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Introduccion

2014 represento un regreso a la obra de Octavio Paz y, extrafiamente a la vez, fue un afio de
plena turbulencia social en México. Mientras la UNAM, UAM y el IPN efectuaban un paro
masivo de actividades como protesta por la desaparicion de estudiantes de la Escuela Normal
Rural de Ayotzinapa, Guerrero, académicos y escritores removian las cenizas del ejercicio
poético y ensayistico del nobel mexicano para conmemorar el centenario de su natalicio.
Producto simbolico de la historia del pais, las ideas y el entramado imaginativo de Octavio
Paz una vez mas serian parte imprescindible de la palestra politica, académica y literaria, con
tal de explicarnos la situacion socialmente cadtica que atravesaba aquel afio efervescente en
México.

Las siguientes paginas son un producto intelectual de aquella critica que se viene
gestando desde entonces. Si un signo caracteristico han tenido las nuevas generaciones de
lectores, ese ha sido la confrontacion. Buscamos por nuevos caminos combatir o lidiar con
el bloque duro de nuestra tradicién, en gran medida edificada por paradigmas aparentemente
inquebrantables, como la figura de Octavio Paz. Para lograrlo ensanchamos nuestro campo
de accion: resulta mas productivo estudiar su literatura desde un aspecto diacronico que
sincronico, puesto que una mirada al grueso de su obra responde necesariamente a una critica
hacia el movil de la tradicion formulada y reinventada por el poeta mexicano durante el siglo
XX. De esta forma, llegamos al punto nuclear de este estudio, puesto que, de forma
paradojica, repensar la totalidad de su obra es una via de escape de aquella literatura impuesta
por el mandarinato paciano. Es decir, nuestro enfoque no pretende obviar la realidad,
sabemos que abordar la obra de Octavio Paz sin reticencias significa construir nuevos

cimientos de la literatura en nuestro pais: tradicion y ruptura.



Sin embargo, no es sencillo encontrar un punto de partida original para estudiar a un
autor tan comentado. En pocas palabras, de las paginas en torno a su obra podriamos construir
tomos completos que irian de la mano con el enorme conjunto de su literatura publicada. No
obstante, todos estos trabajos nos han dado a ganar la operatividad del presente proyecto:
profundizamos en las raices del fendmeno poético en Octavio Paz no para ser eco de sus
exegetas, sino para definir o acercarnos a lo que implica el concepto de estilo en su escritura.
No es poca cosa, pues definir el estilo se ha convertido en el galimatias de la literatura de los
altimos afios. Si como comenta Enrico Mario Santi (2016), Octavio Paz mas que ser un
escritor es en si mismo una literatura por el tamarfio de su obra, entonces podemos adentrarnos
firmemente y con precision en el estudio imprescindible del estilo desde su quehacer literario,
ya que para analizar y constatar sus procesos compositivos se requiere de un gran volumen
de escritura bajo la mano de un solo autor.

Por tanto, partimos de las siguientes preguntas fundamentales para revelar zonas
imprevistas del estilo en la poesia de Octavio Paz: ;bajo qué elementos se construyen
aquellas formas permanentes de escritura a lo largo de su poesia y a qué responden estas? Es
decir, ¢qué clase de intuiciones estéticas particulares estan presentes en la obra poética de
Octavio Paz, a manera que cada una de estas forja una etapa singular de la evolucion de
estilo? Dar con estas respuestas significa ingresar con pasos firmes a la orbita de la capacidad
de ingenio, técnica e imaginacion del escritor, elementos que lo vuelven individual o
excepcional al resto de sus coetaneos. Es en estos ultimos valores que se ha venido anclando
con fuerza la nocion tan polarizada de estilo en la literatura, pues, como un cierto grupo de
autores sefialan, el estilo pareciera ocupar ese espacio original y univoco de una tradicion,

caracteristica que diferencia a un autor del resto de sus contemporaneos.



Ahora bien, hay dos serios conflictos que han entorpecido la tarea de emprender una
indagacion a las intuiciones e intenciones estéticas de Octavio Paz. El primero radica en la
dispersion de una ingente bibliografia hacia su obra: rizoma critico. Abundan un sinfin de
comentarios respecto a la obra de Octavio Paz, pero hasta el momento no existe un orden o
estudio puntual pormenorizado que registre las principales caracteristicas y movimientos de
estilo en toda su literatura. Anthony Stanton, en El rio reflexivo (2015), sustenta que seria
una empresa imposible de realizar, puesto que la produccion literaria del poeta es desbordante
para manipularla, ordenarla y describirlal. No obstante, solo cuatro especialistas han sorteado

este peligro: Rachel Phillips, Jason Wilson , Manuel Ulacia y Enrico Mario Santi?. El

! Precisamente es en este libro que Stanton detiene su indagacion literaria de una estética paciana hasta 1958,
fecha de la publicacion de La estacion violenta. Anthony Stanton prefiguraba que hacer un estudio mayusculo
serfa inmanejable, puesto que la Gltima poesia de Octavio Paz ha sido la més estudiada. Sin embargo, cabria
precisar sus aseveraciones, ya que es Arbol adentro (1987), tltimo poemario de Octavio Paz, uno de los libros
que no goza de una bibliografia seria y amplia que dilucide los distintos motivos estéticos que el poeta
implement6 en este. Solamente existe un acercamiento de Israel Ramirez (2015), quien not6 que en ese preciso
poemario esta presente una Gltima mutacidn estética, producto de la madurez de su trabajo, ya que son evidentes
una vastedad de procedimientos literarios que el poeta desplegd y eché a andar para sellar su obra oficialmente.
Asimismo, tanto Pasado en claro (1975) como Vuelta (1976) solamente son repasados por muy pocos criticos,
generalmente allegados a lo que fue el circulo editorial de la revista Vuelta, como Adolfo Castafion en “El poeta
como revisor: notas para la relectura de Pasado en claro” y Pere Gimferrer en “Lectura de ‘Nocturno de San
Ildefonso””. De hecho, haciendo una revision transversal al conjunto de estudios compilados por Enrico Mario
Santi, Luz espejeante. Octavio Paz ante la critica, notaremos qué tan breve es la seccion de ensayos destinados
a descifrar el movil de la Gltima parte de la obra del poeta mexicano.

2 Reclrrase a Las estaciones poéticas de Octavio Paz (1972), de Rachel Phillips; Octavio Paz, un estudio de su
poesia (1980), escrito por Jason Wilson; El arbol milenario (1999), de Manuel Ulacia y el tomo El acto de las
palabras. Estudios y didlogos con Octavio Paz (2016), andlisis profundo de Santi. Cabe mencionar que, estas
criticas poseen acercamientos metodolégicos y resultados diferentes. Para Phillips, los cambios de estilo de
Octavio Paz obedecen a las transformaciones del material tematico del poeta, mientras que Jason Wilson afirma
que es el surrealismo el bastion en el que se erige toda la construccion del estilo paciano. Por su parte, Ulacia
considera la hipotesis que la formacion de estilo en Octavio Paz responde esencialmente a los contactos
intelectuales que fraguo el poeta a lo largo de su trayectoria artistica, pues estos se tornan patentes a través de
técnicas y estrategias en su obra. Por Gltimo, Santi describe una cartografia critica de la poesia de Paz en relacién
con su pensamiento ensayistico, pues el mexicano es de los pocos escritores que fundamentan sus estrategias
literarias a través de una serie de reflexiones publicas. Vale la pena hacer notar dos peculiaridades que sustentan
todas estas investigaciones. Primero: estos estudios tienen un horizonte histdrico, puesto que no fueron
continuados por sus autores y han quedado exentos de la Gltima parte de la poesia del escritor mexicano.
Segundo: tres de estos especialistas pertenecen a la critica académica norteamericana, enfatizando aln mas
aquella nocion que advierte que en México no se ha hecho un estudio serio, imparcial y exhaustivo de la
totalidad de la obra poética de Octavio Paz, solo acercamientos y sesgos tematicos de su produccién poética
(Escalante, 2013). Por tanto, falta el estudio definitivo que reuna la evolucion y maduracion del escritor de
principio a fin, no a modo de revelar o contar una historia triunfalista del escritor, sino realizando un ejercicio
critico profundo y neutro de su poesia.



segundo problema lo ha marcado con hierro ardiente la critica de Carlos Monsivais (2014),
al sefialar que nos resulta ajena y, en ocasiones desconocida, la obra de Paz puesto que solo
esta destinada a circulos selectos de criticos y lectores que estan en la misma sintonia con las
ideas del nobel. Con esto, no hay critica que aumente la interpretacion de su obra, sino
solipsismo con pretensidn sistematica que resulta ser un eco o glosa de lo que ya se ha venido
comentando y evidenciando.

Con esto, hacer un andlisis puntual del desarrollo de toda su produccion poética
implica precisar variables, por ejemplo: recopilar y ordenar esa ingente bibliografia que ha
impuesto una forma sesgada de leer su obra, hasta implantar una manera canonica,
programada y ciega de ir a ciertos poemas que se han quedado en el registro de sus
comentadores méas asiduos; sefialar huecos criticos originados por la costumbre de ir a los
mismos temas comentados repetidamente en su obra —como el amor, el tiempo, la soledad,
el lenguaje, la comunién, etc.— y, por supuesto, ir tras esas huellas o condiciones histéricas
que imprimen un tono diferente a su obra respecto al resto de escritores de su generacion.

Por todo esto, precisemos que la tesis central de la presente investigacion radica en
apreciar que la obra poética de Octavio Paz esta determinada por cuatro movimientos del
estilo: apropiacion, creacion, experimentacion y sublimidad. Estos forjan escrituras
diferentes a lo largo de su trayectoria como autor. Ademas, estas fronteras estéticas no estan
determinadas solamente por el uso de una retdrica o transretorica singular, puesto que solo
el uso de ciertos registros linguisticos fungen como correlatos de aquello que pensamos que
representa al estilo. Mas bien, la esencia original de estas tipificaciones estéticas depende de
una serie de factores multidisciplinares y organismos que estan presentes en la experiencia

humana, determinando el cambio de escritura en una obra extensa como esta.



Asimismo, caeriamos en un error si observamos dichos movimientos del estilo de
Octavio Paz como un producto exclusivamente de la técnica literaria, ya que la naturaleza
del estilo no yace Unicamente en los modos de expresion: el estilo es siempre intento de
evolucién, mutacion y trascendencia personal que esta en linea directa a diferentes aspectos
socioculturales y hasta animicos o psicoldgicos. En este sentido, los cuatro paradigmas del
estilo de la obra poética de Octavio Paz son un ejemplo de maduracion personal y hasta un
crecimiento espiritual, puesto que el estilo es perfeccionamiento individual a través del
ejercicio constante del acto creativo, y viceversa®.

Por otro lado, esta mirada a la totalidad de la poesia de Octavio Paz conlleva objetivos
puntuales, con tal de sopesar el efectismo de toda una serie de fendmenos literarios que
intervienen en el estudio del estilo. Dichos objetivos se tornan en tareas imprescindibles
dentro de cada capitulo. Primero, abrimos una nueva linea critica en relacion con los
desbordantes estudios en torno a la obra de Octavio Paz, cuyo principio individualizador
radica en las leyes que rigen la constitucion del estilo en un poeta de este calibre. En segundo
orden, analizamos a fondo aquellos motivos, voluntades, estrategias, técnicas e intuiciones
expresivas que van moldeando la escritura poética de Octavio Paz, considerando que la
esencia del estilo tiene una mediacion interior y exterior, que va permeando la materialidad
poética del autor. Y, por dltimo, comprobamos que el estilo literario no es un elemento que
dependa exclusivamente de la teoria literaria para su estudio, sino méas bien su grado de

complejidad al definirlo recae en que debe ser analizado con un método que parte de

3 A lo largo de la investigacion se debatira la definicion ejemplar del concepto de estilo, gracias a las
intervenciones y reflexiones de los mayores exponentes de dicho tema espinoso para la literatura. Por lo
mientras, grosso modo, consideremos que esta esencia de la literatura es una estructura individual que se gesta
en el seno de la misma realidad del escritor. Por tanto, el estilo le pertenece al ritmo de la vida en un tiempo
determinado y Unico, con sus involuciones, revoluciones y evoluciones, pues estas van moldeando su principio
de emergencia y presentacion.



multiples campos de estudio, como la psicologia, historia, filosofia y sociologia, disciplinas
que otorgan unidad de sentido a las intenciones estéticas del poeta mexicano.

Haciendo una sintesis somera del recorrido de la investigacion, el primer capitulo
demuestra las dificultades para conceptualizar el estilo literario y hallar un principio
metddico de este. Partimos de las premisas y observaciones trascendentes que se han hecho
en torno a este elemento desde la época clésica hasta nuestros dias*. Como punto de partida,
es crucial recoger la preceptiva de Georges-Louis Leclerc, conde de Buffon: “el estilo no es
sino el orden y el movimiento que se pone en los pensamientos” (2017, p. 19). Fiel a una
raigambre de tipo cartesiano, el conde de Buffon ya entendia que el estilo es un organismo
movil que se desenvuelve en una estructura mental; en consecuencia, el estilo no se limita,
al contrario, su movimiento versatil es su misma causa fenomenoldgica para ser pensado y,
por tanto, concientizado.

En esta parte de nuestro estudio se propone un esquema por capas que trate de
inmovilizar el recorrido mutable del estilo en la obra de Octavio Paz. Recurriendo a las
investigaciones de Josef Nadler (1946) y J. B. Carrol (1960), intentamos trazar una
cartografia de cuadrantes que limiten y den cuenta de las particularidades de los motivos
estéticos pacianos. El resultado de esto es un espacio tetradimensional del estilo, que
consecuentemente parte del asentamiento de los conceptos de apropiacién, creacion,
experimentacion y sublimidad, fundamentos que son visibles y se particularizan

especificamente en la obra de Octavio Paz. Cada una de estas fronteras estéticas esta inmersa

4 Serfa complejo reunir en una sola investigacion todas las indagaciones y suposiciones de lo que implica el
estilo literario en voz de criticos y escritores. Sin embargo, consideremos que la problematizacion de este
concepto detond, principalmente, a partir del Renacimiento y se consolido en los fundamentos romanticos del
siglo X1X; después hallaria un terreno amplio que explorar a través de lo que se nombraria teéricamente como
estilistica (Vifias, 2002). De esta forma, recalcamos que nuestro estudio aspira solo a adherir las aseveraciones
y conceptualizaciones del estilo que han trastocado profundamente la historia literaria, desde los retéricos
clasicos hasta el camino de la escuela francesa del siglo XXI.



en un campo de estudios diferente, puesto que el estudio del estilo debe ser formulado no
solo a partir de lo que nos puede ofrecer la literatura, sino la pluralidad logica de otras
magnitudes y valores humanos.

En el segundo capitulo nos avocamos a precisar que el estilo apropiacionista es una
estrategia de escritura que puede ser analizada desde fendmenos sociales. Especificamente,
consideramos que la apropiacion es la genésis del poeta. Por apropiacion no se entiende un
aspecto, por minimo que sea, de apropiarse fraudulentamente de una escritura a modo de
plagio, copia o pastiche, sino mas bien la apropiacién es el propésito de infundir el poder de
las estrategias de una escritura consolidada, ajena al parvulo poeta, a los primeros pasos de
este. De hecho, Maria Moliner definia apropiacion como: “tomar alguien para si una cosa,
sin mas razon que su voluntad [...] Presentar alguien como propias, ideas 0 cosas semejantes
de otro” (2000, p. 108). De este modo, la apropiacion consiste en un enriquecimiento estético
del joven poeta a partir de la seleccion y emulacion de sus influencias, tanto ideoldgicas como
literarias, de manera asertiva. Aunado a esto, la apropiacién no solo da cuenta de un inicial
crecimiento o maduracion artistica de un novel poeta, sino que este fenomeno de “ir tomando
para si” es un proceso que conlleva el enriquecimiento de la propia tradicion, puesto que el
autor en crecimiento interpreta, glosa e imita las fortalezas literarias de los preceptores que
emula, es decir, los amplia con tal de empezar a imprimir su sello quemante en la historia
literaria.

Ahora bien, decimos que la apropiacion es un proceso que se caldea dentro del aspecto
de lo social, pues pareciera que esta se amolda a lo que Pierre Bourdieu (2018) pensé en
referencia a los conceptos de capital simbdlico y campo de poder, aquella lucha por
transcender y ocupar un sitio dentro de una estructura social, a través de una serie o red de

imposiciones, controles, deudas, preferencias y automatismos. Asi, apreciamos la escritura



como una forma de existir socialmente, y ese existir, al inicio, se da solamente por efectos de
apropiacion, ya que la estetica de ese “ir tomando para si” es el Gnico reducto que posiciona,
en esa lucha de intereses y egos, a un poeta en una sociedad restringida y competitiva de
autores sobresalientes.

La apropiacion es un “ir en hombros de gigantes”. Ese campo de poder donde se
juegan intereses, intenciones y privilegios funge como el primer espacio dimensional
estético, puesto que en esa estructura social el poeta apropia para ser, apropia para crear. La
apropiacién es un arranque creativo. Por ello, Josef Nadler (1946) consideraba que,
esencialmente, las caracteristicas suprapersonales de un escritor se hallan condicionadas por
factores socioldgicos. En efecto, en primer orden, el estilo es un problema sociologico porque
“lo sociologico no significa aqui una simple suma de fuerzas materiales, fisicas, sino también
un algo espiritual, aunque s6lo nos lo representemos bajo una forma fisica” (Nadler, 1946, p.
421).

El tercer capitulo esté destinado al analisis del estilo desde el campo de la literatura.
Sabiendo de antemano que, después de ciertas intenciones apropiacionistas que quedaron
selladas en Libertad bajo palabra en 1949, es evidente que en Octavio Paz hay un primer
quiebre drastico, un movimiento o ruptura a lo que ha venido formulando y representando
desde sus inicios como poeta. Es después de la segunda mitad del siglo XX que empieza a
buscar nuevas formas que sostengan un diferente imaginario versal, con tal de subvertir
radicalmente con la tradicion que le precede. Estas mismas formas las encontraria primero
en Charles Baudelaire, mediante la reformulacion del poema en prosa. Como resultado de
ello, saldria a la luz ¢Aguila o sol? en 1951, libro que presenta también vasos comunicantes

con la dltima generacion de surrealistas europeos.



Consecuentemente, con el espiritu de renovacion de elementos estéticos, formas
literarias, imagenes insospechadas y escrituras subversivas, el poeta encuentra su escritura
més original en La estacion violenta de 1956 y Salamandra en 1962. Empiezan a
encumbrarse poemas dignos de imitacion para sus coetaneos, como “Piedra de Sol”, “Mutra”,
“El cantaro roto”, “Noche en claro, “Solo a dos voces”, entre otros. Finalmente, en esta etapa
hay una fijacion recurrente a la obra de Fernando Pessoa, producto del descubrimiento y las
primeras traducciones al espafiol que realizan del lusitano. La vitalidad, el hermetismo y la
veta filosofica de Pessoa le otorga a Octavio Paz construir una poesia de honda reflexion,
cuyos vehiculos expresivos estarian depositados en el uso frecuente de paradojas, algo
inusual hasta ese momento en su obra y en la tradicién mexicana desde el barroco colonial.
Cabe mencionar que estas estructuras expresivas seran una clave para entender aquella lucha
antagonica de conceptos contrarios/complementarios tan singular en la poesia paciana.

De igual forma, se considera que todo este proceso de individualidad, fijado en este
segundo cuadrante del estilo, puede comprenderse mejor con aquella dialéctica que Charles
Altieri (1984) ha nombrado como “presion” y “contrapresion”. El primero de estos conceptos
consiste en observar cuidadosamente cuales son las presiones estéticas, culturales y teméticas
del momento, que incitan a un grupo de autores, dentro de un campo literario, a escribir de
cierto modo. Por su parte, la contrapresion es doblegar ese “modo poético dominante” para
imponer un nuevo tipo de escritura. Por tanto, se trata de un fendmeno que pertenece
estrictamente a la literatura, pues el poeta, a través de esa mirada critica hacia la tradicion o
el canon literario, va construyendo su propio registro poético al apartarse de sus preceptores
que perfilaron una primera intencion apropiacionista.

Es asi que empiezan a construirse esos topoi originales que quedaran como marcas

registradas del poeta y, a su vez, conformaran aquel imaginario poético de valor que mas que
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nada es todo un principium individuationis, mismo que permite hacer visible y hasta audible
la identidad propia de un escritor en ciernes. Con ello nos referimos a aquellos rasgos
semanticos novedosos, ritmos que funcionan como contrapuntos de una diccion cansina o
repetitiva en una cierta literatura, basqueda de estructuras originales que soportan el
andamiaje versal del poema, etc. Es decir, en esta capa del estilo se instaura todo un espacio
poético muy diferente a una estética apropiacionista, por la cual todavia naufragaban los
resabios de las estrategias e imagenes de los maestros que instruyeron la escritura del joven
poeta.

En el cuarto capitulo observamos la continuidad de la formacion de estilo a través de
un andlisis historiogréafico. Para ello recurrimos a la teoria de la constelacion de Dieter Ulrich
y la mirada técnica de Reinhart Koselleck. Del primero entendemos que una estética
experimental empieza a consolidarse a raiz de un ecosistema de ideas y autores presentes en
la década de los afios sesenta, que de a poco van influyendo, moldeando y calculando los
materiales del imaginario poético de Octavio Paz. A contraluz, del segundo autor
comprendemos que una circunstancia historica representa toda una estructura de sentido que
puede ser trasladada al arte, en este caso, a la poesia. Estamos en el lapso més prolifico en
cuanto a procesos de composicion de estilo en la obra de Octavio Paz, y esto se debe al ritmo
tan caotico y acelerado de la propia historia de la segunda mitad del siglo XX. Cabria recordar
que justo es la época de las constantes movilizaciones sociales, la fuerza y empuje del
comunismo, la destruccion de los discursos hegemanicos, la emergencia del feminismo, la
voluntad para exterminar el racismo, la entrada de la modernidad y el demonio de la técnica
como estandarte del progreso, etc., fendbmenos sociales que se van tejiendo a la piel de la
historia y, por ende, imprimen un sentido netamente experimental al cuerpo de la escritura e

ideas de nuestro autor.
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Precisamente, el tercer espacio de la tetradimensién del estilo por donde se
desenvuelven estos efectos e intuiciones experimentales le pertenece a lo historico. Nos
referimos con ello a que conforme avanza el trayecto artistico del poeta, este va adquiriendo
una especie de conciencia histdrica. Por supuesto que esto condiciona una manera de escribir,
pues tal como apuntaba Ermilo Abreu Gomez: “lo historico crea la perspectiva de los
episodios que se narran o las imagenes que se crean. Hablo de la reconstruccion del alma 'y
del sabor de una época y de un signo vital de ésta” (1963, p. 22). Por eso, en multiples
ocasiones se ha considerado a la literatura como la sensibilidad de una época, una unidad
bioldgica que trae detras suyo procesos de germinacion, florecimiento y agostamiento incluso
de un lapso histérico (Ermatinger, 1946). Este receptaculo de sentido le es propio a un escritor
que ya ha rebasado una etapa inicial de formacion literaria, y que ahora es capaz de sopesar
fria y conscientemente estas manifestaciones historicas a su propio ritmo de escritura.

Asimismo, en este preciso cuadrante se ha remarcado la construccion del
procedimiento de experimentacion como aquello caracteristico y notable del estilo paciano.
Para Marjorie Perloff (1982) la experimentacidn consiste en un cambio radical y abrupto de
una escritura, en la cual la sensibilidad y aquel substrato poético recurrente de una etapa
anterior ya no basta para construir un efecto patético, ahora la emocion radica en una notable
inteligencia de construccion de obra. En este sentido, la experimentacion es una nueva forma
de hacer y entender la literatura condicionada por la cadencia acelerada de la historia.
Seguramente se dird que toda la tradicion literaria del siglo XX se narré desde la busqueda
de nuevos procedimientos de escritura, sin embargo, es a partir de la década de los cincuenta
y sesenta que se volatizaron procesos compositivos sin parangdn: nuestra actitud critica hacia
la modernidad y la nocién de progreso se traslado entonces a los moviles paradigmaticos de

la literatura.
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Finalmente, en el quinto capitulo apreciamos el desenvolvimiento de diferentes
intuiciones estéticas de Octavio Paz a través del campo de la Filosofia. Fundamentalmente,
en esta parte de la investigacion abrimos una critica al concepto de generacion que Ortega y
Gasset trazé y que Julian Marias amplificd, porque en las reflexiones de estos tedricos se
sefiala que el final de una trayectoria literaria cumple con la promocion de un credo poético
por parte del autor, quien se encierra en si mismo para resistir el embate de la nueva camada
de jovenes escritores. Por supuesto que no acontece esto totalmente con nuestro autor, puesto
que, al contrario, en su maximo periodo de madurez Octavio Paz dialoga no solo con las
nuevas generaciones de escritores mexicanos, sino extranjeros que nutren la tradicion
literaria de finales de los afios ochenta. ¢Qué significa esto? Que teniendo en perspectiva todo
lo que ha rendido en una vida el combate con la palabra, el poeta entra en un estado de honda
reflexién o meditacion del fenémeno poético y, por ende, empiezan a habitar en su poesia
aquellos temas trascendentales o elevados de la experiencia humana: lo absoluto de la muerte,
la insondable y nueva experiencia de lo sagrado, lo tremebundo de la caida en el amor, la
imposibilidad de aprehender el tiempo, etc., legados tematicos que entrafian la idea de lo
infinito y tensan fuertemente las facultades del alma. Sin duda, se trata de una poesia
altamente patética y efectista, aquello a lo que Robert Graves consideraba como disturbio
interior o alteracion de los sentidos: “la razon por la cual los pelos se erizan, los ojos se
humedecen, la garganta se contrae, la piel hormiguea y un escalofrio recorre la espina dorsal”
(2014, p. 54).

De esta forma, entra en juego lo que se ha tipificado en la presente investigacion como
sublimidad, pues lo sublime no tiene que ver con un criterio de forma de la obra literaria, es
decir, pareciera que en este punto de la obra paciana se presta mas atencion al contenido que

a la forma. Lo sublime tiene que ver con un aspecto racional que poco a poco se va
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instaurando e internando en el espiritu de un autor (Palacio, 2013), porque detrds de una
amplia experiencia de vida y encumbramiento literario estan acumulados todos los saberes
profundos que forjan un pensamiento elevado, listo para ser expresado.

El antiguo Longino describia a la perfeccion la cualidad de lo sublime literario como:
“una elevacion y culmen del lenguaje, y que los poetas y los mas grandes autores no se
valieron de otro modo para alcanzar su preeminencia y renombre de inmortales” (2014, p. 6).
¢Como podria el poeta alcanzar esa brillantez de lenguaje? Solo a través de la voluntad de lo
sublime, pues como consideraba Kant (1867) lo sublime descansa sobre ideas de la razén
que, a pesar de no darles un modo efectivo de expresion que las representen, provocan en
nosotros una discordancia entre lo sensible y suprasensible. En este sentido, lo sublime
depura talentos, pensamientos y destrezas altamente intelectuales y con ello trasciende lo
mundano. De hecho, Longino advertia que lo sublime practicamente funcionaba como la
ékplesis del poema, una poesia basada en epifanias constantes a modo de admiraciones
silenciosas, conmociones extremas o, simplemente, como un rayo de expresion que pulveriza
todas las cosas en un abrir y cerrar de ojos (Longino, 2014).

Es asi que sellamos este estudio del estilo en la poesia de Octavio Paz conjeturando
una posible definicion de este elemento esencial para la literatura: el estilo es una protoforma
u organismo actuante, un concepto en constante mutacion porque depende de las
revoluciones o sucesos de la propia vida, por tanto, el estilo se debate entre el reino objetivo
que yace fuera de nosotros y las sustantivaciones de nuestra actividad l6gica-sensorial. En
este sentido, James J. Jenkins (1960) pensaba que el estilo era un concepto jerarquico,
totalizante y globalizador, que puede abarcar desde la conducta natural de un escritor hasta

una actuacion en comun de un sector social mayusculo. Esto es lo que definitivamente sellaria
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toda la conceptualizacion del estilo: un estilo literario representa un valor cosistico en formas
de vida que progresan y se perfeccionan.

El estilo literario es globalizante porque estd presente y atraviesa agilmente todo
ambito de la experiencia humana y real. En el mismo tenor critico, algunos psicolégos
consideran al estilo incluso como un “organismo actuante” (Gray, 1974), pues, fieles a la
linea critica que se ha venido desarrollando desde escritores como Goethe o Schiller, aprecian
el estilo como un cuerpo conformado de distintas partes, una estructura con elementos
propios que se imbrican y funcionan a favor de la nocion de individualidad. No se estaria
cayendo en un error al tomar como certera esta opinidn, ya que en la poesia de Octavio Paz
se puede apreciar una multiplicidad de motivos, intenciones e intuiciones estéticas que
representan diferentes aspectos sociales, histdricos, psicoldgicos, ideoldgicos y hasta
culturales, de los que el poeta abrevd para dejar un testimonio lacerante de su vida en la

tradicion poética mexicana.
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Capitulo 1

El estilo: equivocos, limitaciones y método en la poesia de Octavio Paz

1.1 Algunas consideraciones previas

Conceptualizar la esencia del estilo en la literatura es una historia sin fin. Cuando estamos
cerca de definirlo, escapa sin rumbo alguno, se escabulle a toda categorizacion. El estilo ha
sido uno de los grandes debates no solamente del siglo pasado, aquel siglo de los
procedimientos innovadores en el campo artistico, sino de la mayor parte de la historia del
arte. En cuanto a la literatura, el riguroso estudio y analisis del estilo ha invadido como hiedra
grandes sendas tedricas, baste mencionar las brechas del estructuralismo, formalismo ruso,
estilistica, semidtica, psicocritica, deconstruccidn, entre otros mestizajes o maridajes criticos
complejos. Sin embargo, no existe, hasta este momento, un modelo tedrico ni un
procedimiento o método exacto que posibilite, uniforme y establezca definitivamente el
andlisis del estilo en la literatura.

Haciendo un repaso por los lugares comunes recientes que tratan dicha problematica
—recuérdese que la emergencia de los cuestionamientos formales del estilo principalmente
datan desde la Edad Media, maduran en el Renacimiento y adquieren una carta de identidad
en el Romanticismo—, veriamos que la preocupacion por encontrar este hilo de Ariadna ha
estado en la mente no solo de los mejores criticos literarios, sino también en las reflexiones
tedricas dispersas por distintos campos de estudio. Damaso Alonso dedico gran parte de su
disciplina critica en resolver este elemento literario, realizando un extenso repaso a los

grandes poetas del Siglo de Oro de su pais. El resultado: Poesia espafiola, piedra de toque de
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la estilistica idealista preestructural®. Unos pocos afios antes, Walter Pater, mentor de Oscar
Wilde, se perdi6 infatigablemente por los pasillos interminables de una teoria formal del
estilo, revisando estructuras y arquitecturas literarias, cayendo hasta el final de sus dias en el
desprecio de su discipulo quien veia con animadversion los esfuerzos del maestro de Oxford®.

Por su parte, Umberto Eco nos ha regalado quizé la Gltima gran mirada critica de la
esencia del estilo en la literatura. La definicion del arte (1985) y Sobre Literatura (2005),
configuran una propuesta por encontrar una homogeneidad conceptual de este término a
través de una semidtica textual, empresa que tanto J. A. Greimas como Courtés habian
declinado al pensar que es imposible dar una definicion semidtica de estilo (Cuesta &
Jiménez, 2005). En este sentido, Eco no solo nos hace pensar en el estilo a través de la técnica
y el andamiaje linguistico que una obra puede ostentar, sino en la manera en que dicho
concepto puede atribuirse al mundo de posibilidades que propone una forma particular de
construccion empleada por el escritor’. Es decir, el estilo no solo revela una significacion de

indole literaria, sino que su presencia también esta enraizada en procesos de identidad,

% Por supuesto que la estilisitica no inicia con los estudios del teérico espafiol, sino en los albores del siglo XX,
con Charles Bally y el libro Précis de stylistique fracais de 1905. No obstante, frente al desarrollo y evolucién
de la Estilistica y Critica Literaria propuesta por Leo Spitzer y la ebullicién de los estudios literarios de la
primera mitad del siglo XX, el punto de vista de Ddmaso Alonso (1971) es determinante al definir a la misma
Estilistica como la Ciencia del Estilo, retomando la preceptiva linguistica estructural en auge con las
investigaciones de Ferdinand de Saussure y sus epigonos. Asi, la preocupacion tedrica de Damoso Alonso no
es otra mas que imprimir un caracter cientifico en la poesia, gracias al estudio de las dimensiones fénicas,
semanticas y sintacticas (Asensi, 2003). Por esto, sus reflexiones representan un punto de partida para
desentrafiar el quid de un método de composicion del estilo, puesto que este es el objeto de estudio de la
Literatura.

6 Para Walter Pater, la libertad de pensamiento del escritor y sus preferencias o gustos artisticos moldean la idea
de estilo en la obra: “The style, the manner, would be the man, not in his unreasoned and really uncharacteristic
caprices, involuntary or affected, but in absolutely sincere apprehension of what is most real to him” (Pater,
2003, p. 122). Esto no es méas que una vuelta a lo que habia pensado Louis Leclerc, conde de Buffon, con aquella
trillada frase: Le style ¢ est [’homme méme.

"No solo los estudios de Umberto Eco han cimbrado la critica literaria al respecto. De hecho, las investigaciones
de la escuela italiana en voz de Omar Calabrese, Ernesto Grassi, Massimo Marassi o Cesare Segre han dado
grandes vestigios de la primacia de los estudios de poesia en busca del concepto de estilo. Cabria mencionar
que, todos estos autores son hijos de la critica imprescindible que ha dejado Benedetto Croce al respecto,
principalmente en La estética como ciencia de la expresion y linglistica general de 1902 y su continuacidn,
Breviario de estética, de 1912 .
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sociedad y cultura: el estilo es el nexo apenas visible y constatable entre el artista y la
transmision de la forma o contenido de su obra.

Por supuesto que esta mirada teorica causé todo un revuelo en su momento, ya que
todavia estaba fuertemente afianzada la idea del concepto de estilo en concordancia a su voz
latina stylus, cincel. De esta manera, se pensaba que el estilo era la forma en que el artista
hacia uso de su herramienta de trabajo para crear la obra, moldearla, y, claro que si hablamos
de literatura, se consideraba al estilo como aquella habilidad en la que un autor hacia uso de
su lengua como herramienta para crear y detallar el duro molde de una obra ejemplar
(Cambours, 1985).

En cuanto a las reflexiones del estilo ajenas al campo literario, 1958 fue el afio que
detond una critica férrea en torno a este fendmeno, puesto que una pluralidad de autores
bombardearon desde distintos campos de estudio la operatividad y el método del estilo. Sin
dar con una definicion candnica o arbitrada, el VIl Congreso de la Federacion Internacional
de Lenguas y Literaturas Modernas contrastd las opiniones y posturas de Marouzeau,
Rozwadowski, Bione, I. A. Richards, Jakobson, Miller, Stankiewicz, John B. Carroll, entre
otros especialistas, con tal de advertir que no existe una teoria en particular para analizar ni
definir el estilo, ya que no se sabe a conciencia si en realidad existe o no tal fenémeno (Gray,
1974), exageracion alarmante tomando en cuenta que se ha abordado este concepto desde la
historia clasica de los estudios literarios®. Al parecer, se habia trabajado desde un vacio

lacerante la teoria literaria moderna.

8 Exactamente, la mitad del siglo XX represent6 todo un vuelco para la teoria literaria, ya que desde diversos
flancos fueron revisados con sumo detenimiento procedimientos, estrategias, conceptos y técnicas que dieran
cuenta en qué consiste el fendmeno literario. Por su parte, lo que intentaba realizar el conjunto de investigadores
del VII Congreso de la Federacion Internacional de Lenguas y Literaturas Modernas era, principalmente, una
unificacion del conocimiento social y las ciencias exactas, de esta forma los estudios literarios se avocaron en
definir su objeto de estudio, pues intentaban formular leyes de las cuales partiria la razon de ser de la ciencia
literaria (Ermatinger, 1946). Cabe mencionar que no solo aquel Congreso lleg6 a problematizar el estudio del
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Esto represent6 un trastocamiento radical para los estudios literarios, puesto que si la
literatura quiere ostentar un cierto grado de ciencia del espiritu® su objeto de estudio deberia
pasar por las implicaciones tedricas de lo que se considera estilo en un autor (Paz Gago,
1993). Sin embargo, al fracasar en los intentos por situar una definicion de este elemento tan
sui generis, los especialistas de dicho Congreso propusieron hacer una revision de este
fendmeno a través de distintas ciencias, como la psicologia, historiografia, sociologia,
filosofia y linguistica. Con esto, quedaba realmente descartada aquella nocion que pretende
definir al estilo simplemente como expresion, ya que no depende exclusivamente del modo
en que se emplee la lengua, desde un sentido metaférico. Es decir, estilo no es solo empleo
de ciertos registros linguisticos en una obra, mas bien esa forma exterior solo actia como
correlato de aquello que pensamos que es el estilo. Por tanto, nos sujetamos a la mirada de
Michel Foucault'® con tal de dejar en claro una de las primeras premisas de este estudio:
estilo no es empleo retérico ni ornamentacion ni mucho menos artilugio lingistico; el estilo
es algo mas:

En efecto, [la retdrica y sus figuras] no son el resultado de un refinamiento del estilo;

por el contrario, traicionan la movilidad propia de todo lenguaje cuando es

espontaneo: “se hacen mas figuras en un dia de mercado en la plaza que en muchos
dias de asambleas académicas”. (1968, p. 119)

estilo, también el Congreso de Bloomington en 1958 exhibi6 preocupaciones tedricas similares, relacionadas
fundamentalmente a la lingtistica en boga con linea del estructuralismo.

9 La literatura no pretende alcanzar los mismos rasgos cientificos que configuran a las ciencias naturales, pero
si persigue el esclarecimiento I6gico de un método que procure mostrar el movil del acto creativo, pues esa es
la base de su acontecimiento. Los retoricos clasicos recurririan al campo de la filosofia para intentar describir
un método de composicion literaria, sin que la mayoria cayera en cuenta que el rumbo de sus reflexiones
intentaban dilucidar la esencia del estilo y no la elocutio tan caracteristica de su sistema retérico; sin embargo,
aquellos pensadores ya diferenciaban a la literatura como una disciplina particular entre los saberes humanos.
Seria hasta finales del siglo XIX cuando a la literatura se le cataloga como parte de las ciencias del espiritu,
gracias al positivismo de la escuela de pensadores alemanes, entre ellos Wilhelm Dilthey, Karl Viétor y Heinrich
Rickert (Ermatinger, 1946).

10 Esta misma critica del filésofo francés parte de las consideraciones y la lectura de la obra de Du Marsais y
Samuel Formey (2008), Traité des tropes. Pour Servir D Introduction A La Rhetorique Et A La Logique (1757).
Aquel estudio parte de las hipétesis de analizar el estudio en relacién con la nocion de desvio de la norma
linglistico, aspecto que la escuela idealista pens6 a profundidad.
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Sin duda, el estilo no es algo fijo o estatico como para ser estudiado con cierta
pasividad o detenimiento. Al contrario, una de sus caracteristicas es su capacidad de cambio
o mutacién volatil, por lo que dificulta realizar un andlisis profundo de este. Es cierto que no
encontraremos univocidad teorica respecto al estilo, ya que estamos ante un concepto
espinoso que ha inundado péginas de tratados, epistolas y manuales a lo largo de toda la
historia de la literatura. Sin embargo, si se pensara hoy en un estudio pormenorizado que cre6
un paradigma serio y moderno de lo que implica la adquisicion de un estilo literario, sin mas
nuestro indice sefialaria la obra de Harold Bloom y el fendmeno de la influencia y
malinterpretacion. Obsesionado con la obra de Shakespeare, ha demostrado que el estilo de
un escritor pasa por diferentes etapas evolutivas. Asi, The Anxiety of Influence (1973) marco
un estallido en la teoria literaria, confirmando que la obsesién hacia un objeto de estudio que
ostenta un critico pueden resultar benéfico en ciertos casos*!.

No obstante, los estudios de Bloom han sido contrarrestados criticamente desde
diferentes opticas que aluden un rechazo total hacia sus postulados. Esta critica adversa no
depende del recelo que representa la imagen autoritaria y tajante del escritor estadounidense,
mas bien apunta hacia la vision rezagada de este en cuanto a los factores externos que
determinan la conformacion de estilo en el escritor. Con esto, es poco probable que sus puntos

criticos y su metodologia para la conformacion de estilo en un “poeta fuerte”? concuerde

11 La teoria de Bloom ha sido constantemente revisada y extendida por el mismo autor en obras como Poem
Unlimited, The Anathomy of influence. Literature as a way of life, The Daemon Knows: Literary Greatness and
the American Sublime, entre otros titulos. La mayoria de epigonos de Bloom han extendido las reflexiones
respecto al fenémeno de influencia, no obstante, lo que nos interesa recalcar en este estudio es que el critico
estadounidense, quiza sin percibirlo, no solo disefi6 los fundamentos de la influencia literaria como clave para
entender una tradicion, sino que cred uno de los métodos mas atractivos para identificar la adquisicion de estilo
en un escritor.

