caracteriza al jusgo. Dicho de otro modo: en razdén de su
verdad, la poesfa es necesaria; en razén de su belleza, es beatificante. No hay pcesia “original” que
no tenga el caracter de “necesaria’, como ésta; no hay poesfa “original” que no sea un modo,
tenemos en ellas el soliloquio de un alma solitaria, que se da cuenta con horror del envejecimiento y
del morir, y que se siente ya a merced del helado invierno de muerte, como la poesia “Edades”

Llega un triste momento de la edad
en que somos tan viejos como los padres.
Y enfonces se descubre en un cajon olvidado
la foto de Ia abuela a los catorce afios.

¢En dénde quada el tiempo, en ddénde estamos?
Esa nifia
que habita en el recuerdo como una anciana,
muerta hace medio siglo,
‘es an la foto nieta de su nieto,
la vida no vivida, el futuro total,
la juventud que siempre se renueva en los olros.
La historia no ha pasado por ese instante.
Aun no existen las guerras y las catdstrofes
y la palabra mueite es impensable.
Nada se vive antes ni después.
No hay conjugacidn en la existencia
mds que el tiempo prasenie.
En él yo soy el vigjo
y mi abuela es la nifia.
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Asi es como ocurre lo increible: nos sentimos adertracns en un memento animice pleno, pero nos
mantenemos alejados de 8l, gracias a la palabra piasmadora con su virtud serena y distanciadora. No
hay arte sin este dualismo: acercamiento a ia vida y alejamiento de la vida; entrega y distancia;
participacion tensa y libre vuelo.

Tal es la virtud de la poesia: revelar el ser de la Existencia no como algo pensado en general, sinc
como algo que se ha vivido una Unica vez; no como una cosa an la que se medita de una manera
abstracta, sino como algo que puede ser contemplado. Y esto es lo que nos da la poesia;
atemperada iluminacion del ser y postizacion imaginativa del ser en el ser del lenguaje piasmador.
Jorge Luis Borges nos dice a cerca de Ia poesfa, “Emerson dijo que una biblioteca es un gabinete
magico en el que hay muchos espiritus hechizados. Despiertan cuando los lamamos; mientras no
abrimos un [ibro, ese libro, literalmente, geoméiricamente, es un volumen, una cosa entre las cosas.
Cuando lo abrimas, cuando el libro da con su lector, acurre el hecho estético”, =

Para Borges la doctrina de Croce, es la menos pequdicial, porque toma ia idea de que lz iiteratura es
expresion, por o tanto si la literatura es expresidn, Ia literatura estd hecha de palabras v el lengusje
es también un fendmena estético. El dificil admitir el concepto de que el lenguaje es un hecho
estético, casi nadie profesa la doctrina de Croce y fodos la aplican continuamente.

Erréneaments, se supone que el lenguaje corresponde a la realidad, pero el lenguaje corresponde a
otra dimensién espacial en donde la realidad es sélo un reflejo de lo intangible.

Borges cita constantemente la metéfora persa, que dice que la luna es el espejo del tiempo. En la
sentencia “espejo del tiempo” esté Ia fragilidad de !a luna y 1a eternidad también.

Nietzsche dijo que la luna es un monje que mira envidiosamente a la tierra, 0 un gato, que pisa
tapices de estrellas.

También los géneros gramaticales infiuyen en la poesia; decir luna o decir “espejo del tiempo” son
dos hechos estéticos, sélo que la segunda es una obra de segundo grado, porque “espejo dal
tiempo” esta hecha de dos unidades y “luna” nos da mas eficazmente la palabra, ef concepto de luna.
Cada palabra es una obra poética.

Se supone que la prosa estd mas cerca de la realidad que la poesia, para Borges esto es un error,
dice qua “si un viento frio sopla del lado del rio”, hay que escribirio, asi como se escucha, porque se
crea un sujeto: viento; un verbo: qua sopia; es una circunstarncia real; 1a realidad es algo més simple.
El lenguaje es una creacién estética.

Para Borges, la poesia vs expresidn si un verso es expresion, si cada una de las partes de que el
verso esta hecho, cada una de las palabras es expresiva en si misma.

La poesia es el encuentro del lector con el libro, el descubrimiento del libro. El otro momento méagico
es cuando el poeta concibe la obra, va inventando o descubriéndola. En latin la palabra “inventar”y
“descubrir” son sindnimas. Esto se relaciona con la doctrina platdnica, que dice que inventar y
descubrir, es recordar, podriamcs agregar que si aprender es recordar, ignorar es saber olvidar; ya
todo estd, sélo nios falta verlo.

“Cuando yo escribo algo, tengo la sensacién de gue ese algo preexiste. De un concepto general; sé
mds o menos el principio y el fin, luego voy descubriendo las partes intermedias; pero no oxiste 1a
sensacién de que dependen del arbitiio de alguien; las cosas son asi. Son asf, pero estan
escondidas y mi deber de poseta es sncontraras”. =

40, Jorge Luis, Borges, Siete Noches, Fondn de Cultura Econémica, Coleccién Ticrrs, Firme, México, p.101
41, Ibidem, p. 106
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Leer un poema no nos debe dar fa sensacidén dz dsscubrir algo nuevo, sing de recordar algo
olvidado, sentir que lo hukiéramos podido escribir, que ese poema preexistia en nosotros.

Podemos llegar al concepto de que la poesia es la experiencia estética; algo asi como una revolucién
en la ensefianza de la poesfa. La poesia es algo que se siente, si no se siente la possia, si no se
tiene sentimiento de belleza, si un relato no lleva al deseo de sabsr qué ocurrié después, el autor ne
ha escrito para nadie.

El hecho estético es tan evidente, tan inrediato, tan indefinible como sl amor, ol sabor de la fruta, !
agua. Sentimos la poesia como sentimos la cercaria de un ser, ¢ como sentimos una montafia o una
bahla. Sila sentimos inmediatamente, hay que disolverla en otras palabras, que sin duda serdn rnae
débiles que nuestros sentimientos.

“Hay personas que sienten escasamente la poesia; generalmente se dedican a erisefiarla. Yo creo
sentir la poesia y creo no haberla ensefiado; no he ensefiado el amor de tal texto, de tal otro: he
ensefiado a mis estudiantes a que quieran la literatura, a gque vean en la literatura una forma de
felicidad. Soy casi incapaz de pensamiento abstracto, habran notado que estoy continuamente
apoyandome en citas y recuerdos. A veces la riqueza de los versos se debe a su ambigliedad. Los
versos son felices porque son ambiguos™.

Una cosa es ia poesia y ofra el sentir racional; el verso existe mas alla de! sentido.

“El espejo que duplica la epariencia de las cosas, reaimente es terrible que haya espsjos: siempre he
sentido el terror de los espejos. Creo que Poe lo sintié también. Tiene un trabajo sobre el decorado
de las habitaciones. Una de las condicicnes gue pone es que los espejos estén situados de modo
que una persona sentada no se refleje. El espejc no espera ver reflsjadas frentes juntas y manos
enlazadas, es el poeta quien espera verlas”. © José Emilio Pacheco tiene oira concepcién del espejo,
asi lo dice en su poesia “Espejo™

En el momento preciso
el espejo revela su mds profundo sacreto
y dice lo que antes nunca habia dicho.

42, Ibidem, n.108
43. fbidens, 1. 114
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CAPITULO 8 LOS PALACIOS DESIERTOS

(José Emilio Pacheco, Periodista y Poeta unidos en la eternidad de la palabra)

Los palacios desiertos

Vivirds en desiertos palacios, no en los brazos del que te engendrd Euripides, vitado por Luisa Josefing Herndndcz.

A Elena Poniatowska, en los veinte afios de La noche de Tlatelolco. La arquitectura de poder es siempre el gran
ziggurat de Babilonia, la torre que se levanta hacia los cielos para significar que ef Caudillo se ha igualado con los
dioses y no serd efimero como todos nosotros. Antonio Rivas Mercade culmind la Celumng de la Independencia con
una Victoria de Samotracia. ¥l pueblo, que ya kabta puestc en su lugar al rey de burlas Curlos IV y designado "El
Caballite” a su estatun ecuestre de emperador romano, deshelenizs la Victoria y la Hamé "El Angel”.Como
recompensa parcial de si trabajo el arguitecto recibid el convento de San Jerénimo y lo sumé a las vecindades del
centro que eran la base de su fortana. Pora vigilar la terminacién del "Angel™ Rivas Mercado viajé ¢ Francia p Hevs
consigo a su hija Antonieta. Ly nifia quedd fascinada con Paris y descubrié su pasion por las artes.

José Emilio Pacheco nos hace pensar ccmo periodista en una imagen capaz de hacer gentir el poder
sobre los demads, aln después de muerto. Pensar en una persona que no quiere ser efimera como
todos nosotros es hasta cierto punto monstruoso, incluso el propio Dorian Gray no soporto la idea de
permanecer en este mundo para siempre.

Lo poético se entrelaza con lo histérico de tal manera que los escritos periodisticos de Pacheco no
pueden alejarse de su parte literaria corno cuando dice “A Elena Poniatowska, en los veinte afios de
La noche de Tlatelolco. La arquitectura de poder es siempre el gran ziggurat de Babilonia, la torre
que se levanta hacia los cielos para significar que el Caudillo sa iguald con los dioses al construir una
obra arquitectdnica como una torre babiiénica que se levanta hacia los cielos”.

E! relato que va haciendo se entrelaza con su poesia que nc puede dejar de aficrar porque es la
esencia misma de la escritura de Pacheco.

“El Caballito”y “E} Angel” son las pruebas irreductibles de esta aseveracion contundente, el hombre
puede ser inmortal y comunicarse, mientras su obra perdure. Mds alla de !a existencia, esta la
esencia y el nombre de los edificadores de su propio destino. Como Rivas Mercado y su hija
Antonieta.

“Brusco olor del azufre, repentino”
Color verde del agua bajo el suelo.
Bajo el suelo de México se pudren

todavia las aguas del diluvio.

Nos empantona el lago, sus arenas

movedizas atrapan y clausuran
la posible salida,

En este poema vemos cormo lo periodistico e histérico no se puede desligar de su poesia. Lo esencial
es la significacién de un tiempo poético perdido, que quiere recobrarse y ernpezar su proceso de
creacion para entender el origen de las palabras. Es suficiente volver hacia el significado de las
cosas, porqué fueron nombradas de tal o cual manara para poder ser entendidas.

44. José Emiio Pacheco, Revista Proceso, colurena “Inventario”, “Los palacios desiertos”, Nim, 773
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El poeta nos muestra una nostalgia de un México pusa-io que fue y sigue siendo; aturdido enire dos
culturas permariece desconcertadc ante un destino no constrizido, sino impuesto. Encarcelado y
atrapado entre dos mundos, busca afanosamente su identidad en el vacio de una historia que
caprichosamente le arrebatd repentinamente todo su ser, asfixiandolo en su propia congciencia. Aquf
Pacheco exagera en epitetos como; “brusco olor del azufre y repentino color verde”, para
intensificar el sentimiento de impotencia ante lo devastadoi de una nostalgia reprimida.

La ciudad en estos afios cambid tante
que ya no es mi ciudad, su resonancia
de bovedas en ecos. Y sus pasos
ya nunca volverdn.

Ecos pasos recuerdos destrucciones
Tod se aleja ya. Presencia tuya,
hueca memoria resonando en vano,
lugares devastados, yermos, ruinas,
dondz te vi por dltimo, en la noche
de un qyer que me espera en las marianas,
de otro future gue pasé a la historia,

del hoy continuo en que te estoy perdiendo.

En este poema volvemos a ver ese tefido de palabras en las que el relato periodistico se va
relacionando con hechos histéricos y cuando menos nos damos cuerta pasa a ser pura poesia para
envolvernos en su esencia: “La ciudad en estos afios cambié tanto que ya no es mi ciudad, su
resonaricia de bdvedas en eccs”.

La ciudad cambia con el tiempo, y como Herdglito dijo “Aungue sea el mismo rio, el agua que pasa
no es la misma dos veces”, asi el lugar en que nacimos aunque sea el mismo lugar, los hechos van
formancdlo la historia de una manera paulating, lo que va aconteciendo se va acumulando en un
tiempo capturado por las palabras. En la imagen “Ecos pasos recuerdos destrucciones” muestra
esta sensacion de acumular el iempo en resonancias que se comunican para ser entendidas y que
se quedan en ef recuerdo temporal.

Atardecer de México en las ligubres
montahas del poniente...
Alli el ocaso
es tan desolador que se diria:
la noche asi engendrada serd eterna.
Conozco la locura y no
ta santidad.:
la perfeccion terrible de estar muerto.
Pero los sordos imperiosos ritmos,
los latidos secretos del desastre,
arden en la extensién de mansedumbre
que es la noche de México.
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Volvemos a encontrar en este poema los recurscs de relato periodistico y su relacion con las
metaforas que lo convierten en un estilo irconfundib’s: “arc los sordos imperiosos ritmos, fos latidos
secretos del desastre, ardan en la extensidn de mansedumbre que es la noche de México”™.

Después de la tormenta viene fa calma, pero también se quedz la desolacién de haber perdido e
més profundo de una nacién, la identidad, y asf 1o expresa Pacheco en sl hipéroole “fa perfeccion
terrible de estar muerto’, al parder la identidad, los mexicanos perdimos la vida, por eso expresa
esa sensacion de sentirse muerto al no tener la certeza exacta de que existe.

El hundimiento de la ciudad elevé la Columna que ol ser inaugurada estaba al nivel de La Reforma. El
naufragio del porfiriato terinind con Ia estebilidad fainiliar de los Rivas Mercado. Sobrevino la separacior.
La sefiora Matilde viajé a Europa con su hija mayor y alll quedaron aisladas por lu guerra mundial. La
Revolucion no toco sus propiedades pero les llord en la persona de Lucio Blanco gue ocupd la casa vecina de
Joaquin Casasis. El arquitecto, un gigante que en su juventud parisiense habis vencido a un oso en lucha
cuerpo a cuerpo, intimido a Lucio Blanceo, el general se limitd a pedir permiso para que sus soldados
marcharan en el gran patio Jde lu residencia de Artes.®

Pero todo destino tiene uria meta, y la grandeza y opulencia no van nunca de la mano. El naufragio
del porfiriato trajo cambios, asf lo que era la estabilidad de los Rivas Mercado se esfumé para dar
paso a las vivencias de ie guerra mundial en Europa. Su esposa y su hija mayor se separaron del
arquitecto quedando aisladas, aunque ta Revolucitn dejo intactas sus propiedades. La comparacién
de una escritura que relata y un pocema cue describe, es la verdadera esencia de la comunicacion.

“Lago muerto en su féretro de piedra”
Sol de contradiccion.
(Hubo dos aguas
y ala mitad una isla.
Enfrente un muro
ajin de que la sal rio envenenara
nuestrc: laguna dulce en la que el mito
abre las alas todavia, devora
la serpiente metdlica, nacida
en las ruinas del dguila. Su cuerpo
vibra en el aire y recomienzi siempre.)

Lo poético de “devcra la serpiente metalica” y lo histérico de “nacida en las ruinas del aguilas’, se
conjuntan para conformar una de las formas periodfsticas y literarfas mas enrigquecedoras de ia
fiteraturat contemporanea.

45, lidem.
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José Emilic Pachece sabe que los cambios son el prcjreso, siempre algo diferente trae consigo el
término, pero también el comienzo de algo edificado en las ruinas de lo que se termina, pero eso
nunca dejara de existir porque lo nuevo es el reflsjs de ese pasado interminable, que aungue apenas
asoma entre los fantasmas de su propio sino, permanece y permanecerd hasta el final de los
tiempos. La metafcra “lago muerto en su féretro de piedra”, y fa prosopopeya “so! de
contradicciones”, comunican el término de un tismpo por sus circunstancias antagénicas. Pero a
su vez en el epitetc; Jaguna dulce, y en la prosopopeya “‘en la que el mito abre las alas” da una
esperanza y un recomienzo.

(Hasta cudndo, en qué Islote sin presagios,
hallaremos la paz para las aguas,
tan sangrientas, tan sucias, fan remotas,

tan subterrdneamente ya extinguidas,
de ruestro pobre lago, cenagoso
ojo de los volcanes, dios del valle

que nadie vio de frente y cuyo nombre

los antiguos callaron?

Pero ta esperanza llega cuando hay que reconstruir una nacion externa, y mas importante como
edificar el orgullo que subsistié sepultado junto con los escombros de una historia, séio con lo gue
queda, rescatar de la tierra la luz que resplandecerd de la oscuridad que queds, v tejer la paz como
Ariadna, para restituir la poesia de estar, de renacer de la muerte. Los simbolos gue han
permanecido como significaciones que caracterizan y ubican a cada nacién, como lo dice en:
“nuestro pobre lago, censgeso ojo de los volcanes, dios del valle”, todo lo que personifica esa iuz
interna que auln queda para restablecer |2 esperanza y recomenzar.

El encuentro de las culturas

El gran cambio favorecid a la nifia Anfoniets queds al frente de la casa, a cargo de sus hermanos menores y
de las propiedades del centro. Al mismo tempo cortinué su instriiccion privada can profesores como Erasmo
Castellanos Quinto y, segiin los testimonios hesta ahore recervados que Fabienne Bradu recoge en
Antonieta, dio muestras precoces de seguridad, valentia y talento empresarial. Como fodo, esas cuglidades
tienen un precio: el despotismo de la hija mimada a quien se acostumbrd a ver cumplidos todos sus
caprichos.

En un México que sélo ha quedado. en Salamandra (1919), la novela pésima y encantadera de Efrén
Rebolledo. Antonieta brillé en las fiestas hechas a fin de recaudar fondos para los seldados franceses. A su
prima e intima amiga La Beba Rivas. Antonieta le hablaba de su aspiracion: el amor itotal ¢ ivrefrenable.
Creyd encontrarlo en Alberto Blair. Se casd con €l a los dieciocho afios pero no salic de la mansidn de Artes.
La Beba le regalé su vestido de bodas para que compartieran la misma suerte. *

48, /dem.
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El destinc de Antonieta fue mds benévolc, aunque tuvo que dar muestras de valentia y ialento en los
negocios a temprana edad. Su educacién tuvo un significade determinante para su formacién fuiura,;
esto la fortalecié pero la hizo despética y caprichosa. La beba Rivas le regalé su vestido de bodas al
casarse con Alberto Blair, pero siguié en su mansién de Artes. Aqui hago una comparacion entre la
vida de Rivas Mercado y su familia, y la tierra conquistada que lucha entre seguir siende ella, o
asimilar la nueva cultura; creando la contradiccion eterna del origen bifurcadc.

La similitud de la vida de Antonieta y fa metdfora de como la tierra de México fue cambiando con las
circunstancias, nes pueden parecer dos hechos aislados que no tienen relacion, pero la relacion
existe porque la poesia utiliza las imagenss para mostrar lo més profunde, que sdlo puede explicarse
por medio de las palabras.

Bajc el suelo de México verdean
eternamente putridas las aguas
que lavaron la sangre conquistada.
Nuestra contradiccién —agua y aceite-
permunece a la orilla y ain divide.

“Bajo el suelo de Méxice verdean plitridas las aguas que lavaron las aguas conquistadas”, la
sincronfa perfacta, la sutileza con la que aborda la realidad y la metafora que hace de esa realidad
nos muestra el genio indiscutible de este escritor de nuestro siglo.

Para el poeta no importa que las dos culturas sean tan diferentas y tan similares, eso solamente
enriquece v ha fortalecido lo que somos, en el epiteto: verdean eternamente puiridas las aguas,
comunica lo que éramos y lo que seremos en una conjuncidn, ser un solo significado. El existir en
una tierra que ha bebido sangre de sus hijos, y aun asi ha salido adeiante para poder recibir a sus
nuevos crios y saber perdonar, aunque es imposible olvidar el sabor a dolor derramado sobre ella
para poder florecer.

Ojos, ojos
cudntos ojos de célera mirdndonos
En la noche de Mexico, en la furia
Animal, devorante de la hoguera:
La pira funeraria que en las noches
Consume a la ciudad,
Y al dia siguiente

Pacheco es un escritor qus tiende a mostrar su enfoque histérico en sus poesfas, la forma en que
retiene las imdgenes suspendidas en su lirica, detiene el tiempo por momentos para poder seguir
relatarido, como en “cudntos ojos de cdlera mirandonos. En la noche de México, en la furia animal,
devorante de la hoguera”.
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Blair era honesto, idealista; puritanc. Fue el propagcdor en México de la Christian Science y tenia el
prestigic adicional de ser un héroe revolucionario que no aprovechd sus mériios en campania. Come
apoderado de los Madero estaba en la linea que separaba la revolucicn decente de la bola y el peludaje, tan
antitéticos a los Rivas Mercado. Diey afios mayor que ella. Blair encontrd en Antonieia una muchacha
excepcional para el México de su tiempo, libre, independiente, culia. La amé de verdad aungue
representeban mundos distintos que no tarduron en chocar.

La reciitud se transformd en inflexibilidad. Antonieta no estaba acostumbradu a que nudie le opusiera
resistencia. El nacimiento de su hijo Donald Antonio Chacho, aumentd la discordia..

Rivas Mercado logré wna tregua entre los esposovs. Blair, hombre de empresa, disefié Las ILomas
(Chapultepec Heights) en terrenos propiedad del dueiio de Sears. Antonieta die nombres de cumbres « las
alturas que dominarfan al México nuevo. Fue su iltima colaboracidn. El arquiiecto se llevé a su fomilic a
un viaje que se iba a prolongar casi tres afios.”

Alberto Blair fue el propagador de Is Ciencia Cristiana, él estaba en la gque separaba los
revolucionarios decentes de los pelados que no tenian ninguna direccidn. No tardaron las
discrepancias entre Antonieta y Alberto, ya eran de distintos mundos, esto se acrecentd con el
nacimiento de su hijo; vuelve la comparacién de Pacheco, la incomunicacion puede volver tragedia lo
gue fue amor y comprensién. Rivas Mercado intercedi¢ entre los dos para nivelar la situacion en el
periodo que disend las lomas, pero termind llevandose a su familia por tres afios eri un viaje.

como un segundo dios,
todas las cosas:
lo que deseamos ser y lo que somos.
(Si se excavan
unos metros de tierra
brota el lago.
Tienen sed las montafias, el salitre
va royendo los aftos.
Queda el lodo
en que yace el caddver de la pétrea
ciudad de Moctezuma.