12 para Harold Bloom, la imagen de un “poeta fuerte”, dentro de una tradicion literaria, se erige al ser digno de
imitacion para los demas escritores epigonos. El poeta fuerte es un modelo a seguir, un guia en cuanto a procesos
de construccidn de obra. Al ser tan magnética y trascendente su literatura, el poeta fuerte tiene las credenciales
pertinentes para pertenecer y ser miembro de un canon literario (Bloom, 1973).
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con el desarrollo artistico de todo escritor. Es mas, a pesar de que Bloom dejé en claro que
sus reflexiones no pretendian ser un manual para la formacion de un poeta, la critica se ha
empefiado en observarlo asi, forzando al tipificado poeta fuerte a cumplir cabalmente las
etapas formativas ideadas en aquella teoria de la influencia®?.

El hecho de dar una primacia particular al pensamiento de Bloom por encima de otros
métodos del estilo radica en su sujecion a la historia de la critica literaria. EI modelo de
trabajo al que se somete nos hace recordar a los manuales de estilo antiguos, como la Retérica
y Poética de Aristoteles, la Retdrica a Herenio, las cartas de Horacio, Institucion oratoria de
Quintiliano, De Inventione de Ciceron, etc. En efecto, poniendo atencién a la terminologia
empleada por Bloom para nombrar los procesos evolutivos de estilo, entendemos que su base
conceptual y etimoldgica es un nitido rescate al mundo clésico griego. Por otra parte, la teoria
de la influencia proviene también de la gran tradicion de critica moderna en lengua inglesa,
de inicios del siglo XX, aquellos manuales de Ezra Pound y T. S. Elliot: ABC of Reading de
1934 y Tradition and the individual talent de 1919, aquella fiel escuela imaginista que
marcaria un sendero en la escritura a inicios del siglo pasado®4.

Por eso, hemos llegado hasta este punto para entrar firmes al gran debate. Si el término
estilo todavia luce impreciso y huye de toda categorizacion (Asensi, 2003) es porque la teoria
ha vaciado sus esfuerzos hacia la estilistica. La critica moderna le debe paginas al estilo, mas

no a la estilistica. José Maria Paz Gago ha puesto el dedo en la llaga para demostrar que

13 Clinamen, Tessera, Kenosis, Demonizacion, Askesis, Apophrades (Bloom, 1973).

14 precisamente en El arte de la poesia (1978) ya aparece el término “influencia” en los conceptos basicos de
la teoria de Pound: “D¢jate influir por cuantos grandes artistas sea posible, pero ten la decencia de reconocer
plenamente la deuda o, sino, trata de ocultarla. No permitas que el término ‘influencia’ signifique para ti
unicamente absorber y reproducir el vocabulario de uno o dos poetas a quienes da la casualidad que admiras”
(p. 10). Este texto fue incluido por T. S. Eliot en Literary Essays of Ezra Pound en 1954, y lo mas probable es
que sea la semilla que germiné en los estudios de Bloom y la concepcion del concepto de “tradicion literaria”
e “influencia” tan sonados en aquellos autores.
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ambos conceptos (estilo y estilistica) estan lejos de ir en el mismo camino®®. Mientras que la
Estilistica es parte de la Ciencia de la Literatura'®, puesto que crea un conjunto de métodos
enfocados en describir el empleo del lenguaje en un texto literario; el estilo debiera ser el
“objeto unico y total de la investigacion cientifica del fenémeno literario” (Alonso, 1971, p.
482). Si nos referimos a una mirada cientificista de la literatura es solo a través del camino
que ha abierto Dilthey (1949) en cuanto a la distincion entre ciencias del espiritu
(Geisteswissenschaften) y las ciencias de la naturaleza (Naturwissenschaften). La literatura
se arraiga a la primera division puesto que procura fenémenos de los que el sujeto forma
parte directamente. En este sentido, si trazamos un andlisis del estilo es con el afan de
puntualizar que podemos extraer su conocimiento gracias a la experiencia de la vida misma,
ya que este fendmeno literario no esta desarraigado del sujeto, sino que su origen se

identifica, madura y crece con él*’.

15 En sus empefios por esclarecer la heterogeneidad del estilo y sus diferentes concepciones terminoldgicas,
José Maria Paz Gago ha creado el término Semioestilistica para referirse al andlisis del estilo en un texto
literario. Asi, ha comprendido lo que Garrido Gallardo ya habia previsto acerca de la debacle y el agotamiento
de la Estilistica en los afios setenta, de frente a la fuerza de la Semi6tica en diferentes disciplinas. Para Paz Gago
ejercer una semioestilistica representa hacer: “una teoria semiotica que trate de explicar como funciona el texto
literario en el contexto comunicacional” (1993, p. 118). Sin lugar a dudas, su linea de investigacion se amalgamo
al pensamiento semiolégico de Umberto Eco una década después, pues para estudiar el estilo es necesario tener
presente una herramienta pluridisciplinar como la Semidtica.

16 Esta ciencia del espiritu se sirve del método estilistico para sustentar sus fundamentos cualitativos, ya que asi
lo ha propuesto la escuela idealista alemana encabezada por Spitzer, Vossler y Bally. En este sentido, la
estilistica reconstruye las circunstancias expresivas de una obra o las formas artisticas del lenguaje, mas no
profundiza ni filoso6fica ni filolégicamente en el fendmeno literario del estilo. Ulrich Leo también retrata esta
discrepancia en El problema de la historia literaria (1957), llegando a la conclusién que de ninguna manera la
estilistica se ocupa del estilo, puesto que su Unica tarea es emprender el estudio de los ingredientes formales de
la obra, es decir, su valores literarios intrinsecos, mas no la reconstruccién paralela de sus circunstancias
exteriores.

7 De hecho, Wilhelm Dilthey (1949) nombraba como Erlebnis a aquellas experiencias vitales que configuran
el estudio de una particularidad de las ciencias del espiritu. Si lo trasladamos al andlisis del estilo, las
experiencias de vida son fundamentales para establecer un método que dé cuenta de los movimientos y
construccion de un estilo, puesto que, como apunta Manuel Asensi: “Formula Dilthey a este respecto una idea
que seria muy cara a la tradicion estilistica, la de la existencia de un vinculo causal entre el estado de animo que
da lugar a una obra artistica y la forma que le es propia” (2003, p. 200). Es decir, el estilo se refleja en la
mediacion entre lo exterior e interior presente en un sujeto, en un tiempo determinado. En consecuencia, el
punto de partida del estilo ha de ser la vida y solo la vida, puesto que en esta ocurren las condiciones animicas
que configuran un estilo.
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Sin embargo, ¢cémo precisar algo inaprehensible por difuso, abstracto, escurridizo,
cambiante? Y no solo eso, sino como hablar de los estilos de un autor después de que las
teorias posmodernas de Foucault, Deleuze y Derrida han problematizado ain maés esta
nocion. En este sentido, Emil Ermatinger ha virado el estudio del estilo hacia una concepcion
incluso metafisica en Filosofia de la ciencia literaria, considerando que: “el estilo es, por
tanto, el punto en que la norma de la poética metafisica vigente en cada caso se individualiza
en la realidad creadora” (1946, p. 404).

Asimismo, Gerard Genette mencionaba en Fiction et diction (1991) que resultaria
imposible crear una teoria del estilo, porque no tendria objeto de estudio ni método a qué
afianzarse. No obstante, cabria preguntarnos si esta imposibilidad depende a que hemos
hecho caso omiso en observar al estilo con una atencion pluridisciplinar. Es decir, si se ha
venido contemplando lo etéreo que resulta estudiar con autoridad el estilo se debe a que lo
hemos encuadrado al debate estrictamente literario, mas no semiético. Habria que ensanchar
la critica de este elemento de la literatura por otras ramas del saber humanistico, como la
historia, psicologia, sociologia, filosofia, etc.'® Incluso, este fue el camino que tomaron los
estudios de lo literario en el siglo pasado cuando fueron analizados desde distintos campos

disciplinares®®.

18 No se pone en duda que existan otros estudios formales en relacién con dilucidar al estilo desde el ambito
especificamente literario, como las investigaciones de Renato Prada Oropeza, A. J. Greimas 0 Joseph Courtés.
No obstante, nuestros empefios estan orientados en evidenciar que es necesario engrandecer el cuerpo teérico
del estilo. Para esto es necesario ponerlo en marcha no solo mediante el didlogo entre él y la literatura, sino con
otras ciencias que nutran la base organica de este fenémeno.

19 El concepto de Semidsfera de Yuri Lotman (1996) es una de las rutas criticas mas interesantes en este sentido.
Si como se habia mencionado, el estilo es un elemento que se gesta o emerge “desde” y “en” la cultura, entonces
puede ser analizado como un signo mas de esta misma, ya que es un elemento que participa dentro de esa
biésfera semiotica. De hecho, el analisis de un texto para Lotman comprende tres perspectivas: sintactica,
semantica y pragmatica. Si quisiéramos estudiar la esencia del estilo desde este procedimiento de trabajo, nos
sujetariamos, en primer orden, al andlisis sintactico del estilo, puesto que comprenderiamos de esta manera la
relacion que guarda este elemento literario con otros signos dentro de la Semidsfera. Sin embargo,
regresariamos al mismo dilema: pretendemos describir el trazo de una esencia que no sabemos a ciencia cierta
Si existe 0 no.
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Por tanto, si queremos comenzar a tratar de indagar en qué consiste este elemento tan
caro a la literatura, es pertinente precisar y proponer una sistematizacion de los conceptos
béasicos que construyen al estilo. Si los especialistas han perdido el camino hacia el anélisis
de este objeto de estudio —a tal grado de proponer incluso el cambio semantico y hasta
pragmatico de “estilo” por “poética”, “estilistica” o “semiotica literaria”— debemos procurar
encontrar una homogeneidad tedrica respecto a este fenémeno literario°. Para eso se sugiere
no solo apreciar el estilo como un sinénimo de escritura, una forma literaria, una adherencia
o influencia a ciertos modelos artisticos o, incluso, como una virtud humana. Més bien, una
de sus posibilidades conceptuales es que el estilo es involuntario y responde a principios de
evolucion y transformacion, tanto personal como socialmente, que se imprimen en la pluma
y las ideas del escritor. De ahi que su condicion de inestabilidad vuelva aparentemente
imposible categorizarlo por completo o definirlo a ciencia exacta.

De esta forma, cabria apreciar el estilo desde una serie de procesos que apuntan hacia
una maduracién artistica. Es verdad, como dijo algin dia el conde de Buffon “el estilo es el
hombre”, pero también es el espiritu del tiempo, la sensibilidad de una época, las estrategias
de posicionamiento de un autor, las influencias que yacen en un modo de escritura, el gusto

particular de un grupo mayusculo de lectores, etc., caracteristicas que permean a una escritura

20 Este problema no es mas que el reflejo de una voragine terminolégica que ha invadido a los recientes estudios
poéticos, sin antes pensar en sus limitaciones semanticas. Sin distincién, al momento de analizar un texto,
aparece una terminologia que damos por asentada, aprendida y definida exactamente desde su misma
semantizacién. El problema lo ha abordado Renato Prada Oropeza en Estética del discurso literario (2009), al
separar el término “poética” para referirse particulamente a “la conciencia ‘ideoldgica’ que toda obra tiene
como soporte 0 motivacion de su hacer” (p. 476). Esto acarrea una complicacion mas, puesto que la poética es
una manisfestacion de la organizacion del discurso, nocion que se asemeja en demasia a la concepcion de estilo
que promovia la Escuela Estructuralista. Es decir, problematizamos ain mas el dilema por reconocer qué es el
estilo cuando este aparece solamente como apoyo y complemento de algunos conceptos teoricos literarios, y no
como algo completamente Gnico, independiente y fundamental en el texto literario.
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y que hacen del escritor alguien individual, singular, diferente a sus predecesores?*. De hecho,
estas ideas ya eran comentadas por T. S. Eliot al sefialar que:
Uno de los hechos que podria descubrirse en este proceso [de anélisis de estilo] es
nuestra tendencia a insistir, al alabar a un poeta, en aquellos aspectos de su obra en
gque menos se asemeja a los demas; en estos aspectos o partes de su obra

pretendemos hallar lo individual, lo que constituye la esencia propia del hombre.
(2013, p. 64)

El estilo es el principium individuationis que particulariza algo o a alguien de frente
a lo general o lo comun. En este tenor, Josef Nadler (1945) Ilegd a mencionar que este
fendmeno es todo un organismo de medios o procedimientos que vuelven patente algo
individual e, incluso, espiritual. De esta manera, no podemos determinar con exactitud un
registro Unico de descripcion o un método para analizar el estilo de todo autor. Hay tantos
estilos de escritura como escritores existen a lo largo del tiempo (Dilthey, 1949). No obstante,
lo que si podemos implementar como un método tentativo de analisis del estilo es: visualizar
y dar cuenta de la construccion y maduracion de un proyecto de obra o trayectoria artistica
particular en un poeta fuerte, puesto que la madurez que un autor de este calibre va
adquiriendo a lo largo de su trayectoria artistica determina lugares especificos, zonas por
donde el estilo prevalece aparentemente inmdvil y claro. Es decir, el estudio del estilo podria
realizarse partiendo del contraste de lo individual de frente a la norma o lo supraordinado.

Con esto, la tarea vital para tipificar el estilo en un autor es leer y comprender de
modo palmario la mayor parte de los hechos de su produccién literaria, tanto internos como

externos; apreciar lo voluntario e involuntario que genera patrones linguisticos en una obra

2L En este mismo sentido, José Luis Rivas (2017), al prologar El discurso sobre el estilo del conde de Buffon,
pensaba que el sentido de la palabra “estilo” iba mas alla de la construccion sintdctica y la eleccion del
vocabulario en la obra. El estilo es un estado de gracia que produce placer estético, un elemento que procura la
forma que la tradicién adoptard a través del movimiento de pensamiento y las intenciones expresivas empleadas
por el escritor.
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y dar sentido a dichas causas a través de recursos conceptuales. De esta forma, un método
deductivo podria ser la clave en el analisis del estilo, tal como advierte Jenaro Talens et al.
en Elementos para una semiotica del texto artistico (1999): “un texto artistico resulta de la
imbricacion de unos signos elementales estructurados jerarquicamente en forma de un signo
mayor y Unico que los engloba” (p. 70). Ese signo mayor globalizante es el estilo??.

En este sentido, la critica de la que partimos no se enfoca en traducir solamente las
intenciones expresivas de un autor al momento de su quehacer literario, mas bien es preciso
considerar que el analisis del estilo se fundamenta al encontrar el sentido de las formas en la
que se presenta la literatura. Por formas no solo nos referimos a los procedimientos poéticos-
retoricos, que no son mas que la parte exterior de una obra, sino a un sistema estructural,
discursivo, de lenguajes imbricados de distintos campos de estudio. Por eso es factible
realizar un estudio pluridisciplinar de esta esencia, porque el estilo responde al principio de
conformacidn de un signo total que se estructura a partir de términos, motivos, influencias,

estrategias, hechos, acontecimientos historicos, categorias, ideas, técnicas y adecuaciones

22 Josef Nadler (1946) ha criticado este proceso metddico, puesto que considera dificil precisar una historia del
estilo. Por otro lado, Emil Ermatinger (1946) critica con severidad el lado opuesto de la ecuacion, ya que el
estudio del estilo no puede consolidarse con un enfoque inductivo, pues “para investigar lo concreto, lo primero
que hay que hacer es buscarlo y reunirlo ¢Y como sacar del acervo general de los materiales aquellos que
necesitamos para nuestra investigacion, si no conocemos previamente cuales son sus caracteristicas?” (p. 356).
Al margen de este recalcitrante maniqueismo, proponemos un método estructural que dé cuenta del objeto que
buscamos, porque lo globalizante que implica el estilo solo puede captarse a través de sus partes (Asensi, 2003).
No obstante, sin caer todavia en un afan conceptual arbitrado de este elemento, podriamos advertir que el estilo
presenta una fisonomia a través de actos selectivos de lenguaje que el autor usa en determinados momentos de
la historia, pues esa es su forma exterior aparentemente visible, tal como Ortega y Gasset (1955) suponia. En
este sentido, la retorica funciona como un eje primordial y pragmatico para abordar su estudio, pero
consideremos que detras de esa mascara o parte tangible el estilo también toma forma a través de vicisitudes
peculiares, presentes en la experiencia humana. En esa misma linea critica, Middleton Murry (1971) advertia
que este elemento literario proviene fuera del horizonte ordinario de la misma literatura y que esto también lo
define. Cabe recalcar que estos solo son acercamientos parciales a todo aquello que se intenta precisar
semanticamente del término estilo y su construccion en un autor a lo largo de los capitulos.
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linglisticas, que no solo atraviesan el imaginario de un autor, sino de una experiencia de

mundo en general.

1.2 Hacia un método de estudio

Si la brecha tedrica de Bloom fue inaugurada con el poeta fuerte de su tradicién, como lo es
William Shakespeare, pareceria prudente hacer un analisis del estilo con un referente poético
importante para la tradicion literaria mexicana. De este modo, el estudio de la construccion
y evolucion de estilo de nuestra seleccidn recae no solo en un escritor ejemplar para el canon
literario, sino en algunas caracteristicas elementales presentes en dicha seleccién, con tal de
satisfacer los objetivos plenos de una investigacion de esta envergadura. Por ejemplo, la
eleccion debe presentar multiples variantes de modelos de escritura, no solo de género
literario sino de procesos compositivos. Asimismo, debe desplegar un corpus de obra amplio,
puesto que la transformacidon del estilo se veria nitidamente en lapsus especificos e histdricos
de su produccion literaria. Y por ultimo, la seleccion debe ostentar una obra que se mantenga
en dialogo constante con otras tradiciones y que se nutra de ellas, ya que el estilo no es un
elemento nacional, mas bien es un constructo que abreva de diferentes raices culturales.
Con esto, dicha eleccion se centra sobre lo que representa la obra de Octavio Paz, no
solo para la poesia de lengua castellana sino para el desarrollo poético del siglo XX. Su
maduracion artistica abarca desde la década de los treinta hasta inicios de los noventa. Por
tanto, en el podemos constatar que hay un gran despliegue de procedimientos y estrategias
progresivas de escritura que pueden ser analizadas, ya que estamos ante un escritor de
actitudes estéticas rupturistas constantes, que cuestionan una aparente estabilidad literaria

(Herbert, 2010a). Su manufactura de obra pasa tanto por conceptos artisticos como
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ideoldgicos y, por supuesto, filoso6ficos, dandonos las herramientas necesarias para ese
encuadre de estudio pluridisciplinar que deseamos.

Es un hecho que Octavio Paz fue uno de aquellos llamados “poetas pensantes”, ya
que el tejido de su obra se construye desde una mirada intelectual (pensativa y critica) y
poética o artistica (Monsivais, 2014). Esta ultima cualidad nos proporciona una vision
estética mas amplia, firme y profunda, porque pocos poetas han justificado con tanto ahinco
su misma obra por medio de su ensayistica, caracteristica aprendida seguramente de su veta
romantica. Precisamente, El arco y la lira (1956) representa ese libro con el que
entenderiamos los rumbos que iba a tomar posteriormente la poesia de la segunda mitad del
siglo XX23,

Asimismo, no podia faltar un elemento crucial en este método de analisis de estilo en
un escritor: la consciencia historica. Esta condicion hace que el poeta tenga una virtud poética
peculiar, ya que su tipo de escritura no sigue modelos simplistas, puesto que el sentido
historico posiciona al escritor en un espacio en el que es capaz de distinguir lo temporal de
lo atemporal en una tradicion. Flaubert (2008) entendia esta causa al pensar que el estilo es
la forma particular que tiene un escritor de ver las cosas: ¢ ‘est une maniére de voir. En pocas
palabras, la conciencia historica en un poeta le otorga a este mismo la percepcion de su lugar
y momento en el desarrollo temporal de una tradicion literaria, en definitiva, de su propia
contemporaneidad que es plasmada en su escritura. Por supuesto que esto Ultimo es una

manera de ver la fabricacién de estilo desde el campo de la sociologia, aspecto que Josef

23 Aunque no hay que dejar de mencionar que las reflexiones de Octavio Paz en cuanto al fendémeno poético
aparecen desde “Vigilias: diario de un sofiador”, en 1933. Ademas, después de lo que signific6 El arcoy la lira,
vendrian mas titulos que profundizan en el fendmeno de la poesia de la segunda mitad del siglo XX, como “Los
signos en rotacion” (1965), Poesia en movimiento (1966), Los hijos del limo (1974) y La otra voz: poesia y fin
de siglo (1990), libros en los que el poeta mexicano ha tomado definitivamente otros rumbos de escritura hacia
la poesia de corte experimental, autobiografica, meditativa y filos6fica, componentes distintos a lo que figuraba
en sus inicios como escritor.
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Nadler (1945) ya advertia al indicar que el estilo también es un problema socioldgico y
suprapersonal, porque rompe fronteras sociologicamente existentes, impuestas,
condicionadas y aceptadas por una comunidad.

Quizé esta sea la caracteristica méas fuerte del estilo, considerar que la construccion
de obra no se gesta solo con los vehiculos ni procedimientos linglisticos usados
frecuentemente en un determinado tiempo, sino que fabricar o adquirir un estilo recae en la
intencion de hallar un hito de originalidad en toda la historia literaria, una idea de quiebre o
ruptura, y para esto se debe tener en cuenta no solo factores literarios sino histdricos
inherentes a los procesos de la literatura. Esto representa al ingenio del artista que dilucidaba
Ezra Pound cuando reflexionaba acerca de la singular técnica literaria: “Creo que el artista
debe dominar todas las formas y sistemas conocidos de la métrica, y yo mismo me he
dedicado con ahinco a lograrlo, investigando particularmente aquellas épocas en que los
sistemas nacieron o alcanzaron su madurez” (1978, p. 17).

Desde este angulo, los cambios sociales que experimenta el devenir histérico son
cruciales para que el poeta fuerte acople un modelo de escritura particular, ya que el estilo
no es ornamento sobrepuesto que emana de la pluma (stylus) del poeta, sino que el estilo es
la representacion por diferentes medios de una forma de sentir el mundo, desde la optica o
posicionamiento de un escritor. En este sentido, Dilthey (1949) subrayaba que el estilo tenia
un origen desde el lugar de las conexiones animicas entre una sociedad y el escritor, solo
bastaria aprehender el juego oscilatorio entre estos dos polos. En el mismo flujo de ideas,
John Middleton Murry (1971) pensaba que “una manera individual de ver y sentir obligaria
al empleo del lenguaje en una manera individual” (p. 19); per se, dicha propiedad es lo que

dota de un acento singular y original la obra del escritor.
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Al parecer los cambios abruptos de condicion social, en un determinado tiempo,
exigen una zona de movimiento inherente y diferente de escritura, es decir, en un principio
el estilo se crea a partir del modo individual en que un escritor percibe o siente su momento
historico, tal y como comenta José Luis Martinez: “El tiempo muda también los pasos del
espiritu, sus ritmos y sus designios” (1997, p. 24). Con esto, hay que considerar que los estilos
trascendentales, aquellos que dejan huella en la tradicion literaria por la fuerza de su propia
subversion contra esta, no se harian presentes sin un movimiento drastico del flujo histérico?.
Georges Steiner en Después de Babel: aspectos del lenguaje y la traduccién (2001) piensa
al respecto:

Algunas civilizaciones han vivido épocas en que la sintaxis se vuelve rigida, épocas

en que se marchitan los recursos disponibles de percepcion viva y reformulacion. Las

palabras parecen transcurrir muertas bajo el peso del uso consagrado, aumentan
entonces la frecuencia y la esclerética fuerza de los clichés, de los similes no
examinados, de los tropos deslavados por el uso. En lugar de actuar como una
membrana viva, la gramética y el vocabulario erige barreras contra los nuevos
sentimientos. Asi, incapaz de adaptarse y de buscarle equivalencias al caprichoso

paisaje de los hechos, una civilizacion se encarcela en una traza linguistica
determinada que solamente enfrenta la realidad en puntos consagrados y arbitrarios.

(p. 43)

Estos lapsus son propicios para estudiar al estilo, ya que pareciera que aquella
mutabilidad de ese elemento luce estancada o nula. Benedetto Croce (2002) pensaba que
aquellos son los momentos oportunos de paralisis estética a los que se enfrenta una tradicion

de frente al devenir historico y la actividad viva del estilo, en los cuales debemos captar y

24 pensemos que la época que dotd de un sinfin de formas imprevistas y originales a la literatura, como las
vanguardias, estuvo bajo el marco del periodo de movilizaciones ideolégicas, bélicas y conflagraciones
politicas. Por ejemplo, el Manifiesto Futurista que proponia Filippo Tommaso Marinetti refractaba la
sensibilidad de su época mediante la representacion del uso extenuante de onomatopeyas y otros efectos
retéricos o metaplasmos, como una evidencia de la destruccion del sentimiento clasico. Desde otro flanco, el
dadaismo puede ser visto como una manera de presenciar el sinsentido por el que atravesaba el mundo en las
primeras décadas del siglo XX, en cuanto a cuestionamientos morales, cientificos, politicos, econémicos,
filosdficos y hasta psicoldgicos. Esto no es mas que una consecuencia de la aniquilacién de La belle époque
que no volveria mas. El devenir histérico mutaba drasticamente, y con él la literatura también cambiaba sus
formas de presentacion y sentido habituales (Cuesta & Jiménez, 2005).
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ordenar un sistema de conceptos fijos o leyes que determinen su trazo, ya que este no puede
traducirse a magnitudes matematicas-cuantitativas, sino a cualidades esenciales que se
presentan una y solo una vez en el tiempo (Ermatinger, 1946; Croce, 2002). De ahi que
advirtamos que este método de estudio provenga en linea directa de las ciencias del espiritu,
puesto que estas a diferencia de las ciencias de la naturaleza “se esfuerzan en captar por
medio de conceptos lo de una vez ¢ individual” (Ermatinger, 1946, p. 358).

En consecuencia, considérese este fundamento como una regla inquebrantable del
estudio del estilo: su método no resulta aplicable para una muestra considerable de autores,
puesto que su reproduccidn no encajaria ni con las condiciones historicas precisas ni con esos
motivos animicos y manifiestos Unicos en la escritura del autor que estudiamos. He ahi
aquello con lo que se toparon los especialistas de mediados del siglo XX, pues las normas
que rigen la construccion del estilo son excepcionales y, si se asimilan a un aspecto
cientificista, requieren de un caracter individual y concreto, puesto que estamos tratando con
un principio individualizador del pensamiento?®. Estudiar este fenémeno en otro sentido
resultaria un fracaso (Asensi, 2003).

Con esto, se podria considerar que el estilo no esta en relacién directa con su acepcién
canodnica que se le ha arbitrado regular y erroneamente en los diccionarios etimoldgicos, en

donde algunos especialistas identifican su raiz proveniente exclusivamente del latin. Esto ha

% De hecho, Ermatinger (1946) renuncia al concepto de ley, aunque por ello se aleje de encontrar esa
cientificidad literaria que busca, puesto que sabia a la perfeccion que el método para dar con el estilo no puede
ser reproducible una y otra vez en diferentes autores y, en consecuencia, esperar que se cumpla con exactitud y
rigidez. En su caso, tomaba consejo de los fundamentos de Heinrich Rickert para llamar norma o regla a
aquellos valores que describen la fisonomia total del estilo. Por su parte, Ddmaso Alonso (1971) llegd a concluir
que no hay un método absoluto para estudiar el estilo, mas bien lo que se persigue, si se intenta ir tras una
hazafia asf, es realizar descripciones estructurales de la dimensién del estilo que fundamenten sus hechos y
caracter sistematico. Es evidente que todos estos autores apuntan a que no existe un método del estilo invariable
y aplicable a todo tipo de obra. Desde este punto de vista, fundamentamos que el estudio del estilo esta anclado
directamente al principio individualizador de las ciencias del espiritu que precisaba Dilthey a inicios del siglo
XX.
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generado una confusion mayuscula, ya que el estilo desde esta base conceptual luce como
una herramienta rigida y no como un elemento Gnico en construccion. Mas bien hay que
considerar que este término proviene de la voz griega stylos, “columna”, y ya Aristoteles lo
empleaba para referirse a que la obra de un autor se asemejaba a una columna, un
encumbramiento del proyecto creativo que ostenta algin escritor (Oxford English
Dictionary, 2020) 26, Cabria recalcar que por ello pensamos que el estilo es un camino largo
a modo de encumbramiento, una amplia evolucién artistica o, incluso, hasta un progreso
espiritual, porque “los acontecimientos espirituales necesitan de tiempo para imponerse en
un espacio” (Nadler, 1946, p. 418). Estilo es llegar a cierta altura, a un espacio ejemplar que
funge como un modelo visible y individualiza la obra de un escritor del resto de sus
contemporaneos.

Por tanto, esto no es méas que una tentativa por entrar en la polémica literaria con uno
de los temas mas debatibles para la critica y, a su vez, recomponer de cierta manera el
concepto de estilo desde nuestra literatura, tan mancillado en ideas como “tradicion”,
“ruptura”, “poética”, “estilistica”, “voz”, “generacion”, etc., términos que no son mas que el

resultado de un entramado o marafia terminoldgica confusa. En este sentido, para James J.

Jenkins podria pensarse al estilo como:

% Desde los clasicos griegos y latinos, por lo general, se consideraba una division tripartita del concepto de
estilo: alto, medio y bajo (Demetrio, 1979; Cicerdn, 1997a). Por su parte, Bern Spiller formulé hasta diez
definiciones normativas del estilo aplicables al fenémeno literario, algo completamente desconcertante para los
especialistas que se acercaban a dicho objeto de estudio (Asensi, 2003). Ahora bien, de forma contraria al
pluralismo terminolégico de Spiller, cabe afiadir que muchos de los grandes estudios minuciosos del estilo caen
también en un error de andlisis al seguir considerando a este como una serie de normas acatables para todo tipo
de autores. Baste sefialar la bibliografia de Sthepen Ullman como Style in the French Novel (1957), Lenguaje y
Estilo (1977) y Significado y Estilo (1979), o las reflexiones de Frank Laurence Lucas en Style (1955). No
obstante, podriamos considerar que El estilo. El problema y su solucién, de Bennison Gray (1974), es una de
las pocas investigaciones que vacian sus esfuerzos por esclarecer estos errores pragmaticos y semanticos del
estilo, pues propone un estudio moderno y casi heuristico en relacién al caracter cientifico de la Literatura, el
cual apunta a conceptualizar el estilo desde la mirada de un autor moderno con subjetividad independiente para
imprimir en su obra una serie de elementos originales y particulares (Gray, 1974; Asensi, 2003).
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[...] “estilo de vida” de un individuo, un modo de reaccionar que tipifica todas las
conductas de la persona en cuestion. De modo més limitado, podemos considerar el
estilo como un rasgo que se manifiesta en algun grupo particular de conductas (como
sociales, atléticas, de solucién de problemas). De modo mas restringido adn, el estilo

podria ser imaginado como una modificacion personal y particular de una sola y

estrecha conducta (como la caligrafia, el vestido, la articulacién), etc. (Jenkins

mencionado en Sebeok, 1960, p. 44)

Esto es lo que tentativamente sellaria la conceptualizacion del estilo en este primer
acercamiento: el estilo literario es un signo global que representa todo un estilo de vida. El
estilo es una nocion estética cuya funcion es hacer comunicable el movimiento de la vida
misma, tanto en sus partes intrinsecas como extrinsecas (Martinez, 1997). Este elemento
literario es netamente abarcador porque esta presente en todo ambito de la experiencia
humana y real, es decir, en el devenir cotidiano. En este sentido, algunos psicoldgos
consideran al estilo incluso como un “organismo actuante” (Gray, 1974), porque sus
multiples realidades se vinculan entre si, se amalgaman y combinan fortuita y libremente
para forjar unidades de estilo correctamente definidas. De esta forma, podria afiadirse que el
estilo puede ser considerado como esa parte ontoldgica y estética donde radica una condicion
humana. En palabras de Georges-Louis Leclerc:

Asi, un estilo bello no lo es, en efecto, sino por el numero infinito de verdades que

presente. Todas las bellezas intelectuales que ahi se encuentran, todas las relaciones

de que esta compuesto, son verdades igual de Utiles —y posiblemente mas preciosas
para el espiritu humano- que las que pueden formar el fondo del tema. (2017, p. 30)

En efecto, el estilo es una unidad organica y actuante, en la medida de que sus partes
condicionan, coordinan y subordinan su forma. Dentro de la concepcion romantica, tanto
Goethe como Schelling ya apreciaban esta propiedad esencial y hasta espiritual del estilo,
precisando que las partes que forman a aquel elemento literario son dirigidas por una
voluntad o apetito animico, nocion que después abrazaria con ahinco la metodologia

deductiva de la estilistica afectiva e idealista del siglo XX, puesto que esta corriente precisaba
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que en aguel organismo yace un reflejo animico de lo universal en lo particular (Vifas, 2002;
Asensi, 2003). Dilthey, en su clasica obra Vida y poesia, viraria hacia otro término mas
preciso y cientifico para nombrar a ese caracter orgénico del estilo: estructura. Siguiendo la
brecha teorica establecida por el filésofo aleméan, podria considerarse que el estilo es una
conexion estructural del saber (Dilthey, 2016), por tanto, empecemos a establecer los limites
de esa superestructura capaz de contener las zonas moviles del transito del estilo en nuestro

autor seleccionado.

1.3 Cuadrante para una lectura precisa del estilo

La dimension de los diversos estilos en poesia abarca una multiplicidad de estratos y
caracteristicas que conviven simultanea y sistematicamente en un mismo momento literario.
Actualmente, nuestros moldes o delimitaciones para catalogarlos se han desbordado: hoy
aparecen tantas escrituras a la par de rupturas y antinomias dentro de un mismo campo
cultural en pleno estado de efervescencia. Dificil es determinar hacia donde apunta el
programa estético de un escritor cuando los modelos de su literatura mutan réapida y
constantemente y, a su vez, ensanchan el campo literario en un determinado tiempo y espacio.
Ante la pluralidad y la exponencial materialidad de estos hechos, encrudezcamos y
determinemos entonces un marco estructural que actGe como frontera del desarrollo
constructivo del estilo, porque solo de esta manera podriamos captar unidades de sentido del

acaecer literario de nuestro autor?’.

27 Por unidades de sentido nos referimos a los rasgos individuales de escritura y experiencia de vida del escritor
a analizar. En este sentido, por ejemplo, las intuiciones estéticas fungen como unidades de sentido, puesto que
representan motivos animicos en especifico de un escritor, los cuales lo individualizan de forma distinta a otros
autores contemporaneos. Es decir, si partimos de la idea aristotélica que sefiala que el arte es propiamente
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Si la evolucion de estilo en un poeta fuerte para la tradicion constantemente busca
movilidad, mutacion, rupturas y renovacion de formas por diferentes medios, entonces
podemos recrear un esquema l6gico que encierre las alteraciones del estilo, todos los pasos
y convenciones que acopla un poeta por el camino de su escritura a través de una serie de
fronteras estéticas. Por tanto, una de las primeras tareas intuitivas para indagar esta esencia
literaria es crear un mapa de espacios o dimensiones por donde pareciera que va dejando
algunas huellas o valores graduales, a modo de imagenes perceptivas de lo que se considera
que es en si el estilo?8. Esto no es una primera salida teérica imprevista o poco calculada, ya
en “El problema de la historia del estilo” Josef Nadler también sugeria una esquematizacion
que cifiera ajustadamente las intenciones estéticas de un escritor bajo los siguientes términos:

[...] se necesita contar con un procedimiento gréafico eficaz y adecuado que nos

permita retener para nosotros mismos y para que puedan ser contrastadas por un

examen posterior todas las observaciones descubiertas y que sirva para reproducirlas

en todo momento, algo asi como la escritura de las notas musicales. (1946, p. 407)

Ahora bien, dichos espacios son limites diferenciables para intentar medir las
intuiciones e intenciones estéticas del autor y, ademas, ostentan una continuidad en todo el
despliegue de la obra a analizar, puesto que como sefiala Ermatinger: “La continuidad es algo

intimamente relacionado con la ley de la conexién de sentido de lo organico” (1946, p. 385).

Es decir, la continuidad es la evolucién de estilo que se desarrolla por esa estructura capaz

imitacion, aquella emulacién que parte de la naturaleza esta condicionada al matiz de la personalidad de cada
artista y ello ya representa, per se, una unidad de sentido. Al respecto, Ermatinger considera que: “el concepto
de unidad de sentido significa también, en el terreno metodoldgico, la unidad metafisico-ideal de la
personalidad” (1946, p. 392). Por esta circunstancia, es necesario analizar y calcular el estilo desde la mirada
cualitativa que proponen las ciencias del espiritu a las que se referia Dilthey y sus epigonos.

28 Advertimos que la esquematizacion de la estructura del estilo que trazaremos parte de un conocimiento
intuitivo, puesto que, como Benedetto Croce (2002) mencionaba, la clave para precisar las zonas de
desplazamiento del estilo no pueden ser totalmente logicas, ya que eso le corresponde a las ciencias de la
naturaleza. Més bien, un estudio asi requiere de un toque de experiencia con el material al que se enfrenta o se
quiere manipular para su observacion, al igual que una serie de sensaciones y suspicacias que apuntan a un
conocimiento genuino de la obra del autor.
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de soportar la mutabilidad de este elemento literario. Advirtamos entonces aquellas fronteras
del estilo continuas en la compilacion poética de Octavio Paz, que actian como un
fundamento generador de su escritura diferenciable a lo largo de su ejercicio con la palabra.
Basicamente, se propone un encasillamiento de su obra en cuatro diferentes tipologias o
dimensiones?®:

e Apropiacion (1933-1949)

e Originalidad o propia voz (1950-1961)

e Experimentacion (1962-1974)

e Sublimidad (1975-1987)

Con esto, es evidente que el primer paso al acercamiento del estilo es contrarrestar su
principal disposicion congénita: la ley del cambio. Para ello, podemos seguir de cerca el
estudio de John Bissel Carroll, Vectors of Prose Style (1960), ya que, al igual que lo que
intento este tedrico desde el campo de la prosa, los estilos en el despliegue de una obra poética
pueden ser esquematizados o clasificados mediante un espacio vectorial de cuatro
dimensiones, como las propuestas anteriormente. Es decir, acumulamos parte de la
produccidn literaria de Octavio Paz a cada limite del estilo para asumir la existencia de este,
dando cuenta de sus caracteristicas y atributos puntuales en cada dimension. Se dira acaso
que el estilo tenga un trazo mas amplio al disefiado en este estudio, sin embargo, tal como
afirma Manuel Asensi: “el estilo es una dimension fundamental del contenido que implica

una capacidad heuristica” (2003, p. 204). No estd de mas subrayar que este armazon

2% Cada una de estas etapas corresponden a la produccion poética de Octavio Paz en un determinado tiempo
histdrico. Por ejemplo, se considera que el espacio de la “apropiacion” se genera desde sus inicios como poeta
en 1933, con la publicacidn de los primeros poemas de Luna silvestre, hasta la primera publicacién de Libertad
bajo palabra en 1949. Més adelante se remarca y detalla estrictamente la delimitacion conforme a los atributos
centrales de cada dimension de la estructura del estilo.
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metodologico proviene no solo de la riqueza de los estudios literarios, sino que nos apoyamaos
de las muletas de otras ciencias, precisamente de aquel enfoque pluridisciplinar que
advertiamos previamente.

De esta forma, se implementa un elemento grafico estructurador para no solo aspirar
a sitiar una esencia altamente mutable, caética y profusa, sino también para lograr analizar
facilmente como operan desde su raiz literaria las distinciones sisteméticas entre esas
particularidades del estilo a lo largo de la obra del poeta mexicano. Al final de cuentas,
consideramos necesario trazar una cartografia del desarrollo del estilo para comprender como
se desenvuelve esta esencia literaria y, de esta forma, sustentar que la obra del poeta no
ostenta bajas ni altas en cuanto a calidad de escritura, mas bien el estilo sigue un orden
progresivo acorde a la curva ascendente de una experiencia de vida (Cysarz, 1946), tal como
puntualizamos previamente con la acepcién del término estilo a la que nos adecuamaos.