La relacién que se encuentra en este poema con la columna de Pacheco es el detonante temporal,
los cambios se van sstructurando tanto para una femilia que ha sufrido diferentes cambios en su vida
personal y la tierra en que ha vivido también ha tenido cambios de raiz que han determinado su
vivencia actual. La separacién es inminente, aunque lcs afios pasan la herida sigue viva todo
después de la tormenta vuelve a la calma, pero solo momentanaaments porque la llama deja cenizas
que quieren encender de nuevo, ei viento sopla y quiere arrastras esas cenizas pero no pueden
desaparecer, porque tendifa que dasaparecer la tierra del dguila, se podré destruir un pasado, pero
nunca podra destruir la esencia de un pais, aunque duela reconocerlo. En ia metéfore; queda el lodo
en que yace el caddver de la pétrea ciudad de Moctezuma, Pacheco lo reafirma.

46, idem.
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Revolucién y vanguardia

Vida privada y vida piblica interceptaron, La separacién matrimonial tuvo consecuencias incalculatles para
las artes mexicanas. En el Parls de Picasso, Gide, Cocteau y tanfos otros. Antonieta descubrié una
modernidad que era indispensable transplantar a México para hacer lu otra revolucidn. Parte de esa
vanguardia resultaba Coco Chanel que reaccioné contru el barrogquismo del novecientos y cambid el aspecto
de las mujeres. Alta. esbelta v muy bella ("aunque no tedas las efigies apoyen incondicionalmente esa
hipétesis", menos que ninguna la foto en ta portuda del libro de Fabienne Bradu). Antonieta estaba hecha
para la moda Charel, no para los sombreros y plumajes porfiriancs de la Calavera Catrina. Los veinte
Jueron su década. Los representd con tal plenitud que no pudo sobrevivirlos.

Los Rivas Mercado volvieron a un’ México transfigurado per Obregon pere sobre todo por Vasconceles al
Jrente de la Secretaria de Educacidn en una labor sobre la cual ya tenemos la obre definitiva: El vuelo del
dguila por Claude Fell. El gran arquitecto del porfiriato se extinguid lentamente, Antonieta no dejé entrar a
su madre, que vivia en el Hotel Imperial: inicid los tramites de su divorcio y quedd como heredera y albacea
de la gran fortuna.”

La separacion de Antonieta y Blair iuvo consecuericias para las artes mexicanas. Entonces comenzo
una nueva época de glamour en donde ella fue la representante de Coco Chanei en los afios veintes.
No permitid que su madre se involucrara en sus decisiones, divorcidandose y quedando como
neredera de ia gran fortuna del arquitecto Rivas Mercado. La comunicacion es imprescindible ya que
las artes mexicanas, también fueron perjudicadas con la separacion de una relacion,

Y comerd también estos siniestros
palacios de reflejos, muy lealmente,
fiel a la destruccidn que lo preserva.)
El afolote es nuestro emblema. Ercarna
el temor de ser nadie y replegurse
a la noche perpetua en que los dioses
se pudren bajo el lodo
¥ su silencio; es oro
——como el oro de Cuauhtémoc
que Cortés inventé.

Aqui Pacheco explica desde su punto de vista histdrico y su punio de vista lirico que el
entendimiento y la compransién es primordial para los seres humanos, y esa barrera comunicativa
no es resuelta viene la ruptura y después la recuperacidn de una esperanza. La arquitectura
mexicana es el reflejo de algo que quiere resurgir, de entrs los vestigios renace lo que podria ser la
continuacién de una nusva cultura que no morira, asi como no desaparecera la obra y la histcria de
Rivas Mercado, el mito se conjunta para volver eternos a los que se atrevieron a consiruir su
destinoc. En la prosopopeya, Y comera también estos siniestros palacios de reflejos, se refieja
la desolacion, pero a su vez la resignacion de mirar hacia el futuro,

47. Idem.



AGOSTO, 1965
JHabra un dia en que acabe para siempre
la abyecta procesién del matadero?
José Emilio Pacheco

1896: Riva Palacio, Sierra y el cuents mexicano Ef Instituto de Investigaciones Bibliogrdficas de la
UNAM organizé un cologuio para recordar a Vicente Riva Palacio en el centenario de su muerte
(noviembre 22) y una exposicion de sus libros en el patio de lu Biblioteca Nacioral. Su obra rarrativa
sigue en el mercade gracias sobre toda a la coleccidn "Sepan cuantos..". Clementina Diaz y de
Ovando se dedica desde hace mucho tiempo a estudiarlo. Entre tantos otres trabajos le debemoy la
Antologla en la Biblioteca del Estudiante Universitaric y su libre reciente sobre Un enigma de "Los
ceres', José Ortiz Monusterio desde muy joven trabaja en la obra del general y publicé en 1994
Historia y ficcion: Los dramas y wovelas de Riva Palacio. De Antonio Castro Leal, Andrés
Henestrosa y José Luis Martinez a Carlos Monsivdis, Carlos Montemayor y Raymundo Ramos y,
ahora, Marta Teresa Soldriano y Alejandro Garcig, las lecturas e interpretaciones no han cesado.
Vicente Riva Palacio (1832-1896) coniinta vive. Vive y también inasible. Uno siente que el general
escapa si intenta definirlo o abarcarlo.”

Para José Emilio Pacheco la obra de Vicents Riva Palacic sigue vigente y comunicando sus
pensamientos, su deseo ferviente de justicia y su sentir hasta nuestros dias, unc de los mas
representativos narradores del siglo pasado es objeto de investigaciories y homenajes por Ln
sinndmero de escritores como son: Clementina Diaz, José Ortiz Monasterio, Castro Leal, Andrés
Henestrosa, Carlos Mensivais entre otros, pero no sélo sigue viva la obra de Riva Palacio, su espiritu
de lucha permanece, y permanecerd mientras no se olviden sus ideas y sus pensamientos gue sori la
inspiracién de poetas y escritores, y de la gente que no pierde la esperanza de jusiicia. Pasa el
tiempo vy su legado lejos de olvidarse se retoma, 1a palabra impresa es por eso uno de los mayores
vehiculos para la comunicacion, traspasando el tiempo v el espacio nos permite entender lo que
vivieron nuestiros antepasados, nuestros contemporaneos, para seguir con ei proceso comunicativo.

MANUSCRITO DE TLATELOLCO
(2 DE OCTUBRE DE 1968) I. LECTURA DE LOS «CANTARES MEXICANOS

Cuando todos se hallaban reunidos
los hombres en armas de guerra cerraron
las emradas, salidas y pasos.

Se alzaron los gritos.

Fue escuchado el estruendo de muerte.
Mancho el aire el olor de la sangre.

48. José Emiiin Pacheco, Revista Proceso, cclumaa “Inventaric”, “1896 Riva Palacio, Sierra y el cuento mexicatio”™, nim. 1048,
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Preambulo para lo que sucederia en 1963, fueron los rimeros escritos de Riva Palacic, en los que,
de algura manera pronosticaba ios acontecimientos que a lo largo de las décadas, dejarfan marcado
ese lugar tan especial, y tan representativc de acontecimientos histéricos tan importantes en la
historia de México. José Emilio pacheco comunica esos momentos fatidicos del dia dos de octubre,
como la historia tenia que escribirse. En la metéfora; Manché el aire el olor de la sangre, transporta
a en el tiempo y espacio. Cuando ya estaban reunidos en Tlatelolco cientos de miiss de petsonas
para dar inici6 a la marcha hacia el Zécalo, y adernas rodeados per todas pattes por los granaderos,
los dirigentes dacidieron suspender la marcha, cuando se disponian a dispersarse alguien dic una
sefial desde el edificio Chihuahua, una luz de bengala inundd el cisio fatal, y los miembros del
Batallén Olimpia dispararcn hacia los granaderos desde lo alto de los edificios, en la confusion los del
ejército no sablan de donde ies llegaban ios disparos y emprendieron fuego conira estudiantes,
nifos, amas de casa, o simples personas que se encontraban por curiosidad, y asi la historia se
escribic.

Pellicer y las vidas del poeta

Iver Winters y Robert Graves afirman que la poesiu consiste de poemas . No de poetss, no de grandes
nombres, carrergs, historia, ideas criticas, sino de poemas wnos cuantos inapreciables versos salvudos del
torrente fugaz que muere con su dpoca. Pura ellos hablar de "vbras” es un acto totalitario. Lu poesia es
democrdtica, no respeta famas ni titulos, desciende en donde quiere, cugndo quiere, sobre quien
quiere, y lo hace en destellos aislados como reldmpagos.®

El posata es por sus poemas, no los poemas son por el poeta; tal es la idea que afitma y concuerda
con lvor Winters y Robert Graves. £l poema tiene vida por sf misme, aunque el creador no se haga
presente, las palabras estructuradas se encuentran alli, donde alguien esta para leerlas. Asf que &l
poeta comunica su sentir y se ssconde bajo sus palabras, que dicen io que es él, sin decir quién es
él. Pero incluso cuando el autor ya no exista, el poema permanecerd, siempre existira ef lector gue
quiere leer la esencia de un poeta.

Es hoguera el poema
Y no perdura.
Hoja al viento
tal vez
También tristisimo
inmovil ya
desierta
Haste que el fuego
renazca en su interior,
Cuda poema
epitafio de fuego
Cdrcel
Llema
Hasta caer
en el silencio en llamas
Hoja al viento
tristisimo
la hoguera.

49, Idem.
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En este poema lo dice més claramente, eri la metdfora ©s hoguera el poema, ol poama rmieniras no
exista alguien que le dé vida con su propio fuego irterior, no existe; las palabras son convocacionss,
provocaciones; y hasta que alguien ia salve de las brasas del fuego, el pcema permanece oculio, y
rno perdura.

No sdlo estd bajo sospecha el carrerista, el pocia que Nama iy atencién por lo que es ¥y no por lo que hace. Hay toda
una tendencia ¢ expulsar de nucstras mentes las vidas de lIos poetus para dejar que el poema adquiere existencia
propia, abelir las intenciones reales o supuestas de quien: lo escribid, a fin de que reine la soberania del lector.™

Pero también existe ei escritor, que més que ser escritor es fa imagen corporativa de la poesia, es
decir, que para él es mas importanie la apariencia de su personalidad, que darse a conocer como
poeta, por sus creacicnes. Ya que 10s poemas dicen mas de una persona, que o que se puede ver a
simple vista de ella. Porque el poema sale desde las enirafias, y mas que razonamiento, es el ser
representads en palabras. Aqui vemos como el pariodismo de Pacheco, liende a lo poético cuando
expresa’ “hay tcda una tenderncia a expulsar de nuestras menies las vidas de los poetas para dejar
que el poema adquiera existencia propia”.
Arte poética
No tu mano:
la tinta escribe a ciegas
estas pocas palabras.

José Emilio Pacheco lo dice tan explicitamente, &' que escribe, no es el poeta, tampoco s la mano
del poeta, es la tinta como ser vivienie que escribe el poema. Pacheco nos 1o comunica en la
proposopeya fa tinta escribe a ciegas estas pocas palabras.