Es crucial recalcar que el cruce de varias direcciones estéticas es lo que ha
engrandecido la figura del poeta mexicano, no obstante, hoy dia no se tiene un registro

puntual, profundo y explicativo de dicho trafico de variantes de estilo®. Sin duda, hasta la

%0 Al interesado en una lectura critica del desarrollo organico del estilo le importa sobre todo algo en particular:
jcuantos tipos diferentes de escritura se pueden notar a lo largo de la obra de un autor importante para la
tradicion y a qué responden sus cambios? No solo ocurre para nuestro poeta seleccionado, sino para cualquier
ejemplo de escritor consagrado, porque es una manera de erigir un paradigma para la tradicion. En el caso de
la poesia de Octavio Paz, Anthony Stanton (2015) lo clasifica en dos tipos de escrituras diferentes (de 1931
hasta 1958 y desde Salamandra hasta Arbol adentro), nocién que resulta bastante similar a los comentarios de
Carlos Horacio Magis (2014), otro arduo critico del poeta en La poesia hermética de Octavio Paz. Para Julian
Herbert no existen mas que tres tipos diferentes de escritura en Paz: “el ‘primer Paz’ va desde la obra
adolescente hasta La estacion violenta. El ‘segundo Paz’ despunta en Salamandra y tiene su punto més alto en
Ladera este, El mono gramatico y Blanco. El “altimo Paz’, parecido al primero, asoma desde un libro titulado
—significativamente— Vuelta; se consolida en Arbol adentro y ve su decadencia en un poema autoritario y poco
generoso: ‘Estrofas para un jardin imaginario’, fechado en mayo de 1989 (2010a, p. 27). Lo mismo ocurre
desde la mirada de José Joaquin Blanco, quien en Crdnica de la poesia mexicana (1987) distingue exactamente
tres fases del poeta, remarcadas por su temperamento lirico y actitud personal: el primero que va del poeta joven
hasta la fuerza expresiva de La estacion violenta; el segundo que demuestra los destinos de la experimentacién
en nuestra poesia y, por dltimo, un Paz de los afios setenta, petrificado totalmente, endiosado por la critica
literaria, un escritor irrefutable que no admite el comentario adverso sino la “devocion servil”. Con esta
polarizacion resulta bastante complejo poner un orden a tantos comentarios desperdigados y con pocos
fundamentos solidos y profundos. Pareciera que es preciso hacer un reordenamiento de ellos y constatar desde
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fecha hay una infinidad de critica literaria hacia la obra de Octavio Paz, pero pocas paginas
han demostrado el desarrollo evolutivo de aquella escritura en su totalidad, tal como si se
tratase de un movimiento continuado. De hecho solo existen cinco acercamientos tentativos
que abordan tangencialmente este tema, pero han quedado rezagados al cumplir de forma
integra con esta tarea. Por supuesto que han existido intentos, entre los mas llamativos:
Rachel Phillips, The poetic modes of Octavio Paz (1972); Jason Wilson, Octavio Paz. A study
of his poetics (1979), Manuel Ulacia, El arbol milenario.Un recorrido por la obra de Octavio
Paz (1999); Anthony Stanton, El rio reflexivo: poesiay ensayo en Octavio Paz (1931- 1958)
(2015) y Enrico Mario Santi, El acto de las palabras. Estudios y didlogo con Octavio Paz
(2916). Las variaciones estéticas de Octavio Paz faltan por establecerse y mostrarse
definitivamente. Precisamente, los dos ultimos estudios mencionados advierten la
imposibilidad de una empresa asi, ya que la amplitud de la obra del autor seria demasiado
compleja de manejar. Por su parte, Stanton subraya que:
El lector podria preguntarse legitimamente por qué este libro termina con un anélisis
de La estacion violenta, coleccion publicada en 1958, si Octavio Paz siguid
escribiendo poemas y ensayos hasta los Gltimos afios de su vida. Mi idea original era
ciertamente abarcar una seleccidn de toda la obra poética y ensayistica producida por
el autor, pero el manuscrito crecio tanto que se volvié inmanejable. Decidi que era
preferible concentrarme en las primeras décadas porque las obras tempranas siguen

siendo las menos conocidas y estudiadas, sobre todo en sus primeras versiones, con
la excepcion de Piedra de sol. (2015, p. 21)

una mirada objetiva, las nociones estéticas claras, firmes, productos de una ardua reflexién que procure no solo
la descripcion y el andlisis, sino la evaluacion y comprension del estilo empleado en diferentes momentos de la
obra del poeta. No es tarea facil. Enrico Mario Santi mencionaba en El acto de las palabras. Estudios y dialogos
con Octavio Paz (2016) que hay poetas que escriben tanto que, mas que ser escritores, son ellos mismos una
literatura. Entonces, ¢como poner en orden a un escritor que resulta ser una literatura de amplia dimension? Es
esto lo que ha producido discrepancias entre los criticos mencionados y es precisamente ello lo que
confrontamos en este estudio: determinar la evolucion de estilo en la obra poética de Octavio Paz, repasando y
analizando puntualmente sus motivos estéticos, esa ley secreta y animica que va de la mano con las practicas
historicas que atraviesan y fijan aquella Gnica huella del escritor en su vida misma.
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Como uno de los rigurosos lectores de la obra de Octavio Paz, Stanton (2001) ha
vaciado la critica de la primera produccion del poeta no solo en El rio reflexivo sino tambiéen
en Las primeras voces del poeta Octavio Paz (1931-1938). En el analisis de la poesia
temprana de Paz, posiblemente, no hay parangdn con sus investigaciones. Sin embargo, lo
que podria cuestionarse de su mirada reflexiva es que no solo los primeros pasos del poeta
son nulamente comentados —como advierte en ambos estudios—, sino también otros
momentos cumbres de su escritura poética, tal como su periodo experimental impregnado de
aquella mirada hacia Oriente y la ultima parte de su obra, principalmente donde alcanza un
grado superlativo en cuanto a manejo de formas y variantes de escritura. Incluso, Stanton
llega a contradecirse puesto que, en su estudio profundo dedicado a la revision de Arbol
adentro®!, recalca que esa parte final de su obra es la que carece de estudios puntuales,
definitivamente de una critica comprometida por describir los estratos estéticos presentes con
detenimiento en la dltima produccion poética de Octavio Paz: “Arbol adentro es el gran libro
por conocer de Octavio Paz [...] Hasta la fecha es un libro poco estudiado de un autor muy
estudiado. ;Uno se pregunta por qué?” (2009a, p. 126).

A todo esto, notaremos al mismo tiempo que el proceso de evolucion de estilo se
consolida a su vez con la préctica ensayistica del poeta: en cada etapa de evolucion de estilo
estad presente la firma del fendmeno poético que pensé Octavio Paz, como si a cada pasmo
de una imagen aconteciera el fundamento de su motivo. Si hemos fijado estos limites del

paso del estilo es porque, ademas del corte histérico que evidencia publicaciones en

3 Nos referimos puntualmente a “Arbol adentro, cima de una obra poética”, contenido en Octavio Paz entre
poética y politica (2009), compendio de estudios dedicados a presentar vacios criticos de la obra ensayistica y
poética paciana, publicados por El Colegio de México.
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especifico, existen cuatro grandes periodos ensayisticos fundamentales para entender dicho
espacio tetradimensional en su obra:
e “Etica del artista”, “Vigilias: diario de un sofiador”, “Noticia de la poesia mexicana
contemporanea”, “Razon de ser”, “Poesia de soledad y poesia de comunion”2,
e Elarcoylalira.
e “Los signos en rotacion”, Poesia en movimiento (prologo).
e Los hijos del limo, La otra voz: poesia y fin de siglo.

Es decir, a cada cuadrante se suman experiencias y reflexiones poéticas definidas,
libros y ensayos en especifico del corpus total del autor donde fundamenta su ejercicio
poético: creacion y doctrina. En esto ha fallado la critica: pretende estudiar toda la obra del
mexicano a la luz de las ideas que prevalecen fundamentalmente en El arco y la lira y Los
hijos del limo, porque, ademas del magnetismo lirico y la historia poética que ostentan, desde
estos sitios es que se potencializa toda una teoria poética del escritor mexicano. Tan solo
baste recordar el estudio de Phillips (1976), el cual concluye sefialando que el cambio de
registro poético de Octavio Paz obedece sobre todo a la temética abordada en cada poemario:
“Puesto que estas divisiones presentan aproximadamente una secuencia cronologica, sera
convenientemente tratarlas en este orden, ya que los cambios de estilo del poeta
corresponderan, asi, a cambios en el material tematico” (p. 22). Claro esté que Rachel Phillips
jamas define a ciencia cierta qué es el estilo, y si se basa en esta tenue clasificacion es porque
su indagacion estd muy cercana a la primera seccion de El arco y la lira, “El lenguaje”:

Cuando se dice que un poeta busca su lenguaje, no quiere decirse que ande por

bibliotecas o mercados recogiendo giros antiguos y nuevos, sino que, indeciso, vacila
entre las palabras que realmente le pertenecen, que estan en €l desde el principio, y

%2 Todos estos ensayos se encuentran recopilados en Primeras letras (1931-1943), edicién a cargo de Enrico
Mario Santi (1988). Podr
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las otras aprendidas en los libros o en la calle. Cuando un poeta encuentra su palabra,
la reconoce: ya estaba en él. (Paz, 1956, p. 45)

Volvemos otra vez al viejo problema: la critica recoge para si los dos polos
ensayisticos mas fuertes de la obra del mexicano, ajustandolos a sus propios intereses. Lo
que pretendemos dejar en claro es que los horizontes del espacio tetradimensional por donde
se desenvuelve el estilo, estdn determinados también por las ideas y reflexiones ensayisticas
del poeta mexicano en especificos momentos de su vida, puesto que, como consideraba
Michael Rifaterre, el estilo habria que estudiarlo como “una forma escrita individual de
intencion literaria” (1971, p. 32). Ese es precisamente uno de los fundamentos de la division
de la cuadrante estructura del estilo en la poesia de Octavio Paz: cada periodo de donde
emerge el propio estilo le corresponde Gnicamente un determinado bagaje ensayistico de su
obra. De esta forma, podemos pensar que el cuadrante o sistema de espacios al que nos

referimos persigue la siguiente esquematizacion:

Imagen 1

Cuadrante tetradimensional del estilo de la obra poética de Octavio Paz
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O. CUADRANTE
ORIGINALIDAD

3ER. CUADRANTE 4TO. CUADRANTE
EXPERIMENTACION SUBLIMIDAD

emarios:

Nota. Este experimento, a diferencia del realizado por J. B. Carroll, si intenta dar un veredicto final
de lo que representa y significa el estilo, para ello obsérvese los planteamientos iniciales del capitulo
5. Ademas, difiere de todas las posturas criticas hasta ahora comentadas y sopesadas de la evolucién
artistica de Octavio Paz, ya que este esquema no pretende dar muestra del contenido temético de su
obra sino del desarrollo organico de la escritura del poeta, con tal de refractar una singularidad
espiritual en diferentes momentos de su trayecto artistico.

Apreciando la figura anterior, nuestra formula de trabajo es simple. En cada espacio
de este cuadrante estético, a modo de plano cartesiano, se desmontan especificos mecanismos
de construccion de obra, analizandolos y descifrandolos a partir del reconocimiento histérico
en que fueron producidos, puesto que el conjunto de elecciones, formas y disposiciones en la
produccion de un escritor dependen de la lectura del mundo cultural en que se realizaron.
Posteriormente, se justifica ese mismo espacio de produccion a una forma singular de
adquisicion de escritura, por medio de las herramientas que nos ofrecen los campos de la
sociologia, literatura, historia y filosofia, respectivamente al orden de los cuadrantes. Gracias
a estas ramas del saber, no solo especificamos en qué consiste cada dimensién del estilo, sino

que podemos destacar que los espacios de esta tetradimension disefiada contienen una
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distancia literaria en cuanto a intenciones, técnicas, estrategias, motivos, reflexiones,
circunstancias e ideas que el poeta va adheriendo a su quehacer literario. Enseguida, se realiza
un estudio pormenorizado de la fisonomia exterior de la misma obra del autor, aquello a lo
que Ortega y Gasset (1955) se referia al mencionar que lo unigénito que representa al estilo,
esencialmente, proviene de una serie de actos selectivos de imagenes y expresiones que un
autor utiliza. En este punto, valga decir que el fendbmeno primario de la ciencia literaria se
disuelve integramente en imagenes y procesos de vida peculiares (Cysarz, 1946). Finalmente,
tratamos de dar sentido al uso especifico de esos recursos linglisticos, a través de un
conducto disciplinar especifico que demuestra que este elemento en la literatura representa
la cifra de discursos progresivos, mismos que se imbrican y entrecuzan para definir un
momento exacto en la produccion literaria del escritor.

En suma, cabria pensar que fundamentalmente el estilo solo puede ser revelado a la
par que se comprenden todas las relaciones de su espacio de produccion®. Para ello, Pierre
Bourdieu, en Las reglas del arte: Génesis y estructuras del campo literario, explica que se
debe considerar:

[...] la reconstruccion del espacio en el que el autor se encuentra englobado y

«comprendido como un punto». Conocer como tal ese punto del espacio literario, que

también es un punto a partir del cual se forma un punto de vista singular sobre este

espacio, es estar en disposicion de comprender y de sentir, a través de la identificacion

mental con una posicion construida, la singularidad de esta posicion y de quién la

ocupa, y el esfuerzo extraordinario que [...] ha sido necesario para hacerla existir.
(2018, p. 14)

Para esto es necesario establecer una desfetichizacion con el autor, porque de esa

forma profundizaremos objetivamente en su sistema de pensamiento y sus elecciones

3 Pierre Bourdieu pensaba en esta singularidad al sefialar contundentemente que: “los textos tienen
implicaciones, que integran redes de problemas que hay que reconstituir si no queremos contentar con
reproducir y comentar las palabras de los maestros” (2017, p. 16). En el siguiente capitulo se sopesa este
posicionamiento de forma detallada.
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estéticas constantes®*. Carlos Monsivais (2014) precisaba la importancia de esta
desfetichizacion de nuestro autor, al declarar que Octavio Paz es un escritor cuyo nombre lo
rebasa; es el gran autor desconocido porque su ensayistica nos abruma mas que su misma
poesia. Lo debatimos, cuestionamos, atacamos, pero desde la trinchera de las ideas y no desde
el suelo fértil de la poesia. Habria que entender entonces que el texto poético esta tejido por
multiples implicaciones, y estas acarrean distintos problemas que quiza su resolucion, en
ciertas ocasiones, no yacen solamente desde la ensayistica del autor sino hasta en el
desciframiento de su estilo poético.

Por ultimo, hacemos hincapié en que las reglas generales de composicidn de estilo no
siempre son las mismas para todo autor. Lo sefialé arduamente Damaso Alonso (1971): no
hay método®. Sin embargo, para erigirse como una alta conquista de la literatura, el estilo
debe procurar estar en constante mutacién y, para ello, establece sus propias reglas, normas
0 atributos que tentativamente pueden objetivarse. Esto no pretende mas que ser una de esas

tantas rutas por las que la cifra del estilo demuestra sus alcances y valia en la literatura.

34 Consideremos que el maniqueismo en el que se sotuvo toda la problematizacion del estilo en el siglo XX,
estd basado en dos grandes bloques: aquellos estudios que intentan observar el estilo como un fenémeno
estructuralista y esa otra rama tedrica que apunta sus intenciones a descifrar al estilo aplicando un enfoque
hermenéutico. ;Qué pasaria si se relacionan o entroncan ambos polos? Seguramente, describiriamos que el
estilo se bate entre ambos caminos: surge de una intimidad espiritual e imprime su impronta en una serie de
factores externos al autor. Claro que esto no es nada nuevo, ya Schlegel, Schleiermacher y Dilthey intentaron
realizar un estudio asi (Asensi, 2003). Desafortunadamente, Dilthey jamés pudo darle fin a estos
cuestionamientos, ideas y suposiciones, puesto que falleci6 antes de publicar un Gltimo libro que desembrollase
todo este conflicto.

3 En el mismo tenor culminan las suposiciones de Bennison Gray (1974), al insistir con vehemencia que la
resolucién conceptual del estilo es muy parecida al hallazgo imposible del éter. Por estas razones de peso, ante
el estilo no queda mas que descartar una serie de experimentos y métodos que entorpecen el desarrollo de ideas
precisas, pues eso, ya de suyo, es también un camino hacia una posible verdad cientifica de aquella esencia
literaria.
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1.4 Del principio generador a la razén de estilo

Los cambios de estilo en la obra de Octavio Paz no corresponden o atienden a temaéticas
especificas de sus poemarios, como pensaba Rachel Phillips o, incluso, Jason Wilson. Si eso
fuera cierto pensariamos que el estilo significa esencialmente asunto o materia, y mas bien
estilo es construccion de procesos compositivos que se funden tanto en los hornos de los
procesos culturales como en la caldera imaginativa del escritor, hasta formar un organismo
actuante con categorias aprioristicas.

Entonces, demos un vuelco al caracter cientifico de aquellas suposiciones vy
empecemos sujetandonos a las primeras nociones estéticas de Octavio Paz, porque estas nos
pueden acercar propositivamente a la esencia del estilo con la que inicia su programa
creativo. Apoyandose en las reflexiones de Jorge Cuesta®, Paz considera que la literatura
mexicana no es Mas que una tradicién que hereda formas universales y predilecciones
clésicas, debido a que nuestros escritores se cifien regularmente a moldes de estilo estrictos
y conservadores en cuanto a lo romantico, lo universal y particular (Paz, 2006a). El joven
Paz aprenderia de su maestro una leccion valiosa y la haria aprehensible para sus intereses:
el nervio de la tradicidon mexicana parte de una literatura mayor derivada de Occidente, por
tanto, el origen de nuestros estilos abrevan de diferentes tradiciones, formas y sucesos

culturales ajenos a México que se sobreponen e intentan nulificarse unos a otros, con tal de

3% No hay duda que Jorge Cuesta fue uno de los primeros mentores de Octavio Paz, puesto que este ha dejado
testimonios claves en algunas partes de su obra. En “Transito y permanencia” (2006a), Octavio Paz declaraba
que aun se sentia atraido por algunas ideas de Cuesta, como la “literatura trasplantada”, que no era mas que
visualizar el nacimiento de la poesia mexicana a partir de un momento trascendente y universal de Espafia,
exactamente en el siglo XVI, época en que los escritores espafioles descubren el Renacimiento Italiano y lo
adaptan a sus necesidades literarias. Dicho sincretismo determind el transito regular de una tradicion que, a la
par que manifiesta su continuidad, quiere romper con el duro bloque que la determina con tal de encontrar sus
propias raices olvidadas. Claro, estos serian los primeros visos de aquello que en los afios sesenta nombra Paz
como “Tradiciéon y Ruptura”.
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seguir existiendo y ensanchando la misma tradicion. Sin mas, la tradicion esta sujeta a la ley
del cambio y la negacion para reinventarse ciegamente sin descanso:

No se trata de un conjunto de rasgos distintivos sino de una pluralidad de atributos y

propiedades inestables y que cambian sin cesar. No es una psicologia ni una esencia

cultural o racial: es una historia, un proceso. La literatura mexicana, como las otras,
vive y sobrevive gracias a sucesivas negaciones e invenciones. Es una tradicion pero
una tradicion en perpetua crisis; para perdurar, necesita saltar, inventarse y ser

siempre otra de la que fue. (Paz, 200643, p. 23)

Ante este agudo andlisis de la tradicion como un modelo de periodizacion continua
gue constantemente entra en crisis, no nos resta mas que aplicarlo a la misma literatura del
poeta mexicano, ya que también notariamos una mecanica historica y literaria bastante
similar por la amplitud de su quehacer literario. Hemos aclarado anteriormente que existen
cuatro limites del estilo sucesivos y contrastantes en la poesia de Octavio Paz, porque en su
evolucion literaria hay una serie de periodos a modo de reinvenciones y negaciones que van
marcando el pulso de dichos espacios estéticos. Aunque esta generalizacion resulta muy
vasta, pensamos que es la forma mas conveniente para visualizar y pensar las estrategias de
su estilo, ya que al cierre programatico de un espacio de esta tetradimension emerge una
negacion inmediata de los elementos caracteristicos de ese mismo espacio, con tal de seguir
avante la carrera evolutiva del estilo. En este sentido, pareciera que en una obra van
apareciendo periodos que contrastan inmediatamente con un modo programatico de escritura.
De suyo, esto ya implica dar con una nocion baésica de la esencia del estilo, pues “toda
periodologia es también el descubrimiento absoluto de un sentido” (Cysarz, 1946). De esta
forma, el primer procedimiento estético que sobresalta en el primer cuadrante espacial de la

poesia de Octavio Paz es el fendmeno de apropiacion. Sucintamente, este consiste en la

observacion y analisis de las obras ejemplares del momento hecha por el novel poeta, para
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después incorporar sus vehiculos expresivos, recursos y formas de publicacién a las
intenciones de su escritura.

La apropiacion no es considerada como una estrategia que apunta a la nocion de
fraude, hurto o impostacién intelectual, sino mas bien este fendbmeno es el propdsito de
cimentar un estilo a traves de la imitacion artistica de serios referentes; consiste entonces en
un enriguecimiento estético a partir de las influencias ideoldgicas vy literarias que selecciona
suspicaz y asertivamente el poeta (Mata, 2018). Tal como un sujeto adanico, el joven escritor
separa, escoge, extrae y nombra aquello que seran sus primeros andamios compositivos. Cabe
agregar que, una estética apropiacionista privilegia mas la composicion por encima de la
expresion (Rivera Garza, 2013). Por tanto, la apropiacion no solo da cuenta de las ensefianzas
que se adhieren al proyecto de obra de un autor, sino que se trata de un proceso que enriquece
a la misma tradicién, puesto que el poeta en ciernes interpreta y amplifica las ensefianzas y
escritura de sus predecesores, con tal de ostentar un espacio en el campo cultural del
momento adecuandose a estos (Bourdieu, 2018).

En este sentido, la apropiacion como procedimiento de construccion de estilo encierra
una relacién intrinseca con la historia literaria, pues pareciera tratarse de un movimiento
estético entre generaciones: un escritor joven recoge e imita escrituras de autores con una
amplia experiencia, y las incorpora a las necesidades de su propia expresion poética. Esto se
asemeja a algunas reflexiones de Harold Bloom (1973), porque el estilo apropiacionista
depende de la forma en que se lee de cerca a los grandes referentes para, posteriormente,
adecuarlos a los procedimientos de construccion literaria de un incipiente escritor que recién

empieza a despegar. No obstante, a diferencia de aquello que formulaba Bloom bajo el
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nombre de clinamen®’, en la poesia temprana de Octavio Paz, no hay un momento de quiebre
inmediato después de esta lectura cercana a sus maestros o preceptores. Mas bien, lo que
intenta consolidar Octavio Paz es tener a su resguardo un repertorio de apropiaciones de
imagenes, técnicas de construccidn y, sobre todo, estrategias de publicacidn de obra de poetas
consolidados con tal de catapultarse, pero sin afan de transgredir o rebasar rapidamente a sus
preceptores®e,

Sefialemos un breve ejemplo de apropiacion para allanar el terreno de estas ideas.
Cuando Klaus Miller-Bergh (1971), en su estudio “La poesia de Octavio Paz en los afos
treinta”, sefiala que en los primeros poemas del mexicano prevalece un eco notorio de Juan
Ramon Jimenez y Pablo Neruda (al grado de comparar versos bastante similares entre el
poeta esparfiol, chileno y el joven mexicano), trata de hacer patente la apropiacion de un estilo
que implementa el parvulo escritor en su quehacer poético: no imita una serie de intenciones
estéticas con el afan de superarlas, sino de resguardarse bajo su fuerza expresiva e

imaginativa. Es mas, a diferencia de esos dos autores consolidados, Paz no ostenta la

37 En La ansiedad de la influencia, Harold Bloom (1973) define este concepto como: “desviacién que es el
equivalente urizénico de los desafortunados errores de la recreacion del demiurgo platénico, es necesariamente
el concepto central de la teoria de la Influencia Poética, puesto que lo que separa a cada poeta de su Padre
Poético (y asi salva, por division) es un ejemplo del revisionismo creativo. Hemos de entender que el clinamen
proviene siempre de un sentido patafisico de lo arbitrario. El poeta sitlia a su precursor y desvia su contexto de
modo que los objetos visionarios, con su intensidad superior, se desvanecen en el continuum” (1973, p. 89).
Asi, para la teoria de la influencia es imprescindible que en el clinamen se den dos movimientos: lectura de los
precursores 0 maestros y desvio de ellos. Esto detond los estudios del estilo en Francia, pues por diferentes
caminos se abord6 la nocién de desvio en la poesia. Sin embargo, cabe mencionar que la apropiacién que en
Paz identificamos toma otro sentido, pues en esta primera frontera del estilo solo existe un acoplamiento de
técnicas y recursos expresivos, ensefianzas que el novel poeta toma de sus preceptores mas influyentes, mas no
hay una malinterpretacion inmediata de estas adquisiciones literarias. Eso le tomara a nuestro autor casi dos
décadas, hasta que logre deshacerse de su primera influencia mas remarcada: Pablo Neruda.

38 De hecho, el crecimiento literario de Octavio Paz es muy lento en sus origenes, asi lo ha declarado en algunas
entrevistas el mismo autor. Dicha lentitud de desmarcaje literario se puede apreciar nitidamente en el dialogo
epistolar que mantiene con Alfonso Reyes (Stanton, 1999), porque es desde esa comunicacion que Paz esta
observando que en los afios cuarenta su obra queda rezagada al ritmo prolifico de publicacion de otros escritores
jovenes mexicanos, como Efrain Huerta, Ali Chumacero, Jorge Gonzalez Duran, entre otros, autores que ya
empezaban a problematizar una tradicion regular a través de la herencia que les habia dejado las vanguardias
de inicios de siglo.



48

suficiente fuerza literaria para opacarlos o contraatacar su ejercicio poético. A lo sumo, solo
emula su caracter literario a traves de las apropiaciones que va haciendo de ellos.

Asi, el fendmeno de la apropiacion es una zona estética porque contiene elementos
particulares que la diferencia a otros movimientos del estilo. Por ello, Maria Moliner definia
particularmente el término apropiacion como: “Tomar alguien para si una cosa, sin mas razon
que su voluntad y, a veces, ilegitimamente [...] Presentar alguien como propias, ideas o cosas
semejantes de otro” (2000, p. 108). De esta forma, la apropiacion colinda incluso con el
ambito de la psicologia porque todos los rastros de estilo que se apropian afinan el retrato del
poeta que emula: la apropiacion es un camino de instruccién, educacién y ensefianza literaria.

Ahora bien, los limites de la apropiacion quedarian sellados en Libertad bajo palabra.
El afio de 1949 marcd un cierre definitivo a las primeras inquietudes estéticas de Octavio
Paz, tanto en las relaciones intelectuales que habia cultivado por aquellos afios hasta en el
acoplamiento de formas y variantes dentro de su poesia. Es en este afio en que decide poner
un orden a su obra con la publicacion de una suerte de antologia. Es sabido que este proyecto
estuvo bajo el resguardo de Alfonso Reyes, quien lo incitara a publicar con mas frecuencia,
puesto que Octavio Paz habia dejado de hacerlo hacia seis afios atras®®. Sin duda, el poeta
mexicano estaba haciendo un corte de caja a dos décadas de quehacer literario, pues es

notorio un proceso de organizacion riguroso en él.

3 El seguimiento de la correspondencia entre Alfonso Reyes y Octavio Paz lo recopild Anthony Stanton (1999)
en Correspondencia: Alfonso Reyes/Octavio Paz (1939-1959). Este documento es de suma importancia porque
en él ya se nota atisbos de la firma poética de Paz, los signos caracteristicos de su obra y el temperamento para
enfrentarse a los inventores de una tradicién mexicana en el siglo XX, como en el caso de Reyes y otros
modernistas. Guillermo Sheridan (2021) ha puntualizado que este libro es axial para comprender una educacion
literaria el poeta, porque, teniendo conciencia de la muerte, Octavio Paz dictamina a sus colegas cercanos que
aquella correspondencia fuera el primer proyecto de la Fundacion Octavio Paz, hoy extinta. Todo apunta a que
dicha decisidn obedece a que el poeta presentia que se podia empezar a poner en orden su legado literario a
través de esas cartas con Reyes, como si se tratase de un estudio preliminar de su obra.
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Podriamos advertir que Libertad bajo palabra es un testimonio de las distintas
adecuaciones y apropiaciones que se incorporan a los primeros pasos del poeta: poesia pura,
poesia social, poesia clésica espafiola (sonetos), simultaneismo, etc. No obstante, todo esto
tendra un margen diferente a partir de la década de los afios cincuenta (Stanton, 2001). Ahora
viene el contacto intelectual mas interesante y determinante para el programa estético de
Octavio Paz: la presencia de los surrealistas y su entrada a la vanguardia. Esta década es un
segundo momento del estilo que potencializa la figura del poeta a través de los poemarios
Aguila o sol, La estacion violenta y Salamandra, en los cuales alcanza registros de escritura
propios y originales, como el manejo peculiar del endecasilabo, la construccion de la imagen,
la potencia e hilacion de metaforas consecutivas, la construccion del poema en prosa, la
paradoja como eje poético, etc.

Por otra parte, no debemos omitir que este espacio de estilo esta siendo acompafiado
con uno de los libros mas significativos para la tradicion poética latinoamericana: El arco y
la lira (Calderdn, 2016; Gonzélez, 2018). Tal como si quisiera imprimir su firma poética
dentro de lo que podria considerarse un canon occidental, empieza a detallar una evolucién
de ideas en torno al concepto de estilo que lo singulariza:

La historia y la biografia nos pueden dar la tonalidad de un periodo o de una vida,

dibujarnos las fronteras de una obra y describirnos desde el exterior la configuracién

de un estilo [...] La técnica es procedimiento y vale en la medida de su eficacia, es
decir, en la medida en que es un procedimiento susceptible de aplicacion repetida: su
valor dura hasta que surge un nuevo procedimiento. La técnica es repeticion que se
perfecciona o se degrada; es herencia y cambio: el fusil reemplaza al arco [...] El

estilo es el punto de partida de todo intento creador; y por eso mismo, todo artista,
aspira a trascender ese estilo comunal o histérico. Cuando un poeta adquiere un estilo,

40 Todos estos elementos notaremos que no son mas que procesos de vida que se han transmutado en imagenes
innovadoras en el campo literario. En un periodo convulso y repleto de vértigo para el autor, hace suyo su
repertorio de escritura mas propio, pues “ya en este sentido, las imagenes del lenguaje garantizan una parte de
la inmortalidad anénima de nuestra vida, de nuestra vida mas propia y genuina” (Cysarz, 1946). Por ello, no
dudamos en sefalar esta zona del estilo como “originalidad o la propia voz”, puesto que en ella ya se estan
cociendo a fuego lento los temas mas atractivos y singulares de su imaginario poético.
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una manera, deja de ser poeta y se convierte en constructor de artefactos literarios.
(1956, pp. 16-17)

Esto confirma nuestras premisas acerca de la esencia del estilo: no podria ser definido
solamente a partir de las elecciones expresivas que un escritor emplea, esto méas bien es
técnica. Para Octavio Paz, el estilo es un elemento que el poeta busca trascender o romper
constantemente: estética del cambio, por tanto, es una conducta. Jamas lo precisa como una
esencia de la experiencia humana hasta ese momento porque no ha tenido un ejercicio basto
de lucha con el lenguaje, por tanto, solo se conforma con definirlo como un procedimiento
compositivo: cuando un autor adquiere una forma programatica de hacer literatura se
traiciona a si mismo, pues pareciera que esta emulando una y otra vez un modelo ya hecho,
es decir, pierde originalidad y el factor de imprevisibilidad que busca todo arte. No obstante,
se percibe tenuemente al estilo ya como una firma poética, en el entendido de que en este
espacio existe una base auditiva repetitiva, un sello distintivo que pende del cédigo
linglistico y simbdlico de Paz:

Las persuasiones discursivas y materiales de un poema coinciden en el “Yo” que

podriamos llamar la firma del poeta, el nicleo de una persona existencial y gréafica.

La firma es una institucion “ética”, y la firma de un poeta, su “Yo”, endosa el lenguaje

simbdlico con su inflexién personal e identificadora de los codigos linguisticos y

formales. (Blasing, 2007, parr. 23)

Estas ideas son frescas y recientes para aquella época en la que ya se empieza a
abordar el concepto de estilo desde la subjetividad del autor*' (Asensi, 2003) vy, hasta en

cierto punto son originales. Bajo estos términos, podria sefialarse entonces que el poeta ha

roto con el espacio estético de Libertad bajo palabra. Su poesia apunta ahora hacia un

41 Pensemos que antes de la segunda mitad del siglo XX autores como Hatzfeld, Damaso Alonso, Leo Spitzer,
Karl Vossler y Ulrich Leo, problematizaban el estilo encuadrandolo a una critica plenamente objetiva, es decir,
desde y en la interpretacion del lenguaje en la que fue construida una obra. Después de las teorias
posestructuralistas, la visién del estilo cambia situando en el centro del debate al sujeto que hace la obra. Quiza
esto tuvo una remarcada influencia a partir de aquella “muerte del autor” tan consagrada en las ideas de Barthes,
Paul de Man, Kristeva, Derrida (Asensi, 2003; Gray, 1974).
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dialogo directo con otras tradiciones, como la poesia japonesa, china e india, territorios que
fue reconociendo paulatinamente a su paso diplomatico por aquellos paises exoticos para
nuestra tradicién. Con esto, ese segundo espacio de estilo en la obra paciana le corresponde
una vision original de entender el fendmeno poético, pues cunden imégenes insolitas a modo
de configurar una identidad existencial o firma poética (Wellek & Warren, 1942). No cabe
duda que desde ahi catapulta a limites insospechados su literatura con poemas como
“Mariposa de obsidiana”, la serie de “Trabajos forzados”, “Salamandra”, “Mutra”, “Viento
entero” y el paradigmatico “Piedra de sol”. Se trata entonces de entender que esta dimensién
del estilo contiene un desmarque de las ideas que constituyeron su fase apropiacionista,
puesto que en esta trinchera estética el poeta mexicano se individualiza y su literatura aspira
a un tono altamente diferenciable al resto de su generacion.

Sin embargo, los espacios del estilo se agotan y comienza a erigirse otra frontera de
forma simultanea para delimitar particularidades, algo que Bennison Gray (1974) apreciaba
como “disputa fronteriza del estilo”. ESa nueva zona estética genuina es la experimentacion.
En las versiones corregidas y aumentadas de El arco y la lira, Octavio Paz incluy6 un ensayo
crucial para entender aquella nueva dimension de su estilo: “Los signos en rotacion”*2. En
este, las intuiciones literarias de Mallarmé en Igitur y Un coup de dés son palpables, ya que
en su literatura se abre una zona para la critica de la poesia en el mismo poema. Es el
momento de la nocion del poema critico que tiende a proyectar infinitas interpretaciones del

texto de manera azarosa, como si se tratase de un juego infinito de sentido. Una nueva

42 Los signos en rotacion aparace publicado de forma individual en 1965. Constituye una pieza fundamental
que pone fin a las ideas del hecho poético en la tercera etapa de estilo de Paz, puesto que en él se depuran
algunas opiniones de El arco y la lira. Posteriormente, en 1965 se incluyé como un epilogo a la primera edicion
en francés de El arco y la lira y a la segunda edicién en espafiol de este mismo libro (Gonzélez, 2018).
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escritura en nuestro autor empieza a gravitar y dejar su huella por la década de los afios
sesenta de la siguiente manera:

Una forma que no encierra un significado sino una forma en busca de significacion

[...] la nociébn de obra abierta es plural y abarca muchas experiencias y

procedimientos. Expuesta a la intervencion del azar y a la accion —calculada o

involuntaria— de otros elementos externos, también saca partido del azar y de sus

leyes, provoca el accidente creador o destructor, convierte el acto poético en un juego

0 en una ceremoniay, en fin, pretende restablecer la comunicacién entre la vida y la

poesia. (Paz, 1956, p. 11)

Es el poeta experimental de Poesia en movimiento, aquel que teniendo en cuenta las
procesos compositivos neovanguardistas de otras tradiciones intenta reproducirlos al amparo
de su experiencia literaria, con tal de trastocar los habitos de un conservador decoro de la
poesia mexicana, herencia del modernismo recalcitrante de inicios del siglo XX (Fabre,
2008). Estos soportes alternativos o experimentales, por nombrarlos de algin modo*?,
acontecen en poemarios como Ladera este, Topoemas y Discos visuales**. En ellos el
orientalismo de Paz influye de sobremanera, pues toda esta estética procede de estrategias,
intuiciones, cosmovisiones, circunstancias y reflexiones del tantrismo, budismo e hinduismo.

Ejemplos como este solo encontramos en José Juan Tablada, quien con buen tino habia

amoldado la forma del haik( a la tradicién mexicana.

43 Julian Herbert considera que hasta un soneto en endecasilabos podria tildarse “experimento”, ya que en su
momento rompi6 con las normas de lo que se pensaba que era la estructura poética. Por esta circunstancia, en
el capitulo 4 de este estudio se recalca que no existe un concepto rigido o transparente para nombrar estos
procesos compositivos sui generis en la obra de Octavio Paz. Ante ello, se ha decidido nombrar experimentacion
a la critica del poema como una obra abierta, aquella parte de la obra paciana con giros tipogréficos, simultaneos
y visuales que escanden alternativamente la lectura normativa de un poema entendible para el publico de la
segunda mitad del siglo XX.

44 Hemos dejado fuera de nuestro anlisis libros como Blanco y El mono gramatico. Del primero consideramos
que es un contenido nuclear de Ladera este, pues en diferentes ediciones Paz insistié en mantenerlo dentro de
dicho libro, por tanto en ese poema de lecturas simultaneas se amoldan algunas caracteristicas analizadas en el
poemario en conjunto. Del segundo, entrariamos en un arduo debate o disertacion por asentar si se trata de un
poema o un ensayo en forma de poema. De cualquier modo, tomamos Blanco y ElI mono gramético como
soportes reflexivos para exponer cdmo se desenvuelve un simultaneismo indico en la poesia de Octavio Paz.
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Por altimo, el inicio de la década de los setentas marco una ultima mutacion de la
evolucion de estilo en la obra de Octavio Paz, debido a que el poeta va sopesando el impacto
de su madurez como escritor. Si la época de los afios cincuenta fue la que catapultd su poesia,
ahora regresara a los carriles de aquellas formas, procedimientos y vehiculos expresivos que
lo condujeron hacia una aparente notoriedad y fama artistica. Sumado a eso, es en esta etapa
que un poeta totalmente consciente de su lugar dentro del campo literario hace una revision
de sus grandes referentes, con el fin de continuarlos y abrir la brecha que prosiga la tradicion
literaria®. En esta zona del estilo no hay escalera ni escalones hacia una calidad artistica, mas
bien su simil es el de una serpiente que se muerde su cola, pues el poeta mexicano vuelve a
un tono autobiografico bastante parecido a otros momentos de su obra, especialmente en
Arbol adentro”®.

Finalmente, este espacio de su estilo entrafia un simbolismo muy peculiar, ya que el
circulo de su obra se cierra donde inicid, pues Octavio Paz regresaria a México después de
poco mas de veinte afios de viajes ininterrumpidos para poner fin a su poesia (Sheridan,
2004). El alejamiento de la neovanguardia y del programa estético experimental lo declararia

abiertamente en la Ultima conferencia que dictod en El Colegio Nacional: “Mi conclusion es

4 Luis Felipe Fabre (2008) y Alejandro Higashi (2015) han advertido esta herencia paciana, sefialando que los
caminos que tomaria generalmente la poesia de las Gltimas décadas del siglo XX serian intentos por reproducir
los motivos pacianos: poemas preocupados por artilugios retéricos, trabajos con la metafora bien lograda o
preciosista, la reconciliacién de los contrarios complementarios como una manera de entrar en comunion con
el mundo, etc. José Emilio Pacheco y Jorge Ferndndez Granados observarian con detalle esta escuela paciana y
advertirian que el campo poético necesitaba urgentemente una fuerte reconversion, iniciando por frenar algunas
ideas presentes en Poesia en movimiento. De hecho, en algin momento se penso realizar a finales de los afios
noventa un proyecto similar al que encabez6 Octavio Paz en los sesenta: cuatro poetas encargados de antologar
la poesia del momento y poner un orden a la tradicion, romper con aquella estética de medio siglo atras y
continuar un canon. Dicha empresa no tuvo efecto y se consideré frenar la influencia paciana por otros medios
(Higashi, 2015).

46 En este tenor es que algunos criticos han remarcado que Octavio Paz no esta preocupado por la forma del
poema, sino por su contenido (Santi et al., 2001). Como escritor consagrado, Octavio Paz no presta atencion a
una rigurosidad y excelencia métrica o ritmica, mas bien est& preocupado por legitimar una honda reflexién a
los temas centrales de su poesia: amor, erotismo, muerte, tiempo, etc.
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que hemos llegado al final de una época poética, al final de la vanguardia, y que ahora la
exploracion de los nuevos poetas se va a encaminar por vias distantas a las de mi juventud”
(Paz, 2014, pp. 189-190). El poeta fuerte cedia la estafeta a las jovenes promesas.

Es en ese momento que modifica sus intenciones de estilo hacia registros poéticos
con tintes autobiograficos. Tanto Pasado en claro (1975) como Vuelta (1976) y Arbol
adentro (1987) podrian declararse como plenos testamentos literarios de Paz, puesto que en
ellos existe una alta temperatura lirica, la experiencia personal que antepone contra todo la
bandera de la emocién, el poema epifanico encargado de revelar zonas de la existencia
trascendentales, etc., mecanismos que almacenan la propia vida convertida en lenguaje
(Cysarz, 1946). Se dira que aquel ultimo momento estético basaba todo su poder en la
construccion de un cierto estilo de corte confesional o en un tipo de poesia de la experiencia
tan popular desde la segunda mitad del siglo XX, pero mas bien todo el influjo de este limite
del estilo proviene de un ejercicio autorreflexivo que Paz realiza en suelo inglés,
precisamente en aquella estancia que ejerce en la Universidad de Cambridge*’, lugar propicio
para leer a William Wordsworth y dejarse arrasar por una poesia de corte autobiografico
contenido en The Prelude:

En 1970 nos fuimos a vivir a Inglaterra porque la Universidad de Cambridge me habia

invitado a dar una catedra. Descubrimos la vida inglesa, una civilizacion admirable
por su tradicion poeética. Ninguna lengua europea, quizd, posee una sucesion

47 Cabe precisar que el afio de 1969 resulta ser una encrucijada para Octavio Paz. El poeta mexicano recién
terminaba la relacion politica con el gobierno mexicano, declinando el cargo de Embajador de México en India,
gracias a las decisiones de Diaz Ordaz para combatir el movimiento estudiantil de 1968. Ante tal desacato
diplomético, Paz encontraria en Texas, Estados Unidos, un refugio a prueba de criticas, noticias, entrevistas y
sefialamientos, es decir, un territorio alejado de todos los reflectores del mundo para reformularse
completamente. En ese preciso momento George Steiner lo convence, a través de un didlogo epistolar, de dictar
la Catedra Simon Bolivar en Cambridge. En puerta tenia una multiplicidad de caminos para abrevar su Gltimo
extracto poético, como una invitacion de la Sorbona en Francia, un ciclo de conferencias por distintas
universidades estadounidenses o el regreso oportuno a México (Krauze, 2015). No obstante, después de entablar
aquella correspondencia asidua con Steiner, e incluso con Charles Tomlinson, Octavio Paz decidira ir en pos
de los caminos ingleses en busca de motivos con los que pueda trastocar su programa estético. El resultado fue
volver a ciertas formas exploradas en sus primeros pasos, pero con la diferencia que se adheria a sus intuiciones
toda una experiencia de vida en combate con la palabra.
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ininterrumpida de grandes poetas, de Chaucer a Yeats, como la inglesa. Y también
admirable es ese pais por su tradicién de libertades politicas. El afio que estuve en
Cambridge lei, sobre todo, a Wordsworth y, quiza en lo que he escrito después, se vea
un poco el eco de esas lecturas [...] Vi también con frecuencia a un amigo fraternal,
el poeta Charles Tomlinson, cuyo dibujo verbal no es menos preciso que el del pintor
Constable y cuya visiébn me recuerda a veces a la del gran Wordsworth. (Paz
comentado en Krauze, 2015, pp. 189-190)

Este tipo de escritura autobiografica es nitidamente observable en poemas de largo

»48

b

aliento, como ‘“Pasado en claro”*, “A la mitad de esta frase...”, “Nocturno de San
Ildefonso”, “Carta de creencia”, entre otros, cuyo analisis de Hugo J. Verani refiere a estos
bajo el nombre de “poemas como caminata™*®. Algunos criticos sitGan el inicio de esta
frontera estética con la publicacion de Los hijos del limo en 1974; otros, con la publicacion
de Pasado en claro de 1973 a 1975. Sin embargo, para entablar un orden preciso al cuadrante
estructural que venimos estableciendo como desarrollo del estilo en Paz, baste con referirnos
a la serie de estudios contenidos en Octavio Paz y el Reino Unido (2015), pues este colecciona
una serie de datos sobresalientes para comprender que la intuicion estética mas fuerte del
poeta mexicano apunta hacia un neolirismo, escritura cuyo andamiaje estd construido
mediante el concepto de lo sublime.

Es ahi que el estilo de esta Ultima poesia se aparta de los grandes movimentos estéticos
latinoamericanos en boga, como el coloquialismo, neobarroco, nadaismo o concretismo. El

poeta mexicano, al final de su trayecto poético, no quiso ser recordado como un poeta en

linea con la neovanguardia, sino un poeta digno y capaz de dialogar con los grandes escritores

8 De hecho, “Pasado en claro” inicia con un epigrafe de William Wordsworth, sefialando que todo el entramado
tematico del poema puede verse como una recreacion de la infancia de Paz con un tono épico (Castafion, 2008).
49 Especificamente, para Hugo J. Verani: “En la poesia de Paz, el acto de escribir responde a exigencias ritimicas
afines a los pasos de un caminante. La vivencia de andar por el mundo ocasiona su poesia y condiciona una
escritura que se propone reconstruir las peregrinaciones de un yo errante en busca del otro lado del lenguaje y
del tiempo, de un acorde entre el mundo natural y la vida humana” (2013, p. 13). Quiza el unico apunte que
contrarreste la calidad del estudio de Verani es la dispersion de datos respecto a la vida y obra de Paz, condicion
que entrecorta el flujo argumentativo de su analisis.
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de la tradicion poética mundial, es decir, un poeta que habla desde la sublimidad. Esto
contiene una alta valia, ya que Paz declina de la moda de su tiempo para empapar su poesia
de un aire intemporal, digno de incorporarse al canon literario®. En Los hijos del limo (1974)
Octavio Paz se reformulaba argumentando que esta caracteristica no solo es propia de su
literatura, sino que implica ser un escritor moderno dentro de una tradicion:

El tema de este libro es la tradicion moderna de la poesia. La expresién no sélo

significa que hay una poesia moderna sino que lo moderno es una tradicion. Una

tradicion hecha de interrupciones y en la que cada ruptura es un comienzo. Se entiende
por tradicién la transmision de una generacién a otra de noticias, leyendas, historias,
creencias, costumbres formas literarias y artisticas, ideas, estilos; por tanto, cualquier
interrupcion en la transmision equivale a quebrantar la tradicion [ ...] La contradiccion
subsiste si en lugar de las palabras interrupcion o ruptura empleamos otra que se
oponga con menos violencia a las ideas de transmisién y de continuidad. Por ejemplo:

la tradicién moderna. (Paz, 1974, p. 15)

La tradicion moderna es lo sublime como una fase diferente de estilo. Hablamos de
de lo sublime en términos estéticos del antiguo Longino, quien consideraba que: “el lenguaje
sublime se encuentra en hombres dotados de pensamientos elevados [...] lo sublime reside
en la elevacion [...] vehemencia y pasion violenta, alli donde es necesario conmover
profundamente al oyente” (2014, pp. 170-171). A pesar de que esta cualidad intenta causar

un efecto desconcertante en el receptor, lo sublime no centra su fuerza en mecanismos

retoricos, puesto que la conmocion depende en gran demasia del choque simultdneo entre

50 Témese en cuenta que en el afio de 1987 aparecen dos libros en suma bastante diferentes: Incurable, de David
Huerta y Arbol adentro, de Octavio Paz. El primero abrevaba de la tendencia neobarroca que arrasaba con
fuerza el campo poético latinoamericano; el segundo, contenia otra linea de estilo muy diferente, apostando
toda su virtud a una especie de poética de lo sublime en linea directa con las ideas de Kant y Burke. Poco antes
de la aparicion de Incurable, David Huerta le envi6 el manuscrito a Octavio Paz como un presente, y este le
responderia el correo con el libro Arbol adentro. ¢(Qué significaba esto? Que indudablemente se jugaban
estrategias de campo cultural: el poeta consagrado veia la continuacién de la tradicion en su hijo prédigo. Tan
solo recuérdese que siete afios atras de ese episodio, Octavio Paz presentaba a David Huerta como el depositario
de la nueva poesia mexicana, al calor de una libreria universitaria repleta de detractores de ambos personajes.
Para un mayor seguimiento de este momento de nuestra literatura corroborese el ensayo de Ali Calderén (2010),
“Octavio Paz: luz y sombra de la poesia mexicana”, y “Octavio Paz y David Huerta iniciaron el ciclo de lecturas
poéticas Encuentro de generaciones”, en Unomasuno el 25 de enero de 1980.
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placer y repulsion en una imagen, esto provoca emotividad o gusto en el lector a raiz de su
misma naturaleza. Lo sublime no es engafio retorico o ilusion linguistica, es fruto de una
maduracion personal, artistica y espiritual que moldea plenamente la identidad del autor: vida
que comienza a destilarse en escritura (Sheridan, 2021).

Por consiguiente, se apreciard que este estudio no pretende ser una especie de cinta
métrica capaz de diagnosticar una materialidad tangible. De hecho, nos hemos nutrido de las
mas diversas vertientes de analisis para comprender el hecho poético, adecudndonos a
diferentes circunstancias. Si emprendemos una calibracion del estilo como esta es con la
intencion de poner en claro una historia literaria. Tal como advertia Herbert Cysarz, el estilo
“se convierte en la mas profunda ciencia de las almas y en el mas elocuente y rico documento
del hombre” (1946, p. 93), en este sentido, el estilo es un modelo de vida: conciliacién entre
lo real e ideal. Este elemento literario es netamente abarcador porque esta presente en todo
ambito de la experiencia humana y real, como el quehacer literario. Al calor de estas
reflexiones, algunos psicoldogos consideran al estilo incluso como un “organismo actuante”
(Grey, 1969), y no se estaria cayendo en un error al tomar como certera esta opinion, ya que
al final de la poesia de Octavio Paz se pueden apreciar una multiplicidad de motivos estéticos
que representan diferentes aspectos sociales, histdricos, psicoldgicos, ideolégicos y hasta
culturales de los que el poeta abrevo para dejar un testimonio lacerante de su vida en la
tradicion poética mexicana. Tal es la evolucion de su estilo y sus busquedas hacia lo estético
que dejaron impreso un imaginario poético singular dificil de sacudirnos, cualidad que ha
generado discordia y comunion entre todos los que pretenden acercarse a su obra para

encontrar respuestas determinantes para nuestra tradicion.
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Capitulo 11

Libertad bajo palabra, una leccion de apropiacion y estilo

La gestacion de estilo en la poesia de Octavio Paz podria considerarse como un ejericicio de
apropiaciones literarias, campo de poder y, por ende, riesgo en cuanto a toma de desiciones.
En Arte poética, Jorge Luis Borges (2005) colocaba en la palestra de los estudios literarios
la problematica de perseguir y alcanzar un estilo original para cualquier escritor incipiente.
Tomando como ejemplo los famosos Didlogos de Platon, suponia que desde la escritura de
este filésofo se establecia un paradigma fundamental de la esencia del estilo a modo de
palimpsesto, puesto que en la voz de Platon siempre hallaba, por debajo de sus ideas, un eco
del estilo de Sdcrates. Borges reparaba que para que un novel escritor lograse adquirir un
estilo propio o individual tenia que apoyarse, necesaria y fielmente, de la fuerza enunciativa
de algun preceptor. De tal suerte, demostraba que Socrates fungia no solo como un personaje
mas en aquellos Dialogos, sino como un modelo claro de estructura enunciativa que
impulsaba la pluma de Platon. Con estas ideas, comencemos explicando cémo emerge la

primera faz del estilo en un espacio tetradimensional.

La seleccion de las primeras lecturas, influencias, imitaciones o, al final de cuentas,
apropiaciones de un escritor corresponden a una necesidad de acompafiamiento. Siguiendo
con Borges, mencionaba: “Y alguna vez intento imitar con mi vOz Sus voces para intentar
pensar lo que ellos hubieran pensado. Siempre los tengo cerca” (2005, p. 23). Esta forma de
adquisicion de estilo no es propiamente un saqueo de formas que emprende como tarea inicial
un escritor guiado por un aparente deseo o reflejo de influencia, ni siquiera puede tomarse

esta actitud como un plagio de escrituras, sino que se trata de una adecuacién y seleccion



59

inteligente de modelos preexistentes que catapultaran la incipiente obra en construccién, una
intencion de apropiacion calculada e inherente en la formacion inicial del artista. De igual
manera, en la preceptiva del estilo de aquel historico Libro IV de la Retérica a Herenio,

Ciceron se interrogaba acerca de la apropiacion a modo de imitacion:

¢es que el propio prestigio de los antiguos no basta para hacer mas aceptable su

doctrina y sobre todo, para aumentar en los hombres el deseo de imitarlos? Antes

bien, ofrecerles la esperanza de llegar a alcanzar por medio de la imitacién las
cualidades [...] acrecienta la ambicién de los hombres y estimula su esfuerzo. (1997a,

p. 219)

Adecuar esta linea de pensamiento apropiacionista al poeta que estudiamos es facil
en cierto sentido, porque no es un secreto a voces: Octavio Paz tomé arriesgadamente de
todos y en todas partes con tal de explorar con animo la tradicion, de tal forma que Evodio
Escalante advierte puntualmente que el poeta de Mixcoac: “saqued, magulld y triunfo”
(Escalante en Anaya et al., 2010, p. 125), aludiendo a la virtud literaria de este, aunque habria
que matizar un poco el sentido de esa critica. Por supuesto que apropiarse de modelos de
ciertos preceptores le otorgd a Octavio Paz no solo arraigarse con fuerza en un campo
artistico competitivo, sino buscar grietas para inventar y ensanchar ese continuum llamado
tradicion. Pareciera que en esto consiste el triunfo al que alude Escalante en la evolucion
artistica de Paz, puesto que aquella cualidad de avidez intelectual para abordar e interrogar

el concepto de tradicion lo llevo a instaurarse con pasos firmes y en poco tiempo dentro de

esta.

Por tanto, uno de los problemas fundamentales para identificar la primera ruta del
estilo es: ¢a partir de qué momento y bajo qué circunstancias y limitantes empieza este
proceso de apropiacion a legitimarse? Es decir, en qué momento de la trama historica de

nuestras letras Octavio Paz aprovecha una oportunidad para hacer uso de apropiaciones



60

imprescindibles y, en un segundo instante, encumbrarse a través de estas como un abanderado
0 depositario de la nueva poesia mexicana. Ermilo Abreu Gomez, en Discurso del estilo,
consideraba que emprender un analisis estructural asi era crucial, ya que la reconstruccion
del almay sabor de una época también se imponiay esclarecia el caracter de la conformacién
de un estilo en un tiempo determinado “con sus giros, figuras, cadencias, usos y abusos de
imagenes y palabras” (Abreu, 1963, p. 23). Perseguir la estela del estilo es ir tras la captacion

de muchos factores que atraviesan el valor de una obra®Z.

Por eso es preciso poner atencion exactamente en la mitad del siglo XX, porque es
ahi que la literatura mexicana atraviesa un territorio de incertidumbre, un vacio donde se
gestara el nuevo rumbo de la tradicion. Desde luego esto es aprovechado por la adquisicién
del poder simbolico de la figura de Octavio Paz con la publicacion de la primera edicion de
Libertad bajo palabra (1949) y el historico Laberinto de la soledad (1950), libros que
perfilan un nuevo caracter de la literatura y critica en México. En este punto, cabe recordar
que para Pierre Bourdieu: “el poder simbolico es, en efecto, ese poder invisible que no puede
ejercerse sino con la complicidad de los que no quieren saber que lo sufren o que lo ejercen”
(2018, p. 66). Entonces, ¢cudles factores son aquellos que construyen esta apropiacion de
estilo que asimila el poeta, logrando acaparar un sobresaliente poder simbélico en la poesia

de la segunda mitad del siglo XX? Veamos como surte efecto esta especie de apropiacion

%1 Discurso del estilo fue pronunciado por Ermilo Abreu Gomez el 26 de abril de 1963. Este fue el documento
de entrada del escritor yucateco a la Academia Mexicana de la Lengua. Es curioso este estudio puesto que
Abreu Gémez, sin mencionarlo directamente, amolda su analisis a la teoria estructuralista, pensamiento central
que empieza a despegar en las academias de todo el mundo. Con esto, es evidente que los estudios enfocados
al andlisis del estilo ya habian rebasado su etapa idealista tan emblematica con teéricos como Damaso Alonso,
Amado Alonso y la Escuela Alemana de Leo Spitzer.
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gue no pertenece solamente al campo literario, sino a procesos culturales dentro de una

estructura de poder.

2.1 Efectismo poético: capital simbolico y apropiacion de estilo

Al final de la primera mitad del siglo XX, la poesia en espafiol sufre un episodio de
convulsion y transformacion. Neruda deshecha su veta roméantica que catapulté sus primeros
pasos; ahora apuesta hacia una poesia de corte social, en plena defensa y concordancia con
el comunismo. Por otro lado, el ultraismo de Borges esta descontinuado; mientras que, al
mismo tiempo, Girondo se reconstruye por medio de una revolucion del lenguaje, una nueva
dimension expresiva infestada de jitanjaforas y giros verbales, completamente diferente a lo
que present6 en 1932 con Espantapajaros. Del otro lado del continente, la produccién de la
Generacion del 27, interrumpida por la Guerra Civil, intentaba deshacerse de la poesia pura
y daba firmes pasos hacia una poética surrealista, influida claramente por los escritores
franceses del momento. Y finalmente, en México, los Contemporaneos y sus epigonos
estaban enfrascados en una poesia del pensamiento, crepuscular, una poesia de largo aliento

con tonos metafisicos, tal como si se tratase de una continuacion del modernismo®2.

En medio de estas cavilaciones e intentos por sobreponer el rumbo de un estilo
distinto en la tradicién, Octavio Paz arma y construye, durante 1948 y 1949, lo que sera un
muestrario de sus intenciones poéticas mas claras y precisas: Libertad bajo palabra. Esta

recopilacion de poemas es el primer vestigio de madurez artistica de Paz, distinta a la que

52 para tipificar este momento literario Octavio Paz acufia el término “poesia crepuscular mexicana” en el ensayo
“Emula de la llama” (1942), en el cual hace un repaso minucioso a la poesia de los primeros afios del Siglo XX:
Diaz Miron, Othén, Villaurrutia, Gonzalez Martinez, Pellicer, Reyes, Lopez Velarde, Gorostiza y Urbina. Al
parecer, el poeta joven presentia en su estudio que la poesia mexicana se acercaba a un periodo de
transformacion, encabezado por la nueva generacion de escritores mexicanos al lado de algunos poetas
espafoles exiliados en México (Santi, 1988).
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intentd con la recopilacion A la orilla del mundo en 1942. Asi el poeta nos lo hace saber en

la introduccion al tomo 11 de sus Obras completas®:

Pero mi verdadero primer libro fue un delgado volumen publicado en 1949: Libertad
bajo palabra [...] Con Libertad bajo palabra se cerr6 un ciclo de mis tentativas
poéticas y se abrid otro. Mas bien dicho: otros. ¢Bifurcaciones de caminos poéticos o
simplemente estaciones de un itinerario tnico? No lo sé. (Paz, 2010, p. 17)
Precisamente de 1942 a 1949 habian pasado siete largos afios de silencio para el poeta.
Pocos ensayos publicados asertivamente en ciertos vehiculos editoriales del momento, con
tal de ir gestando su primera gran tentativa de estilo que lo diferenciaria a sus
contemporaneos: “Emula de la llama”, “Poesia y mitologia” y, el ampliamente comentado,

“Poesia de soledad y poesia de comunion”, germen de lo que sera afios después El arco y la

lira®.

Para 1949 habia quedado atrés su actividad como editor de revistas, y es sabido que
es0s afios representaron un momento de angustia, ruptura y crisis moral: poco dinero y sostén
economico, atrofia de escritura o quehacer poético y, por si fuera poco, problemas familiares
como soga al cuello (Sheridan, 2004). No obstante, también es una década de aprendizaje. El
poeta no escribe: aprende, absorbe las lecciones que le ha propinado su tradicion y la lectura
de los poetas norteamericanos y franceses, la poesia vanguardista. Ante tal panorama tan

diverso y plural, intenta poner orden en su obra, adecuarse a una escritura genuina, con tal de

53 Una declaracion similar la recopilé Anthony Stanton en plena entrevista con Octavio Paz, el 18 de agosto de
1988. En esta, el poeta mexicano, a modo de recordar su consagracion literaria, recordaria que Libertad bajo
palabra: “Fue una coleccion que puede llamarse mi primer libro” (1989, p. 140).

% Hay que poner suma atencién a como Octavio Paz va hilvanando la evolucién de sus ideas estéticas en
ensayos Y libros fundamentales, porque en ellos va configurando lo que piensa del concepto de estilo. Asi, El
arco y la lira (1956) representa la continuacion de “Poesia de soledad y poesia de comunion” (1943), puesto
que considera que: “Aquellas reflexiones [sobre al acto poético y el poema] fueron publicadas, bajo el titulo de
Poesia de soledad y poesia de comunidn, en el nimero cinco de la revista El Hijo Prddigo. Este libro [El arco
y la lira] no es sino la maduracion, el desarrollo y, en algin punto, la rectificacion de aquel lejano texto” (Paz,
1956, p. 7).
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que este mismo libro represente un parteaguas en la poesia mexicanay en su trayectoria como

escritor.

Sin duda, si queremos hacer un primer corte de estilo en la poesia de Octavio Paz es
en ese preciso momento. Por eso, Enrico Mario Santi afirmaba que Libertad bajo palabra
era el libro de la formacion poética de Octavio Paz, y no estaba equivocado, ya que en una

carta fechada el 25 de noviembre de 1948 Paz le comenta a Alfonso Reyes:

Espero con mucho interés su juicio. Después de un afio de copiar y ordenar los poemas

-y de no sé cuantos de corregirlos casi sin tregua— me siento perplejo y no sé qué

pensar de lo que he escrito. A veces, ni lo considero mio. No le importe ser duro

conmigo, pues todo lo que he escrito hasta la fecha lo considero s6lo como ejercicio

y preparacion. (Paz, 1999, p. 64)

Ante tal confesion podriamos afirmar dos ideas. Primero: la antologia A la orilla del
mundo de 1942 solamente figuré como una recopilacion imprevista de textos publicados
hasta entonces, sin intenciones de considerarlo como una propuesta de programa literario
consolidado. Segundo: lo que intenta Octavio Paz al final de la primera mitad del siglo XX
es ostentar un capital cultural simbdlico, imitando y ordenando las ideas y motivos mas
fuertes que sobrevolaban el campo poético mundial, cumplir con esa “necesidad dudosa de
ser alguien” de la que hablaria afios después en el poema confesional Pasado en claro . Por
tanto, Libertad bajo palabra es un catalogo de formas y escritura publicado para distinguirse

del resto de su generacién, a través del empuje y padrinazgo del numen de las letras

mexicanas, Alfonso Reyes, con tal de conseguir una aprobacion de peso.

Si previamente habiamos declarado que el estilo esta condicionado no solo por las
técnicas de escritura sino por las estrategias para llegar a una escritura propia o individual,
esta es una de ellas. EI mundo a finales de los cuarenta esta en un proceso de reacomodo total

con el periodo de posguerra; es evidente una evolucion general de la sociedad y un recambio
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de ideas. Por tanto, el arte también tendria que conllevar este elemento de ajuste, y al poeta
no se le escaparia la oportunidad de acoplar ello en su obra. Hasta aqui podria decirse que las
formas sociales son capaces de fijar formas literarias (Ermatinger, 1946). Por eso, el
momento exacto de aparicion de Libertad bajo palabra es el primer espacio dimensional de
estilo profundo que podemos notar en la obra de Octavio Paz, ya que es una tentiva de
identidad del poeta dentro de las grandes tribulaciones sociales que imperan en esos afios.

Veamos a detalle por qué.

El libro lo integran 74 poemas, cuyo centro operativo es una firme apropiacion de
escrituras de la época. Desde 1933 con la publicacion de la plaquete Luna silvestre hasta
1949, Octavio Paz pasa por las voces de la poesia pura® (al fiel estilo de Eternidades de Juan
Ramon Jiménez, Cantico de Jorge Guillén y la teoria estética de Paul VValéry), poesia de corte
social®®, poesia neorromantica-barroca®’, un tenue roce con el coloquialismo, simultaneismo
estadounidense y hasta un dejo de surrealismo incipiente®®. Pues bien, estas mismas etapas
estan ejemplificadas y cohesionadas con sumo orden y rigor en cada una de las secciones que
contiene Libertad bajo palabra: “A la orilla del mundo”, “Vigilias”, “Asueto”, “El girasol”,

“Puerta condenada” e “Himno entre ruinas”.

%5 El acercamiento mas minucioso de esta primera etapa es el estudio “La poesia de Octavio Paz en los Afios
Treinta”, de Klaus Miiller-Bergh, publicado en la Revista Iberoamericana, nimero 74, en 1971. Posteriormente,
Anthony Stanton (2001) retomara las ideas de este ensayo para catapultar su estudio Las primeras voces del
poeta Octavio Paz (1931-1938).

% Uno de los mejores analisis documentados de esta etapa esta en Octavio Paz en Espafia, 1937, de Danubio
Torres Fierro (2009). Este es un estudio completo de entrevistas, ensayos, comentarios y poemas que dan cuenta
de la actividad social del poeta en plena Guerra Civil Espafiola.

57 Jorge Cuesta fue quien notd este tono en la poesia inicial de Octavio Paz, precisamente en 1937, con la
publicacion de Raiz del hombre. Quiza esta critica sea el primer acercamiento importante de las influencias de
Octavio Paz y, al mismo tiempo, seria el primer golpe de autoridad y efectismo que tendra su quehacer poético,
puesto que era resefiado por una autoridad en el campo literario mexicano (ZonaPaz, 2020)

%8 Estas tres Ultimas caracteristicas son advertidas por el mismo poeta mexicano en una conversacion con
Anthony Stanton (1988). Posteriormente esta conversacion se publicaria en Vuelta, y para cualquier lector sera
mas que evidente que lo que intenta demostrar Octavio Paz en dicha conversacion es justificar su afiliacion,
linaje e insercién a la poesia mas importante de la primera mitad del siglo XX.
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Este muestrario de escrituras tan diferentes se debe a que Octavio Paz no proviene de
una generacion totalmente definida, con conceptos e ideales literarios completa y fuertemente
establecidos, ya que la generacion a la que pertenece es Taller, y hasta ahora la critica todavia
se empefia por resaltar las caracteristicas centrales y definitivas de ese grupo de poetas y
ensayistas nacidos en las primeras décadas del siglo XX (Santi, 1988). Es mas, el grupo se
diluy6 rapidamente quedando como ejemplos aislados las figuras de Efrain Huerta y Octavio
Paz, dos poetas totalmente diferentes en cuanto a produccion poética®. Por tanto, no luce
impreciso sefalar que la estrategia de Octavio Paz, ante una generacion con rumbo incierto,
es apropiarse de una multiplicidad de estrategias de sus preceptores, adecuar su escritura a
los modelos y estructuras de poetas fuertes, en suma: mostrarse como un fiel depositario de

la tradicion inmediata que le precede y apabullar con esto a sus coetaneos.

Por otro lado, cabe recalcar que si existe una discrepancia entre la critica por imponer
un orden a los primeros tipos de escrituras de Octavio Paz, se debe a que se intenta combatir
un corpus poético extenso. Tipificar aisladamente una ingente cantidad de intenciones,
referencias, lecturas y vehiculos expresivos que adquiere Octavio Paz de sus preceptores en
poco menos de dos décadas de produccion resulta confuso®, puesto que las combinaciones
de sentido que entrelaza en sus primeros pasos yacen en un libro definitivo como Libertad

bajo palabra®®. Es mejor abrir otras vias de interpretacion, fijar otros limites de analisis del

%9 Angel Gilberto Adame se volcé a la tarea de reconstruir la historia de esta generacion en Octavio Paz: El
misterio de la vocacion (2015). Un par de afios antes, los nimeros 189 y 190 de Tierra adentro habian dado luz
tentativamente a esta etapa generacional, incluyendo comentarios y ensayos de los miembros de la generacion
que se quedaron rezagados por el encumbramiento insélito de Octavio Paz.

80 Anthony Stanton percibi6 ese error, ya que Las primeras voces del poeta Octavio Paz (2001) es depurado y
corregido en El rio reflexivo (2015), con tal de evidenciar una historia literaria mucho mas compacta en cuanto
a caracteristicas, motivos y circunstancias de la escritura de Paz. Sin embargo, cabe recordar que dicho enfoque
culmina solamente hasta la produccidn literaria de los afios cincuenta, pues otra vez Stanton se topo con el
conflicto de lidiar con una ingente cantidad de material poético.

61 Hasta aquella fecha han sido publicados seis poemarios de Octavio Paz, nimero bastante alto si lo
comparamos a al ritmo de publicacién de otros poetas de su generacion. Ademas, realizar esta ordenacion de
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estilo con cierta autonomia: Libertad bajo palabra de 1949 debe ser probado como un punto
inicial y evolutivo de estilo en el autor. En este el poeta marcha en hombros de gigantes, ya
que las voces que proliferan en la poesia de la primera mitad del siglo XX estan presentes
ahi. Y cabria preguntarnos hasta este limite por qué a pesar de esta manera de apropiarse de
formas ya repasadas y validadas en la tradicion, Octavio Paz no se convierte también en un
epigono de sus maestros, es decir, qué es lo que lo hace diferente al resto de los grandes
escritores de aquel momento, si lo que esta plasmando el poeta es un sistema de imitaciones
de escritura de sus maestros. VVolvemos a la relacion epistolar que mantuvo Octavio Paz con

Reyes para cavilar algunos atisbos. Comenta Reyes:

Mi muy querido Octavio: Con inmensa alegria he recibido el original de su Libertad
bajo palabra. Con verdadero encanto he comenzado a leerlo. Creo que ha llegado
usted a una gran plenitud y a una altura envidiable. Estoy entusiasmado y contento.

(1999, p. 68)

Y en otra seccion del didlogo epistolar Paz-Reyes®?: “[...] reciba usted un abrazo
afectuoso, no sin oirme antes decir que Libertad bajo palabra cada vez me seduce mas”
(1999, p. 73). Es evidente el fuerte apoyo y convencimiento que el joven Paz recibe del gran
referente de la poesia mexicana del momento. Sin este seguramente no habria alcanzado la
vasta visibilidad que obtuvo en el campo cultural y poético en México. Esta estrategia es lo

que lo singulariza desde su génesis como escritor y, al mismo tiempo, también representa

aquello que Pierre Bourdieu (2017) ha llamado “poder simbolico”.

su poética seria una tarea inGtil puesto que en 1975 Octavio Paz dicta seis conferencias en El Colegio de México,
cuyo objetivo era trazar un mapa de influencias y lecturas que lo ayudaron a construirse como un referente
importante en nuestras letras.

62 Para un seguimiento mas detallado de este encumbramiento de Paz cabria dirigirnos exactamente a
Correspondencia Alfonso Reyes/Octavio Paz (1939-1959). Este libro fue el primer proyecto editorial serio que
promovid y financio la extinta Fundacién Octavio Paz, adjunto a la edicion y recabacion de datos y otros
elementos de uno de los lectores més atentos de la obra del poeta mexicano como Anthony Stanton.
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Ademas, al margen de la evolucién de estilo de Octavio Paz, obsérvese que lo que
intentaba Reyes era incluir una pieza que habia dejado inconcluso su programa artistico: ser
él mismo un bastion importante de la poesia mexicana. Es innegable el gran valor de Reyes
a partir del legado de su obra ensayistica, sin embargo, como poeta siempre estuvo rezagado
al ritmo que le dictaba la poesia de la época. En cierto sentido, los poemas de Reyes se
presentian desactualizados, a tal grado que Villaurrutia llegd a comentar con gran safia que:
“No es Alfonso Reyes un gran poeta; no lo fue tampoco en sus afios mejores [...] Su
clasicismo carece de la inquietud romantica que requiere el artista moderno” (Villaurrutia
comentado en Stanton, 1988, p. 249). Aventuramos una hipdtesis: Reyes salda su deuda con
la tradicidn poética proponiendo a Paz como continuador de dicha linea que no amplio él. Es
un auténtico fenémeno psicoldgico y de prosapia literaria: el padre proyecta la obra del hijo
prodigo, y este a su vez le agredece el gesto afios después en un lugar particular de El arcoy
la lira, precisamente en las primeras paginas de “Advertencia”, en las cuales es notorio que
la apropiacion tedrica de Reyes le propina a Paz una primera intencion de estilo: orden y

claridad®3:

Deseo, sin embargo, hacer una excepcion y citar el nombre de Alfonso Reyes. Su
estimulo ha sido doble: por una parte, su amistad y su ejemplo me han dado animo;
por la otra, los libros que ha dedicado a temas afines al de estas paginas —La
experiencia literaria, El deslinde y tantos ensayos inolvidables, dispersos en otras
obras— me hicieron claro lo que me parecia oscuro, transparente lo opaco, facil y bien
ordenado lo selvatico y enmarafiado. En una palabra: me iluminaron” (Paz, 1956, pp.
7-8).

8 Décadas después, Paz ampliaria la historia de esta prosapia literaria en el ensayo “El jinete del aire” (1988),
considerando que la poesia de Reyes no luce inferior ni a Lopez Velarde ni a Gabriela Mistral, figuras tutelares
para la educacion literaria del joven Paz. Cabe precisar también que en 1989, durante las grabaciones del
episodio “Poesia moderna. Los fundadores™ de la serie México en la obra de Octavio Paz llega a insistir que
Reyes es una parte fundamental para la tradicion literaria, a tal grado de colocarlo a la altura de José Juan
Tablada y Ramén Ldpez Velarde. Esto es algo inédito, puesto que, por lo general, la critica sentencia con cierta
ligereza que Tablada y Velarde son los Unicos pilares con los que empieza a forjarse la tradicion a inicios de
siglo XX. Quiza dicha advertencia surja a partir de las evidentes diferencias literarias entre aquellos poetas:
experimental y clasisista.
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Ahora bien, en el anterior capitulo ya habiamos conceptualizado tenuemente en qué
consiste el fenomeno de apropiacion. Solo baste afiadir que dicho término participa hoy en
la gran polémica de la critica literaria. Con el avance tecnoldgico y los nuevos modelos de
ensamblaje de un texto, la apropiacion se concibe dentro de la érbita experimental en la
literatura actual, producto y ejercicio de extrafiamiento o rarificacion del lenguaje poético
(Rivera Garza, 2013). Cien afios después de que el dadaismo echara a andar estas lineas
pragmaticas, la apropiacion vive un momento de lucidez bajo la pluma e imaginario de los
artistas vanagloriados actualmente (Goldsmith, 2011). A raiz de la escritura conceptual
estadounidense y el apropiacionismo electronico de Kenneth Goldsmith, se ha llegado a
pensar que esta manera de reciclaje textual o cut-up literario rompera definitivamente con el
significado del derecho de autor de una obra. Ante ello, baste poner de ejemplo como la flarf
poetry ha tomado un auge dentro de la escena poética, a tal grado que no solamente esta
presente en las paginas de una de las revistas con mas influencia y peso, como Poetry, sino

que su presencia ha infestado ampliamente los estudios de la academia estadounidense®.

No obstante, la apropiacion también puede ser vista como un resorte en pos de la
consecusion de un estilo. Durante el Renacimiento la imitacion de modelos artisticos fue
fundamental para el desarrollo de los escritores, ya que la apropiacion se consideraba un
gjercicio de imitacion de los clasicos y no era concebida como una simple copia o plagio de

formas precedentes, sino mas bien como una tarea necesaria para la formacion y educacion

54 Un parteaguas de la critica hacia este tipo de literatura contemporanea es, sin duda, Contra la originalidad o
el éxtasis de las influencias, de Jonathan Lethem. Su critica parte de la ineficacia por sentir asombro en nuestra
época, derivado en parte porque hoy todo nos parece familiar: no hay nada nuevo ya que todo ha sido dicho o
pensado. Para Lethem (2007), la apropiacién siempre ha sido un término clave en el desarrollo artistico, no se
trata solo de un mero producto de nuestra época, puesto que no podemos hablar de una originalidad absoluta en
ningun lapso de la historia literaria: la imitacidn, la cita, el disfraz sublimado de un estilo, la mimesis, etc., son
una especie de condicion sine qua non para cualquier acto creativo de un autor.
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artistica (Vifas Piquer, 2002). De esta forma, la recoleccidén de motivos, estrategias retoricas
y temas eran ligados a la erudicion del escritor: mientras mas elementos eran dominados e
imitados, mucho méas digna, consagrada y alta seria una obra. El filélogo espafiol Fernando
Lazaro Carreter (1980), llega a tipificar este movimiento de estilo bajo el nombre de
“imitacion compuesta”, que no es mas que la tarea del escritor por escoger y seleccionar con

suma inteligencia sus modelos a seguir:

Al poeta podia servirle de modelo la Naturaleza misma, pero otra via tan fecunda y
mas segura era la de imitar a los grandes maestros que la habian interpretado con
sublimidad. El deseo de inventar sin modelo resultaba peligroso [...] conviene
coleccionar cuanto resulte atractivo en las lecturas, y tratar de dar a lo recogido un
Unico sabor. Otra imagen suya: la digestion de alimentos diversos, «ut unum quiddam
fiat ex multis». Asi debe proceder el espiritu, celando aquello de que se ha nutrido, y
mostrando Unicamente lo que ya ha convertido en sangre propia. ¢Hay riesgo con ello
de que el imitador sea descalificado porque se descubre la imitacion? No, si la ha
practicado bien —responde Séneca—, si un espiritu vigoroso ha sabido fundir en un
solo tono las voces que ha escuchado. (Carreter, 1980, p. 6)

La misma férmula la siguieron los humanistas, apoyandose de las doctrinas de estilo
que habian aquilatado en sus preceptivas desde los clasicos como Quintiliano, Séneca,
Ciceron y Horacio, hasta los medievales Dante, Petrarca, Cavalcanti y algunos poetas
barrocos espafioles. Por tanto, la apropiacion ocupa un lugar central en los inicios de
cualquier escritor y pareciera ser una constante en la historia literaria de los poetas fuertes.
Las lecturas y copias de modelos preexistentes es lo que impulsara las propias intenciones de

un estilo en formacién.

No observemos este fendmeno apropiacionista desde la Optica del ensamblaje o
ready-made, como considera la plastica y los recientes estudios de escritura creativa, sino
como un movimiento estratégico en la incipiente madurez de un escritor: apropiacion de

intuiciones, técnicas y estrategias literarias que se funden en el tono primerizo de un escritor,
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como si se tratase de la gestacién de un autor que reclama un linaje artistico. Asimismo,
tampoco hay que confundir este concepto con falsificacion, simulacion, collage, montaje,
sampling, scratch u otro término proveniente de la jerga artistica contemporanea (Yépez,
2002), pues la apropiacion solo apunta a un ideal creativo bajo la mirada imaginativa e
inteligente del novel escritor que selecciona a su conveniencia recursos puntuales de sus

preceptores.

En este sentido, lo que resulta interesante de este proceso es visualizar exactamente
qué es lo que se apropia o imita. Seria poco enriquecedor decir que aquello que subyace como
palimpsesto en la obra del escritor en ciernes es la voz®. Incluso resulta impreciso, ya que la
critica ha vaciado sus esfuerzos por colocar barreras semanticas en esos conceptos tan
escurridizos. Mas bien, la actitud apropiacionista, con miras a la consecucion de una primera
intencion de estilo en Paz, recae primero en el factor de la dispositio y elocutio, es decir,
debemos poner atencion a que los primeros pasos de la apropiacion no se dan en los terrenos
de la inventio, del daimon o genio de un escritor en ciernes que configura un propio

receptaculo de imagenes insolitas u originales.