Iniciacién, Harmounium y Tombeau

Contra esta linea que sigue siendo la dominante, Lawrence Lipking publico en 1981 The Ufe ofthe Poet: Begining and
Ending Poetic Careers (University of Chicago Press). Segiin Lipking, tedo poeta lleva una doble vida, parte comao
persona igual a lus demds y parte como un personaje creador y creado a la ver, un destine poctico en el que csa
persona se proyecta a s{ misma.”

El poeta vive una doble vida: por un lado es el que plasma su sentir, y por el otro es el que es
conocido por todos, entre la fama de ser una figura publica; estd la soledad del autor, sus vivencias,
sus recuerdos, su necesidad de escribir. Pero sobre todo el poeta se comunica para siempre.

51. Idem.
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Tradicion
Aqui yacen tus pasos,

en el anonimato de las huellas.

Asi es la vida del poeta, entre la fama y e! anonimato, guarda v a su vez comunica
su ser enire las luces del estreliato, para permanecer escondido entre los oifos,
para poder vivir 1o que los otros, para poder respirar 1o que los otros, pero deja uria
huslla que no puede ser borrade, y que perdurarda hasta la eternidad. Mas
claramente lo dice la prosopopeya, en el anonimato de las huellas.

E!l "Dante" que habla en los poemas de Dante no puede ser confundido con el autor de ls Divina
Comedia, quien por supuesto nunca descendid ¢ los infiernos, Pero esa mdscara gue tal vez no
revele su personafidad o nf siguiera su individualidad, muestra en cambio su sentide de vocacidn
y de destino.”

Pero el poeta también tiene una mascara que lo lleva & ser el constructor de su
destino, unas veces misterioso, otras veces luz incandescente, debe trasiadar su
ser hasta lo imposible e imaginat lo indescifrable para poder ser el mismo, y poder
existir su obra. Corno tal no cesa iniensamente su razon de crear, inmovii ante la
incertidumbre de conflictuar su ser expectante, a la grandiosidad de sentir la
rmagnificencia de la escritura.

Oficio de poeta

Ara en el mar
Escribe sobre el agua.

En las metaforas, Ara en el mar y Escribe sobre el agua, asi como Danie
emprendid su viaje al paraiso y el infierno, para encontrar su destino, asi el poeta,
escribe cual si mar fuera, pero es efimero lo ¢ue escribe, o perdura en el tiempo y
espacio. El agua no pasa dos veces por el mismo lado, dice Heraclito, asi el
pcema ne escribe dos veces las mismas lineas, sl poeta no siente dos veces las
mismas cosas, ni piensa las misrmas ideas, por eso cada poema es Unice, como
tinico es el autor que lo escribe y el agua en que lo escribe.

Hay tres momentos que si bien no agotan la vida del poeta plantean al menos preguntas que no
puede evitar: Jexiste su obra, representa alge mds que la suma de sus partes, continnard
existiendo? Lipking Uama a estas fuses Iniciacion, Harmonium {el resamer y la plenitud) y
Tombeau, el instante en que la herencia de un gran poeta muerto es valorada por un gran poeta
de la otra generacion.®

52. Idem,
53. Idem.
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Los poemas son lnicos, pero el autor siempre tiene la influencia, aungue sea muy
escondida de otros poemas, y no sélo de poetas, sino en general del arte; de la
pintura, de la escultura, de la miisica (porque la poesfa es musica pura), del teatro,
de la danza, de la opera, de todo lo que puede inspirar la creacién. Para los
poetas el iniciarse en el carnino del conocimiento, es Ja etapa mas primordial, es
donde decide cambiar su destino, o reconocer que no es una gente comun, la
plenitud resume la iniciacién y el acuerdo pactade con su interior, para reconocer
que su pasado estd, pero su presente y futuro se esta construyendo.

Garabato

Escribir
es vivir
en cierto modo.
Y sin embargo rodo
es una pena infinita
nos conduce a infuir
que la vida jamds estard escrita.

Es tan cierto pensar gue la vida jamas estard escrita, la poesia se transforma
segun sea el lector que 'a lea, la reconstruya y ta vuelva suya, pero miertras el
escritor comunique su sentir a lravés de las palabras seguird existiendo, no se
extinguird. Se evaporara su piel, sus huesos, sus cabellos, pero su sangre se
vertird en las palabras, cual espiritu y alma del poeta que se transportara a los
confines de la eternidad, dejando la herencia que procreara a nuevos poetas que
rnorirdn, y asi seguira la palabra por los siglos de los siglos.

Este libro, auin no incorporado al repertorio crliico mexicano, es #itil para un accrcamiento a
Carlos Pellicer que permita una lectura alternativa en la ocasidn dnica de su centenario y el
homenaje que se extenderd a todo 1997. Aclara, entre otras cosas, porqué si la verdadera
Iniciacion fue Colores en el mar (1921), Pellicer no destruyd los centenares de pdginas escritas
para llegar « ese punto de partida: I hizo porque el trabajo del aprendiz contiene, si él muchos
afios después sabe leerlo, una vida secreta y un sentido oculto que anuncio tode lo que veadrd
mds tarde.”

l.os poetas no pueden desechar sus errores, asi como en la vida aprendemos de
los errores, también los poetas aprenden de sus escritos, que no fueron tan
exitosos, 0 que no son perfectes. El poeta nace, pero también se va formando v
perfeccionando a través del tiempo, lo mas importante es que encuentra su estilo
al reencontrar su interior edificando palabras, palabras que comunican, gue se
estructuran para conformar una vivencia, plasmando un devenir incierto, pero un
instante enervante y regocijante.

54, Idem.
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Balance

En aquel afio escribi diez poemas
diez diferentes formas de fracaso.

Los fracasos enalfecen al poeta, porque ante un futuro expectante es el unico
testigo de su pasado, es la gufa que indica el progreso ¢ retroceso, pero siempre
sera benéfico, en cuanto no se deje de plasmar, en cuanto no se deje de dejar
testimonio, de ser que se expresa y del poeta gue se estad comenzando a gestar.
Se puede ver la ironia: diez diferentes formas de fracaso.

La dinica y verdadera escuela de poesta, como intuyé W. B. Yeats, son "{os monumenios de su
propia magnificencia®: la poesia es la fuente de la poesia, los poemas engendran nuevos poemas.
Andando el tiempo, purg alcanzar la etapa que Lipking llama, con un titulo de Wallace Stevens,
Harmonium, el poeta que ha pasado la mitad del camino de su vida necesita la ayuia del jover
que fue. Gracias a esia alianza el propio Yeats, al borde de los sesenta, pudo tener una nueva
Iniciacién y escribir entre 1917 y 1939 sus mejores poemas.™

El poeta para poder trascender no puede olvidarse de comunicar, el que fue, el
gue es y el que serd, ese proceso de reconocimiento es el que fundamenta y
afirma lo que es y sera. Ese pasado le comunica con o que nunca puds olvidar,
para poder recordarse y reconocerse en el pasc del tiempo, y engrandecerse
cuando sea necesario recobrar lo perdido, participar de la hazaria de racobrarse.

Miseria de la poesia

Me pregunto qué puedo hacer contigo
ahora que han pasado tantos afios,
cayeron los imperios,
la creciente arrasc con los jardines.
se borraron las fotos
v en los sitios sagrados del amor
se levantan los comercios y oficinas
(con nombres en inglés naturalmente).
Me pregunto qué puedo hacer contigo
y hago un pseudo poema
que ti nunca leerds
-0 st I lees,
en vez de una punzada de nostalgia,
provacard tu sonrisita critica,

55, Idem,
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La critica a su propia creacién, es lo que mantiene viva la trascendencia de
encontrar algo nuevo, de seguir buscando, lo que se escribid permanecera, para
formar parte de lo que seguird, la continua edificacion de ideas es la evolucion y
comunicacion con su pasado, para confermar su presente y futuro. La
prosopopeya, tu sonrisa critica es una ironia de lo que el poeta se contesta, al
preguntarse jentenderan lo que escribo?, ¢sentiran lo que siento?, pero todavia
mas dificil es la pregunta ¢leerdn lo que escribo?, la gran incégnita del poets ante
SU creacion.

Tombeau, la altima etapa, definida asi{ con base en el pogma de Mullarmé a la tumba de Edgar
Allan Poe, abandonada por sus compatriotes, svbreviene cuando a la muerte del poeta otro de la
siguiente generacion lo despide con una elegia y define asi su legado, en términss mds elegantes
¥ prdcticos que ningin otro medio. Estas elegius son un memorial y un intento de mejo-
rar el pasado o darle un nuevo uso. La intensidad que permite a un ser humano convertirse er
un gran poeta e incinera hasta la iltimu traza de lo externo y lo prosaico, se vuelye finalmenie
contra si misma. El fuego devore a la ilama hasta que la tdvima individralidad se pierds. La vida
del poeta culmina en la extincion de la vida. Ya séle existe la poesta,®

Agqui vemos como se entrelaza la parte informativa de esta columna cuando dice
“Estas elegias son un memorial y un intentc de mejorar el pasado ¢ dartle un
nuevo uso” y ia parte literaria cuando mengciona “La intensidad que permiie que un
ser humano convertirse en un gran poeta e incinera hasta la ditima traza de io
externo y prosaico, se vuelve finalmente contra si misma”.

El tiempo no se puede detener, io que se queda suspendido para siempre, es lo
que se queda plasmado, i0s poetas ceden su paso a otro colega, le dejan su
legado. La elegia que trascendera para todas las generaciones, para perfeccionar
lo existente o aplicarle de ofra rmanera, comunicando su esencia hacia los otros,
gue come él comenzaron desde ofros, asi se conforma la gran maravilla de decir
a todos gque son un gremio, Gue son un equipo, que se vuelve un sole esplritu, la
escritura es un solc espiritu transformado en palabras.

A los poetas que vendrdn

FHay que ser implacables.
(No tengan, pues, clemencia con mis errores)

Nuestra debilidad les dard fuerza
y acertardn en donde fracasamos.

Pero una vez borrados

(si nos recuerdan)
ojald piensen
en la perfeccion
s para siempre ajena a todo intento humano.

56, Idem.
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El ser humano siempre a buscado la perfeccion, la idea de un ser gue cred todos
los confines de la tierra, y que le dio vida al hombre, siempre permanecera como
la méaxima incégnita de la historia de la humanidad, pero cdmo puede iguaiarse el
poeta a ese hombre que tiene el poder sobre todas las acciones y devenir de la
tierra, un ser perfecto que sacrificé su propia vida para salvar a otros, es una carga
pesada para cualquier ser humano perisante. Pero el escritor contrariesta su
limitante de mortalidad, volviéndose inmortal por medio de sus obras, traspasando
la barrera del tiempo, se vuelve un ser perfecto y se compara con Dios, pero sabe
que la perfeccion no es humana.

El reldmpago y el trueno

"Tengo veintitrés afios y creo que el mundc tiene la misma edad que yo'. Estu linea de
Pellicer en el prélogo a Colores en el mar (1921) parece la clave de la Iniciacion. Cada poeta
descubre de nuevo la vida y el arte. Cree dirigirse a una persona amada peve el auténtico amor
que despliega en sus primeres versos es el amor a la poesia,

Pellicer, con el antecedente simultineo de Tabladu, estd invugurando con ese libro la vanguardia
mexicana. Para su fortuna no lo sabe. No se imagina que sus palabras serdn objeto de estudio en
las aulas y tema de articulos cuando su nacimiento alcance los 100 afios.”

José Emilio Pacheco no puede desligar la parte poética cuando dice “Cada pceta
descubre de nuevo la vida y el arte. Cree dirigirse a ura persona amada pero el
auténticoc amor gque despliega en sus primeros versos es el amor a la poesig” y
cuando estamos inmersos en lo literario nos cambia la intencidn hacia o
informativo cuanda comenta “Pellicer, con el antecedente simultanec de Tablada,
estd inaugurando con sse libro la vanguardia mexicana. Para su fortuna no io
sabe”. El mundo tiene la misma edad del que escribe, ya que lo puede inventar e
incluso volver a crear si se lo propone, porque el escritor entiende la
comunicacién, como un proceso viviente, que recomienza cada vez que se da
cuenta que hay algo nuevo que expresar, aigo nuevo que cambiara la vida del que
lee. E! periodista hace sus escritos para mantenerio al dia de los acontecimientos
actuales, el escritor plasma esos acontecimientos y los desenvuelve para volverlos
permanentes e importantes, para que los que quieran aprender, no se olviden que
existié un principio y un fin séio comenzara cuando el poeta, el periodista y el
escritor ya no quieran expresar, ni comunicar sus ideas, pensamientos y
sentimientos mas profundos.

No podria decir mi antagonista
O mi rival o mi enemigo:
sole un contempordneo.

Nos saludamos levemente.
Cada uno en el otro ve a distancia
la rapidez con que envejece undnime
nuesitra generacicn.

§7. Idem.
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Es dificit raconocer a les otros colegas derntro de las palabras, perc es un conjunto de
sentimientos que se relnen para contar sus experiencias; rival o enemigo no puede ser
porque todo luchan bacfa un misme fin, comunicar su verdad, los poetas envejacen, una
generaciéin da paso a otra generacidn, para consolidar ia escritura. Se contrasta que
todos los poetas buscan un mismo fin, pero también pueden ser libres de ser eilos
mismos, para poder convertirse en lo gue perdura, aunque un buen escritor y posta se
detiene en el tiempo.

Gran libertad de Kafka no ser "Kafka", de Pessou no ser "Pessoa", de Cavajis no ser " Cavafis".
Como ellos el joven Pellicer no tiene que rendirle crentas sino a éf mismo. Inmensa alegria ser
inocente de haber escrito en 1918 —¢i libro contiene poemas de 1915 a 1920, de los 18 a los 23
afios—el primer poema mexicano realmente de vanguardia: "Esiudio". (Pellicer, en su venu
pictérica, liamé asi a varios poemas. Este es el de Curazao):Jugaré con las casas de Curazuo,
pondré el mar a lg Lquicrda y haré mds puentes movedizes. ;Lo que diga el poeta! Estamos ez Holanda y
en América y en una isla de jugueteria...”

La libertad del escritor es que puede metamorfosearse en sus creaciones,
volverse ofro que no tiene nada que ver con él, pero que es él, negandose o
aceptandose, pero sigue siendo lo que quiere evadir o enfrentar. Pellicer es un
poeta de los mas representativos de su generacion, porgue fue vanguardista, nc
se detuvo ante ta conformidad de escribir lo mismo que los otros poetas, o ser
incluso como los demas, fue precursor de Ia imagen de las palabras como una
pintura viva, que tenia colores, texturas, plasmaba las acuarelas de su alma, o
el éleo de su pensamiento, pero siempre en una constante busqueda de lo
diferente, innovador y que penetraba en lzs fibras mas intimas de su ser creador.

(Mondlogo del poeta 1)

Quisiera ser un pésimo poeta
Para sentirine satisfecho con lo que escribo
y vivir lejos
de tu dedito ndmonitorio,
autocritica.

La autocritica es dificil para el escritor, en fa satira: vivir lejos de tu dedito admonitorio,
autocritica, e/ aufor se considera derrotado ante la impotencia de descubrir que ha
tenido errores, pero los errores hacen mejorar al poeta, el escritor se niega a veces a
aceptar que se pueden tener deficiencias, que no es un pecado poder equivecarse, que
los seres humanos tienen la oportunidad de rectificar y aprender de las falias. Lo
importante es aceptar que no se es perfecto v progresar a la dificultad de ser perfecto.

58. Idem.
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Como hard despucs con sus museos y sus nachnizntos, Peliicer reordena el paisaje, juega con €l
lo miniaturiza y se lo lleva a casa dentro del poema. Le importan poco las clasificaciones que
después se hardn para orientamos entre el caos. Colores en el mar es al misme tiempo
vanguardista y modernista. Pellicer no rompe con Dario ni con Diaz Miron ni con Nerve,
Recoge, asuwmie, tfransferma, renueva. En el libra estd la Tombeaw: de Nervo ("Vida, ya es tuyo el
hombre/ cuyo nombre es amade por todos y por todas”) y s¢ anticipa la Tombeau de Davio. En
Piedra de sacrificies (1924) Pellicer lv equipara « Bolivar y lo llama también Libertador, ¢l
mismo epiteto que Borges le apiicard en 1967. Bl libro estd consagrade a la memoria de Lipe:
Velarde®

Para ser perfecto es tanto como querer ser Dios, Psllicer se arriesga a ser perfecto al
crear su mundo a su imagen Yy semejanza, reordena y miniaturiza el paisaje, juega con
él. No importa que tan diffcil sea enienderlo, después vendrdn las explicaciones
extenuantes, los laberintos de palabras y los acertijos entremezclados de mentira y
realidad. A su vez puede ser modernista y vanguardista; transformarse y renovarse. En el
proceso de comunicacidn, ahi una similiiud con este esquema, el emisor capta la
informacion, estructura significativamente esa informacion y transforma la realidad. Los
procesos comunicativos son tan parecidos a los procesos creativos, ya que los dos
buscan el mismo fin: dar una estructura significativa al conocimiento por medio de la
comunicacion.

Como el estilo
que creimos eterno,
ya es historia,
pasado impopular,
Jreno y ebstdculo
Ante los jovenes
que-si reparasn €n nosotros-
nos dedican
una risa o un Sarcasmo.

En el epiteto, pasado impopular, freno y obstacuio, Pacheco nos caracteriza lo
relative y efimero que puede ser el estilo de un poeta, ya que los jGvenes tienen
buenas ideas, ademés de un estilo personal. La historia de la humanidad, es ia
historia del hombra, que para trascender su pensamiento, ha dejado testimonio,
por medio de la palabra escrita. El estilo de un escritor, y mas el de un poeta es o
gue le da identidad como ente pensante, es su historia personal traslucida en un
ctimulo de signos, dispuestos y codificaclos, para ser decodificados por los otros.
En el sinécdoque, Ante los j6venes que “-si reparan en nosotros-“, hay una
generalizacién de aquellos escritores que de alguna manera los toma en cuenta,
pero solo para burlarse de lo que ahora es ese estilo. Lo importante es que al
exponerto Pacheco nos da una sensacion de desaliento; sin embargo, también
hay un tono un tanto sarcdstico, que me permite pensar, que io que quiere es que
los jévenes poetas no se duerman en sus laureles.

59, Idem.

85



Unios meses atrds Pellicer veld su agoriu. Dedica sus pocmas marinos a Diaz Mirsn, "lleno de la
eternidad de la gloria, viejo y entristecido y olvidado”. La Tombeau de Diaz Mirdn, muerto en
1928, aparecerd en Camino (1929), el dltimo Lbro de iu juventud de Pellicer: Y te envidio el
reldmpago y el trueno y el ojo cazador y el pufio asirie y la visién oral del Nazareno.®

A su vez, Pellicer tal vez compartia el mismo sentir de Pacheco, ya que la agonia
en vida, también puede ser muy cercana al momento donde el alma se separa del
cuerpo, para ser libre y poder sumergirse en ia plenitud de la energia cosmepolita.
El poeta sufre, porque no reprime sus sentimientos, por lo contrario los deja que
afloren, los comunica para que el lector los decodifique, pero esfos pensamientos
que no salen del razonamiento, sino del més puro tormento visceral que
trastocando las fibras, del sentir universal se menifiesta en palabras. También
Heidegger muestra esta idea cuando dice, que lo Unico que nos salva del sin
sentido de vivir es la poesia, es fa Unica capaz de hacernos sentir que todavia hay
una esperanza de vida.

(Mondlogo del poeta llj
Condenaron a muerte
a todos los poetas elegidos,
entre los cuales
(por pereza de defenderme)
me incluyo.

Después de la agonia viene el momenio decisive, el alma esta dispuesta a unirse
a la totalidad, el momente de la muerte a liegado, pero es por eleccion, o
naturalmente. Asi, como en la Santa Inquisicion gue Jas mentes privilegiadas eran
condenadas a la hoguera, lo mismo nos hace sentir José Emilio Pacheco, que los
poetas elegidos fueron condenados a muerte, por haber dicho mas de o
permitido, ¢ acasc por mostrar sus sentimientos mas profundos. En el sarcasimo,
“(por pereza de defenderme), me incluyo” dencta la idea de tener desanimo por
saber si es 0 no de ios poetas elegidos, pero connotativamente al incluirse por
esas razones, sélo nos hace pensar que la razén que da para incluirse entre los
elegidos, es un pretexto, porque él se siente en realidad de los poetas que son
considerados poetas.

El Kamasutra de las stlebas

La humanidad tards 800 arios en acostumbrarse a l rima que no figura en la poesia
de la antigiiedad grecorromana. Los jovenes de 1920 la arrojaron por la borde aungue,
en la mayoria de los casos, volvicron a ella en otra efapa. A cada avarce corresponde
una pérdida, a cada innovacidn una destruccion. Pellicer no quiso privarse de nada sino
tener a su disposicion varios teclados. Como Rafael Alberti y Gerardo Diego (0 Borges a
partir de 1958), fue foda su vida ur maestro del poema libre y el rimado.*

60. Idem.
61, Idem.
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Pacheco compara el estudio de las diferentes posiciones de las silabas, con el de
las diferentes posiciones en el acto amoroso. Una de las posiciones mas
significativas de la organizacion de las silabas en el poema, es la rima, ya que e3
la que le da ritmo y melodia a la poesia. Algunos de los poetas jévenes
comenzaron a prescindir de esta regla de los versos, pero al paso del tiempo
regresaron a ella, porque es la que da entonacion, es dificil encontrar una poesia
que no tenga rimas, y que se escuche cadenciosa. Incluso Pellicer nunca la dejé,
dentro de su poema libre, en prosa, siempre escribid con rimas, ya que es 1o que
hace de un poema una cancion. La dificultad del pcema es la decodificacion, y ia
rima hace méas comprensible ésta, ademads de distraer la atencion del contenido
por medio de! sonido, comunicarido asi no sélo un mensaje, sine una intencidn.

(Mondlogo del poeta Ill)

A quién pretendes halagar con tan vistas
piruetitas verbales,
o suspirillos dolorosos, retruécanos,
ironias invisibles?
¢ Quisieras que alguien te pulmease
por lo bien que resuenan
tus cascabeles ?-triste
parafernalia de un festin que contemplas
sin estar invitado.