Asi, la consolidacion de una obra depende en primer orden de los disefios retdricos

imitados, manipulados, utilizados y apropiados con maestria por el escritor. Son la dispositio

8 De hecho, aclaramos en el primer capitulo que hay algunos términos literarios que todavia lucen bastante
sueltos e imprecisos en cuanto a una definicion teérica. Podria sefialarse que uno de estos conceptos es lo que
nombramos “voz poética”, con tal de referirnos o, mejor dicho aproximarnos, a una entidad o impulso que
depende estrictamente del circuito de laaudicidn, aquello que prevalece de la materialidad del c6digo linguistico
por la voluntad de un “hablante” individual o una cierta intencién de un Yo que se cuela entre el cddigo y el
mensaje (Blasing, 2007, parr. 2). Bajo esta linea de pensamiento, la voz es un asunto lirico complejo, puesto
que su construccion depende de un auditor que busca por medio de elementos retdricos erigir un Yo o sujeto
ético en el poema. Para un mayor seguimiento de este fenomeno literario, rectrrase particularmente a los
Ensayos de poética de Roman Jakobson que intentan descifrar la voz a través de una mirada estructuralista o,
desde el campo de la semidtica, a Raul Dorra (2000) en Hablar de literatura y Maria Isabel Filinich (1997) en
La voz y la mirada.
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y elocutio los soportes fundamentales donde se puede observar la pericia de la apropiacion
de estilo. Es més, podriamos recalcar que a cada época historica le corresponden modos
especificos de expresion, acomodamientos y estados programaticos de la elocutio. Helena
Beristain conceptualiza este precepto acercandolo a la primera faz del estilo que ostenta un

autor:

En la tradicion grecolatina, una de las cinco fases preparatorias del discurso oratorio
es la tercera [elocutio]. A ella corresponde la expresion lingiiistica (“verba”) de los
pensamientos (“res”’) hallados en la “inventio” y combinados en la “dispositio” por
el orador. Afecta a dos areas de construccion del discurso: a) la de las palabras
aisladas (“verba singula”) y b) la de las palabras relacionadas (‘“verba coniuncta”™).
Dentro de la “elocutio” se halla la descripcion de los mecanismos de produccion de
los tropos y, en general, de todos los hechos de estilo. (2013, p. 165)

De esta manera, la apropiacién como primera emergencia del estilo se despega de la
teoria estructuralista y su propuesta de anclarla basicamente a una intertextualidad literaria
(Riffaterre, 1971), puesto que la apropiacion trabaja estrictamente bajo estrictos disefios
retoricos y no en funcion de alusiones u otras formas de plagio o copia transtextual, como lo
pensaba Gérard Genette, Julia Kristeva 0 Michael Rifaterre®. La apropiacion como inicio
del estilo hay que pensarla desde una preceptiva retdrica, puesto que es desde ese espacio
estratégico que un Yo reclama un lenguaje discursivo propio, capaz de soportar sus
elecciones: “Porque lo que individualiza no es lo que dice, sino las maneras particulares en

que hace audible la forma, las ‘bellas necesidades’ del lenguaje” (Blasing, 2007, parr. 28).

% Quiza los esfuerzos tedricos mas cercanos por establecer los limites de una apropiacion de estructuras
retdricas lo disefiaron Ddmaso Alonso y Carlos Bousofio (1971), en “La correlacion en la estructura del teatro
calderoniano”. No obstante, estos estudios solo echaron raices en el teatro y no en otros géneros literarios. A
esta forma peculiar de hacerse de estructuras retdricas de modelos preexistentes se le llamé “diseminacion-
recoleccidon”, justamente en Seis calas en la expresion literaria espafiola de 1971.
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Es justamente esta cualidad la que rebasa el modo programatico de la crisis de
superproduccion de la critica literaria, como Ilama Pozuelo Yvancos a la etapa que
representaron los afios sesenta y setenta del siglo pasado para la literatura: “En conclusion
[...] la retérica es la base de la ontologia en el sentido de ser el mas concreto y preciso
instrumento que puede ser usado en orden a mostrar que toda ontologia positiva es una
construccion ideologica” (2010, p. 166). Esto nos hace entender que el estilo comprende
también la instauracion de una posicién ideoldgica por parte del autor o, dicho de otro modo,
la retorica es una herramienta de estilo para implementar un modelo de pensamiento, capaz

de imponerse incluso como un paradigma hegeménico para la tradicion.

Regresando al estudio de nuestro autor, cabria visualizar donde y en qué figuras recae
ese eclecticismo de apropiaciones, 0 bajo qué movimientos, circunstancias o estrategias se
cuela la presencia de los referentes méas fuertes en la escritura inicial de Octavio Paz.
Proponemos una ruta de apropiaciones de tres tutores que abastecen de inteligibilidad al
primer cuadrante de estilo en Octavio Paz: Pablo Neruda, Luis Cernuday T. S. Eliot. Es en
ellos donde el primer lenguaje poético del mexicano se construye y reconstruye, se pliega 'y
despliega, defendiendo sus propias pretensiones de una primera representacion de estilo. Por
ello, advertiamos inicialmente que era crucial ir suturando este analisis con su obra
ensayistica, porque en ella esta expuesto y justificado su pensamiento poético, la subjetividad
y naturaleza de un escritor en pleno quehacer y construccion estética. Empecemos por el caso

de Neruda, como un efecto de apropiacion de estilo.
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2.2 Apropiacién de Neruda: un modelo por evitar o superar

Los vasos comunicantes entre Octavio Paz y Pablo Neruda representan uno de los combates
mas feroces del siglo XX por imponer una identidad poética dominante en el campo literario.
Debido a la importancia radical y el peso literario de estos dos autores dentro del canon, Saul
Yurkievich (1970) los ha nombrado como los fundadores de la nueva poesia latinoamericana.
Sin embargo, ain nos falta el libro exacto que revele con detalle como a través del dialogo,
amistad, disputa y critica de ideas entre estos dos personajes se va enriqueciendo al mismo
tiempo nuestra tradicién. Habra que esperar por lo mientras que brote esa inquietud entre sus
comentaristas 0, quiza, a tener una perspectiva temporal mas amplia para dimensionar el
legado de sus enfrentamientos intelectuales. Mientras tanto, no resulta inatil dilucidar una
tenue arista de este cruce de poetas, aquella lucha e imposicién de estilos, apropiaciones e

influencias que sostuvieron ambos en la literatura del siglo pasado.

Neruda conoce a Octavio Paz en 1937, gracias a la publicacion de Raiz del hombre,
tercer libro en la trayectoria del mexicano; mientras que Paz habia leido con suma atencion
a Pablo Neruda afios antes, formalmente en 1935, via Rafael Alberti, quien le da a leer la
edicion por separado de los Tres cantos materiales, punta de lanza para lo que sera la
construccion tematica de los primeros dos tomos de Residencia en la tierra®’. El triangulo
formado por la comunicacion y cofradia poética entre estos tres poetas serd esencial para

entender el panorama de aquella época, pues el quehacer literario de estos autores intenta

57 Guillermo Sheridan subraya que en su juventud Paz leia con fruicion la poesia de Neruda a inicios de los
afios treinta, en la Escuela Nacional Preparatoria. José Alvarado, amigo de Paz y miembro de la generacion de
la revista Barandal, recordara que entre aquellas clases en los recintos no solo se repasaban lecciones de Neruda
sino también era imprescindible la obra poética de Borges (Sheridan, 2004). Con esto, poco a poco se van
construyendo y leyendo entre si aquellos poetas trascendentalistas y determinantes para el siglo XX que
menciona Eduardo Milan (2004) en Resistir: Borges, Vallejo, Neruda, Lezama Lima y Paz.
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romper con la autonomia del lenguaje poético, el predominio impecable de la forma, los
cruces entre sonido-sentido, la despreocupacion por la historia y el viraje de la experiencia
humana hacia conceptualizaciones abstractas y eternas, elementos que habia instaurado la

poesia pura de Juan Ramén Jiménez y Paul Valéry a inicios del siglo pasado.

Neruda y Paz se conocen personalmente en el 11 Congreso Internacional de Escritores
para la Defensa de la Cultura, en 1937. El chileno nos ha dejado por escrito el Unico

testimonio de aquel primer contacto entre ambos en Confieso que he vivido:

Entre noruegos, italianos, argentinos, llego de México el poeta Octavio Paz, después
de mil aventuras de viaje. En cierto modo me sentia orgulloso de haberlo traido. Habia
publicado un solo libro que yo habia recibido hacia dos meses y que me parecid
contener un germen verdadero. Entonces nadie lo conocia. (Neruda, 1976, p. 140)
Las Gltimas palabras son una estocada limpia al recuerdo que Neruda tiene de Paz,
debido al recelo que existia ya entre ambos en la segunda mitad del siglo XX. Sin embargo,
también es curioso que, ademas de ser la Unica referencia que le dedica el chileno al mexicano
en todos sus apuntes, exista una imprecision de datos, ya que Raiz del hombre lo precedian
Luna silvestre (1933) y jNo pasaran! (1936), publicaciones del parvulo poeta mexicano que
no habian pasado seguramente por las manos de Neruda®. Lo cierto de aquella sentencia

nerudiana es que se conocieron en el verano de 1937 en Paris, y de aquel lugar emprendieron

su viaje rumbo a Valencia, para internarse en pleno turbulencia de la Guerra Civil espafiola®’.

8 Cabe agregar que el tiraje del folleto jNo pasaran! fue importante en México, ya que se imprimieron poco
mas de 3 500 ejemplares, bajo el sello de la editorial Simbad, algo absolutamente peculiar e insélito para un
escritor primerizo adn sin tantos reflectores (Stanton, 2009).

% Sobre la experiencia que dejo la Guera Civil Espafiola en el imaginario creativo y la conducta politica de
Octavio Paz se debe recurrir a los titulos: El ogro filantropico, Primeras Letras, Pequefia cronica de grandes
dias, Hombres en su siglo y otros ensayos e ltinerario. En estos se conjuga tanto una perspectiva politica de
Paz como una coleccion de detalles que confirman una educacion intelectual a partir de su estancia en dicho
Congreso de 1937.
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Con inusual frecuencia la relacién de paternidad poética estuvo presente entre ellos:
Neruda siempre se jactd de haber descubierto el talento del mexicano; mientras que Paz
sefialaba que lucho constantemente para no ser arrasado tanto por el influjo patriarcal de la
poesia nerudiana como por la ideologia y posicion politica del chileno™. Sin embargo, es
crucial poner la historia y sus personajes en el lugar que les corresponde. Quien descubrid
realmente e impulsé la figura de Octavio Paz en esos afios no fue Neruda sino Rafael Alberti,
ya que fungia como uno de los organizadores centrales de aquellos congresos antifascistas y
afios antes habia exaltado con gran animo la poesia de Octavio Paz, diferenciandola del resto
de su generacion’t. Alberti habia leido los primeros poemas de Paz en México por 1935, y
no cabe duda que es él quien da a leer Raiz del hombre a Pablo Neruda. Definitivamente,
Alberti siembra la amistad entre ambos, ya que el libro de Paz era una copia de la poética’
nerudiana, esa entrada a la materia y al misterio profundo que encierran los objetos, como lo
Ileg6 a apreciar Maria Zambrano. Con esto, podemos darnos una idea de la lucha de egos y

rencillas que sostendrian a lo largo de su vida ambos escritores.

Sin embargo, a pesar de la importancia capital que significo Alberti para el

encumbramiento de la obra de Octavio Paz, es la poesia del chileno la que impone su sello

0 La critica méas intransigente que extiende Octavio Paz a Pablo Neruda estd contenida en “Respuesta a un
cénsul”, articulo que aparece el 15 de agosto de 1943, en Letras de México. A raiz del conflicto que habia
representado la autoexclusidn de Neruda de la antologia Laurel, fraguada por Juan Gil Albert, Emilio Prados,
Xavier Villaurrutia y Octavio Paz, no ceso el fuego critico entre ambos escritores, a tal extremo de llegar a un
enfrentamiento cara a cara, en plena fiesta de despedida que le tenian preparada a Pablo Neruda una vez que
habia cumplido con su cargo diploméatico en México. En dicha ocasion, Paz tildo de “stalinista” a Neruda, y
Neruda de “artepurista” a Paz. La recreacion del episodio se encuentra incluida en el libro Las palabras del
arbol de Elena Poniatowska (2009).

™t Angel Gilberto Adame ha realizado con gran ahinco la reconstruccion historica del primer cruce intelectual
Alberti-Paz en México, en El misterio de la vocacion (2015). Por su parte, también qued6 sustentado el contacto
entre ambos poetas de viva voz por Octavio Paz en entrevista con Julian Rios, en Solo a dos voces (1999). Por
altimo, Guillermo Sheridan (2021) se ha empefiado a descifrar correspondencias entre los primeros versos de
la poesia de Paz con la obra de Alberti.

2 Hablamos de poética en términos de la preceptiva clasica, es decir, al modo de construccién técnica
estrictamente literaria para crear poesia, atendiendo al metro y algunas formas expresivas que hacen patente el
artilugio poético (Navarro, 1956; Demetrio, 1979; Blasing, 2007).
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guemante en la génesis de estilo del poeta de Mixcoac, y esto no solo se debe a que Pablo
Neruda significaba un enorme magnetismo para cualquier escritor en las décadas de los afios
treinta y cuarenta (Benedetti, 1981), sino méas bien la fama de Neruda representaba ese ideal
que Octavio Paz habia configurado y buscado en su primer ensayo de 1931, “Etica del
artista”, escrito a los diecisiete afios, en cuyas reflexiones intuye apropiarse de ese escritor
insurrecto de estéticas antipuristas, comprometido con su momento historico, destinado a
rehacer la funcion social de la poesia como arma revolucionaria, en suma, aquel escritor que
puede resolver la encrucijada entre optar por un arte de tesis o arte puro. Asi pugnaba por

ello un joven Octavio Paz:

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

Sentencias y disquisiciones inusuales para un escritor incipiente de diecisiete afos,
pero que si lo pensamos cautelosamente representan una peculiaridad del primer cuadrante
del estilo que intentamos delimitar: Octavio Paz es de aquellos poetas que intentan trastocar
la tradicion, apropiarsela, pensarla y cuestionarla, poetas altamente criticos cuya capacidad
de analisis est4 encausada en ver la modernidad como negacion de lo que le precede con tal
de hacerse de un sitio en la literatura. Esta preocupacion por la misma tradicion y su

continuidad en suelo americano, abandera la obra y figura de Pablo Neruda. Es él a quien se

debe sujetar con firmes pasos la obra del joven poeta, porque el chileno representa esa ruptura
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con el arte puro y su pasado inmediato, proceso que Paz no hall6 en la obra de los

Contemporaneos u otro poeta mexicano de la época’.

Con esto, la apropiacion de Neruda le otorgaba a Octavio Paz no la preocupacion por
la calidad de sus primeros poemas, sino el sentido, la funcion y el linaje de los mismos. La
primera etapa del estilo se ponia en marcha: el encuentro de un gran referente con el que se
comparten ciertas afinades para, en un segundo momento, apropiar y hacer suyas las
preocupaciones literarias del mismo. En este sentido, apropiacion no es influencia, es
eleccion. En entrevista con Alfred Mac Adam, Octavio Paz lleg6 a recalcar aun mas este
apego: “Naturalmente la gran revelacion de ese primer periodo de mi vida literaria fue la

poesia de Pablo Neruda” (1992, p. 14). Y en otro momento precisa:

Y asi, a pesar de mi rebeldia, desde el principio encontré que mis predecesores eran,

en cierto modo, mis maestros. En América, Pablo Neruda. Cuando lei por primera

vez a Neruda, me parecio que se abria algo muy importante. No frente a mi, sino

dentro de mi. (1992, p. 9)

Sus maestros mas inmediatos son la élite de los Contemporaneos, pero su primer
sacudimiento hondo con la poesia, sin duda, es la tutoria de Neruda. Por otro lado, es

indudable que el primer gran ensayo vitoreado de Octavio Paz, puesto que es una tentativa

3 Se dird que mucho del primer aprendizaje poético de Octavio Paz depende de las lecciones de los
Contemporaneos, especialmente de Pellicer, Villaurrutia o Gorostiza, sin embargo, Paz ha dejado en claro en
diferentes ensayos y entrevistas que solo compartia ciertas afinidades con estos, mas no un deslumbramiento o
trastocamiento importante como el que le impuso la obra del tutor Neruda. Para ello habria que atender esa
especie de confesion que Paz vierte en la revista Vuelta en 1993, donde a modo de homenaje apunta de su guia
literario: “Dejamos de vernos por una temporada; después, se reanudo la amistad augnue no por mucho tiempo;
un poco mas tarde, como he contado en otra ocasién, rompimos definitavamente. Nuestras diferencias en
materia politica eran demasiado profundas. A mi me doli6 la ruptura y tengo la debilidad de creer que a él
también lo afect6. Asi me lo dio a entender cuando, muchos afios después, volvimos a vernos, en Londres, en
1967 (Paz, 1993, p. 8). De cualquier modo, si quisiéramos atisbar las lecciones de los Contemporaneos en la
obra de Paz, tendriamos que mencionar que sus obras le ensefian una defensa de la libertad ante los grandes
absolutos historicos. De hecho, el titulo de Libertad bajo palabra depende en demasia del comportamiento
critico de los Contemporaneos, puesto que en su literatura aprendieron a ejercer una libertad individual y moral
de frente a un nacionalismo intransigente. Por Ultimo, Paz (2006a) ha mencionado que de ellos adquiere una
conciencia 'y amor por la obra bien hecha, es decir, ese afan revisionista que nunca abandono el apetito exigente
del poeta.
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poética en vias de una consolidacion literaria, fue “Poesia de soledad y poesia de comunion”
de 1943, ya que en este apuntalaba todas sus intenciones por el rescate de un humanismo
urgente a través de la poesia. No obstante, las simientes de ese campo de ideas habian brotado
cinco afos antes en las reflexiones de Octavio Paz, justo en el texto que dedica al
desciframiento de la poética nerudiana en “Pablo Neruda en el corazén”. ESe ensayo prolonga
la lectura de sus primeros poemas de sobremanera, pues la tematica de la poesia mas
importante del joven Octavio Paz esta descrita, incluso, en el epigrafe de aquel ensayo, que

no es mas que una muestra del legado nerudiano. Apunta Paz:

La sagrada ley del madrigal y los decretos del tacto, olfato, gusto, vista, oido, el deseo
de justicia, el deseo sexual, el ruido del océano sin excluir deliberadamente nada, sin
aceptar deliberadamente nada, la entrada en la profundidad de las cosas en un acto
arrebatado de amor y el producto poesia manchado de palomas digitales, con huellas
de dientes y hielo, roido tal vez levemente por el sudor y el uso. (1988, p. 143)
Octavio Paz se apropiaria de esos motivos literarios: poesia altamente sensorial y
plastica, con suma atencién al trabajo orfebre de cadenas metafdricas, ademas del predominio
de un yo biografico como sostén del poema de inicio a fin, mismo que se revela a través de
la presencia de los cinco sentidos. Los terrenos de la apropiacion de estilo quedaran ain mas
remarcados si seguimos atentamente las siguientes lineas de ese mismo ensayo’*: “A Pablo,
llamado poéticamente Neruda [...] Y su anterior nostalgia, su sed, se convirtio, por obra de

la poesia, por obra del fluido poético, en pan misterioso y esencial, en rio original” (Paz,

1988, pp. 145-146).

"4 Hay que poner mucha atencién a estas lineas porque una vez que Octavio Paz intenta superar y romper con
el estilo nerudiano, a finales de los afios cuarenta, escribira en el poema “Seven P.M.”: “;No dijo que era el Pan
y que era el Vino? ;No dijo que era el Agua? Cuerpos dorados como el pan dorado y el vino de labios morados
y el agua, desnudez” (Paz, 1949, p. 110) . Estos versos son un nitido reclamo no solo a la decadencia del estilo
de Neruda y su poesia rebosante de materias sacralizadas (Pan, Vino, Agua), sino que significan una
remembranza a la traicidn del humanismo que representaba el poeta chileno al defender ciegamente la causa
comunista y, de esta forma, contradecirse en lo que habia escrito en el tercero de los Tres cantos materiales,
“Estatuto del vino”.
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Es facil ver a un adepto al furor que le dicta la fuerza de la poesia de Neruda, cuyos
topoi también emulara y apropiara el escritor mexicano como una ruta de formacion y
aprendizaje literario: la preponderancia de la sangre; la bravura del agua en sus distintas
manifestaciones (rios, espuma, mar, lluvia, torrente, etc.); elementos vegetales que se
corporizan humanamente; la pasion emulada con desborde en llamas, relampagos, fuego; el
erotismo que expande sus posibilidades a través de la figura femenina como ventana a la
eternidad, entre otros motivos estéticos. Todos esos temas forman redes isotdpicas en
Libertad bajo palabra, campos seméanticos que, una vez terminada la amistad con Neruda,
Paz pretende deshacerse de ellos para posicionarse en un lugar distinto en la tradicion

(O’Hara, 1992).

Al final de cuentas, Pablo Neruda era un modelo por evitar o superar para cualquier
escritor de esos afos (Benedetti, 1981). No obstante, lo atractivo en este primer momento de
consecusion de estilo es descifrar cuales son esas intenciones de apropiacion (estrategias,
férmulas, expresiones o técnicas) nerudianas con las que Octavio Paz fortalece su obra
inicial, y que al final de cuentas, dentro de la Gltima parte de Libertad bajo palabra, tiene
que erradicarlas para sobreponerse al dictado patriarcal del escritor chileno. Por eso,
siguiendo con nuestra exégesis, habria que enfocarnos ahora en las similitudes discursivas

entre ambos escritores.

Volvemos al ensayo “Pablo Neruda en el corazon” porque es en este que Octavio Paz,
sincera e inocentemente, recalca el apego que tendra su poesia con la obra de Pablo Neruda

por los afios treinta, en términos de una Retdrica General:

Las cosas del mundo le transmitieron su destino, su lenguaje, sus pasiones: fue la voz
de la madera, la del apio, la del sexo humano, animal o vegetal [...] Habia hecho algo
mas que aislar las cosas y buscar una relacion entre ellas; es decir, habia hecho algo
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mas que metaforas e imagenes: habia hecho reales, verdaderas las metéforas: las habia
sometido a prueba del fuego, a la prueba del olvido. (Paz, 1988, p. 146)

Todo esto no era mas que “poesia de comunion”, como la tipificd méas adelante Paz
en 1943, codificada bajo el registro del lenguaje nerudiano. Lo mas sorprendente de aquella
mencion es lo parco del estudio que Octavio Paz le dedica a la poesia nerudiana para 1938,
ya que es notorio que solo se apoya nuevamente de los mismos Tres cantos materiales, y no
del conjunto total de Residencia en la tierra, ya publicado y bastante difundido para ese
entonces. Sin embargo, lo que nos interesa de estas reflexiones es comprender cémo el joven
escritor aprende el poder de aquellas “metaforas verdaderas”, es decir, cOmo hace propios

aquellos mecanismos de construccion de estilo de Neruda.

Es un lugar comin advertir que la poesia de Pablo Neruda esta presente en la obra de
Octavio Paz mediante el encadenamiento de metaforas o en la asimilacion del tono altamente
lirico y surrealista’™. Mas bien, la apropiacion, a manera de leccion de estilo, que anexa Paz
a su obra, via Pablo Neruda, radica en un trabajo minucioso en el nivel sintactico del poema,
esencialmente en las figuras de la detratio o supresion sintactica® que, ademas de ligar
consecutivamente un conjunto de metaforas u otras figuras semanticas, agiliza la velocidad
del poema. Esta peculiaridad literaria es importante precisarla, puesto que uno de los mas

atentos lectores de Octavio Paz, como Anthony Stanton, Ilega a mencionar que lo unico que

S Incluso estos prejuicios literarios caen constantemente en imprecisiones, puesto que si quisiéramos sostener
que el legado de Neruda en Paz yace totalmente en la construccon de la imagen, contraargumentariamos que la
poesia de Carlos Pellicer y su 0jo tan observador y lirico dota de una plasticidad mas grande a la poesia no solo
de Paz, sino de aquellas generaciones de escritores mexicanos de la primera mitad del siglo XX.

6 Para Pozuelo Yvancos (2010) este campo de figuras trabaja en funcién de la sintaxis del poema, ya sea
amplificandola o limitandola, segun las intenciones enunciativas del autor. La detratio es una forma de ordenar
el contenido versal del poema, a tal grado que se acoplan ordenadamente repeticiones sintacticas para alcanzar
un ritmo peculiar y constante.
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no podemos ver del legado nerudiano en la obra del mexicano es la variacién de formas

poeéticas:

El gran despliegue nerudiano de formas poéticas —que van desde las mas tradicionales
(canciones y madrigales) hasta el verso libre, el versiculo y el poema en prosa— no
encuentra correspondencia en la obra primeriza de un poeta joven cuyos versos suelen
emplear el endecasilabo solo 0 en combinacién con heptasilabos, eneasilabos y algln
que otro alejandrino. En este sentido, siempre sera injusto comparar a un poeta
maduro en plenos poderes con otro que apenas comienza. (2009b, parr. 16)

Esta es una observacion precipitada, solo hay que prestar atencion al empleo del
soneto, la tercerilla, la cancion y el nocturno incluidos en Libertad bajo palabra. Sin
embargo, entiéndase que por esto no sefialamos la equiparacion de formas que tienen ambos
autores, sino mas bien queremos descifrar la inteligencia de construccién verbal bastante
similar en ambos. Por tanto, puntualicemos: si hay algo fundamental que Octavio Paz supo
apropiar de Pablo Neruda fue la configuracion de estructuras sintacticas similares,
especialmente en aquel uso emblematico de la adiectio, aquella repeticién constante de
composiciones discursivas semejantes que ensanchan semanticamente la expresion verbal.

Observese como trabaja Neruda la anaforizacion en uno de sus poemas mas ejemplares como

“Walking Around”:

Sucede que me canso de ser hombre.
Sucede que entro en las sastrerias y en los cines.

[...]

Sucede que me canso de mis pies y mis ufias

y mi pelo y mi sombra

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

Esta construccion sintactica le permite atenuar la redundancia y armar una vasta
isotopia a lo largo del poema que configura un tono pesimista repetido sin descanso. La

adiectio es una forma de representar el hastio que le causa al personaje del poema su misma

existencia. Este matiz repetitivo y ritimico lo llevaria a grandes alcances con el apoyo
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exhaustivo del polisindeton, a tal grado que resulta en ocasiones predecible y hasta cansino.

Observese de qué modo lo trabaja Neruda en “Caballero solo™:

Los atardeceres del seductor y las noches de los esposos

se unen como dos sabanas sepultdndome,

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

y los animales fornican directamente,

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

y los primos juegan extrafiamente con sus primas. (2003, p. 50)

Es una enumeracion cadtica de elementos que se concatenan desaforadamente. Sin
duda, se tratan de versos totalmente amplificados semanticamente por el recurso incensate
del polisindeton, pero, ademas, esta imbricacién incesante propone vincular exactamente a
individuos (“y las jovenes estudiantes, y los sacerdotes se masturban”) con algunos insectos
(“y las abejas huelen a sangre, y las moscas zumban coléricas”), con tal de sefialar el
detrimento de la condicién humana. Es decir, estos nexos no solo generan una redundancia
en las estrofas, sino que ligan intencionalmente estructuras con sentido. En “Agua sexual”
esta técnica de enumeracion desenfrenada alimenta la imagen sensorial, el juego de sentidos

tan caro a la poesia de Neruda:

durmiendo con las manos en el corazoén,

sofiando con bandidos, con incendios,

veo barcos,

veo arboles de médula

erizados como gatos rabiosos,

veo sangre, pufiales y medias de muijer,

y pelos de hombre,

veo camas, veo corredores donde grita una virgen,

veo frazadas y 6rganos y hoteles. (Neruda, 2003, p. 86)

Podemos apreciar que la estructura del verso, a manera que se va desarrollando una
enumeracion caotica, se alarga y reduce draméaticamente, efecto que Damaso Alonso y Carlos

Bousofio (1971) advertian que se trataba de una sintaxis tan variable que magnifica el sentido
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del poema, pues resulta una técnica que mina el aspecto ritmico para construir una identidad
del sujeto que respira entre los versos: sistole-diastole, respiracion-exhalacion. Henri

Meschonic alude a esto de la siguiente manera:

Si el sentido es una activida del sujeto, si el ritmo es una organizacion de sentido en

el discurso, el ritmo es necesariamente una organizacion o configuracion del sujeto

en su discurso. Una teoria del ritmo en el discurso es entonces una teoria del sujeto

en el lenguaje. (2007, p. 71)

Estamos en presencia ya del estilo, porque las variaciones métricas, el ritmo y el
principio organizacional del poema van configurando un “Yo intencional, propiamente un
sujeto ético” (Blasing, 2007, parr. 12), individual y original que ocupa un cierto registro

lingliistico para inaugurarse en el discurso. Notese también estos efectos en “Entrada a la

materia”, primera seccion de los Tres cantos materiales:

Es que soy yo ante tu color de mundo,

ante tus palidas espadas muertas,

ante tus corazones reunidos,

ante tu silenciosa multitud. (Neruda, 2003, p. 88)

La estructura sintactica va disminuyendo porque asi lo dictan las intenciones de un
sujeto ético, dejando patente su marca a través de un Yo. La semantica del poema dicta que,
ante un mundo derrotado, sacudido y disminuido por la guerra’, solo queda una acustica que
se apaga a los oidos de aquel Yo, por tanto, “si el ‘sujeto’ es un objeto verbal es, por sobre
todo, sonidos, un evento acustico” (Blasing, 2007, parr. 11). Al mismo tiempo que pierde
intensidad la fuerza expresiva, la estructura sintactica de la estrofa minoriza también sus

elementos. Poco a poco el poema se cierra 'y pareciera que va quedandose sin voz, se apaga.

Con esto, es evidente que estamos ante un escritor cuyos poderes poéticos no solamente

" Recuérdese que estos poemas estan enmarcados por el periodo de entreguerras de las primeras décadas del
siglo XX. La mencion tan particular de “espadas muertas” nos otorgan una idea mas justa de dicho contexto
mundial por el que se debate la existencia y experiencia del poeta.
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recaen en la inventio sino en la dispositio’® o estructura del verso, teniendo a su alcance las
enumeraciones y otras figuras de acumulacion retorica que trabajan a favor del significado
del poema. Ahi es donde la poesia de Pablo Neruda posee un gran vigor enunciativo, porque
en unos cuantos versos logra ligar, con agilidad y velocidad, un conjunto de figuras que

construyen una impronta que golpea constantemente el &nimo de su lector: poesia efectista.

En la gran mayoria de los poemas presentes en Libertad bajo palabra también es
evidente la ordenacién y disposicién adecuada del verso al estilo nerudiano, con la diferencia
de que las imagenes no suelen alcanzar esas temperaturas altamente sensoriales al estilo del
chileno. Si, es un trabajo poético con suma atencion a las enumeraciones y conjunciones pero
con un déficit de la imagen en estado salvaje, bien lograda o efectista. Al parecer Octavio
Paz todavia no sacudia de su poesia el trabajo de las formas que hered6 de los modernistas y
Contemporaneos, aquel tono tan sobrio y calculador mas que patético. Por eso el impulso
ritmico del poema lo confia al trabajo de las correlaciones sintacticas: su poesia es un

quehacer intensivo en el paralelismo continuo™.

Por tanto, si hacemos una lectura vertical o tabular de algunos poemas podemos
observar como funciona esta caracteristica constructiva en la obra del mexicano. Hablamos
de analizar especialmente los emparejamientos o couplings, aquellas estructuras linguisticas
que Samuel R. Levin (1983) defini6 como “la colocacion de elementos lingiiisticos

equivalentes en posiciones también equivalentes, o dicho a la inversa, en la utilizacion de

8 Para Helena Beristain (2013) la dispositio: “Consiste en la eleccion y ordenacion adecuada (“taxis™) de las
construcciones lingiiisticas y las figuras de que el orador dispone [...] La “dispositio” corresponde al desarrollo
de la estructura sintagmatica del discurso. El orden elegido debe resultar favorable a los fines del mismo” (p.
158).

9 La importancia del uso y orden sintactico de los versos con conjunciones y verbos copulativos, Pere Gimferrer
los analiza en “El testimonio de Octavio Paz” (1980). Sin embargo, dicha leccion de estilo la descubre
tardiamente a lo que aqui abordamos, puesto que muestra esas repercusiones lingtisticas en libros posteriores
a Libertad bajo palabra, exactamente en La estacién violeta y Salamandra.
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posiciones equivalentes como engaste de elementos fonicos o seméanticos equivalentes” (pp.
49-50). Esto no es mas que observar el poema como una matriz de estructuras repetitivas que
van rigiendo un orden jerdrquico de elementos, a la par que construyen un patrén ritmico
singular a través de su métrica, puesto que: “la sintaxis, que representa los datos gramaticales
no menos vinculantes de un lenguaje, puede hacer el trabajo formal, como en paralelismos
sintacticos y repeticiones. Pero es percibida como la intencion de tener sentido” (Blasing,
2007, parr. 38). Por ejemplo, en “Nocturno” Octavio Paz va configurando una atmosfera
invadida por la noche mediante bloques sintacticos repetitivos y ordenados de la siguiente

manera:

La noche de ojos de caballo que tiemblan en la noche

la noche de ojos de agua en el campo dormido,

esta en tus ojos de caballo que tiembla,

esta en tus ojos de agua secreta.

Ojos de agua de sombra,

0jos de agua de pozo,

0jos de agua de suefio. (1949, p. 86)

Tal como en Neruda, el poema se reduce y se amplifica a la voluntad del poeta. Este
trabajo de los metataxas va tejiendo intenciones significativas, tan solo préstese atencion al
primer y tercer verso que repiten la frase adjetival “ojos de caballo que tiembla”, reflejando
un desplazamiento metonimico y prosopopeyico a traves de la correlacion sintactica de los
versos, es decir, los 0jos de una presencia corporizada son los mismos ojos de la noche®°. Lo

mismo sucede con la estructura “ojos de agua” en el segundo y cuarto verso. Finalmente, en

la segunda estrofa, el bloque de anaforas evidencia una isotopia por medio de las palabras

80 Quiza no caigamos en un error al sefialar que el personaje al que refiere el poema se trate de alguna de las
figuras tutelares de Paz, su abuelo o padre. La atraccion por la cifra que encierra los ojos abiertos en plena
noche, aparece con persistencia en poemas de la seccion de Vigilias en Libertad bajo palabra. De igual modo,
el tema sera explotado con ahinco en “Todos Santos Dia de Muertos” en el Laberinto de la soledad.
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9 ¢ 29 ¢

“sombra”, “pozo”, “suefio”, unicos vocablos o frases adjetivales que cambian y apelan a la

nocidn de estar en un estado onirico, esa caida a los misterios que cifra la noche?®!.

Como Neruda, el joven poeta sigue los mismos pasos en el uso exagerado del
polisindeton, con la diferencia de que esta estructura no le da a ganar ese juego sinestésico
tan presente en la obra del chileno. Es mas, las repeticiones dilatan y encabalgan la justa
circunstancia que se quiere enunciar: un ciclo infinito de repeticiones. El poema pareciera
que se llena de insensatez con esa cascara fonica redundante. Propongamos como ejemplo

“Ni el cielo ni la tierra™:

y las tumbas de piedras o palabras,
la Torre de Babel en comandita

y el cielo que bosteza

y el inferno mordiéndose la cola

y la resurreccién

y el dia de la vida perdurable,

el dia sin crepusculo,

el paraiso visceral del feto.

Creia en todo esto.

Hoy canto solo

a la orilla del llanto.

También el llanto sirve de almohada. (Paz, 1949, p. 16)

Es cierto que hay un sentido ligubre imbricado en la constante coordinacion de

elementos, pero el poema no alcanza el poder imaginativo de Neruda, a pesar de que la

81 Esta manera de esconder simbolos y, al mismo tiempo, enunciar vetas romanticas no caeria del agrado de los
criticos que pugnaban por una poesia mas realista. En un estudio de Jesus Arellano, publicado en la Gaceta
Cultural del diario Nivel, arremete contra Octavio Paz y estos mismos versos al calor de las siguientes ideas:
“Claro que la poesia no debe, no puede cuando en realidad es, ser casera, pero si debe circunscribirse a su
realidad para dar a su localismo universalidad, y Octavio Paz no lo hace. Mas aun, no le interesa, pues asi como
el anterior podemos transcribir cualquier texto de los mas recientes y no encontramos en ellos nada” (Arellano,
2020, parr. 10). La nota es publicada el 25 de enero de 1963, y pareciera que son los inicios de una critica
adversa, constante y renuente, a aceptar aquellos tonos de imagenes surrealistas, procedentes del primer
manifiesto de André Breton. No obstante, lo que nos parece oportuno rescatar de este momento de la obra
paciana es la apropiacion de formas, no de fondo que pudiera tomar su proyecto estético. En el siguiente capitulo
se ahondara sobre la construccion de la imagen a través del pensamiento surrealista de André Breton.
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tematica del mismo persiga el pesimismo de aquel mundo desencajado del periodo de
entreguerras. De igual modo, no hay una amplificacion del verso como prevalece en la poesia
de Neruda, puesto que pareciera que la retérica mas que una aliada resulta ser un obstaculo
(Sheridan, 2021). No obstante, si recurrimos de nueva cuenta al emparejamiento de estas
estructuras recurrentes para encontrar otros significados en el poema, observaremos que los
anteriores versos retratan un ciclo existencial presente en la sustantivacion jerarquizada
“tumbas, cielo, infierno, resurreccién, dia y paraiso”, emulando el recorrido de un sujeto que

ha llegado a su fin y atraviesa por los misterios de la vida después de la muerte.

Tabla 1. Couplings en “Ni el cielo ni la tierra”.

Polisindeton/Asindeton Sustantivo Frase adjetival/Complementos
y (las) tumbas de piedras o palabras
y (el) cielo que bosteza
y (el) infierno mordiéndose la cola
y (la) resureccion
y (el) dia de la vida perdurable
asindeton (el) dia sin crepusculo
asindeton (el) paraiso visceral del feto

Nota: esta manera ordenada y equilibrada de particionar el discurso poético también fue estudiada
por Roman Jakobson (1977) en “‘Les chats’ de Charles Baudelaire”, fijando el titulo de aquellos
patrones estructurales como “correspondencia vertical”, una forma isométrica de apreciar el
andamiaje del recurso gramatical del poema.

Es decir, haciendo una lectura vertical del poema es que podemos ser concientes de

que el trabajo de Octavio Paz en esta primera apropiacion no recae en el cuidado de la imagen,
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como la mayoria de los especialistas consideran, sino en el esmero de organizar el material
linglistico. Y con esto seria justo hasta aqui precisar que la diferencia esencial entre Neruda
y Paz es aquello que constantemente recalcan sus mas acérrimos criticos: la obra de Neruda
atiende a una poesia embriagadora y exuberante del verbo en pleno estado salvaje, con firmes
patrones visuales rapidamente efectivos; mientras que la poesia de Paz es més calculadora,
no mejor imaginada, pero si mejor construida: poesia apolinea que apuesta por un lenguaje

mas directo.

Esta manera de crear literatura se torno en un sistema casi automatico en la poesia de
Paz, a tal grado de representar una voluntad de escritura independiente a las intenciones del
mexicano. Dicho fendmeno tiene que ver directamente con la firma del poeta de la que habla

Mutlu Konuk Blasing:

El poeta hace ciertas “elecciones” para dar forma a su texto. Estas elecciones no son

todas necesariamente elecciones conscientes; operan sobre las experiencias y

materiales subjetivos y linglisticos regidos por el proceso primario de asociaciones

libres y sustituciones de sentidos y sonidos. (2007, parr. 19)

Sin embargo, Paz tenia que negociar una salida de este automatismo con tal de no ser
un epigono més de Neruda. Por tanto, hay una segunda fase de esta genealogia del estilo, una
resistencia en donde el poeta joven lucha por deshacerse y apartarse de la apropiacion que
adecu6 de su preceptor. Dicho desarraigo se convierte en una exigencia absoluta en los
altimos poemas de Libertad bajo palabra, por los cuales desaparece todo rastro de aquella
sacralizacion de la materia tan tipica a la lengua de Neruda. En este punto, resulta bastante
singular la exageracion y persistencia del motivo lingiiistico “forma” en diferentes

circunsatancias, tal como si se tratara de una estrategia enunciativa para deshacer toda

comparacion con el chileno, pues la forma es la antitesis de la pomposidad o verbosidad sin
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refreno de Neruda®. En “La poesia” sigue firme la manera de representar la condicion

humana, pero ya hacia otros caminos metafisicos que impone la vision de una nueva forma:

No es el hombre criatura capaz de contenerte,

avidez que sélo en la sed se sacia,

Ilama que todos los labios consume,

espiritu que no vive en ninguna forma. (Paz, 1949, p.12)

Se mantiene ese aspecto tan fascinante para hablarle directamente a la Poesia como
si se tratara de una esencia materializada, sin embargo, dicha invocacion solo puede
emprenderse a través del dominio de la forma y no del canto lirico desbordante. EI mismo
mecanismo aparace en “El pririsionero”, como si representara una avidez por salir de ese
laberinto que le ha impuesto la voz de Neruda, del cual solamente es posible escapar a través
del retoricismo de la enumeracién cadtica que puso de moda siglos atras la poesia barroca:

Formas, iméagenes, burbujas, hambre de ser,

eternidades momentaneas,

desmesuras: tu medida de hombre. (Paz, 1949, p. 20)

Tal parece como si fuera una fatalidad verbal cargar con el peso extenuante de la
poesia de Neruda. Toda distancia con aquel universo metaforico solo puede traducirse en una
literatura febril, sofocada por un mecanismo que siempre retorna a los mismos lugares. El
Unico reducto de deshacer definitivamente el hechizo es por medio del dominio de la forma

y no de la embriaguez del verso. En “El desconocido” pareciera que el sujeto ético lo entiende

de ese modo e intenta poner un freno a esta apropiacion a través de un esfuerzo intelectual.

82 En el nimero 202 de la revista Vuelta, Paz detalla profundamente aquella predileccion por el concepto de
forma acercandolo a la obra de Neruda, algo insolito para el ojo de los criticos: “En Discurso de las liras hay
un sostenido sentimiento de la forma —estrofas de cuatro versos cada una— aliado a esa vision sonambula del
mundo que dio a su poesia, en esos afios, una gravedad, que la distingue de todo lo que se escribia entonces”
(Paz, 1993, p. 8). Para aquel entonces se conmemoraban veinte afios del fallecimiento de Neruda y el poeta
mexicano le destinaba, en breves lineas, algunos de los aspectos que los fascinaron desde joven del chileno: no
la factura de su inspiracion, sino su “sostenido sentimiento de la forma”.
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Notamos como los versos se alargan llamativamente rompiendo con esa agilidad verbal tan

tipicamente Nerudiana:

Su pensamiento recorre siempre las mismas salas deshabitadas,
sin encontrar jamas la forma que agote su impaciencia. (Paz, 1949, pp. 22-23)

Se pierde en claridad pero, de a poco, se va desgastando ese peso gravitacional tan
asfixiante de los registros nerudianos. Por supuesto que no se trata de derribar la estatua de
Neruda, pero si deshacerse de aquel paradigma extenuante de su poesia que ha dominado
casi dos décadas la tradicion latinoamericana de la primera mitad del siglo XX. De aquella
pasion y admiracion inteligente solo quedaria la destruccion del aquel itinerario espiritual.
En “Frente al mar” el encantamiento con Neruda se rompe Ilamativamente con una paradoja
que alude de nueva cuenta a la forma, trayendo a colacién uno de los temas preferidos del
chileno: el agua y su corporizacion en plena agitacion violenta, como si fuera una ola que se

levanta, se quiebra y vuelve a armarse de forma diferente:

En un instante se esculpe

y en otro se desmorona

en la que emerge, redonda.

Su forma es su forma. (Paz, 1949, p. 77)

Seria redundante exponer todos los ejemplos que abundan en el poemario. Lo
importante es visibilizar que en esta elucubracion del estilo prevalece un dialogo interno del
poeta con los arcanos que encierra el quehacer poético: un trabajo exhaustivo con la formay
no con el fondo. Si ha llegado a hacer aprehensible esta primera leccion es gracias a la

relacion con la obra de Pablo Neruda, de la cual ha marcado una distancia para no ser arrasado

por su potencia poética.

Para el afio en que se publica Libertad bajo palabra, el distanciamiento entre Octavio

Paz y Pablo Neruda era una lucha de oposiciones radicales. Sus diferencias eran visibles no
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solo en sus posturas politicas sino también en sus posiciones artisticas: mientras que el
chileno se enfrascaba en los vericuetos de una poesia social con tintes comunistas, Octavio
Paz continuaba su carrera de apropiaciones con cierta admiracion a los maestros del
imaginismo norteamericano y los surrealistas franceses. Ambos poetas no abandonaron sus
rencillas por mucho tiempo, asestandose golpes bajos en algunos diarios, entrevistas y hasta
en ciertos poemas, a tal grado que es ampliamente conocido que en “Nuevo canto de amor a

Stalingrado” Neruda llega a describir a Paz con un aire satirico:

Yo sé que el viejo joven transitorio
de pluna, como un cisne encuadernado,
desencuaderna su dolor notorio
por mi grito de amor a Stalingrado (Neruda, 2019, pp. 261-262)
A manera de mofa, el poeta chileno no quitaba el dedo del renglén y observaba a
Octavio Paz no mas que como un fiel seguidor de las formas antiguas y descontinuadas

procedentes del modernismo, mediante la figura de un delicado cisne a lo Rubén Dario o

Enrique Gonzalez Martinez.

Por otro lado, Octavio Paz fue por otro camino al referirse a Neruda desde y en su
poesia. Intentaria una Gltima maniobra de desapropiacion de los motivos y registros del
chileno en la parte final de Libertad bajo palabra, por la cual consuma una respuesta a aquella
alevosia de Neruda, una especie de quiebre con aquel linaje encarnado de su maestro. La
seccion de poemas lleva como titulo “Asueto”, seleccion nada extrafia si lo que se propone
Paz es tomar un descanso de aquella apropiacion literaria tan férrea y sofocante. Pongamos

atencion a aquellos pequefios poemas casi en forma de aforismos:

Cantan los pajaros, cantan
sin saber lo que cantan:
todo su entendimiento es su garganta.
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[...]

La forma que se ajusta al movimiento
no es prision, sino piel del pensamiento.

[...]

La claridad del cristal transparente
no es claridad para mi suficiente:
el agua clara es el agua corriente. (Paz, 1945, p. 78)

(Respuestas a ese “canto”, a esa garganta hinchada de retorica nerudiana, a ese estilo
poético de materias sacralizadas y exuberancia natural? Quiza, porque es evidente que la
predileccion de Paz ya no es emular el codigo linglistico o musicalidad nerudiana, sino
instaurar una poesia calculada, bien pensada a través del dominio de la forma®3: “Los versos
de Neruda no son versos inventados sino oidos. Para oirnos a nosotros mismos debemos,
antes, oir las voces de la tradicion” (Paz, 1997, p 18). Esa es su manera de desligarse

literariamente, porque no hay otro camino para participar en el campo literario.

83 Muchos afios después, en una especie de homenaje a Neruda, Paz rescata un poema bastante singular de la
obra del chileno, inédito en sus Obras Completas, puesto que solo se publicd en el nimero VI de Taller, en
1939. Paz no niega el gusto por aquel poema que alcanza registros similares a Residencia en la tierra.
Suponemos que dicho agrado se originaba porque en el poema existe una persitencia del concepto de forma
como una region exlusiva de sustancias sacralizadas:

Claramente la forma se desliza

hacia el cristal, hacia las blancas manos,
hacia la magnitud de los rosales

cuyas raices esperan el mar.

La forma arde e su fuego de pufales

y dirige quemantes quemaduras

como estrella de puntas invencibles

o llave enrojecida con secretos. (Paz, 1993, p. 9)

Sin duda, era una Gltima apropiacién que Paz cifraba en el nuevo rumbo de su registro poético, después de la
ruptura afectiva con Pablo Neruda en los afios cuarenta.
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Cabe mencionar que para 1943, fecha en que se publica el “Nuevo canto de amor a
Stalingrado”, Octavio Paz decidia imponer un silencio absoluto a su poesia que duraria seis
afios. Al parecer el conflicto con el chileno logr6 poner un impasse a la obra del mexicano.
Recuérdese que se intentaba romper con un estilo que se interné fuertemente no solamente
en México sino en la mayoria de escritores latinoamericanos de la misma generacion. Los
anteriores tres poemas pertenecen precisamente a ese momento turbulento de poca
produccién poética para Paz. Inmediatamente después vendria su salida de México y la
llegada a Estados Unidos. Es decir, intentaria deshacerse del magnetismo que implicaba la
poesia de Pablo Neruda a través del didlogo con otras tradiciones diferentes a la poesia en
espafol. En este sentido, para 1971, en Las peras del olmo, Octavio Paz advertiria que:
“cuando se llega al estilo, la literatura sustituye a la poesia” (1983a, p. 164). Un modo
programatico se habia instaurado en él, de tal suerte que la apropiacion nerudiana habia
llegado a ser un estilo impostado, apropiado. El siguiente paso era despegarse de él:
desapropiarse. Hasta aqui podriamos pensar que en Octavio Paz la concepcion e idea del
estilo empieza a ser determinante, latente: el estilo es lo que petrifica a la poesia, la tarea del

poeta es estar en constante movimiento estético, en plena blsqueda de formas y expresion®.

Por altimo, para evaluar y sintetizar totalmente este fendmeno de apropiacion, hay
que ver esta rivalidad a través de los ojos de otro gran referente del momento como Borges.
En aquellas memorias de Adolfo Bioy Casares, Borges discute el estilo de ambos poetas. El

miércoles 5 de junio de 1963, le comenta a Bioy Casares:

Neruda cambia de estilo y de tono en un poema, sin darse cuenta. Es un bruto.
Empieza bien el poema sobre Walt Whitman porque sin duda le quedo en el oido el

8 Aunque en “Poesia de soledad, poesia de comunién” ya se advierten estas ideas, dicha leccion de estilo
quedara ampliamente sustentada en El arco y la lira, precisamente en las multiples entradas a la palabra “estilo”
que prevalecen en las primeras paginas de aquel estudio profundo de la poesia.
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ritmo de versos de Whitman que esta leyendo, pero después llega al disparate y de

pronto se le llena de negros el poema, que se convierte en otro: en un poeta contra los

Estados Unidos. (Zona Paz, 2020, parr. 10)

Para aquel entonces el estilo nerudiano estaba permeado por su ideologia comunista:
“Yo escribi sobre el tiempo y sobre ¢l agua,/ describi el luto y su metal morado,/ yo escribi
sobre el cielo y la manzana,/ ahora escribo sobre Stalingrado” (Neruda, 2019, p. 261). Con
esto, queda claro que el estilo no solo es influencia de las técnicas aprendidas de los
predecesores, sino que al estilo lo atraviesan distintos factores de apropiacion, como el aire
historico de una época, la psicologia y el gusto por un autor, el sitio o lugar donde se escribe,
las intuiciones de cierto tipo de escritura, etc. Por eso Harold Bloom (1973) reflexionaba en
su teoria de la influencia que en el fenGmeno poético esta presente una suerte de dialéctica:
un poeta esta atravesado por una poesia interior, misma que se gesta con la cantidad de
ejemplos de escritores que el poeta en ciernes quiere imitar o alcanzar y, de forma paralela,
una poesia exterior que imprime todos los factores que determinan una voz en un lugar y
tiempo especifico, como el idioma, lo historico, lo social, la geografia, etc., elementos claves
que también sefialaba Ermilo Abreu Gémez (1963) como condiciones bésicas y especiales

en la consecucion de un estilo. EI fendmeno de la apropiacion es tan fuerte que se torna en

una marca de credibilidad genérica:

El poeta hace ciertas “elecciones” para dar forma a su texto. Estas elecciones no son

todas necesariamente elecciones conscientes; operan sobre las experiencias y

materiales subjetivos y linglisticos regidos por el proceso primario de asociaciones

libres y sustituciones de sentidos y sonidos (Blasing, 2007, parr. 19)

Lo importante es saber jerarquizar estos elementos en el orden correcto, con tal de
hacer notar cual de estos factores tiene mas peso en la arquitectura verbal de la obra de un

escritor. Volvamos a aquel didlogo entre Borges y Bioy Casares a manera de conclusion.

Comenta Casares: “Leemos poemas de Neruda y de Paz. Los de Paz, no libres de fealdades
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y estupideces, parecen mejores. Borges: «En la ‘Oda a Lorca’, Neruda hacia el final habla de
su melancolia de hombre varonil” (ZonaPaz, 2020, parr. 11). Ambos trataban de descifrar el
estilo de cada poeta leyendo simultdneamente Libertad bajo palabra y Residencia en la
tierra, mostrando sus respectivas deducciones. Cada lector siempre tendra una ultima palabra
qué decir en esta imposicién de estilos. Lo cierto es que para Octavio Paz, Neruda representd

siempre algo més que un ejemplo poético o un sumario de formas estéticas:

Yo recuerdo que, cuando era joven, conoci a una mujer admirable, Gabriela Mistral.
Ella me dijo: «Me han dicho que usted escribe poesia. ¢Por qué no me trae uno de sus
libros?» Yo acababa de publicar un pequefio libro y se me ocurrio llevarselo al dia
siguiente como obsequio. A los diez dias la encontré. Muy amablemente habia leido
el libro [...] Pero me dijo: «Querido Octavio, estd muy bien lo que usted escribe, pero
usted no es telurico, usted no es de América, usted es cosmopolita». Esto me produjo
una desilusion terrible. Porque en aquella época ser «telUrico» era ser de la tierra.
Residencia en la tierra, de Pablo Neruda. (1988, p. 48)

Ser o parecerse a Neruda significaba poseer un signo de identidad mas alla de lo
literario, una manera de afianzarse o apropiarse de la esencia real latinoamericana. Desde la
mirada de Paz, casi a medio siglo de distancia de estas conflagraciones diria de Neruda: “lo
admiraste, lo quisiste y lo combatiste. Fue tu enemigo mas querido” (1993, p. 8). No hay
mejor manera de retratar lo que represent Neruda en esa primera bldsqueda de adecuaciones
expresivas: apropiacion, ruptura, reconciliacion y admiracion. Al final de cuentas, no se
disiparia del todo el espectro de Neruda, pero al menos su exorcismo permitiria erigir la

evolucion de un estilo diferente en la poesia de Paz.
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2.3 Apropiacién de Cernuda: campo de poder e instante eterno

Es 1942, la Ciudad de México es un hervidero de intelectuales nacionales y extranjeros. Dos
afios atras habian asesinado a Lev Trotski en Coyoacéan y el campo intelectual se polarizaba
ideoldgicamente. Neruda se ha marchado del pais, no sin antes protagonizar en una fiesta de
despedida uno de los grandes enconos literarios con Octavio Paz. Por otro lado, la revista
Taller no da mas, presa de sus propios errores y recelos daba un paso atrés en la lucha por
forjar uno de nuestros Gltimos y mas interesantes dialogos con los escritores espafioles. El
sefialado de esta ruptura y caida estrepitosa era Paz, pues a su regreso de Espafia promocioné
a algunos exiliados para ocupar puestos claves en el desarrollo cultural de México, relegando
y menospreciando el talento de los escritores mexicanos (Solana, 2014). Mientras tanto, la
antologia Laurel va viento en popa, a pesar de las notables ausencias de Leon Felipe, Miguel
Hernandez y Pablo Neruda. Por ltimo, Jorge Cuesta, después de un intento de emasculacion,
se ha suicidado en un hospital de Tlalpan. La llama critica de los Contemporaneos daba sus
altimos fulgores en el relieve literario mexicano. Bajo este panorama de tribulaciones aparece
A la orilla del mundo, antologia que marcaria un antes y después de la obra paciana, puesto
que significo dejar atrés un pais, una voz y una retorica cansina o asfixiante, como el mismo

Octavio Paz lo lleg6 a mencionar en multiples ocasiones.

Indudablemente, el poeta mexicano sabe que su poesia hasta ese preciso momento es
una mezcla de diversas voces que naufragaban en la escena poética del momento. Es més, A
la orilla del mundo no recupera el orden cronologico de su obra, méas bien es una exposicion
de motivos que se habian internado en su escritura y que a manera de expurgarlos los refracta

en esa publicacion. De aquellos poemas opina:
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Me parecian deudores de una estética y una retorica que ya no eran mias. No es que
estuviesen “mal dichos” sino demasiado “bien dichos”. Mas exactamente: demasiado
escritos [...] En fin, senti que ese libro ya no me representaba, que su peso retorico
era excesivo y gque habia dafiado la autenticidad de los sentimientos. (Paz en Stanton,
1989, p. 1)

Se trata de poemas constantemente revisados, aumentados, corregidos y trasquilados
por su mismo peso retorico. Por supuesto, el poeta ain no encuentra una individualidad, un
estilo propio “auténtico de sentimientos”: siempre es una amalgama de otros. Pero hay un
momento tentativo de quiebre justo ahi, en ese espejo que representd A la orilla del mundo
en el cual Octavio Paz se veia reflejado como un sucesor de formulas retoricas, puristas y
nerudianas, principalmente. Podria decirse que por vez primera acontece una conciencia de
construccion de obra en el poeta. De su poesia salta una chispa de inquietud por desviarse
tenuemente de aquella tradicion que hace de los poetas ndveles acreedores de una identidad
propia. Es més, podriamos afirmar aqui que en aquella poesia de Octavio Paz no hay radical
ni exactamente una malinterpretacion o desvio a la manera tedrica de Bloom, mas bien hay
un encantamiento por la literatura de otro referente del momento que puede auxiliarlo en
alcanzar una singularidad. Ese preciso trastocamiento y consciencia estética en la obra del

mexicano es dictado bajo la lectura profunda la poesia de Luis Cernuda, a la que se abrazaria

fuertemente apropidndose de sus recursos e ideas a partir de 1943.

Cernuda no es un influjo, es una direccion estética que muy pocos escritores toman
con tanta autoridad y seriedad por aquella época. Para Octavio Paz, Cernuda es meridional
porque en él encuentra no solo resoluciones a conflictos poéticos apabullantes, sino también
halla en este un proyecto y despliegue de obra, ejemplar y propicio de emular con tal de
alcanzar esa tan anhelada individualidad poética. Con la lectura de Luis Cernuda Paz

comienza a gestar una de sus mayores conquistas: un libro de libros, un libro de esos bien
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pensados, un muestrario poético que se despegaria de las voces de sus coetaneos, apostando
todo a una poesia dialéctica, calibrada a través de un juego de contrarios complementarios:
poesia de soledad y poesia de comunién, como lo llegd a plasmar en aquel paradigmatico
ensayo de 1943. No obstante, habria que decirlo con mas autoridad, peso y originalidad: la
apropiacién que hace Paz de Cernuda se refleja radicalmente en la estrategia de publicacion
de Libertad bajo palabra en 1949 —su segunda antologia, a siete afios de A la orilla del
mundo-Y, a su vez, en un elemento caro a la poesia de ambos: el instante eterno. Empecemos

entonces a deshilvanar la marafia de esta apropiacion.

Resulta indiscutible que Libertad bajo palabra sigue el mismo modelo de
constitucion creativa y estrategia de publicacion de La realidad y el deseo de Cernuda, de
1936. Ambos son libros organicos que van madurando constantemente a través del
revisionismo critico de sus creadores. Son modificados, recortados y extendidos en diferentes
ediciones, hasta plasmar estrategias fundamentales de estilo y lenguaje poético (Stanton,
1988). En Luis Cernuda, aquel trabajo de reunion de poemarios en un solo libro lo catapultd
a ser un referente indiscutible de su generacion; en Octavio Paz, seguir esta misma estrategia
de reunion de poemas, lo llevo a consolidarse plenamente en un campo literario combativo a
finales de los afios cuarenta®. No estd de mas constatar a profundidad en qué consiste

entonces esta nueva e importante apropiacion.

8 En plena entrevista, Anthony Stanton debate con Octavio Paz sefialandole que Libertad bajo palabra es un
fiel modelo de La realidad y el deseo, a lo que contesta el poeta mexicano con el tono dialéctico y retéricamente
escurridizo que siempre lo caracterizo: “Si y no. Hay una diferencia esencial con el libro de Cernuda. En
Cernuda la sucesion es puramente temporal, cronoldgica. Cernuda se limito a ir afiadiendo poema tras poema,
libro tras libro, con mucha fidelidad a su crecimiento poético. En mi caso se trata mas bien de una historia ideal.
No refleja solamente mi evolucion poética sino que también es un intento por representar las diferentes facetas
de un espiritu” (1989, pp. 143-144). La advertencia que aqui muestra Octavio Paz es determinante en nuestro
estudio, porque para este el estilo conlleva un dejo de negatividad, ya que es una marca que le quita peso y
pureza ética al acto creativo. Por eso, mas adelente, en El arcoy la lira, Paz dira que: “Cuando un poeta adquiere
un estilo, una manera, deja de ser poeta y se convierte en constructor de artefactos literarios” (1956, p. 17). Mas
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En primer orden, las similitudes entre ambos poetas son ampliamente notorias: los
dos son figuras solitarias y diferentes a su generacion, esto provoca que sus esfuerzos
poéticos se vean disminuidos y soslayados en relacion con los poetas candnicos de aquellos
afios; en ambos esta arraigado con estrépito el concepto de soledad que provoca e impulsa
una fuerza creativa Unica a nivel ensayistico y poético; tanto Paz como Cernuda son
sefialados negativamente por estar bastante influidos por dos referentes importantes de la
época: Neruda y Guillén, respectivamente; por ltimo, ambos estan entre la espaday la pared
por decidir qué camino seguir: una poesia pura o una poesia de compromiso, desencadenando
sus predilecciones hacia el gusto por el surrealismo. Valdria también la pena reflexionar
sobre esta Gltima semejanza porque es la punta de lanza para emprender un estudio a detalle

de esta apropiacion tan singular®®.

En “Historial de un libro” Luis Cernuda (1974) nos acerca a lo que significd la
publicacion de La realidad y el deseo en 1936. Ante la imposibilidad de encontrar nuevos

vehiculos de publicacion en aquella fecha, con angustia el poeta sevillano decide juntar todo

bien, lo que intenta justificar Octavio Paz es que en su obra no se puede hablar del manejo de un estilo fijo, sino
de un crecimiento espiritual reflejado en la escritura poética: el estilo es una fuerza vitalista, un estimulo o
empuje que hace que una obra esté en constante renovacion. Sefialar el estilo en Octavio Paz es ir a la par de lo
que sefialé en otro momento bajo el nombre de “tradicion de la ruptura” o “estética del cambio”, aquel
movimiento siempre en marcha que renueva una escritura. En el siguiente capitulo se debatira esta posicion
considerablemente critica a la luz de las ideas de El arcoy la lira.

8 Desgraciadamente alin no se cuenta con la correspondencia publicada entre ambos poetas. Las cartas que
envié Paz a Cernuda se sospecha que han sido destruidas. Para nutrir este lapso de la investigacion, nos
avocamos a ir tras de dicha relacién en la Residencia de Estudiantes de Madrid, pero solo yacen vestigios
bibliograficos y fotogréficos y no un archivo epistolar catalogado de Cernuda. Este didlogo es fundamental
porque, tal como advierte James Valender, es en ese sitio de la escritura de ambos que se puede notar la
comunion de ideas, el apego y el peso significativo de influencias de los poetas. Por su parte, Sheridan (2021)
dira que la lectura de la comunicacion epistolar es un acto voyeurista, pues en las cartas gravita un estado de
desnudez de ideas, sentimientos y afectos de los involucrados en estas que pueden aumentar la lectura de las
obras literarias. Sin embargo, el mismo Valender considera también que las cartas que envié Cernuda a Paz
todavia podrian ser rescatadas y publicadas, una vez que termine el reacomodo del inventario del archivo del
poeta mexicano que estaba en posesion de Marie-José Tramini y que, a la muerte de esta, pasé a manos del
Sistema para el Desarrollo Integral de la Familia de la Ciudad de México (Valender comunicacion personal
2020).
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su quehacer poético en un solo libro. Su apuesta fue lanzar una moneda al aire: mostrar una
antologia de todo lo que habia escrito para ser reconocido en un campo cultural competitivo
por los detonantes de la Generacion del 27. Con ayuda de José Bergamin aceptd que se

publicase este muestrario en la editorial de Cruz y Raya:

Después de Perfil del Aire sélo habia alcanzado a publicar dos libritos mas: Donde
habite el Olvido, en 1934, y El Joven Marino en 1936. Ese no hallar ocasion de editar
mis versos inéditos, enojos aunque me pareciera, no s6lo me permitié espacio para
reflexionar sobre mi trabajo y corregirlo, sino que me sugirié la posibilidad de
reunirlo todo bajo el titulo general de La Realidad y el Deseo. (Cernuda, 1974, p. 195)
El éxito de esta estrategia de publicacion fue rotundo. La moneda habia caido con la
cara a favor de Cernuda. A pesar de que su poesia habia sido tildada anteriormente como
desprovista de formas vanguardistas y encasillada a los estdndares de lo clasico, La realidad
y el deseo significaba no solo el primer ciclo del quehacer poético de Cernuda, sino que la
construccidn de esta obra mostraba una biografia espiritual del poeta, a tal grado que Federico
Garcia Lorca elogiaba su entrada triunfal al parnaso de la Generacion del 27: “No me
equivoco. No nos equivocamos. Saludemos con fe a Luis Cernuda. Saludemos a La Realidad

y el deseo como uno de los mejores libros de poesia actual de Espaia” (Garcia Lorca en

Cernuda, 2015, p. 29).

La publicacion de La realidad y el deseo le habia dado a ganar al poeta dos elementos
cruciales para todo escritor: orden estético en su conjunto poético y campo de poder, gracias
al espaldarazo otorgado por los referentes de la Generacion del 27. Cabe recalcar y hacer
hincapié que aquella antologia, en su momento, fue un intento desesperado por participar en
las relaciones sociales de la produccion artistica espafiola, en esa génesis social del campo
literario, como la llama Pierre Bourdieu. No obstante, desde esa angustia por resaltar entre

sus contemporaneos se fueron descifrando las claves del estilo peculiar de un Cernuda que
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provenia de las lecturas de Hélderlin, Bécquer y Juan Ramén Jiménez. Este Gltimo seria
fundamental para constatar una construccion estética inteligentemente depurada. Cernuda le

dedica un ensayo a Jiménez en el cual retrata aquella leccion de su tutor:

Pero la labor posterior de depuracion, para decirlo con una palabra cara al poeta, no
trae sin embargo mucha més contencion de la que ya en él existia previamente;
aquilata tal o cual poema, pero no impide en su obra el constante y desigual correr de
la inspiracién, como si instintivamente quisiera rescatar lo fragmentario de su
apariencia con la frecuencia misma [...] Y en realidad todo cuanto publica a partir de
1918 es, 0 parece mas bien, seleccion antologica de obra inédita o ya publicada
aungue entonces revisada. (Cernuda en Taller, 1982a, p. 217)

La misma estrategia aplica el pupilo espafiol: el revisionismo, la depuracién de obra,
la constante construccion artistica que siempre se esta rehaciendo en una antologia, etc.,
preceptos que constantemente estarian siendo tomados en cuenta en las cuatro ediciones de
La realidad y el deseo. ¢No es esto lo que heredaria Octavio Paz precisamente a finales de
los afios cuarenta? Libertad bajo palabra mas que innovar o ser un sitio de originalidad e
identidad poética, es un intento por demostrar una historia literaria como si se tratase de un
camino de evolucidn artistica y, con ello, ocupar una posicion simbdlica dentro de un espacio
literario en México a mitad del siglo XX. Octavio Paz apropia esta estrategia de Cernuda, la
macera y envia una misiva el 25 de noviembre de 1948 al depositario del capital literario de

la época, Alfonso Reyes:

Espero con mucho interés su juicio. Después de un afio de copiar y ordenar los poemas
-y de no sé cuantos de corregirlos casi sin tregua— me siento perplejo y no sé qué
pensar de lo que he escrito. A veces, ni lo considero mio. No le importe ser duro
conmigo, pues todo lo que he escrito hasta la fecha lo considero sélo como ejercicio
y preparacion. No sin cierta hipocresia me digo siempre que algtn dia —cuando tenga
el tiempo que ahora me roban los trabajos oficinescos— podré entregarme por entero
a la poesia. (Paz, 1999, pp. 65-66)
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Al igual que Cernuda fue amparado por Lorca, Paz lo era por Reyes. No hay mas, el
quehacer poético crea todo un mundo significativo de relaciones y posicionamientos. Octavio
Paz sabe que de ser aceptado ese manuscrito enviado a Alfonso Reyes, tendra una repercusion
positiva en el entramado del campo literario. La misma estratagema de Cernuda se pone en
marcha. El joven escritor necesita ser validado por una alta autoridad si es que quiere ingresar
al paraiso de los elegidos, porque al final de cuentas, como piensa Bourdieu en Las reglas

del arte:

La escritura abole las determinaciones, las imposiciones y los limites que son
constitutivos de la existencia social: existir socialmente significa ocupar una posicion
determinada en la estructura social y estar marcado por ella, particularmente bajo la
forma de automatismos verbales o de mecanismos mentales, y también depender,
considerar y ser considerado, en resumidas cuentas pertenecer a unos grupos y estar
inserto en unas redes de relaciones que poseen la objetividad, la opacidad y la
permanencia del asunto y que se recuerdan bajo forma de obligaciones, de deudas,
resumiendo, de controles y de imposiciones. (2018, p. 56)

La escritura es también una forma de existir socialmente. Y aqui es inevitable pensar
que a finales de los afios cuarenta Paz no combate, y mucho menos luce presente, en el campo
literario: es apabullado por la fama de Neruda, esta entre Estados Unidos y Francia, publica
poco y sus obligaciones diplomaticas lo absorben por completo (Sheridan, 2004). Es decir,
el poeta no compite en ese campo de lucha y posicion simbdlica, puesto que su desempefio
profesional era ajeno a la lid del panorama literario. Por eso, en una carta fechada en Paris el

24 de septiembre de 1948, Paz le confiesa a Reyes:

Ademas quisiera saber si, para que sean consideradas por el jurado que otorgara el
Premio Nacional de Literatura el afio que viene, las obras deberan presentarse editadas
0 basta con enviar los manuscritos. Desgraciadamente no tengo aqui en Paris el texto
de la ley. Tampoco sé a quién deben enviarse los originales, ni cuando expira el plazo
de admisién. No tengo ninguna esperanza en obtener ese premio, pero deseo hacer
acto de presencia, entre otras cosas para dar a entender que, aunque no publico, trabajo
y existo. (Paz, 1999, p. 60)
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Libertad bajo palabra, igual que lo fue La realidad y el deseo, es un intento
esperanzador por hacerse de un espacio simboélico en un campo literario bastante estrecho y
reservado. Ambos libros no solo se asemejan por incorporar motivos verbales similares, sino
por ser llamadas de auxilio para ostentar algo de fama y prestigio dentro de la tradicién a la
que corresponden, aunque en el caso de Octavio Paz la estrategia de publicar una antologia
haya resultado mucho mas benéfica que para Luis Cernuda, puesto que la recepcion de aquel
libro iba a ser bastante elogiada a nivel nacional e internacional. Octavio Paz lo reconoce asi

en entrevista con Anthony Stanton:

Hubo reacciones estimulantes: Gabriela Mistral y Enrique Gonzéalez Martinez me
escribieron, Xavier Villaurrutia me envio uno de sus libros con una dedicatoria que
todavia me conmueve: “A Octavio Paz, agradeciéndole el envio de su libro admirable,
que no me he cansado de releer ni de recomendar y en el que encuentro la afirmacién
de otro gran poeta mexicano”. Bianco y otros amigos también me escribieron. Entre
las notas que recuerdo con mas carifio hubo una de Julio Cortazar, en la revista Sur.

(1989, p. 16)

El poeta entraba con pasos firmes en ese circulo selecto de los mejores escritores
latinoamericanos, y no lo hacia bajo la publicacion de un libro en solitario o desde la
adecuacion de una poesia radicalmente vanguardista o nueva, mas bien lo efectuaba por
medio de la apropiacion de una evolucidon poética y orientacion personal que le trazo
Cernuda. Sin embargo, faltaria demostrar que no solo hay una apropiacién que Octavio Paz
toma de Luis Cernuda. También, a la par de esta especie de imitacion de estrategia de
publicacién y pertenencia de campo, hay un calco de la poética del sevillano que se cuela por

la obra ensayistica de Octavio Paz, obligandole a caer en una escritura totalmente diferente a

lo que represento A la orilla del mundo en 1942.

Es bien sabido que el ensayo que marca todo un giro radical y estético en la obra de

Octavio Paz es “Poesia de soledad y poesia de comunion” de 1943. Antes de este, los intentos
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por forjar una poética individual estaban inmersos no solo en las reflexiones de “Vigilias:

diario de un sofiador’®’

, sino también en esporadicos ensayos, como “Noticia de la poesia
mexicana contemporanea” (1937), “Razén de ser” (1939) y “Emula de la llama” (1942),
nitidos empefios por demostrar la emergencia de una nueva generacion de escritores
mexicanos que propugnaban con fuerza un recambio en el panorama literario. Sin embargo,
ninguno de estos textos fue tan determinante como el publicado en 1943, sobre todo porque
en este se avecinaban los conceptos méas hondos que marcarian el rumbo definitivo de la obra

de Octavio Paz, y que el poeta tomaria sin mas de las ideas de Luis Cernuda en relacion con

su quehacer poético. Obsérvese de qué manera.

En 1935, Luis Cernuda escribe una pequefia justificacion de su ejercicio poético, algo
completamente sui generis en su obra, ya que sus ensayos se perfilaban en dilucidar
generalmente las estrategias poéticas de los maestros de la Generacion del 27, tal como si
quisiera descifrar en qué consiste el misterio de la poesia. En “Palabras antes de una lectura”
remarcaria que el conflicto real y severo de la poesia es la lucha entre la realidad y el deseo,

elementos que repercuten sin descanso, de principio a fin, en el despliegue de su obra:

[...] la esencia del problema poético, a mi entender, la constituye el conflicto entre
realidad y deseo, entre apariencia y verdad, permitiéndonos alcanzar alguna
vislumbre de la imagen completa del mundo que ignoramos, de la «idea divina del
mundo que yace al fondo de la apariencia». (Cernuda, 1974, p. 152)

87 Se dira que esta especie de diario no puede fungir como un texto que de fe de una evolucion literaria del
autor, sin embargo, considérese lo que Paz escribe en una carta fechada el 17 de agosto de 1935 a Elena Garro:
“Yo pienso también hacer un diario. Ti comprende que no serd necesario ensefiarnoslos, porque ya nos
conocemos bien. Pero un diario significa una preocupacion de perfeccionamiento, el intento de contemplar y
modelar un alma” (2021, p. 123). No hay duda, estos primeros ensayos nos dan una pista para entrever como
se va gestando un estilo primerizo en algunos poemas del joven Paz, puesto que, como sefialamos tanto en la
introduccién como en el primer capitulo, una de las posiblidades conceptuales del estilo es apreciarlo como un
perfeccionamiento espiritual, a través de una reflexion intima y propia que se vierte en escritura.
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El poeta sabe que el objeto de la poesia es refractar esa mutabilidad de la realidad,
captar la fugacidad de lo real es el deseo mas intenso que persigue el acto poético. La misma
inquietud por aprehender lo inefable de la realidad esta presente al inicio de “Poesia de
soledad y poesia de comunion”. Ocho afos separan a ambos textos, tiempo suficiente para
hacerse tenuemente de una madurez intelectual y hacer suya toda una serie de reflexiones
originales del quehacer poético. Por tanto, Luis Cernuda abre un camino nuevo a las
intenciones estéticas de Octavio Paz, después de lo que significd ese fuerte magnetismo de
Neruda y aquellos escritores provenientes de una literatura comprometida. Asi resumia esta

nueva posicion el joven poeta mexicano al comienzo de aquel ensayo de 1943:

Parece que es una verdad admitida por casi todos la relativa a la naturaleza inapresable

de larealidad. La realidad —todo lo que somos, todo lo que nos envuelve, nos sostiene

y, simultaneamente, nos devora y alimenta— es mas rica y cambiante, mas viva, que

todas las ideas y sistemas que pretenden contenerla. (Paz, 1988, p. 291)

El poeta quiere fundirse con su objeto para siempre, pero aquel objeto es la realidad
cambiante. Habria que establecer entonces una especie de formula que fijase el espectaculo

transitorio de esta. Cernuda lo tiene claro, esa fijeza acontece a través de lo que llama

impulso:

Cada dia, cada minuto le asalta [al poeta] el afan de detener el curso de la vida, tan

pleno a veces que mereceria ser eterno. De esta lucha, precisamente, surge la obra del

poeta, y aunque el impulso de que brota nos parezca claro, en él hay mucho de

misterioso. Lo més sencillo, lo mas claro de este mundo tiene una raiz incdgnita.

(Cernuda, 1974, p. 154)

Octavio Paz sigue fielmente la luz de estas ideas y, a manera de calco o apropiacion,
hace que las palabras de Cernuda retumben en “Poesia de soledad y poesia de comunion” de

la siguiente manera: “Nacida del mismo instinto que la religion, se nos aparece [la poesia]

como una forma clandestina, ilegal, irregular, de la religién [...] En otras palabras: la religion
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es una forma social y la poesia, un impulso individual” (1988, p. 295). Las ultimas palabras

son un calco del pensamiento del sevillano.

Asimismo, en el poema “El acorde”, presente en Ocnos (1942), Luis Cernuda
explicaria mas a fondo aquel impulso poético que provoca un estilo singular bajo la pluma
del poeta. No obstante, quiza lo mas interesante de toda esta concepcion estética es que, desde
ese preciso poema, ya se habla de algo que repercutid trascendentalmente tanto en Cernuda

como en Paz: la poesia como un espacio donde acontece el “instante eterno”:

El instante queda sustraido al tiempo, y en ese instante intemporal se divisa la sombra
de un gozo intemporal, cifra de todos los gozos terrestres, que estuvieran al alcance.
Tanto parece posible o imposible (a esa intensidad del existir qué importa ganar o
perder) y es nuestro o se diria que ha de ser nuestro. (Cernuda, 2007, p. 143)

Y en “Palabras antes de una lectura”, también Luis Cernuda ya habia atisbado cuél

era la esencia de esa fijeza del instante eterno:

La poesia fija a la belleza efimera. Gracias a ella lo sobrenatural y lo humano se unen
en bodas espirituales [...] El poeta, pues, intenta fijar la belleza transitoria del mundo
que percibe, refiriendola al mundo invisible que presiente, y al desfallecer y quedar
vencido en esa lucha desigual, su voz, como la de Satan en la respuesta del tedlogo
musulman a que aludia, llora enamorada la pérdida de lo que ama. (Cernuda, 1974,
p. 155)

Es innegable que ese concepto tan caro a la obra de Octavio Paz es una apropiacion
directa, pues aquel precepto estético habia sido pronunciado y revisado a conciencia por Luis
Cernuda muchos afios antes. Sin embargo, Paz depura la voz de su preceptor para reclamarlo
como suyo Yy apropidrselo. Duefio pleno de una retorica inflada, en “Poesia de soledad y

poesia de comunion” representaria ese instante absoluto como:

Fuerza, apetito que quiere ser, ser hasta el limite y més alla del limite de ser, hambre
de eternidad y de espacio, sed que no retrocede ante la caida, antes bien busca palpar
en su exceso vital, en su desgarramiento de si, esa caida sin fin que le revela la
inmovilidad y la muerte, el reino negro del olvido. (Paz, 1988, p. 296)
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Hasta el elemento teoldgico no escapd del seguimiento entre ambos textos, pero al
parecer Octavio Paz iba mas lejos, ya que sujetdndose de las palabras de Nietzsche definia
mas adelante en sus reflexiones exactamente aquella particularidad poética: “No la vida
eterna, sino la eterna vivacidad, eso es lo que importa” (1988, p. 296). Es decir, lo que intenta
el poema es plasmar con cuidado esos instantes de tiempo que luchan contra la efimera
realidad, hasta encarnar la temporalidad en los terrenos de lo eterno. Hasta aqui es notorio
que no hay un equivoco o una malinterpretacién de un preceptor, sino todo lo contrario.
Desde 1937, afio en que Paz conoceria a Cernuda personalmente en la imprenta de Hora de
Espafa, en Valencia, hay una especie de deslumbramiento que inspira la figura del poeta
sevillano en el joven mexicano (Stanton, 1988). Esta alianza poética echaria raices afios mas
adelante, gracias al intercambio epistolar entre ambos, aunque como llega a mencionar James
Valender (2009), dicha relacion o educacion literaria no fue reciproca, ya que solo se ejercio

desde y hacia un sentido: Cernuda sobre Paz.

Por otro lado, los grandes estilos literarios requieren de una lectura profunda de las
vicisitudes de una época. En un momento histérico donde el discurso cientifico inundaba las
academias mas prestigiosas del mundo, tanto Cernuda como Paz apostaban todo a una poesia
poco ortodoxa, capaz de enaltecer lo sagrado en una época desgarrada por el impulso bélico
y asesino. Sus intenciones estéticas estaban orientadas al desapego de la cruda realidad para
percibir el caracter efimero de esta, o0 en otras palabras, capturar una vision instantanea del

mundo y del hombre escindido de este.

Es preciso sefialar también que, como se explicd en el primer capitulo de esta

investigacion, un espacio dimensional del estilo lo determina todo el aire intelectual de un
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momento exacto de la vida. Aquellos discursos que problematizan la realidad pensandola
como un collage de instantes simultaneos, no pertenecia estricta y originalmente al discurso
poético sino al cientifico e, incluso, filoséfico. Octavio Paz lo sabia pero lo mencionaba

escasamente y sin referentes de por medio en “Poesia de soledad y poesia de comunion”8;

La verdad del fisico sobre la materia es una verdad convencional: primero, porque

reduce las cualidades del objeto a lo fisico, no tanto para reconocer la materia en lo

que es verdaderamente cuanto para expresarla, aislandola en una artificial pureza, y

asi, utilizarla. EI hombre al enfrentarse con la realidad, la sojuzga, la mutila y la

somete a un orden de lenguaje, que no es el orden de la naturaleza —si es que ésta
posee, acaso, algo equivalente a lo que Ilamamos orden— sino el del pensamiento.

(Paz, 1988, p. 291)

Sin duda, las teorias en el campo de la fisica resonaban en el discurso poético. Veinte
afios atras, Einstein habia sacudido y revolucionado todo el pensamiento universal con
aquellas tesis que demostraban la curvatura del espacio y la instauracion de la nocion
espacio-tiempo. El mundo se revolucion6 a pasos agigantados. La evolucion de la ciencia
daba un golpe en la mesa a inicios del siglo XX, desestabilizando los supuestos cientificos
que habian construido el conocimiento humano hasta ese entonces, puesto que la teoria de la

relatividad destrozaba la concepcidn de una duracion unica, horizontal y ordenada del tiempo

(Sanchez, 2015).