Es mejor que te ocultes er hurafios rincones.
Los seres como ti no reciben halagos,
lomos de latigazo o de pedrada.

Y ya nadie te aplaude
por tus jueguiios malabares,

Serd mejor, bufdn,
que ganes los rincones
v alli guardes un pridico silencio.

Pacheco reflexiona acerca de todas las figuras retdricas y juegos verbales que se
utilizan en la poesia. Para Johannes Pleiffer la verdadera poesia, es aquelia que
en lugar de adornar mas su lenguaje, nace de lo mds interno del poeta, en este
sentido estd de acuerdo con José Emifio Pacheco, para impresionar, el poeta
abusa lidicamente de las palabras, sin enfocarse mas al sentido, por eso, sonido
y sentido deben de Hevar un equilibrio que permita conjuntar al significante con el
significado, para formar una unidad de sentido como dirfa Octavio Paz. En ia
prosopopeya “Es mejor que te ocultes en hurafios rincones”, hace una
recomendacion, a aquellos que se ocultan tras de sus malabares de palabras, que
e3 mejor que se queden en el anonimato, o alin mas drasticamente que se omitan
el derecho de hablar y comunicar sus pensamientos, a riesgo de parecer mas que
escritores, bufones de las palabras.
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Fara él la rima no fue obligacidn ni estorbo sino danza, armonia, imdn, cdpula, Kamasutra de
lus silabas, placer armdnico y visuol, escritura autemdtica que del fondo del inconsciente hace
surgir lo inesperado, el verso milagrose que sin la consorancia no existirfa: Gloriesa palma fa
que de los males del huracin se libre porque eleve la frute con sus aguas tropicales.®

Para Pellicer, la rima no fue una obligacidon, fue un encuentro amoroso con las
palabras, la unidr exacta de fusién entre materia y espiritu. Pero para Pacheco
mas que rebuscamiento de las rimas exactas, es una escritura automatica que
sale del inconsciente, para aflorar en una cascada de consonancia ritmica, la
libido del poeta despertado a su méaxima capacidad, perc cémo comunicar la
interna tentacion de las palabras, el deseo irrefrenado de un orgasmoe pleno de
sonoridad, estallando en la agonia del escritor gue ai renacer ya ha construido
milagrosamente su deseo reprimido, edificado en musica floreciente.

Escrito con tinta roja
La poesia es la sombra de la memoria
pero serd materia del olvido.

No la estela erigida en la honda selva
para durar en sus corrupciones,
sino la hierba que estremece ¢l prado
por un instante
y luego es brizna, polvo,
menos que nada arte el eterno viento.

La poesia es algo que se escribe, pasa efimera, sdlo per la palabra se puede
llegar a la eternidad, ya que es la que deja el legado, es la que nos comunica
como seres mortales, es la que forma parte de ia historia, y la que habla de ias
cosas y los hombres que ya no estan, pero al dejar su testimonio perduran. En Ia
metafora, “La poesia es la sombra de la memoria”, se vislumbra que los
recuerdos son nuestros fantasmas, son los qua permanecen escondidos hasta
que, una melodia o un paisaje ios hace aparecer como si hubieran pasado unos
instantes antes, pero cuanto permanecern escondidos, eso o determina la fuerza
del recuerdo, el inconsciente suele ser una caja de Pandora, que al abrirse saca
los secretos mejor guardadcs, que han quedado oculios por el consciente. Pero
salen a revivir sensaciones que quieren volver a vivir, pero solo son eso,
recuerdos.

Pellicer, que estuvo exento —como irmplorabe a Daio— de rencor, egolsmo o envidia, sélc era
intolerante con quienes dicen que las rimas invitan al ripio. Siempre respondia furioso que males
muchos mayeres debemos a la prosa chorreada y tartajeante que, gato por liebre, suelen darnos
por verso libre,

Saber para olvidar que se sabe. El joven Pellicer aprendié todo, se apropié de todo y lucgo se
sintid libre y se puso a escribir, “con la ignorencia de la nieve y la sabiduria del jacinto”, sus
propios poemas.®

62, 1bid.
63, Ibid.
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Para Pacheco, el poeta debia de ser como Pellicer, sin rencor, sir egoismo y sin
envidia, sin embargo era intolerante para aquellos gue criticaban Ia rima, como si
fuera un pretexto para no escribir con libertad, para él el verso libre, se confundia
con echar las paiabras a! aire, sin una melodia cadenciosa y una armonia gue
invitara a edificar las imagsnes que fueron posible para darle su sentido poético,
la imaginaciéon es la maxima exponente de las palabras que tienen que ser
descifradas, para cue signifiquen, y sélo mediante esa cascada de diferentes
matices que es una poesfa, puede encontrarse la significacion que engloba toda
comunicacion, fa respuesta del receptor-lector, que sl poeta-emiscr a querido
transmitir.

(Arte poética 1)

Escribe lo gue quieras.

Di lo que se antoje:

De todas formas vas a ser condenado.

Para la critica de los flamados intelectuales, siempre va a ver una falla, ya sea en
la sintaxis del poema, o en una palabra mal empleada, y no so6lo eso, también la
vida del escritor cuenta, las acciones que se relacionan con su poesia, guedan
como un juicio de valer para sus detractores. Asf que para Pacheco, el posta debe
de tener el valor ¢ escribir lo gue quiera, de vivir como quiera, porque de todos
modos va a ser condenado por los demas. Asi Pellicer pudo olvidarse de todos
para plasmar sus sentir, en una frase comno el mismo Pacheco lo dice “Saber para
olvidar que se sabe”, ir mds allé de las formas estructuradas, apropiarse de todo
para luego sentirse libre de poder hacer lo que gquiera, una vez Guillermina Bravo
lo dijo “para poder improvisar y ser espontdnea tengo que dominar la técnica”, asi
Pellicer se apropié de todas las reglas de la escritura, de iodas ias formas
posibles en que se puede escribir para hacer su propia poesia, sin un estereotipo,
sin que siquiera se pudiera Jamar poesia, solo existia en lo que escribfa, “con fa
ignorancia de la nieve y la sabiduria del jacinto”.

En un ensaye de hace 40 afios que parece escrito por le mafigna ("La poesta de¢ Carlos Pellicer"
en Las peras del olmo, 1957) Octavio Paz dice que Pellicer nos regald el sol y el mar. Con
encantedora desfacharer les hablo de ti al mar y a la poesiu: "Mar levantisce y fuerte de rodante
ambulancia...” "El mar que ve a los nifios disparatar, se embrolla/ y se cae, se endereza y se pone
a jugar..." "Las olas se estaban baftando mds temprano que ayer y que el sol”’ %

Segln Octavio Paz y José Emilio Pacheco, Pellicer, para poder escribir, le habla
de 14, a las cosas de las que escribe: al mar, al sol, y no sélo eso, se vuelve el mar
y el sol, sélo sintiendo internamente lo que son, puede escribir de ellos. Con toda
la inocencia con gue un nifio puede ver, asi Pellicer nos transporta por esas cosas
cotidianas que nos perrniten tener un pcco de paz interior, pero también con la
sabiduria de un anciano nos lleva por el lado en que a cada instante podemocs
disfrutar de los bellos pensamientos que ros dan lcs amaneceres, los atardeceres,
cuando el alba y el ocaso se juntan para mostrarnos que ya ah pasado un dia
mas, un tiempo més en nuestras vidas.

64. Idem.
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Vida de los poetas
En la poesia no hay final feliz,
Los poetas acaban
viviendo su locura.
Y son descuartizados como reses
(sucedié con Dario).

O bien apedrean y terminan
arrojandose al mar o con cristales
de cianuro en la boca.

O muertos de alcoholismo, drogadiccion, miseria.
O lo que es peor: poeias oficiales,
amargos pobladores de un sarcéfago
llamado Obras compleias.

Para Pacheco, los poetas deben de tener cuidado de no caer en los abismos, que
su propia sensibilidad lo pueden llevar a los limites de la locura, porque no es
sencillo internarse en lo mas profundo de nuestro ser, podemos penetrar en lo
intimo de otro ser, encontrar toclas sus debilidades, escuchar sus pensamientos,
sus temores, sus esperanzas, reconocer sus virtudes, pero en nuestro interior es
un camino dificit de interpretar, como no engafarmocs, cémo decirnos la verdad.
Las palabras que escribimos, son mds complicadas para descifrarlas, porque
tememos a ser lo ¢ue nunca hemos querido ser, y al darnos cuenta de que somos
y existimos con esas mdscaras que no se pueden quitar, de las cuales
dependemos para mostrarlas en cada momento y lugar correspondiente a una
accién determinada, nuestro integridad es amenazada, y , sobre todo, se trata de
es0s poetas que solo escriben por encargo.

Tablada y Lopez Velarde
Un poera ingvitablemente aprende a hablar con cl acenfo de les que encientra en casa. Pero rio
menos importante es el intercambio con sus contempordneos. Pellicer y 1.dpez Velarde (once
afios mayor) coinciden en el catolicismo y en el arrebato por Tortola Valenciu: "De pie la
bayadera,/ inicia los sensuales movimientos/ del vientre y la cadera”. En los poemas largos hay
incrustados awténticos huikis o la forma espafiola en que Tublada imité genialmente la forma
Jjaponesa:
Luna breve.
Un fragmento de la luna
ha caido en el lago.
Agua fuerte inacabada.
Le postrer ola en la arena
como una larga pisada.

Los poetas tienen un mismo lenguaje, eso depende de cdmo aprendieron &
escribir, asi unos a otros se aportan lo que despugs quedara en ¢l estilo personai
de cada quien, las ideas que una vez son escuchadas son contadas de otra
manera, pero siguen permaneciendo, vy €so es lo importante de los antecesores,
van formando las nuevas generaciones.

65, fdsm.
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Asi como los contemporaneos van transformando la escritura en nuevas formas
de comunicacion, tratan de volver el ejercicio de la escritura algo mas lddico y
menos formal y tedioso. Porque alguna vez lo dijo Witggeistein “los filésofos se
dieron cuienta ¢ue siendo serios no podian ser traviesos, v entonces poca fisa se
escuch6 entre ellos”. Los poetas deben gprender a quitarle lo solemne a la poesfa
para volveria divertida, visceralmente traclucible para el disfrute espiritual.
D.H Lawrence y los poetas muertos
They look on and help

No desconfiemos de los muerios
que prosiguen viviendo en nuestra sangre.
No somos ni mejores ni distintos:
tan sélo hombres y escenarios cambian.

Y cada vez que inicias un poema
convocas a los muertos.
Ellos te miran escribir,

te ayudan.

Nada més cierto que los poetas convocan a los poetas, es por eso que el plagio
no existe, porque existe un ser humano, que escribe lo que otro escribid de
diferente manera, al volver suyc ese pensamiento ya es otro, no se pusde llamar
robo. Los poetas habitan en la mente y cuerpo de los otros que los formaroti como
escritores, les hablan, platican con ellos, se vuelven ellos, cada espiritu se
comunica con ofro espiritu, por mediv de las palabras. Es como podemos
reconocer que el lenguaje es el mismo, cambian las situaciones, los espacios,
pero ellos hablan por un solo significado, transmitir y ayudar a fos prosistas en su
labor.