Estas mismas ideas que demostraban la constitucion de un tiempo gravitacional,
también estarian presentes en los conceptos de duracion y simultaneidad del filésofo Henri
Bergson, fiel seguidor de las ideas de Einstein. Precisamente en Duracion y simultaneidad

(2004) asi lo hace notar, aludiendo que el fisico aleméan es el continuador de las ideas del

8 En las charlas que Octavio Paz grabé para Televisa, Conversaciones con Octavio Paz, recordaria una de las
verdades mas importantes que le propind su mentor Jorge Cuesta por aquellos afios: “la primera mitad del siglo
XX ha sido el siglo de la Fisica, el dominio de los hombres sobre la naturaleza” (Paz en ELEM, 2018). Es por
esta circunstancia que no resulta extrafio toparse con referencias provenientes del campo de las ciencias exactas
en algunos ensayos del joven Paz, pues este sigue constantemente las reflexiones de Jorge Cuesta al considerarlo
como “el gran temperamento filoséfico del momento™.
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racionalismo de Descartes. Sin embargo, lo que realmente valdria la pena rescatar de este
cruce de reflexiones entre distintas disciplinas, es el concepto de Bergson que entra en
relacion con las ideas poéticas de la consagracion del instante: la durée. Hablar de lo que
representa el tiempo no es mas que hablar de la simultaneidad de eventos que se dan en él,
esto es lo que atomiza la constitucion de la realidad en un sinfin de instantes que la atraviesan
0 interpenetran, hasta devolvernos una imagen homogénea que conlleva momentos

especificos interiores. La duracion puede ser racionalizada o calculada, segin Bergson:

L’erreur de Kant a été de prendre le temps pour un milieu homogéne. Il ne parait pas
avoir remarquée que la durée réelle se compose de moments intérieurs les uns aux
autres, et que lorsqu’elle revét la forme d’un tout homogene, c’est qu’elle s’exprime
en espace. Ainsi la distinction méme qu’il établit entre I’espace et le temps revient,
au fond, a confondre le temps avec 1’espace. (Bergson en Cherniavsky, 2005, p. 22)
Sin mas, se rompia con la imagen de un tiempo Unico y lineal. El espacio ahora se
concebia a través de lapsos indefinidos, a tal grado que la cifra de la duracién no era sino el

numero de todos esos instantes manifestados en un solo bloque o lapso temporal.

Resulta evidente que ambos poetas estan incorporando el ritmo intelectual de la época
a su quehacer poético, pues para Cernuda y Paz la imagen completa del mundo, su espacio,
solo puede ser percibida e interiorizada si es que la capacidad del poeta logra rescatar, entre
esa infinidad vasta de instantes, un momento exacto, una refractacion del flujo temporal
incesante. El tiempo esta lleno de materia sensorial, a la espera de que la capacidad linguistica
del poeta pueda hacerlo aprehensible. Luis Cernuda (2015) diria que la poesia fija a la belleza
efimera, pero esto es un lugar comun dentro del discurso poético. Mas bien ese tiempo Unico
es el punto de union entre la realidad y el deseo, aquellas esencias separadas que sostienen lo

poético. Incluso, el poeta sevillano construiria mejor sus especulaciones al sustentar que
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aquella nocion temporal, efimera en apariencia, se daba gracias a un ritmo, al que nombré

“acorde” en Ocnos:

Borrando lo que Ilaman otredad, eres, gracias, a él, uno con el mundo, eres el mundo.
Palabra que pudiera designarle no hay en nuestra lengua: Gemdit: unidad de
sentimiento y consciencia; ser, existir, puramente y sin confusion.

Como dijo alguien que acaso sintié algo equivalente, a lo divino, como tu a lo

humano, mucho va de estar a estar. Mucho también de existir a existir.

Y lo que va del uno al otro caso es eso: el acorde. (Cernuda, 2007, pp. 143-144)

El acorde y la consagracion del instante no se pueden dar sin ese grado total de
consciencia vigilante, momento de interiorizacion en soledad, elemento nitido en la obra
poética de Cernuda. Esta misma idea del poeta estaba enunciada bajo términos parecidos en
Bergson, quien advertia que la metafora predilecta para expresar la durée es la de una
melodia, llena de ritmos y acordes distintos, unos tras otros, que conforman toda una pieza

musical. Aquella pieza musical era el tiempo, mientras que los cambios de ritmo y acordes

eran los instantes y el caracter heterogéneo del mismo tiempo (Bergson, 2004).

Se dira entonces que precisamente lo que configura Luis Cernuda es una literatura de
la realidad del instante, y que esto fue recuperado, apropiado y ahondado también bajo la
pluma de Octavio Paz. Por eso ambos poetas defienden que uno de los leitmotiv de la poesia
es la fijeza de lo absoluto, pero cada uno la construye bajo sus propios intereses. Por su parte,

Paz apunta que:

Un orden que crea sus propias leyes y su propia realidad: el poema. Por eso ha podido
decir un critico francés que “en tanto que el poeta tiende a la palabra, el mistico tiende
al silencio”. Esta diversidad de direcciones distingue, al fin, la experiencia mistica de
la expresion poética. La mistica es una inmersion en lo absoluto; la poesia es una
expresion de lo absoluto o de la desgarrada tentativa para llegar a él. (1988, p. 295)

Ese absoluto es el instante eterno o la eterna vivacidad. Para Octavio Paz, el poema

es una especie de encantamiento que procura, por medio del lenguaje, detener el discurrir
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temporal, aquel absoluto compuesto de instantes dinamizados. Esta misma reflexion
metafisica fue madurando en el poeta hasta la escritura de El arco y la lira, en donde llega a

apreciar aquel momento de lucidez y paralisis del vértigo temporal:

En el flujo y reflujo de nuestras pasiones y quehaceres (escindidos siempre, siempre
yo y mi doble y el doble de mi otro yo), hay un momento en que todo pacta. Los
contrarios no desaparecen, pero se funden por un instante. Es algo asi como una
suspension del d&nimo: el tiempo no pesa [...] Y del mismo modo que a través de un
cuerpo amado entrevemos una vida mas plena, mas vida que la vida, a través del
poema vislumbramos el rayo fijo de la poesia. Ese instante contiene todos los
instantes. Sin dejar de fluir, el tiempo se detiene, colmado de si. (Paz, 1956, p. 25)
Todos estos discursos gque sustentaban la idea novisima del tiempo desde la Optica de
la filosofia, fueron relevantes en todo el pensamiento intelectual de la primera mitad del siglo
XX. No solo Bergson era el pionero en comentar una especie de realidad absoluta y
psicoldgica del tiempo, a su lado desfilaban también los comentarios de Husserl y Lévinas,
quienes desde la fenomenologia construian los cimientos de lo que después se conoceria

como otredad, ese desdoblamiento del yo tan caracteristico en la escritura de Octavio Paz.

Sin embargo, aunado a todo esto, también hay un referente fundamental para
reconstruir totalmente la importancia central de la temporalidad en el panorama poético e
intelectual de aquellos afios: Gaston Bachelard. En 1931, este filésofo lanza una critica
acerrima a la concepcion del tiempo y al concepto de la durée de Henri Bergson, por medio
del libro L intuition de l’instant, oponiéndose radicalmente a su coetaneo al admitir que la
realidad no esta representada bajo el bloque homogéneo de la duracion, mas bien el tiempo

se explica a través de la realidad del instante.

Para Bachelard, la duracién era un concepto que no tenia fuerza directa si no se
comprendia a través de los instantes aislados de la realidad, elementos claves que proponen

siempre un cambio continuo en el flujo temporal: “el instante se muestra capaz de precision
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y de objetividad, y nosotros sentimos en él la marca de la fijeza y de lo absoluto” (2018, p.
29). Se trataba de un movimiento inductivo del analisis de la temporalidad, opuesto a lo que
pensO Bergson, ya que Bachelard se inclinaba por una filosofia de la consagracion del
instante que entraba en dialogo directo con el arte, puesto que en una época de constantes
cambios y movimientos artisticos, la revolucion del instante era percibida como un elemento
crucial que provocaba la evolucién en cualquier campo del pensamiento humano. Ahi yace
entonces el ultimo hilo intelectual que ligaba todo el discurso cientifico a la produccion
artistica, incluyendo ambas dpticas en una especie de semiodsfera: el tiempo era la dimension

fundamental de todo campo de conocimiento humano.

Ahora bien, aunque Octavio Paz habia abordado la problematica del tiempo y sus
instantes desde 1943 con la lectura de Luis Cernuda, principalmente, y otros referentes ajenos
al discurso poético, cabe sefialar que también llegé a las concepciones tedricas de Bachelard
por medio de Jorge Cuesta. En Xavier Villaurrutia en persona y en obra, Paz reconstruye
todo un anecdotario de los Contemporaneos, en el cual deja entrever el acercamiento y la

importancia del pensamiento de este filosofo francés en su obra:

Agregaré que los Contemporéneos —con la excepcion de Ramos— sélo tuvieron un
conocimiento tangencial de la fenomenologia y del existencialismo. No quiero decir
que ignorasen a Husserl o a Heidegger: todos ellos eran lectores atentos de Revista de
Occidente y de sus publicaciones. Pero su relacion con la fenomenologia fue mas bien
lejana y, sobre todo, tardia. No fue una lectura formativa, como son las de juventud.
Aunque Cuesta escribié una nota sobre Scheler y en sus articulos figuran una o dos
veces los nombres de Husserl y Heidegger, sus verdaderas admiraciones eran otras:
Valéry, Benda, Bachelard (fue el primero que me habld, en 1939, de este Ultimo).
(Paz, 2003, p. 69)

Es verdad, Bachelard es recuperado por las inquietudes filosoficas y el
cosmopolitismo tan remarcado de los Contemporaneos , pero el influjo del filésofo francés

también asolaba por los nimeros de la Revista de Occidente, semillero de los poetas
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espafoles que vendrian a México exiliados por la Guerra Civil. Incluso, Octavio Paz llega a
mencionar lo que representd no solo Bachelard, sino Bergson para uno de los maestros

fundamentales de aquellos poetas espafioles jévenes de la época:

Al hablar de la critica como sustento de la creacion literaria me refiero, en primer

término, al pensamiento filosofico, cientifico y econémico de nuestros dias. ¢Qué

habria sido del surrealismo sin el psicoanalisis, qué habria escrito Machado sin

Bergson y Heidegger? A veces podemos deplorar esas influencias [...] No importa:

con esas ideologias sumarias esos poetas han escrito poemas de rara intensidad.

(20064, p. 68)

Indudablemente, la filosofia de la consagracion del instante y el tiempo también
atraveso a la Generacion del 27, via Machado e incluso Juan Ramon Jiménez. Cernuda tuvo
que pasar también por aquellos comentarios y discusiones en torno a este topico, puesto que
su generacion no solo estuvo exenta de la voz de estos dos maestros espafioles, sino que

también por todos los poetas contemporaneos que transitaban por la influencia de la filosofia

y poesia francesa de las primeras décadas del siglo XX.

A todo esto, por si fuera poco, aquel mismo afio de 1939 en el cual Octavio Paz
descubre a Bachelard, este ultimo vuelve a poner en claro su teoria del instante, por medio
de la publicacion de “Instante poético e instante metafisico”. En esencia, este ensayo
prolonga la separacion absoluta y definitiva de Bachelard con Bergson. Para Bergson, la
duracion prescinde por completo del lenguaje como el medio capaz de captacion del instante;
mientras que para Bachelard, la poesia es el Gnico recurso para apresar ese momento exacto,

el instante donde la verdadera realidad se desprende de la continuidad temporal:

Asi, en todo poema verdadero se pueden encontrar los elementos de un tiempo
detenido, de un tiempo que no sigue el compas, de un tiempo al que llamaremos
vertical para distinguirlo de un tiempo comun que corre horizontalmente con el agua
del rio y con el viento que pasa [...] mientras que el tiempo de la prosodia es
horizontal, el tiempo de la poesia es vertical [...] El fin es la verticalidad, la
profundidad o la altura; es el instante estabilizado en que, ordenandose, las



114

simultaneidades demuestran que el instante poético tiene perspectiva metafisica.
(Bachelard, 2018, p. 94)

Aquellos conceptos de un tiempo vertical y horizontal, Octavio Paz también los
tomaria y los incorporaria a su discurso ensayistico en El laberinto de la soledad (1950) y
Los hijos del limo (1974), lugares donde constantemente se sefiala la diferencia entre historia
y mito a traves de esos ejes temporales. Siguiendo con la teoria de Bachelard, es también en
esa construccion del instante pleno donde el sujeto alcanza su individualidad, su total
identidad, puesto que en ese tiempo hay un desdoblamiento en pos de la conquista de su
unidad. EI poeta rompe el blogue de la duracion, de la continuidad, para instalarse en un

instante desencadenado:

En esencia, el instante poético es una relacion armoénica de dos opuestos. En el

instante apasionado del poeta hay siempre un poco de razén; en la recusacion

razonada queda siempre un poco de pasion. Las antitesis sucesivas gustan al poeta.

Mas para el encanto, para el éxtasis, es preciso que las antitesis se contraigan en

ambivalencia. Entonces surge el instante poético. (Bachelard, 2018, p. 94)

Pareciera que cada atisbo del francés, respecto al fendmeno poético, es incorporado
tanto en el estilo de Cernuda como en el de Paz. Lo que recalca Bachelard no es mas que un
reflejo de la dialéctica impuesta por ambos poetas en su escritura: en Cernuda, la realidad y
el deseo; en Paz, soledad y comunion. En esos movimientos de antitesis y sintesis el instante
se suspende, alcanza su verticalidad porque las fronteras semanticas llegan a borrarse
mediante una correspondencia: contrarios complementarios. Para que surja el instante eterno
es necesario que esos conceptos opuestos se complementen, que aquella dialéctica se
desintegre en el fendmeno poético. Bachelard estipulaba que la manera exacta en que se
podria apreciar este fendmeno de desintegracion-fusion era apreciando el caracter andrégino

del misterio poético: habria que percibir que en la poesia hay una suerte de simultaneidades,

momentos exactos donde se rompen los marcos vitales de la duracion, es decir, en donde el
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poeta llega a enunciar no un tiempo lineal o propio al de la vida cotidiana, sino un momento
en donde el tiempo no corre, pareciera que brota como un chorro o impulso y se hace vertical

(Bachelard, 2018). Veamos un ejemplo de ello en Libertad bajo palabra:

No durar: ser eterno,

labios en unos labios,

luz en la cima de la ola, viva,

soplo que encarna al fin

y es una plenitud que se derrama.

Ser eterno un instante,

vibracion amarilla del olvido. (Paz, 1949, p. 101)

Desde el primer verso, se desestima la dptica de Bergson para decantarse por
Bachelard: la plenitud del instante es aquella eternidad de un tiempo absoluto al que solo la
poesia puede ingresar y materializarlo por medio del lenguaje. En este punto, el sentido de la
poesia se ocupa de las posibilidades que le abre el mismo tiempo. No obstante, para visualizar
enteramente esta esencia poética, Bachelard proponia revisar el ejemplo de la poesia de
Mallarmé porque es ahi que podemos registrar ese cambio de una horizontalidad a una
verticalidad temporal: “Para conservar, 0 mejor dicho, para recobrar ese instante poético
estabilizado, hay poetas, como Mallarmé, que violentan directamente el tiempo horizontal,
que invierten la sintaxis, que detienen o desvian las consecuencias del instante poético”
(Bachelard, 2018, p. 96). Aquella violencia sintictica esta presente en las descripciones
simultaneas de lo eterno, precisamente en los versos centrales del poema anterior, a manera
de aglomeracion de imagenes. Pero para un mejor acercamiento a esta irregularidad sintactica

obsérvese “La calle”, uno de los poemas ejemplares de Libertad bajo palabra por su

cuestionamiento de la nocion temporal y el desdoblamiento del yo poético:

Es una calle larga y silenciosa.
Ando en tinieblas y tropiezo y caigo
y me levanto y piso con pies ciegos
las piedras mudas y las hojas secas
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y alguien detrds de mi también las pisa:

si me detengo, se detiene;

si corro, corre. Vuelvo el rostro: nadie.

Todo esta oscuro y sin salida,

y doy vueltas y vueltas en esquinas

que dan siempre a la calle

donde nadie me espera ni me sigue,

donde yo sigo a un hombre que tropieza

y se levanta y dice al verme: nadie. (Paz, 1949, p. 110)

Se trata de un desdoblamiento del yo y su conciencia, e incluso una destruccion del
tiempo real, pero cabria decir también que este fendmeno es provocado por el dislocamiento
de la sintaxis que aumenta, se encoge Yy regresa, una sintaxis entorpecida, cadtica, gracias a
un impulso ritmico que se genera directamente en el polisindeton y asindeton. Anteriormente
habiamos identificado esta peculiaridad de estilo en Octavio Paz por apropiacion directa de
Neruda, pero en esta etapa la coordinacion desenfrenada de elementos y descripciones tiene
otro sentido: no es orden, es impulso enunciativo. El tiempo pareciera que no descansa,
camina, corre, se detiene y hasta brota, tal como sustentaba Bachelard. El tiempo es
totalmente vertical, algido. La duracion no existe porque hay un tiempo que se interrumpe y
se abre hacia un instante eterno, en el cual el poeta vuelve al mismo lugar una y otra vez, a
manera de encantamiento. Bice Mortara Garavelli (2015), en Manual de Retdrica, ha llegado
a mencionar que esta marca discursiva de enumeracién copulativa es de suma importancia
para cualquier poeta, ya que imprime un estilo fundamental y alto en la escritura: “La historia
del estilo poético de las lenguas cldsicas y modernas es en gran parte la historia de los
principios de la iteracion, de la funcion que éstos desempefian en la construccion del texto”

(p. 214).

Otra marca de esta apropiacion que apela a la temporalidad eterna en la poesia, se

puede descubrir a traves de las marcas que van dejando los conceptos opuestos, las
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ambivalencias, antitesis u oximoros. Ya habiamos enunciado los principales conceptos
contrarios a los que apelan tanto Cernuda como Paz para construir toda una vasta reflexion
poética, pero en su poesia acontecen ademas otros registros linguisticos donde se construye

esta formalidad del estilo. En “Apuntes del insomnio”, Octavio Paz retrata:

En la cima del instante

me dije: “Ya soy eterno

en la plenitud del tiempo”.
Y el instante se caia

en otro, abismo sin tiempo.

[...]

Riman vivir y morir,

riman amar y penar,

oh tiempo, rima sin fin,

acabar es empezar. (Paz, 1945, p. 75)

La materializacion del instante a través de la enunciacion de opuestos que se
complementan se da gracias a las antitesis que el poema propone. Sin embargo, no basta que
se enuncien términos contrarios o0 antdbnimos para recrear ese espacio inaudito, sino para que
se dé una precision emotiva y estética también debe estar presente una correlacion de estos,
a través de una simetria precisa. Pareciera que en la segunda estrofa es donde podemos
apreciar esta caracteristica, puesto que, a manera de silogismo aristotélico, vivir/morir y
amar/penar desembocan en una sintesis en el ultimo verso: “acabar es empezar”. Es decir, no
son solo conceptos que se contraponen en el poema, Mas bien son ideas que se adversan para
llegar a una imbricacién exacta de estas, con miras a una unidad poética elemental. Es

entonces que emerge una vez mas aquella intensificacion temporal a manera de bucle o

circularidad infinita, tan presente y recurrente en poemas apotedsicos de Octavio Paz.
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Por ultimo, para englobar todas estas reflexiones del instante en el registro poético de
Octavio Paz, habria que repasar los versos del primer poema con el que abre Libertad bajo
palabra, porque en él todas estas apropiaciones que el poeta va recabando toman formay se
tornan en un canon de estilo que acompafiaria sus mejores momentos poéticos. “La poesia”
es un poema que nace a partir del revisionismo aplicado a Luna silvestre (1933), primer
poemario en la trayectoria de Paz, en el cual el poeta, en plena lucha por hallar la esencia del
substrato poético, ha encontrado esa sinceridad, autenticidad y hasta identidad con la que

contara su experiencia de escritura mas fina e importante. Le habla asi a la misma poesia:

Ya solo ti me habitas,
td, sin nombre, furiosa substancia,
avidez subterranea, delirante

[...]

Percibo el mundo y te toco,
substancia intocable,

unidad de mi alma 'y de mi cuerpo,

y contemplo el combate que combato
y mis bodas de tierra.

Nublan mis ojos imagenes opuestas,

y a las mismas imégenes

otras, mas profundas, las niegan,

ardiente balbuceo,

aguas que anega un agua mas oculta y densa.

En su humeda tiniebla, vida y muerte,

quietud y movimiento, son lo mismo. (Paz, 1945, p. 13)

Ese juego de antitesis que se despliegan y repliegan es lo que hace de la poesia el
Unico reducto donde comulguen los contrarios, donde los conceptos pierdan peso y su
semantica se destruya o quede ingravida entre el desvario desproporcionado de formas

consecutivas. Para Octavio Paz: “Esta eternidad y esta reconciliacion con el mundo se
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producen en el tiempo, dentro del tiempo™ (Paz, 1988, p. 297), aquel tiempo que se manifiesta

y toma forma en el mismo poema.

Asimismo, Garavelli (2015) también ha llegado incluso a apreciar que por eso la
antitesis es una de las figuras con mas peso en la construccion retorica, ya que al albergar
conceptos o ideas que se contraponen, el poeta también encarna una inquietud existencial. Es
asi que la consagracion del instante o el instante eterno tan buscado por el poeta, no es mas
que una realidad psicoldgica que pone en predicamentos la misma existencia del sujeto. El
instante es la generalizacion de lo singular del tiempo, y a esta particularidad poética se

adhieren las capacidades y esfuerzos intelectuales del escritor para retratarla con fidelidad.

Es por eso que la cuestion de estilo toma forma en todo este entramado, ya que el
poetizar de esta manera no depende solamente de seguir los pasos de algunos cuantos
referentes, sino que también el estilo acontece gracias a que se escoge, se descubre y hace de
suyo un modelo de produccion artistica. Se apropia con intencién, por plena eleccion. Es
decir, no basta con heredar una tradicion por simple influencia, hay que ampliarla e innovarla
hasta los linderos de la originalidad con conviccion. Octavio Paz advertira: “no una obra sino
un instrumento y una situacion para crear esa obra [...] La herencia no es un sillén sino un
hacha para abrirse paso” (Paz, 2006a, p. 161). De esta forma, la apropiacién de estilo no es
un modelo rigido que se ensambla, con cierta inercia, a un intento de primera escritura, sino
que es un estimulo que aspira a crear una identidad propia: apropiar para ser, apropiar para

crear.

En 1943 Octavio Paz por fin se atreveria a publicar en la revista Taller su fascinacion
por la poesia de Cernuda. Entre sus notas y reflexiones enaltecia la imaginacion, el ingenio

y lo exacto de la poesia del sevillano, pero ademas, desde esa critica filial, Paz recalcaba lo
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que para él representd una fundamental leccidn de estilo que le receto el acercamiento a

Cernuda:

El sino de casi todo escritor es el de escribir un solo libro, como el del filosofo es el

de expresar una sola verdad [...] Hay espiritus que nacieron solo para escribir un libro

y toda su vida est4 poseida por un demonio invisible, que los atormenta y hostiga sin

cesar; aungue se resistan, el demonio no los abandona y no hay otra manera de vencer

a ese tenaz enemigo salvo cumpliendo su ciega voluntad. (Paz, 1982a, p. 216)

James Valender ha mencionado que estas palabras que le dedica Paz a Cernuda por
motivo de la publicacion de Ocnos le dejan un mal sabor de boca al poeta espafiol, pues en
una carta fechada el 23 de agosto de 1943, Cernuda le comenta a Nieves Mathews que: “Ese
libro que han elogiado algunos cuya opinion literaria no es de valor; y a otros, cuya opinion
vale mas, les dejo indiferentes (entre éstos, Paz)” (Cernuda comentado en Valender, 2009, p.
354). Por supuesto, Octavio Paz no entendia que aquel libro definitivo, y en el cual Cernuda
habia vaciado todos sus esfuerzos e imaginario poético, no es Ocnos sino La realidad y el

deseo. Sin embargo, Octavio Paz cambiaba el tono de sus ideas al final de la misma resefia

al apreciar que:

No hay poetas de muchos libros, de muchos poemas, aunque si de muchos versos, de
muchas tentativas para expresar una misma cosay de muchas versiones de esa misma
cosa. Al principio el poeta no sabe qué es lo que quiere decir, aunque siente
oscuramente la necesidad de decir algo; lentamente se le revela esa verdad oculta,
hasta que logra contemplarla con cierta lucidez; se hace duefio, por decirlo asi, de su
secreto y se dispone a expresarlo y a comunicarlo, pues sabe que, aunque suyo, no le
pertenece totalmente: es un legado para todos los que le rodean. La realidad y el
deseo, el tnico libro de Luis Cernuda, es el mejor ejemplo de lo que digo. (Paz, 1982a,
p. 217)

Podriamos concluir que esta nueva apropiacion en el registro de escritura de Octavio
Paz, no atiende a aquella mis-reading de la que hablaba Harold Bloom (1973), puesto que no
estd presente una malinterpretacion, un equivoco o desvio en las intenciones del poeta. Lo

que acontece es una profunda y honda lectura del momento historico, del debate intelectual
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de la época y de la estrategias inteligentes para encumbrar y publicar de forma efectiva una

obra, con tal de alcanzar una repercusion en el panorama artistico del momento®.

Es verdad que la poesia, como pensaba Roland Barthes y Jacques Derrida, es todo un
espectaculo donde afloran los detalles intertextuales o apropiaciones y, en este sentido,
podemos trazar una verdadera historia literaria de un autor. Si con la figura de Pablo Neruda,
Octavio Paz intentaba colocar un freno y proponer una rivalidad o enfrentamiento pleno de
escrituras, con Luis Cernuda pasa lo contrario: no hay ningun dejo de tergiversacion en el
ejemplo que le marca la escritura del sevillano, hay eleccion y mas, hay un libertad por
dejarse arrasar a ese programa estético del espafiol. Esta misma cualidad le propuso a Octavio
Paz conformar no solo el armado de Libertad bajo palabra, sino toda una poética del instante
0 consagracion temporal que iba a explotar hasta Ladera este (1968) y Blanco (1967), en los
cuales, como ha sefialado Enrico Mario Santi (2016), se pone en marcha el combate entre la

concepcidn del tiempo en Occidente de frente a una mirada oriental en el mismo poema.

La siguiente brecha de apropiacidn con la que culminaria esta primera etapa general
del estilo en Octavio Paz, estaria conformada por el acercamiento extremo del poeta
mexicano con la poesia conversacional norteamericana de los afios treinta y cuarenta. Solo
cabria reflexionar hasta qué punto esa leccion no estaba ya presente también en el ejemplo

de Luis Cernuda, sobre todo por dos razones: Cernuda estaba influido de manera

8 Pensemos que no solo a finales de los afios cuarenta Octavio Paz esta fascinado por este modo de publicacion
que engloba un catalogo poético de formas e ideas, como si se tratase de un reordenamiento inicial de estilo,
sino que posteriormente es €l quien se encarga de ensanchar Libertad bajo palabra y Larealidad y el deseo con
otras reediciones para el Fondo de Cultura Econémica en México. En una carta que dirige Luis Cernuda a
Bernabé Fernandez-Canivell podemos constatar este impetu de redicion: “El lunes 29 me entregaron el primer
ejemplar [de la reedicion de La libertad y el deseo]. Para celebrarlo invité a cenar a Diez Canedo, Chumacero
y Octavio Paz, que es un poeta de valor y a cuyos elogios debo sin duda la decision de editar el libro” (Cernuda
comentado en Ortiz, 1981, p. 59). ;A qué obedece esta forma de ensanchar constentemente una antologia?
Pareciera que a dos factores: revisionismo extremo y orden en la evolucion de estilo. El ejemplo estético de
Cernuda le sirve a Paz para ir adquiriendo un dominio de los recursos formales de su arte.
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determinante por la poesia en lengua inglesa, especialmente por la obra de T. S. Eliot quien
le marca todo un espacio de construccion singular en su obra; ademas, aquellas primeras
ideas que Paz recoge de un coloquialismo poético no venia precisamente de las fuentes
directas de Ezra Pound o T. S. Eliot, sino de Cernuda, pues en el ensayo que el sevillano le
dedica a la poesia de Juan Ramoén Jiménez en 1943 llega a pensar que: “quien escribe como
se habla ird mas lejos en lo porvenir que quien escribe como se escribe” (Cernuda comentado
en Paz, 1982a, p. 218). Todo parece indicar que Paz va al conversacionalismo norteamericano

a través del conocimiento que Cernuda tiene de este.

Ahora bien, es el 26 de agosto de 1981. Han pasado casi cuarenta afios desde que
Octavio Paz concientiz6 todas estas lecciones y las incorpor6 en la evolucion de su quehacer
poetico. Borges, Elizondo y el mismo Paz se rednen en la Capilla Guadalupana del Palacio
de Mineria, con el fin de debatir acerca de la relacion singular entre la poesia y el tiempo. El
poeta mexicano volvia a poner el dedo en el renglén, recordando las lecciones de Cernuda y
confirmando que la poesia es la aprehension del instante y de lo fugitivo. Por su lado, Borges
arremataba y ensanchaba la idea: proponia que podemos imaginar un universo sin espacio,
pero no sin tiempo; la temporalidad es un efecto que permea absolutamente todo, hasta a la
poesia, claro esta. Todos concordaban en que las mejores y mas potentes imagenes poéticas

son aquellas donde el tiempo deambula 0 muestra su inaprehensible rostro®.

No resulta ahora extrafio que a pesar del caracter introvertido de Luis Cernuda, este
encontrard en Octavio Paz no solo un fiel seguidor de sus ideas, sino un amigo en el ancho

sentido de la palabra, un auténtico aliado a quien le podria confiar el manuscrito de Como

9 Esta charla entre escritores fue compilada por el proyecto televisivo “La poesia en nuestro tiempo”. El sitio
web Enciclopedia de la literatura en México (ELEM) tiene libre acceso a esta grabacion.
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quien espera el alba, en 1944, pues por el periodo de entreguerras no podia publicarse ni en
Inglaterra ni en Estados Unidos ni en la revista Sur. Por estas circunstancias y motivos, Paz,
en 1964, escribiria uno de los ensayos fundamentales para entender la obra de Cernuda, “La

palabra edificante”, en el cual llegaria a notar una de las claves de su propio estilo poético:

[...] algo mas que una leccion de estilo, mas que una poética o una escuela de
asociaciones e imagenes verbales: fue una tentativa de encarnacion de la poesia en la
vida, una subversién que abarcaba tanto al lenguaje como a las instituciones. Una
moral y una pasion. Cernuda fue el primero, y casi el Unico, que comprendié e hizo
suya la verdadera significacion del surrealismo como movimiento de liberacién —no
del verso sino de la conciencia: el Gltimo gran sacudimiento espiritual de Occidente.

(1965, p. 175)

No se podria agregar algo mas de esta fuerte apropiacion de estilo de Octavio Paz.
Cernuda es meridional e imprescindible en la obra de Paz para dar un salto de calidad. Si en
Neruda habia encontrado una retdrica para romper con la poesia pura, correctamente politica
o panfletaria, en la apropiacion del poeta sevillano hay un matiz de evolucion poética mas
amplio porque su escritura representa un camino de formas y posiblidades, mas no una
imposicion casi involuntaria. La apropiacion que hace de este afiade a su poesia otra

dimension que ya atiende a aquel enamoramiento por el surrealismo tan remarcado de afios

posteriores:

Después vino la gran revelacion, que me tocd de un modo més profundo: Cernuda.
En él encontré lo que un poco después iba a encontrar en el surrealismo: autenticidad,
una voz fatal que a mi me parece fundamental. Un poeta, en cierto modo, no es duefio
de su palabra. El poeta, el verdadero poeta, es impersonal [...] Y esta fatalidad de la
poesia, esta necesidad de decir estas cosas, la encontré con una gran violencia en la
poesia de Cernuda. Alli encontré lo que me sigue pareciendo el signo distintivo de la
verdadera poesia, la perfeccion y la fatalidad en el decir. (Paz, 1989, p. 90)

No exagerariamos al decir que quiza la mayoria de las claves fundamentales del
amplio registro de la poesia de Octavio Paz se gestan por entero en el pensamiento y obra de

Luis Cernuda. Desde ahi comienza a tomar un rumbo definitivo la primera dimension de
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estilo en Octavio Paz, una nitida apropiacion de elementos que ensancharian su imaginario

poetico en adelante.

2.4 T.S. Elioty la conciencia de la escritura: apropiacion del solipsismo

La apropiacion es un programa estético que constatemente se reelabora en el imaginario de
Octavio Paz. Para 1943 el poeta mexicano decide salir del pais y asentarse por un tiempo en
San Francisco, con ello cambia sus intenciones de escritura, mas no su proceso de adquisicion
de estilo. Laretdrica mexicana lo asfixiaba, llegé a comentar en multiples ocasiones (Guibert,
1974; Rios, 1999; Sheridan, 2004). Después de lo que significé la discordancia con Neruda
y al apreciar como los humores de la ideologia comunista se consolidaban en voz de los
intelectuales mexicanos, logra obtener la beca Guggenheim y vivir por algin tiempo en
Estados Unidos (Adame, 2015). Muchos criticos apuntan a que este gesto significaria una
transformacion total y radical en su madurez poética, al grado de proponer tajantemente la
apertura de un segundo lapso trascendental en su obra®’. Quizéa no estén equivocados, pero
también debiera considerarse que ese gran salto responde a otra especie de apropiacion que
lo abastace no solo de un nuevo lenguaje poético, sino de una arquitectura verbal distinta: la
escritura solipsista de T. S. Eliot. Todo parece indicar que el rumbo de las apropiaciones

pacianas muta por una especie de trastocamiento personal. Detallémoslo.

9 Manuel Ulacia, Anthony Stanton, Enrico Mario Santi, entre otros, no dudan en sefialar que este corte temporal
es la segunda etapa creativa de Octavio Paz, debido a todas las lecciones que asimila de los poetas
norteamericanos: la conciencia de la muerte, el peso de la ciudad y lo urbano, el reflejo de la libertad, etc. Es
evidente que, siguiendo la metodologia de Rachel Phillips (1971), centran toda su atencion hacia las tematicas
que Octavio Paz incorpora a su poesia, dejando a un lado los procedimientos de escritura que va apropiando a
su escritura de a poco.
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Es en esa misma época que ademas de ser testigo de una sociedad en plena
conflagracion bélica®, Octavio Paz comienza a presentar serias cavilaciones sobre su destino
profesional y humano, circunstancia que lo orilla a tomar conciencia de su propio devenir.
En Itinerario recuerda esos dias desde una mirada completamente subjetiva, acentuando un

conflicto intimo:

No habia sido feliz en los ultimos afios. Habia vivido aislado y habia sufrido
dificultades no solamente de orden material y politico, como mucha gente piensa, sino
de orden espiritual. Todo esto me afecté profundamente. Tardé algunos afios en
rehacerme. La poesia fue mi confidente... y mi maestra. (Paz, 2003, p. 146)

La llegada a San Francisco, California, fue la salida de un enredo moral. Era necesario
un “cambio de aires”, un golpe de timodn, y eso mismo lo encontraria bajo el consejo de su
Gltima apropiacion, Luis Cernuda. Es él quien lo alienta a dar el siguiente movimiento de
apropiacion, pues lo incita a internarse profundamente en la literatura de T. S. Eliot*:. El
poeta mexicano confiesa en la serie televisiva Conversaciones con Octavio Paz que:
“Cernuda conocia admirablemente la poesia inglesa y su ejemplo me sirvi6 para penetrar ese
mundo” (1984). Ademas, cabe sefialar que el ambiente con el que se topa Octavio Paz en

Estados Unidos por aquellos afios promovia ampliamente las reflexiones del

“impersonalismo” de T. S. Eliot, ya que dos décadas atras habia escrito el afamado Tradition

92 Miguel Angel Flores (2015) llega a detallar qué tan impactante resulta para Paz el encrudecimiento de la
Segunda Guerra Mundial, en cuanto se entera, por medio de la noticia que publica la revista Life, de los campos
de concentracion de Stalin. Este hecho es totalmente una desilusion a su orientacion y creencia politica. Cabe
precisar que a su regreso de Espafia por los afios treinta, Paz ya atempera el clima de inestabilidad partidista en
todo el mundo, a raiz del polémico libro de Gide: Regreso de la U.R.S.S. Su ojo critico se dilataba y con él sus
posturas politicas, situacién que lo alejaria de la izquierda mexicana y, con ello, del campo cultural mas
importante de la época en México.

9% La lectura que Cernuda hace de Eliot lo redefinié politica, humana y estéticamente. Es en la figura de Eliot
que encuentra un desengafio de la militancia partidista de inicios de los cuarenta, pues en ese momento Cernuda
lee con atencion Regreso de la U.R.S.S. de André Gide, estudio que cimbra los animos de los artistas de aquellos
afios. Asimismo, podria decirse que hay un conjunto de factores estéticos bien aprendidos que Cernuda rescata
de Eliot. Los mas nitidos son la adquisicion de un lenguaje de gran refinamiento e influjo critico dentro del
poema, una nueva mirada al mundo mucho mas suelta y mas libre de retdrica y un poder de expresion conciso
y directo. Por eso, algunos criticos han llegado a mencionar que Cernuda le debe a Eliot su excelencia como
poeta (Valender, 2002).
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and the individual talent (1919), muestra soberbia de las limitaciones y alcances que conlleva
el concepto de tradicion®. Por tanto, no es dificil imaginar lo que significaria adaptarse a este
nuevo preceptor para un poeta con 29 afios de edad y en plena busqueda de horizontes

estéticos.

Existe ademas una clave fundamental para entender este nuevo movimiento de
apropiacion. El 24 de febrero de 1942, T. S. Eliot dicta en la Universidad de Glasgow la
conferencia “La musica de la poesia”, texto parteaguas para entender el rumbo de la poesia
moderna®. En ese mismo auditorio Luis Cernuda esta presente y tomaria nota de lo que el
bardo anglosajon profiere, con miras a incorporarlo a su plan poético®. El resultado de esto

cundié en Como quien espera el alba, poemario que, como se explicé anteriormente, es

% El impersonalismo de T. S. Eliot promovia la expulsion del yo en la poesia. En su lugar, apostaba por una
conciencia plena del lenguaje como andamiaje del poema. En esta misma linea, el trabajo del poeta no se reducia
a encontrar emociones nuevas, sino a precisar y plasmar circunstancias generales o comunes de las personas.
La poesia debia dar expresion a esa voz impersonal, con tal de que el poeta se fundiera con los otros. Esta
estrategia se volvié una marca indeleble en lo que serian después las bases del new criticism, vertiente critica
que pretendia hacer del arte algo totalmente impersonal (Eliot, 2013). Considérese que estas mismas reflexiones
las apropia Paz a su programa estético por medio de los conceptos de “otredad” y “la otra voz”, presentes en
distintos momentos de su obra ensayistica.

% Tan imprescindible resulta esta conferencia de Eliot que la revista El Hijo Prédigo la publicaria en su primer
namero, en abril del afio de 1943. Sin duda, las ideas de Eliot no solamente eran parte de la curiosidad estética
de Octavio Paz, sino también de los escritores mexicanos que participaban en la edicién de dicha revista,
especialmente de Octavio G. Barreda, Bernardo Ortiz de Montellano y Rodolfo Usigli. Este Gltimo sigui6 con
detenimiento las modalidades dialogisticas de Eliot, plasmandolas en una de las primeras traducciones
sobresalientes al espafiol de Four Quartets. Por su parte, Carmen Alemany Bay (1997) también ha rastreado el
eco de las ideas de Eliot en diferentes revistas latinoamericanas de la primera mitad del siglo XX, entre ellas
Origenes, pues para los poetas cubanos la poesia norteamericana significdé un nuevo horizonte para el
coloquialismo que empezaba a despuntar en la obra de Eliseo Diego, Cintio Vitier, Fina Garcia, entre otros.
Todo parece indicar que los vasos comunicantes de la nueva poesia latinoamericana se estan caldeando a la
intemperie de la vanguardia estadounidense.