El mejor poema del libro, "Recuerdos de Iza, un pueblecito de los Andes", no estid hecho
de haikds pero sigue un proceso miniaturizador muy prdximo a la copla y el epigrama y
aun a los "Decires y cantares” de Antonio Machado. (En 1919 Pellicer hizo para la
editorial Cultura una antologia de su hermano Manuel. ):

Creertase que la poblacion,

después de recorrer el valle,

perdid la razén

y se frazé una sola calle,

Y el inolvidable, que saben de nmiemoria hasta quienes nunca han leido a Pellicer:

Aqui no suceden cosas

de mayor trascendencia que las rosas.*

66, Idem.
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Fara Pacheco no importa el tamafo y la extension de un poema, lo importante es
lo que dice y cémo lo dice, lo concreto y especifico nos pueden dar mas que lo
apabullante de un prolongado escrito, ileno de redundancias que no nos digan
nada. Lo méas sencillo de la escritura es mostrar lo evidente, ic que no tiene mayor
rebuscamiento que lo que es; una puesta de sol, describir una calle, la sonrisa de
un nifio, la desolacion que se siente cuando pierdes a un ser querido.

Hoy mismo
Mira las cosas que se van,
Recuérdalas,
Porque no volverds a verlas nunca.

La vida es ese momento que tomamos como nuestro, y que se quedara con
nosotros hasta que ya no estemos, el poeta traspasa los limites del tiempe, toma
ese instante Unico vy lo reconstruye para comunicarlo y dejario para la eternidad.
Las cosas gue se van no volveran, aqueflos que se fueron nos dejaron su sentir,
pero no regresardn a manifestarlo frente a frente, sdlo hasta que abramos el
album de los recuerdos, volveran, pero ya nc veran sus 0jos ni escucharan sus
palabras, porgue al leer sus pensamientos, dirdn 1o que se quiere escuchar, y ¢so
es lo nico que queda. Como dice Jorge lLuis Borges “solo una cosa 1o hay y es el
olvida”, el recuerdo es lo que queda de las cosas que no retornaran. Y alli esta el
poeta: se encuertra en cada evocacion que encontremos en nuestro andar
cotidiano, él convierte lo coloquial y vano en algo magisiral e intelectual er
nuestras vidas, cambia lo supetficial por trascendental, nos vuelve mejores porque
penetra en nuestras fibras apagadas por ia vida material en que existimos.

Los poetas del mar

La publicacién por Guillermo Sheridan de la Correspondencia entre Pellicer y Gorostiza
ha destruido la idea romdntica y mecdnica de que el encuentro en Bogotd o en Caracas
entre el joven poeta y el viejo de 48 afios (el promedio de vida ro superaba entonces los
40} que habia sido en El Florilegio (1902) el mayor "decadentista” mexicano, provocsd
ent el menor el deslizamiento hacia la vanguardia y en el segundo una infusion de
Jjuventud como la de Pound a Yeats a la que debemos sus haikiis y sus poemas grificos,
Por desgiacia, no fue asi, Pellicer reconccerfa a Tablada en varias dedicatorias
posteriores. En ese momento, a juzgar por unas dcidas lineas de Gorostiza no sobre
el poeta sino acerca de la persona, los "Contempordneos” pensaban muy mal
de él: Pequefio Porfirio Diaz que en Nue- va York reparte prebendas y represalias.
En el Diario de Tableda, que debemos también a Sheridan, hay una tardia refevencia
contra Pellicer.”

67. ldem.
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La influencia que tienen las diferentes generacionss de poetas, pueden ayudar o
por lo contrario dezfavorecer las opiniones de los criticos. Pero 1o verdadaramente
importante es que pese a lo gque todos digan, hay una influencia favorable entre
las dos formas de concebir el mundo de diferentes edades, porque los jévenes
renuevan las ideas y estilos de los consagrados, y a su vez los mayores dan toda
su expetiencia y sabidurfa; ellos se comunican para dar sus pensamientos y
manifestar lo mejor de cada uno; el aprendizaje es la manera mas eficaz para
mejorar los conocimientos y porner en orden las diferentes acepciones que
podermos interpretar de las cosas que nos rodean. Cada uno, sin dejar de ser sf
mismo, toma lo mejor del otro para formar su oficio de poeta, se renuevan,
esclarecen las ideas para ser plasmacas y edificadas desde puntos de vista
diferentes, pero con un misme fin; la poesia. La idea de que los escritores no
ticnen que leer lo de otros escritores para formar su estilo puro, es una falacia,
porque precisamente es io que va conformando su estilo, ya que de esa manera
retoman ideas diferentes pero las adaptan a su personal forma de entender las
€0sas, y sobre todo de plasmarias.

Manifiesto
Todos somos poetas de transicion
la poesia jamds se queda inmovil.

Precisamente como la poesia, es cambiante, no se queda estdtica, siempre va en
una constante y continua trascendencia, el pceta también tiene esa misma
trayectoria que se mueve en un continuc movimienio perpetuo, se metamorfosea,
se renueva para poder seguir siendc. Es en donde las diferentes formas
vivenciales que ge entrelazan para conformar un ser existente, dispuestc a
entregar su conocimiento para 0s otros se vuelve primordial para su comprensién
y la de sus sentimientos mas ocultos. Los cambios que se pueden ir dando, son
parte de los acontecimientos politicos, sociales y culturales que le tocan vivir al
escritor, y conforman su vida personal y profesional.

JPellicer "Contempordneo?” Desde Inego, y ¢l mds inagotable y vasto entre los
poetas del grupo. En el texto candnico que da forma a la generacion, ""La poesia de los
jovenes de México" (1924), Xavier Villawrrutia, de 21 arios, escribe: "Pero por la
seriedad y conciencia artisticy de su labor; porque sintetizan, en su porcion mdxima,
lus primeras realizaciones de un tiempo nuevo es precise apartar en un grupe sin grupo
(las cursivas son de XV) a Jaime Torres Bodet, a Carlos Pellicer, a (Bernardo) Ortiz de
Mantellano, a Salvador Novo, a Enrique Gonzdley Rojo, a José Gerostiza y a Ignacio
Bargjas Lozano".»

Pellicer es uno de los poetas mas representativos de su generacion. Porque fue
de los primeros escritores que renovaron la forma de hacer poesia, de los que se
atrevieron a decir las cosas sin temci a ser juzgades, por eso pudo decir o que &l
quiso de la forma que él quiso: renovo y edificé las formas mas sublimes para
escribir lo que los demas temian decir; fue emprendedor por excelercia,
vanguardista e inclusc revolucionario de su tiempo.

68. Idem.
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Su conciencia artistica se limité a su quehacer de la escritura. La manifestacion de
un espiritu como el suyo causaba desconcierto, ya que las formas nuevas son
vistas como algo fuera de las ya existentes, pero éi se atrevid a experimentar bajo
SUs propias convicciones y compromiso consigo mismo, criticado no por ser un
buen escritor, sino por arriesgarse a ser como era él, intempestivo y voluntariose,
para decir y hacer lo que para é! debfa de ser la poesia. Siempre lo disimil serd
criticado e incluso incomprendido, pero sélo aquellos que csan ser diferentes son
los gque trascienden y son comprendidos y respetados. No en su tiempe, sino
después es cuando se comprende porqué estuvo dispuesto a comunicarse de otra
forma al hacer su poesia.

Irds y no volverds
Sitio de aquellos cuentos infantiles
eres la tierra entera.
A todas partes
vamos a no volver,
Estamos por vez ultima
en dondeguiera.

El tiempo es una limitante o por io contrario, un aliciente para perpetuar nuestro
testimonio, para lcs poetas es el mediador entre su creacién y su creatividad. No
hay una férmula que se use para ser un buen o un mal peeta, existe la buena
poesia y la que ng nos provoca nada, que no hace que se muevan nuestias fibras
internas més intimas, por eso el poela se va corfigurando como ser temporal, que
estara en un espacio v lugar determinada.

Gorostiza y Alberti

Mds didfanas y conmovedoras se muestran hoy ias afinidades entre los dos amigos de
Villahermosa y su contempordneo espariol Rafael Alberti. Pellicer en Colores en el
mar1921):

Cuando la Aurora se izaba

Jfui por espuma a la mar.

Paso una barca

¥y un cantar,

Alberti en Marinerc en tierra (1924):

Si mi voz muriera en tierra,

llevadia al nivel del mar

y dejadla en la ribera,

Gorostiza en Canciones para cantaren las
barcas (1925):

Iremos a buscar

hojas de pldtano al platanar.

Se alegra el mar.

La relacion literaria entre Pellicer y
Gorostiza evoca la que se dio 30 afios des-
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pués, y en prosa, emire Arresla y Rulfo: am-
bos tenian enfrente el mismo material y el
mismo problema: no ser el otre. Noble y
generoso como siempre, Gorostiza afirmé
en 1968 que Pellicer fue su maestro. No: la
ensefianze fue mutua. A ella le debemos al-
gunos de los mejores libros de lu poesia en
lengua espariola.”

Fledundar en Io mismo, pero es necesario decir que si José Emilio Pacheco
tuviera que dar una definicién de poeta, diria a Pellicer porque es el maestro de
maestros, mantuve la escritura siempre en lo més alto de las aries, para que la
palabra no fuera sélo organizacién de signes, sing significaciones hechas por el
sentir humano, lo mas puro y scfisticado unido en una misma expresion: gl pceta-
la poesia-el lector, porque para que exista la poesia tiene que haber aiguien que
la haga vivir, leyéndola, y haciéndola suya.

Contra los recitales
Si leo mis poemas en publico
le quito su vnico seniido a la poesia:
hacer que mi palabra sea tit voz,
por un instande al menos.

Para que el poema exista, el receptor tiene que leer lo que el peeta escribe, para
que sienta lo que el sintié, cuando lo escribid. Los poetas nos hacen ser elios

mismos para entenderios, el verdadero propésito de la poesia es hacernos poetas
aunque sea por un instante.

6S. ldem.
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CONCLUSION

Eres ten solo un sueiio,

Pero en ti sueiia el mundo

Y su muder, habla con tus palabras
(Octavio paz, Libertad bajo palabra)

La poesia es una configuracion de signos; v la figura es la dispersion; el poema es
un ideograma de un mundo que busca su sentido, su orientacidn, no en un punto
fijo sino en la rotacion de ios puntos y en la movilidad de los signos.

Todas las sociedades tienen una imagen del mundo, la cual hunde sus raices en
la estructura inconsciente de la sociedad y la nutre una concepcion particular del
tiempo. La funcién cardinal del tismpo en la formacién de la imagen del mundo se
debe a un proceso intencional apuntando hacia ur: fin. Les actos y las palabras del
hombre se forman de tiemnpo, son el misme tiempo; que es el depositario del
sentido.

El poeta dice lo qus el tiempo dice, inclusive cuando piensa lo contrario: nombra ia
sucesion, vuelve patabra al transcurrir. La imagen del mundo se edifica en la idea
del tiempo y ésta se despliega en el poema.

Cada civilizacién ha tenido una vision distinta del tiempo; algunas lo han pensado
como eterno retorno, otras como eternidad gue no se inmuta, otras como vacuidad
sin fechas o como linea recta o espiral. Las grandes ideas han encarnado en
imAagenes llamadas poemas, normbre gue designa a un objete verbal de forma fija
y en perpetuo cambio, desde la invocacidén magica del primitivo hasta las novelas
contemporaneas; la possia se enfrenta ahora a la pérdida de la imagen dei
mundo. Por eso parece con una configuracion de signos en dispersidn: imagen de
un rnundo sin imagen.

La poesia de José Emilio es precisamente esa configuracion perpetua que se
entrelaza poco a poco con el pasado y presente; aungue ei sentido no reside en el
pasado, ni en la eternidad sino en el futuro y de ahf que la historia se llame a si
misma progreso; se& concibe como un proceso que se niega y se transforma.
Todas las significaciones en nuestro entorno tienen poder, no sentido. Las obras
antiguas eran una representacién de ia realidad, la real y la imaginaria; las de la
técnica son una operacion scbre (a realidad.

El periodismo de José Emilic Pacheco tiene su resonancia en una vertiente de
extremada erudicién en sus columnas-ensayo, una cantidad de informacion que se
mezcla con determinantes rasgos iiterarios. A medida que leemos sus columnas
podemos darnos cuenta como se entrelazan la informacion y la literatura sin que
puedan separarse. La estructura de su poesia también tiende a informarnos sin
dejar a un lado lo poético que se edifica en sus palabras como si no pudiera
separar esos dos aspectos primerdiales en su escritura.

Para la técnica et mundo es una imagen sensible de la idea, es un obstaculo que
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hay que vencer y modificar. El mundo como imagen desaparece y en su lugar se
levantan realidades de la técnica, ligeras a pesar de su soiidez, ya que estdn
condenadas a ser negadas por nuevas realidades. La destruccion de la imagen
del mundo es la primera consecuencia de la técnica. La segunda es la aceleracion
del tiempo histdricc.

José Emiiio Pacheco logra que sstas dos partes se complementen, la técnica que
se puede ver en la escritura de Facheco; ya sea poética y pariodistica y la historia
que queda atrapada para poder explicar lo que su esencia es.

El tiempo de la técnica acalera la entropia: la civilizacion de la era industrial a
producidoc en un siglo més desechos y materia muerta que todas las otras
civilizaciones juntas, desde la revolucion del neolitico. Ataca er su centro mismo la
idea del tiempo elaborada por la era moderna: al exageraria, la reduce al absuido.
La técnica no sélo es una critica radical de la idea dei cambio como prograso sine
que tambien pone un limite, a la idea correlativa del tiempo sin fin. El tiempo de la
historia era practicamente infinito, al mencs para la medida humana.

Al reconocerse como poeta y periodista José Emilio pacheco trasciende su propia
esencia, ia verdad de la peoesia no pusds ocultarse, ni enmascararse tras de un
periodismo real y efimero, efimerc porque dificiimente el periodismo actual
sobrepasa tos limites del tiempo.

Si la bomba no ha destruido al mundo, si ha destruido nuestra idea del mundo. La
técnica comienza por ser una negacidn de la imagen del mundo y termina por ser
una imagen de la destruccion del mundo.

Para Pacheco salvar al mundo &s enconirar el punto exacto donde el periodismo
deja de ser técnica y el poema traspasa su propia verdad convirtiéndose en la
imagen del mundo.

Las relaciones entre la técnica y la poesfa son de un crden particular: por unz
parte la poesia tiende a utilizar, como todas las otras artes, los recursos de la
técnica, especialmente en la esfera de los medios de comunicacidn; por la otra
debe enfrentarse a la negacién de la imagen del mundo. En el primer caso, la
poesia se apoya en la técnica; en el segundo, se opone a ella. Esa oposicion es
complementaria. La utilizacién poética de los nuevos medios de la técnica se
divide en dos momentos en el procesc poético: la elaboracion de un poema y su
recepcion por un lector o un oyente. Son momentos de un proceso porque el
poema jamas se presenta como una realidad independiente; ninglin texic poético
tiene existencia por si mismo: el lector otorga realidad al poema. En ese sentido, el
poeta no es el primer lector de su poema, el primer autor.

Nada se opone a que el poeta se sirva de una computadora para escoger y
combinar las palabras gue han de componer su poema. La computadora no
suprime al poeta, como no lo suprimen ni los diccionarios de la rima, ni los trabajos
de retdrica. El poema de la computadora es el resultade de un procedimiento
mecanico, no sin analogia con las operaciones mentales y verbaies que debian
realizar un escritor del siglo XVI! para escribir un soneto o de un japcnés del
mismo siglo para componer un haiku.

Para componer un poema necesitamos un modelo sintdctico, un voecabulario para
llenarlo ¥ un conjunto de reglas para escoger y combinar los términos dei
vocabulario.

La poesia interviene en el momento en que la memoria impersonal, el vocabularic
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de la computadora o del diccionario se cruza con nuestra memoria perscnal: esto
produce la suspension de las reglas e irrupcion de lo inesperado e imprevisible. La
poesia es siempre una alteracion, una desviacion lingiiistica, que produce un
orden niuevo y distinto.

Para José Emilio Pacheco es mas importante que el lector pueda imaginar,
aunque su poesia tiende a ser muy realista, cuando nos habla de acontecimientos
como el movimiento estudiantil del 68 en Tlateloico, quiere mostrarnos la metéfora
de ese stceso, mas que el acontecer mismo. A su vez su pericdismo es tan
literario que nos hace transportarnos al momento mismo de los sucesos en el
pasado.

Cuando nos habla de la nifia Antonieta y como su vida se fue metamorfoseando
sin que ella pudiera tener conciencia piena de ello; la ciudad, el México de ese
tiempo fue transformandose con ia caida del porfiriato y ella cambio con todo su
entorno.

El poema auténtico no se pude suplir por otro. Lo mismo en la esfera de la poesia,
la literatura, que en la de la musica y la pintura, cada obra es (nica. Lo es porque
en el momento de su creacion del artista, intervino su decisidn de interrumpir y
cambiar el previsible desarrollo del juego estético.

La superficie scbre la que se inscriben ios signos, sean caracteres fonéticos ¢
ideogramas, es &l equivalente a la manifestacion del tiempo, que al mismo tiempo,
scstiene y devora la estructura verbal que es el poema.

Esta, por ser sonido y tiempo; se hace y se destruye en el espacio literalmante
hablando. Aquello que sostiene al poema es lo mismo que lo devora; la sustancia
de que esté hecho es tiempo.

El signo escrito no reposa sobre un espacio fijo, como en el caso de la pintura,
sino sobre una superficie, gque es la imagen del tiempo, por eso transcurre.

Toda lectura de un poema, tiene signos gue consisten en hablar y oir cor los ojos.
Hoy la palabra nos entra por los oidos, toma cuerpo y encarna. El cambio de
posicion explica a si mismo la aparicion del poema visual. Aunque los nuevcs
madios no acabaron, ni acabaran con la tipografia, si la han cambiade
radicalmente.

La técnica cambia a la poesia, v la cambiard mas conforme pase el tiemps. Su
infervencién afecta la transmision y recepcién de poemas y los métodos para
cemponerlos. Escs cambios, por mas profundos que parezcan, no la
desnaturalizan. Al contrario, la devuelven a su origen, a io que fue el principio;
palabra hablada, compartida por un grupo.

Es por eso que la poesia y el periodismo de José Emilic Pacheco no se conforma
con la técnica, él la sobrepasa se convierte en elia y asi la técnica deja de ser una
herramienta, se convierte en la misma esencia del poeta, que al no poder
desecharia se funds en él para plasmatla libremente.

El andlisis de la oposicion complementaria de la téenica y la poesia no puede ser
tan sencillo, las obras de la técnica, a pesar de ser agresivas en su realidad.
carecen de sentido; por eso no son significados, son funciones. La técnica a
cambiadc al mundo, pero no ha dado una imagen del mundo. Su misién no es
ésa, es transformar el mundo; pero la accién de la técnica hubiera sido imposible
sin la previa destruccion de la imagen del mundo.

Hija de la idea de progreso, la técnica nos hace dudar de su significado, ;no es
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sinénimo de crisis, angustia, violencia, opresién y quizd muerte? E! lempo
concebido como historia y gsta como progreso sin fin, se acaban.

Es decir el mundo de la poesia, son las imagenes que se van borrando en al
nocturno viento, cuando estamos entre la vigitia y el suefio, en ese espacio donde
trastocamos a la muerte en vida, y sobre todo sin temor a estar de ese lado donde
la palabra y la realidad no verbal es perfecta.

La ruptura de la znalogia as el comienzo de la subjetividad. el hombre entra en
escena, desaloja a la divinidad y se enirenta a la no significacion def mundo.
Como dcble imperfeccidn, las palabras hian dejado de representar a la verdadera
realidad de las cosas; y las cosas se han vuelto opacas, mudas. Ei hombre debe
dar la cara a una raalidad cerrada sobre si misma, incemunicada e incomunicable.
José Emilio Pacheco da la cara para reconstruir el mundo, para volver esa masa
humana ilena de contradicciones, de manipulacién, de llana esencia, en algo que
pueda volver comunicable, lo que se ha vuelte un abismo entre el emisor y &l
receptor.

L.a poesia sufrid sentencia de destierro; Ia locura, de encierro. Como las fronteras
entre una y otra se volvieron muy tanues, a veces también se encerrd a los poetas
y otras se les tratd como locos inofensivos.

A la escisién de la palabra-una raciorial y la otra irracional- correspondio la
escision de la realidad no verbal. La subjetividad substituyé &l Dios cristiano pero
los hombres son criaturas temporales, no espiritus.

La mutilacidn de la realidad fue también linglifstica, ya que es imposible reducir el
amor a la sexualidad.

Pacheco reconstruye el erctismo verbal y nos transporta al origen de las palabras
para reccnstruir la esencia enire ei significado y la imagen del mundo para
parpetuarlo y reconstruirlo

Las columnas de José Emilio Pacheco y sus poesias son la clara muestra de
c6mo un poeta pusde ser escritor, y a su vez como un ascritor puede ser poeta. Ei
petiodismo de Pacheco es literario, es decir trasciende la forma del petiodismo
comtn; el lenguaje no es sencillo, no es para cualquier tipe de lector, por o
contrario su forma de escribir es rebuscada, y sus ternas son el resultado de una
ardua investigacion, y por o misme el lector necesita saber del tema y de quienes
habla para entender la columna. Pacheco es un poeta en toda la extension de la
palabra, el hace auténtica poesia visceral, no se oculta, nos muestra su ser como
escritor pensante, preocupado de su tiempo y de su acontecer histérico, poeta
comprometido consigo mismo y con su entorne, nos lleva por todas los temas,
desde la conquista, pasando por los acontecirnientos det 68, hasta llegar a hablar
de la poesia, como una manifestacion del poeta, que en transicion continua se
desdobla para mostrarnos sus facetas, sin dejar de ser el mismo, no utiliza
mascaras, se transforma como el actor sin desprenderse de su esencia que lo
hace ser lo que es: poeta. El escritor y el poeta nacen para escribir y se hacen
para transformar su entorno por medic de la palabra.
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