% En una carta fechada el 18 de diciembre de 1962, Cernuda le recordara al catedratico Dereck Harris con
encono que: “T. S. Eliot es poeta que admiro y cuya obra conozco bien. Alguna vez lo oi como conferenciante,
por ejemplo, hablando sobre The music of poetry, en 1942 en la Universidad de Glasgow. La persona me ha
repelido” (Cernuda comentado en Ortiz, 1982, pp. 92-93). Las Ultimas palabras son justificables. A la famosa
imprenta Faber & Faber, precisamente al escritorio de T. S. Eliot, llegaron los poemas de Luis Cernuda,
traducidos por Edward M. Wilson. Eliot sin mas los hizo a un lado, sefialandole a Wilson que los consideraba
interesantes pero en las traducciones no se conservaba la misma intensidad que en los originales. Dicha decision
trastoco el ego de Luis Cernuda, hasta que en 1947 decide dejar atras todo influjo con Eliot y cortar de tajo
cualquier relacion literaria y profesional en suelo inglés (Valender, 2002). Pronto encontraria cabida en México
por ayuda de Octavio Paz. El campo de poder una vez mas echaba andar su sistematizacion.
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confiado al resguardo de Octavio Paz en julio de 1944, debido a que pudiera extraviarse por
la movilizacion y bombardeos que asolaban a Europa al final de la Segunda Guerra
Mundial®’. Es ahi que Paz elige un nuevo rumbo. No es dificil imaginar que por medio de la
recurrente comunicacion con Cernuda y la similitud e influjo de ideas entre ambos sintiera
una atraccién también por la poética de Eliot, a tal grado de abrir el primer nimero de El Hijo

Praddigo con las reflexiones de aquella conferencia de Glasgow.

Aunado a esto, cabria pensar que las predilecciones estéticas de Octavio Paz no
seguirian el llamativo catalogo esencial poético de Ezra Pound, W. C. Williams o Robert
Frost®®, no porque no tuvieran un peso importante para la tradicion moderna que empezaba
a despegar en suelo estadounidense, sino porque es por T. S. Eliot que siente un magnetismo
sui generis, pues al igual que él encarna una pesadumbre espiritual: las preocupaciones del
estadounidense son semejantes a las suyas. Es bien sabido que Eliot tras una debacle
personal, durante la ruptura de su primer matrimonio, habia dejado atras su pais para residir
en Inglaterra, integrarse a la iglesia anglicana y cambiar drasticamente su modus vivendi
hacia tendencias filosoficas y misticas. En este sentido, las experiencias de vida de Eliot se
asemejan mucho a las vicisitudes que afronta Paz. Este ultimo lo sabia y lo rememora

detalladamente:

9 Anthony Stanton (1988) se ha encargado de ampliar la importancia de este episodio para ambos poetas, ya
que estd implicito el voto de confianza que Cernuda deposita en Octavio Paz, actitud que sellaria la
confidencialidad, amistad y comunion de ideas entre ellos. Hacemos hincapié en esta circunstancia para sefialar
que no se trata de una relacién maestro-pupilo, sino mas bien es un dialogo y cruce de perspectivas que rindié
frutos a su modo para cada uno de estos escritores.

% Manuel Ulacia (1999) ahonda en las pocas lecciones que Octavio Paz recibid de estos poetas. En la obra de
Pound quiza esté presente un guifio tenue hacia Oriente, el gusto por la poesia concisa o la recurrencia a la
mascara poética; mientras que en W. C. Williams, Paz asimilaba el peso de la conciencia historica y la busqueda
de una identidad nacional, elementos que después serian pilares argumentativos de El laberinto de la soledad.
Por su parte, Guillermo Sheridan (2004) reconstruye brevemente el encuentro de Paz con Frost en la cabafia
veraniega del poeta estadounidense, quien entre otras cosas le comenta a Paz el agrado que siente por México,
a tal punto de confesarle que su primer poema lo escribid cuando ley6 Historia de la conquista de México de
Prescott.
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Siempre fue un idealista en cierto modo [...] Tuvo una juventud bastante dramatica,
un matrimonio infortunado, en fin, una serie de temas [...] Y después Eliot regresa
—mejor dicho, ingresa, porque su familia no era anglicana— al catolicismo anglicano,
al catolicismo inglés: decide ser monarquico y dice que en literatura es clasicista, en
politica monérquico, y en religion anglicano. Fue una toma de posicion conservadora;
pero yo creo que si fue sincero, no fue solamente resignacion fue algo mas profundo.

(Paz, 1965, p. 48)

La vida de Eliot pareciera que era un calco de la convulsion interior por la que
atravesaba Octavio Paz: crisis animica, angustia, depresion aguda, desazon matrimonial, etc.
Por tanto, las decisiones personales de Eliot para salir de su situacion representan
certidumbre, respuestas y un camino para las interrogaciones que Paz se plantea en aquellos
afios. Es decir que estamos hablando que una de las pretensiones estéticas mas trascendentes
en su poesia obedece, en un primer estadio, a un seguimiento de indole personal. Con esto,

comprendemos que incluso un estado animico puede ser leitmotiv capaz de fijar una

apropiacion de estilo®.

Faltaba una pieza mas: seguir a Eliot también significaba apartarse de la sombra de
Luis Cernuda, pues el mexicano no quiere ser un calco del espafiol. En diciembre de 1945,
Octavio Paz aprovecha unos dias en Londres para hablar con Cernuda, antes de embarcarse
a Paris y ocupar su nuevo cargo diplomatico en Francia. James Valender (2009) comenta que
entre los temas que dialogaron ambos en esa entrevista seguramente estaba incluido la

reciente aparicion de Four Quartets de 1944, libro axial que sellaria la obra de T. S. Eliot y

% En el capitulo introductorio de este estudio habiamos sefialado que a mediados del siglo XX algunas
disciplinas cientificas se empefiaron en descifrar el concepto de estilo con sus propias técnicas y modelos, siendo
la Psicologia una de las ramas del saber que mas aportaba pistas para dicha empresa. Un grupo de intelectuales
de la talla de Wellek, Richards, Miller, Beardsley, Hill, Bione, Rozwadowski, Stankiewicz, Wells y Jakobson
se dieron cita en el Congreso de Indiana de 1958, con tal de problematizar y encontrar un método del estilo, sin
Ilegar a grandes resultados por las razones que ya han sido repasadas. No obstante, en esta misma congregacion
cientifica, George A. Miller subrayd: “Cuando los sicologos pretenden hablar de estilistica, piensan que deben
limitarse a la ‘conducta expresiva’, conducta que dice algo a otro organismo acerca del estado del organismo
actuante” (comentado en Gray, 1974, p. 32). Desde entonces, empezaria a ligarse la optica de los estudios del
conductivismo a la nocidn escurridiza del estilo como una nueva ruta metodoldgica de analisis.
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que era todo un acontecimiento a nivel mundial. Y entonces inicia el combate de ideas
estéticas: Cernuda se inclinaria mas hacia la escritura meditativa de este reciente libro,
mientras que Paz bombardeaba contrariamente sus opiniones!®: “A Cernuda le parecia lo
mejor que habia escrito Eliot y varias veces discutimos las razones de esta preferencia, pues

yo me incliné por The Waste Land” (Paz, 1965, p. 245).

James Valender (2009) llega a predecir que esto puede ser fundamental para entender
las pretensiones del programa estético de Octavio Paz por esos afios, pues mientras que Luis
Cernuda se decidia por una poesia de corte reflexivo y profundo a la manera de Four
Quartets, Paz comprendia que de apropiarse de los motivos de The Waste Land incorporaria
todo el peso de la vanguardia anglosajonay, de esta forma, se alejaria de sus contemporaneos.
De cierta manera, The Waste Land era un poema experimental, mas que reflexivo, y esto
mismo encajaba con el idealismo estético de Paz!?’. Esta manera de individualizarse y
quitarse la marca de Cernuda, la acentud sin tapujos en el discurso de recibimiento del Premio
T. S. Eliot, en 1987. Es al calor de esta ceremonia que llega a justificar su aparente

predileccion por The Waste Land de la siguiente forma:

El iman que me atrajo fue la excelencia del poema, el rigor de su construccion, la
hondura de la vision, la variedad de sus partes y la admirable unidad del conjunto.
¢Nada maés la excelencia? No: también su novedad, su extrafieza. La forma del poema

10 Veinte afios despues, en la videograbacion “La poesia de lengua inglesa” del ciclo Conversaciones con
Octavio Paz, el mexicano se desmintiria ensalzando una defensa por el gusto de Four Quartets. No cabe duda
que el sitio ideoldgico del autor mutaria drasticamente, al inclinarse en el Gltimo trayecto de su obra por una
poesia cuasi filosofica, de veta honda, a la medida de lo sublime. Esos aspectos seran tratados con detalle en el
capitulo V de este estudio.

101 Hasta cierto punto aqui se cumplen las palabras de Bloom, pues al formular lo que llamaria clinamen observa
que: “La influencia poética, cuando afecta a dos poetas fuertes, auténticos, tiene lugar siempre a una
malinterpretacion del poeta anterior, un acto de correccion creativa que es, real y necesariamente, un
malentendido” (1973, p. 78). No obstante, hay que insistir en que la inclinacion de Paz hacia Eliot responde a
que en The Waste Land hallaba un reflejo y solucion a la desesperacién del hombre moderno, actitud que lo
representaba de manera fidedigna en aquellos afios de pesadumbre. Por otro lado, esta misma circunstancia
estética es lo que Fernandez Retamar ha nombrado como “cansancio de las formas”, una oposicion poética que
surge de la rutina verbal, del agotamiento de un registro poético que lleva a las nuevas generaciones a explorar
otras formas de comunicacidn literaria que satisfagan sus pretensiones estéticas (Alemany, 1997). s
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era inusitada: las rupturas, los saltos bruscos y los enlaces inesperados, el caracter

fragmentario de cada parte y la manera aparentemente desordenada en que se enlazan

(aunque duefia de una secreta coherencia), la amalgama de distintas figuras y

personajes, la yuxtaposiciéon de tiempos y espacios [...] la mezcla de frases

coloquiales y citas de textos poéticos y religiosos en griego y en sanscrito. EI poema

no se parecia a los que yo habia leido antes. (Paz, 2003, p. 30)

Vanguardia, al fin y al cabo. Gracias a la apropiacién de Eliot Paz adquiere un registro
amplio de recursos que asume con riesgo, pues apostaba todo por una literatura totalmente
nueva y, hasta cierto punto, experimental. Esto represent6 una actitud y signo imprescindible
que distinguiria la idea de estilo y potencia literaria del mexicano, pues gran parte de las
reflexiones de Eliot se volverian fundamentos cruciales de un método y canon critico que
empezaria a armar Paz en la siguiente década por medio de El arco y la lira!%. Es verdad, va
en el hombro de Eliot, pero esto ya propone un rompimiento a lo que significaba la poesia
mexicana que colgaba todavia del clavo ardiente del decorum de los Contemporaneos.

Entonces, veamos como Octavio Paz hecha a andar y apropia los recursos mas importantes

de Eliot en su poesia.

Aquellos saltos imprevistos de voces y escenarios que se cuelan por The Waste Land,
Octavio Paz los relacion6 con el simultaneismo. Presentia que la poesia seguia de cerca los
juegos conceptuales que proponia la plastica a inicios del siglo XX. La pintura cubista y el

collage habian formulado otro modo de entender el arte, y ahora este nuevo procedimiento

102 para Eliot la individualidad es un ritmo estético imprescindible para cualquier escritor, ya que considera que:
“Uno de los hechos que podria descubrirse en este proceso es nuestra tendencia a insistir, al alabar a un poeta,
en aquellos aspectos de su obra en que menos se parece a los demas; en estos aspectos o partes de su obra
pretendemos hallar lo individual, lo que constituye la esencia propia del hombre” (2013, p. 64). Los aspectos
que apartaban a Eliot de sus contemporaneos eran aquellos motivos textuales y procedimientos expresivos que
no recaian en una retorica inflada y casi barroca, con cierta tendencia hacia lo social o a los pasillos
interminables de la poesia pura. En los nuevos recursos de la poética de Eliot, Paz concentra toda su atencion
con tal de incorporarlos a sus intenciones y alcanzar aquel precepto del mismo Eliot: “la tradicién encarna una
cuestion de significado mucho méas amplio; no puede hederarse y quien la quiera habra de obtenerla a través de
un gran esfuerzo” (1988, p. 65). Seguramente estos son los cimientos de lo que después seria el concepto de
“Tradicién y ruptura” en el canon critico que impuso Paz por los afios sesenta.
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se extendia hacia la literatura mediante la enunciacion de realidades distintas en el mismo
espacio de escritura. Paz intento hacer suya esta leccion estética y Guillermo Sheridan nos

da una pista par saber como se acercd a ello:

El don importante que recibe de esta estancia en Nueva York es la oportunidad de

profundizar el interés en el arte moderno que le habia nacido en la Exposicién de Paris

en 1937. Paz acude “todos los dias al Museo de Arte Moderno” a ver y estudiar a

Matisse y Picasso. (2004, p. 437)

Intelectual omnivoro, Paz sabe que es desde la técnica de los pintores vanguardistas
que la literatura cambiara su sentido. Entonces, el simultaneismo se convierte en un aliado a

los instrumentos analiticos de Octavio Paz, es decir, en un método de composicion que lo

auxilia para reflexionar con otros ojos el fenébmeno poético. Apunta Paz:

En su origen fue un procedimiento que los poetas tomaron del montaje
cinematografico. Cendrars y Apollinaire fueron los iniciadores: para ellos el
simultaneismo fue la forma lirica por excelencia de la poesia de la ciudad. Eliot y

Pound transformaron este procedimiento y lo insertaron en una vision de la historia.

Fue un cambio esencial. (2003, p. 119)

Las obras se convirtieron en campos de experimentacion, a tal punto que Marjorie
Perloff en “La invencion del collage” (1982) menciona que los artistas cambiaron radical y
abruptamente su estilo, amoldando toda la voragine de una manera distinta de representar la
realidad. La sensibilidad y sus figuraciones ya no bastaban para construir la reverberacién de
un efecto patético, ahora la emocion y el gusto centraban sus poderes en la complejidad e

inteligencia de construccion de obra de un autor. Los valores de la literatura occidental habian

cambiado, la poesia se habia vuelto otral®,

103 pensemos que dicha férmula que esta apropiando Paz es otra manera de salirse de la grandilocuencia
nerudiana, aquella entrada a la materia y espiritu de las cosas con gran ahinco, puesto que el simultaneismo
apuesta contrariamente por una mirada mas objetiva del mundo. Neruda es entrar en el espiritu de la materia;
Paz, es la reduccion de una mirada solo a la forma o superficie de lo cotidiano y sus fragmentos.
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Se podria hablar hasta de una sintaxis cubista dentro de esta nueva arquitectura del
poema, lo cierto es que este trastocamiento en el entramado de la construccion literaria
también propiciaba otra forma de representacion poética, ya que a través del simultaneismo
podrian incluirse diferentes registros de lenguaje en el mismo texto: una especie de
conversacion o lenguaje coloquial junto a una suerte de decoro poético. Esto, ya de suyo,
reclamaba una musicalidad insélita, puesto que cada discurso impone sus propios ritmos y

estructura.

Dicha particularidad fue ampliamente difundida y estudiada por T. S. Eliot en The
music of poetry, concluyendo que la relacion estrecha entre poesia y conversacion se debia a
que cada una de estas partes imponia un ritmo de lenguaje que trasciende de la vida cotidiana:
“la musica de la poesia, por tanto, debe ser una musica latente en el lenguaje ordinario de su
tiempo. Y esto significa también que debe estar latente en el lenguaje ordinario del lugar del
poeta” (Eliot comentado en Taller, 1982a, p. 49). La musicalidad del verso dejo de apreciarse
Ccomo un asunto estrictamente métrico y, en su lugar, pasaba a ser considerado como una
inteligencia de construccion verbal, incorporada de forma distinta al fendmeno creativo del
poema. Finalmente, se ponia en juego aquello que Ezra Pound (1978) sugeria: el ritmo debe
corresponder exactamente a la emocion, lacomposicién del poema debe respetar la secuencia

musical de la frase, pues ahi se encuentra uno de los mayores efectos de la poesia.

Esto es nitido en el poema “Conversaciones en un bar”, en el cual Octavio Paz, a
través de ciertas marcas de escritura, forja distintos tipos de discurso. El poeta juega con la

forma:

— SABADO por la tarde, sin permiso.
La soledad se puebla y todo quema.
(El viento del Oeste son dos vientos:



133

en la noche es un bdfalo fantasma,
al alba es un ejército de pajaros). (Paz, 1949, p. 99)

El simultaneismo es un collage de voces que se adhieren en la misma representacion
discursiva, enmarcadas bajo distintos motivos tipograficos: guiones y paréntesis®. La
primera voz encuadra el escenario de la estrofa, un dia aparentemente normal donde no pasa
absolutamente nada; la segunda voz dinamita la velocidad de los versos con un imprevisto
giro retorico: “La soledad se puebla y todo quema” y, por ultimo, los paréntesis encierran
aun mas la hondura reflexiva que le precede, proponiendo un encadenamiento de metéaforas.
¢Cudl de estas identidades es la que lleva la batuta en el significado del poema? Pareciera

gue ninguna, todo es un fluir de voces que deambulan ritimicamente por la estrofa.

El simultaneismo es un juego de yuxtaposiciones cuya mision es otorgar ritmo y
musicalidad al poema. Para Eliot, la muasica de la poesia no tenia nada que ver con el metro
de un poemal®, sino en coémo se va desplegando el poema entero, simulando un movimiento

pendular que oscila de un lenguaje coloquial hacia un tono poético:

[...] un “poema musical” es un poema que tiene una forma, un molde musical de
sonido y una forma musical de los significados secundarios de las palabras que
componen el poema, y que estas dos formas o moldes son indisolubles y forman un
todo unico. (Eliot, 19824, p. 26)

104 Motivos tipograficos que Eliot hizo patentes en la estructura de The Waste Land, sujetandose a las reglas de
Pound en “A Retrospect”, ensayo que fungiria como punta de lanza para las intenciones estéticas del
movimiento imaginista:

- Liberar a la lengua de las ataduras del tiempo y el espacio.

- Liberacion gramatical y sintactica al uso.

- Liberacién del encorsetamiento métrico clasico para crear nuevos ritmos. (2000, p. 3)

105 De hecho, si prestamos atencién a la construccion métrica de los primeros versos, se tratan de endecasilabos
puntuados acentualmente en 4 y 10. Su ritmo esta fundado en la repeticion y la simetria. Por eso Baudelaire
pensaba que el ritmo responde a la inmortal necesidad de monotonia, a la repeticién normada de las unidades
del verso. No obstante, eso no es lo fundamental de la construccion estrofica para Eliot, sino el choque de dos
registros linguisticos distintos: lo coloquial y lo poético.
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El ritmo es un elemento inseparable del sentido, por eso Henri Meschonic (2007)
piensa que es una marca de historicidad del pensamiento. Considérese que si la estrategia del
poema era exhibir una polifonia de voces, se debia a que era un intento de imitacion del ritmo
gue marcaba esa época en plena transicion y reacomodo histérico. Volvemos entonces al

poema de Paz y su melodia:

— Nos encerraron en la carcel.

Yo le menté la madre al cabo.

Al rato las mangueras de agua fria.
Nos quitamos la ropa, tiritando.

Muy tarde ya, nos dieron las sabanas.
(—En otofio los arboles del rio

dejan caer sus hojas amarillas

en la espalda del agua.

Y el sol, en la corriente,

es una lenta mano que acaricia

una garganta trémula). (Paz, 1949, p. 100)

Los primeros cinco versos reproducen un ritmo citadino y construyen su propia
individualidad semantica, diferente al grupo de versos encerrados en paréntesis. En la estrofa
hay dos distintos planos de la experiencia. Este cambio de registro linglistico se debe a que
se incorpora un giro de pensamiento y sensibilidad en el poema. A esto, el Grupo p (1987)
sefialaba que la esencia del collage es capaz de imponer una doble lectura del discurso: los
fragmentos percibidos en relacion con su fuente original y el mismo fragmento incorporado
a una nueva y diferente totalidad. El truco del collage reside en que no se debe romper la
alteridad de estas dos funciones al mismo tiempo. Por tanto, esta estrategia creativa es un
sistema de significados sostenidos en una misma composicién temporal, en ello radica su
novedad literaria. ES por eso que cada linea guarda una semantica propia en si y, a su vez,

forma parte de una estructura mas grande en relacion con la lectura y construccion global del

texto.
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Sin mas, “Conversacion en un bar” es un juego de yuxtaposiciones, pero lo interesante
de este montaje de voces es que la fuerza del poema yace en el choque que producen dos
realidades opuestas: el mundo cotidiano o histérico y una mirada intima o reflexiva,
finalmente poética. Asimismo, Octavio Paz explicaria ese procedimiento de la siguiente

manera:

Sin clara conciencia, comencé a practicar una suerte de simultaneismo: ponia dos
realidades frente a frente y provocaba un choque [...] Todo esto tendria un desarrollo
mas pleno en algunos poemas posteriores [...] practiqué un género que, diez afios mas
tarde, se llamo en Inglaterra y Estados Unidos «poesia confesional». (Paz comentado

en Stanton, 1989, p. 147)

Claro que en la anterior observacion llegaron a colarse algunas imprecisiones, pues
la poesia confesional y esa manera de hacer uso de un lenguaje coloquial, Salvador Novo ya
lo habia explorado y descubierto afios atras, via Pedro Henriquez Urefia y Salomon de la
Selval®. De igual manera, José Gorostiza también hacia uso recurrente de una suerte de
lenguaje coloquial en Muerte sin fin: “jAnda, putilla del rubor helado, anda, vdmonos al

diablo!”, por ejemplo!®”. Carmen Alemany Bay ha descrito este flujo de ideas de la sguiente

manera:

El poeta y critico mexicano, José Emilio Pacheco, en un articulo titulado “Notas sobre
la otra vanguardia”, apuntaba la existencia de dos vanguardias: una, heredera de la
tradicion europea y la otra, latinoamericana, con cierta referencia estadounidense,
encarnada en lo que después pasé a llamarse “antipoesia” o también “poesia
conversacional”. Pacheco situa el inicio de esta otra vanguardia en el tiempo mismo

196 por recomendacion de Pedro Henriquez Urefa, Salvador Novo traduce a los poetas norteamericanos de
inicios de siglo. La poesia norteamericana moderna fue una de las primeras grandes recopilaciones de aquella
poesia que hacia de suyo un lenguaje coloquial, y cuyas intenciones estéticas eran expuestas en el Manifiesto
imaginista de 1915. La introduccion que escribe Novo en esta antologia fue clave para entender las reglas de
los procedimientos de la nueva poesia estadounidense, a través de la obra de Eliot, Pound, J. G. Fletcher, Amy
Lowell, entre otros.

107 Considerese también que gracias al influjo de Jules Laforgue muchos poetas latinoamericanos del
modernismo tardio acoplaran el habla coloquial en su obra, por ejemplo Ramén Lépez Velarde, Leopoldo
Lugones, Herrera y Reissig. También podria mencionarse que es Laforgue un guia en el basamento reflexivo
que teorizo el mismo T. S. Eliot respecto a los giros coloquiales en la poesia. Es decir, la tradicion sigue un
encadenamiento de ideas o preceptos de un poeta a otro, de generacidn en generacion.
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de la vanguardia clasica, es decir en el afio de publicacion de la New Poetry (1922),

puesto que Salvador Novo publicard, dos afios después, en 1924, su Antologia de la

poesia moderna norteamericana. (1997, p. 80)

No obstante, lo que vale la pena remarcar es que esa implosion de oposiciones entre
un lenguaje conversacional y un registro poético fue una técnica aprendida en The Waste
Land, resultando ser un sello caracteristico en los poemas que conforman la Gltima seccion

de Libertad bajo palabra, “Puerta condenada”.

Finalmente, es oportuno sefialar dos caracteristicas que rigen el simultaneismo que
configura Octavio Paz en esta etapa estética inicial y que, al mismo tiempo, apuntan hacia
una real individualizacion del poeta respecto a sus contemporaneos. La primera radica en
que, a pesar de existir una serie de elementos y registros linglisticos diferentes que se
superponen de manera casi ilégica con cierta tension elocutiva, siempre la voz intimista actla
resolutivamente, puesto que es la que concluye los poemas, a manera de distinguir por encima
de todo una sentencia reflexiva y racional que cierra el discurso. Sujetdndonos a la teoria del
sentido del Yo de Mutlu Konuk Blasing, podriamos advertir que se trata del ethos del poema,
una voz que se sobrepone fuera de la narratividad del texto, dictando la orientacion

significativa del poema:

En la poesia lirica, la forma —convenciones formalmente sancionadas de organizacion
de la materialidad del lenguaje— pone radicalmente en entredicho al lenguaje
significativo y al sujeto, mostrando que el suceso del significado en el lenguaje
requiere de un “Yo” intencional, propiamente un sujeto ético. Asi, las necesidades
dadas de los cddigos linguisticos y formales obligan a una eleccién fundacional a
significar. Por lo tanto, la formalidad de la poesia obliga al cuestionamiento de la
intencion y del sujeto. (Blasing, 2007, parr. 11)

Se diria incluso que en esta misma voz intimista prevalece un cierto ornatus que

ejerce una especie de desautomatizacion comunicativa, una forma de corto circuto que
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irrumpe la conversacion de los personajes en el poema'®, Este vehiculo expresivo hace que
toda la atencion del lector se centre de lleno en el nivel elocutivo, al méas puro estilo de la
teoria de Roman Jakobson y la funcion poética, o exactamente lo que para el Grupo L nombro
como “metabole™%, Obsérvese los cierres de los siguientes poemas. En “Conversacion en

un bar’:

Voces de humo, voces de ceniza.

Y todo el cielo era

el empafiado cielo de un espejo. (Paz, 1949, p. 100)

Bien pudieran atribuirse estos altimos versos a Lorca o Villaurrutia con ese
caracteristico juego de sinestesias, pero lo interesante en el poema es observar cémo se corta
de tajo esa armonia entre una aparente coloquialidad y un decoro preciosista, gracias a un
sujeto ético que comanda los hilos del discurso. En el final de “Razones para morir” €S

todavia mas patente esta marca del Yo tan intimista:

Y en su silencio sélo habia
un bostezo infinito — y luego nada. (Paz, 1949, p. 103)

De nueva cuenta, las marcas tipograficas acentlan las entradas y salidas de las voces
del poema. EI Gltimo verso es el que sostiene el sentido que el Yo quiere establecer como
significado total: “y luego nada”. En relacion con esta marca discursiva, Blasing comenta

que: “El “Yo” como el sitio de la Voz indica que el discurso esta teniendo lugar. Convierte

108y quiza esta leccion de estilo provenga de Luis Cernuda de nueva cuenta pues, al hacer una lectura minuciosa
de la poesia de Browning, el sevillano incorpora una especie de mondlogo dramético a algunos poemas con los
mismos registros linglisticos, tal como una especie de irrupcion del habla coloquial a través de un ornato
discursivo.

199 Para el Grupo  la metabole es “toda clase de cambio de cualquier aspecto del lenguaje” (1987, p. 171). La
metéabole es el indicio de desviacion de la norma del lenguaje, estrategia que potencializa las capacidades
comunicativas de la lengua. Asi lo entendia también la Grecia Clasica e, incluso, la antigua retérica latina,
Ilegando a nombrar este procedimiento como uariatio, una forma de sobreponer los niveles de la lengua en un
mismo discurso.
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la lengua en habla, al mismo tiempo que efecttia el movimiento de la voz como sonido animal
hacia el sentido” (2007, parr. 7).

Por ultimo, apréciese este cierre programatico en los dos ltimos versos de otro poema
simultaneista como “Himno entre ruinas”, evidenciando una clara influencia de Villaurrutia
y su clasico “Nocturno en que nada se oye™:

Hombre, arbol de imagenes,

palabras que son flores

que son frutos que son actos. (Paz, 1949, p. 129)

No se trata de las bases de un coloquialismo porque de hecho esta linea poética
contiene otros elementos ajenos al programa estético paciano*?, mas bien esta voz proyecta
una exteriorizacion de la normatividad lingiistica, una alienacion del conjunto expresivo del
poema. Ademas, pareciera que estos cierres son programaticos!'?. Ya Jason Wilson (1980)
los habia identificado en Octavio Paz: un estudio de su poesia, solo que los percibia
tardiamente en el periodo surrealista del poeta, precisamente en los libros que seguirian

después de Libertad bajo palabra. Incluso, esta manera de construccion estética apela a lo

que el Grupo p (1987) sefiala bajo el nombre de funcion retérica, que no es mas que desvirtuar

110 Carmen Alemany Bay ha sustentado que dos son las caracteristicas esenciales del coloquialismo en la poesia:
la inclusién de un registro linglistico conversacional y una intencién por comunicarse directamente con el
lector. Esto solo pudo darse en la poesia latinoamericana de los afios sesenta, pues para Alemany ese rumbo
estético: “crea una nueva expresion poética que lleva implicita la renovacion del lenguaje y, al mismo tiempo,
establece una comunicacion directa con el lector, lo que la caracteriza respecto a movimientos literarios
precedentes” (1997, p. 20). Por tanto, esta escritura de Paz no puede ser considerada como coloquialismo, puesto
que no cumple determinantemente con la segunda clave de esta ruta poética, pues no acontece una
desmitificacion de la figura del poeta ni una funcion netamente social del acto poético, al contrario, ese sujeto
ético que irrumpe en los ultimos versos enaltece aquella idea de Dario: “Torres de Dios, poetas”.

111 En Cuarenta afios de escribir poesia, Octavio Paz comenta que la gran ensefianza que le propiné este periodo
fue la primacia del lenguaje coloquial por encima del lenguaje noble y poético. Sin embargo, hemos corroborado
que la construccion estrofica con motivos coloquiales no es lo que contiene el gran peso significativo del poema.
La implementacion de un lenguaje coloquial en Paz solo es un efecto de dislocamiento de la linealidad
discursiva, una evasion o elision de la voz auténtica del poeta. Con ello forja su simultaneismo o discurso
polifénico en el mismo poema.
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el caracter sistematico del lenguaje en pos de una comunicacion artistica con el receptor para

producir un efecto emotivo: ethos del ornatus*?,

La segunda caracteristica de este simultaneismo que apropia Paz es que, a través de
la incursion de un lenguaje de corte coloquial en el poema, pudo sentar las bases de lo que
seria el estudio fundamental de la ontologia del mexicano en El laberinto de la soledad.
Manuel Ulacia (1999) considera que en aquella violencia coloquial en los poemas de esta
etapa (palabras malsonantes, injurias, maldiciones y otros efectos similares) aparece uno de
los rostros de la intimidad del ser mexicano, aventura por la cual Samuel Ramos y el Grupo
Hiperidn habian ahondado afios atras. Por ejemplo, en “Conversacion en un bar” aparece un

tipico gesto mexicano de desprecio recalcitrante:

— Eramos tres: un negro, un mexicano
y yo. Nos arrastramos por el campo

[...]

— Nos encerraron en la céarcel.
Yo le menté la madre al cabo. (Paz, 1949, p. 99)

En el Laberinto de la soledad, Paz precisa esta injuria mexicana tan singular como
parte del reclamo altisonante del dia a dia: “Son las malas palabras, Gnico lenguaje vivo en
un mundo de vocablos anémicos” (Paz, 1992, p. 67). En este sentido, es una marca de una
lengua popular que se encarna en el poema con tal de trastocar la rigidez del ethos del ornatus.

En “Himno entre ruinas” se aplica la misma formula:

El canto mexicano estalla en un carajo,

112 para Heinrich Lausberg, el ornatus es un lujo del discurso bastante peculiar y singular, puesto que pretende
refractar la belleza de la expresion lingiiistica: “El ornatus responde a la pretension del hombre (tanto del
hablante como del oyente) a la belleza en las manifestaciones humanas de la vida y en la autoexposicién humana
en general. Con lo que el ornatus alcanza, con su intencion funcional, la esfera de las artes superiores” (1983,
p. 89).
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estrella de colores que se apaga,

piedra que nos cierra las puertas del contacto.

Sabe la tierra a tierra envejecida. (Paz, 1949, p. 127)

Es parte de un canto nuevo que se interna por los recovecos de los versos, como si la
potencia de estas palabras dictase netamente la sustancia expresiva del poema. Ya Neruda
exploraba estas salidas de un lenguaje poético o figurativo en Residencia en la tierra, pero
Paz lo apropia y emplea directamente del ejemplo que le propina la literatura moderna
estadounidense, es decir, casi media década después de estar arrobado por la obra del chileno.

Por otro lado, respecto a los vehiculos expresivos y retdricos con méas trascendencia
que Octavio Paz toma de esta nueva apropiacion, cabria sefialar algo que ya estaba presente
en el ejemplo que le marco Luis Cernuda, pero que en esta etapa de apropiaciones de Eliot
se vuelve mucho més evidente: exceso de interrogaciones. Longino (2014) en su tratado De
lo sublime pensaba que los efectos y giros retoricos eran movimientos del alma del escritor,
huellas linguisticas por donde se cuela el estado de animo de un poeta. Con esto, cabria volver
a pensar que aquellos afios en los que Octavio Paz concluye esta serie de poemas de Libertad
bajo palabra, pasan por conflictos emocionales, penurias economicas y tribulacion amorosa:
“vivia bastante mal y no sabia qué hacer, me moria casi de hambre, pero no queria volver a
Mexico porque igual me hubiera muerto de hambre y ademas hubiera terminado peor” (Paz
en Sheridan, 2004, p. 576). Las pocas oportunidades laborales orillan a Octavio Paz a tomar
empleos de doblaje, dictar catedras cuyos temas poco dominaba y realizar entrevistas para la

revista Surt'3, Guillermo Sheridan sefiala que “La miseria es tal que Paz decide ingresar a la

marina mercante para volver a Paris e instalarse ahi” (2004, p. 436), como una medida

113 Entre ellas la tan popular a Robert Frost que Octavio Paz recuerda constantemente en algunos ensayos y
entrevistas.
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desesperada y poco ortodoxa. Este enfrentamiento cadtico con la vida real lo sacude por

completo, lo rebasa. Octavio Paz lo recuerda en Itinerario:

¢En busca de qué o de quién? En busca de México o de mi mismo, tal vez de un lugar

en México: mi lugar. O del lugar, en mi, de México. La peregrinacion comenzé con

una sensacion de extrafieza y con una pregunta: ¢yo soy el extrafio?, o ¢esta tierra que

Ilamo mia es una tierra ajena? Esta pregunta es tan antigua como los hombres. Las

religiones la han respondido casi siempre de la misma manera: esta tierra no es tu

tierra verdadera sino el lugar de tu exilio. Tu patria esté alla, fuera de este mundo.

(Paz, 2003, p. 34)

Es decir, esas cavilaciones en forma interrogativa que asoman por los poemas de la
seccion “Puerta condenada” son dictadas bajo el influjo de cierto animo real del poeta. Con
esto cabria pensar que el estilo también nos habla de la reconstruccion del alma de un escritor,
tal como mencionaba Ermilo Abreu Gomez (1963). Ademas, considérese que el efecto de las
figuras de la exsucitatio, como la interrogacion retorica, busca elevar la temperatura del
discurso por medio de un efecto emotivo o patético. Se trata de una serie de preguntas cuya

direccion comunicativa apunta hacia el mismo sujeto lirico, esto es lo que torna tan especial

este recursol!?,

Por lo regular la dubitacion o aporesis es una figura de pensamiento que concentra
toda su fuerza elocutiva hacia la atencién del receptor, pues es de este de quien se espera que
dé respuesta a las preguntas enunciadas, a manera de activar la funcién apelativa. Sin
embargo, en la estrategia de Octavio Paz no es asi, la serie de interrogaciones enunciadas
profundizan el tono de pesadumbre e incertidumbre por el que atraviesa el poeta, con tal de

encontrar una respuesta a través de su propio quehacer poético:

114 ] tedrico espafiol José Antonio Mayoral (1994) menciona que las interrogaciones o erotemas, como los
Ileg6 a nombrar Lausberg, siempre han despertado el interés de los tratadistas, debido a su amplio repertorio de
funciones pragmaticas dentro de un texto. Es por eso que también nosotros nos hemos detenido en esta figura,
pues su uso pareciera que no atiende a su regular naturaleza retorica, mas bien su repercusion apunta a otra
caracteristica de estilo peculiar en Octavio Paz.
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¢Llora mi pensamiento cuando piensa?

¢No hay agua en mi, no hay sal, no hay lagrimas?

Mi pensamiento es una vena

que en la boca de un pozo

se desangra y jadea, vaciada.

Pensar a solas, ¢no es morir a solas? (Paz, 1949, p. 97)

Es un solipsismo, una manera eficaz de tener conciencia y reconocimiento del Yo en
el poema gracias a la sermocinatio interrogativa'®. La imaginacién ahonda en si misma. El
juego de interrogaciones retéricas en Octavio Paz no se preocupa por captar la atencién del
lector, mas bien su pathos funciona en cuanto crea un dialogo directo con el mismo sujeto
ético: “La figura intencionada y delimitadora de un “Yo” es un requisito de la funcion de
significado y ejerce un trabajo retorico” (Blasing, 2007, parr. 8). En este mismo sentido, José
Luis Garcia Barrientos identifica esta caracteristica peculiar sefialando el “uso de la forma

interrogativa, no para preguntar, sino para reforzar una afirmacion o la expresion de un

sentimiento” (2019, p. 84).

De hecho, la estructura interrogativa pareciera que sustenta un cambio de
personalidad del poeta, o mejor dicho, crea una conversacion con un interlocutor
aparentemente inexistente, quien es el encargado de dar una salida significativa a las
pesquisas. Ese sujeto es el Yo de los anteriores cierres de la serie de poemas de “Puerta
Condenada”. En “Cuarto de hotel” es tan grande el peso de las interrogaciones que abruma

el &nimo del sujeto ético:

¢Huye de mi el pasado?
¢Huyo con él y aquel que lo despide
es una sombra que me finge, hueca?

115 |_a sermocinatio funge como una forma de separacion del discurso. De alguna manera altera o irrumpe el
orden del discurso, ya sea imitando el estilo y el tono de voz de otro emisor o dislocando la regularidad oratoria.
En este caso, hablamos de sermocinatio porque el caudal reflexivo del poeta se entrecorta por medio de las
cavilaciones, irrumpiendo el flujo verbal del poema, tal como si emergiera de improviso otro emisor (Lausberg,
1983).
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Quizéa no es él quien huye: yo me alejo
y él no me sigue, ajeno, consumado.

[...]

No hay antes ni después. ¢ Lo que vivi

lo estoy viviendo todavia?

iLo que vivi! ;Fui acaso? Todo fluye:

lo que vivi lo estoy muriendo todavia. (Paz, 1949, pp. 118-119)

Esta apropiacion de estilo nos hace recordar lapsos exactos de The Waste Land, Four
Quartets y parte de la preceptiva de Tradition and the individual talent, ya que es evidente
que lo que intenta realizar Octavio Paz es la eliminacion del ego: “;Fui acaso?”. Difuminar
al Yo del poema fue una empresa que Eliot, Hilda Doolitle y Pound, principalmente, llevaron
hasta sus maximas consecuencias, cada quien bajo distintos registros de expresion. No
obstante, esta aniquilacion intenta funcionar en la escritura de Octavio Paz colocando en
predicamentos la sensacion del tiempo en el sujeto lirico, es decir, borrandolo de la trama
histérica: “No hay antes ni después [...] lo que vivi lo estoy muriendo todavia”*6, Esto
también se concatena con la leccién que habia aprendido anteriormente de Luis Cernuday el
manejo del tiempo y el instante, dando como resultado un empleo mas preciso de los

lineamientos que Bachelard habia promovido en La intuicion del instante.

116 Este mismo motivo esta presente en la segunda parte de The Waste Land: “A Game of Chess”. En esta
acontece lo que B. Rajan ha llamado “abstraccion de la mente moderna” en T. S. Eliot: A study of his Writings,
que no es mas que una forma de evidenciar la fugacidad de la vida abrumada por la carrera incesante del tiempo.
Asimismo, en Four Quartets, en la primera seccién “Burnt Norton”, tenemos:

At the still point of the turning world. Neither flesh nor fleshless;
Neither from not towards; at the still point, there the dance is,
But neither arrest nor movement. And do not call it fixity,
Where past and future are gathered.

Una vez mas hay una relacion de motivos y similitudes expresivas que Octavio Paz va encontrando de la poesia
de Eliot y, a manera de apropiacion de estilo, los va incorporando y ensamblando a sus propias capacidades
discursivas.
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Cabe mencionar una pieza mas que sella el entramado de esta apropiacion. Manuel
Ulacia (1999) advierte que es en “A Game of Chess” que Octavio Paz aprendi6 a confrontar
un discurso coloquial versus a un registro preciosista o figurativo, con miras a provocar
efectos particulares en el poema. Sin embargo, habria agregar que también es en ese espacio
de The Waste Land que Paz aprendié a disolver contundentemente el Yo del poema, por
medio de cuestionamientos interminables, formulas interrogativas ligadas una tras otra, en
definitiva, un nuevo lenguaje que descubria su mismo rostro convulso. Tan solo baste
apreciar como Eliot dialoga con su Yo en The Waste Land con tal de resolver su drama

individual:

“My nerves are bad tonight. Yes, bad. Stay with me.
“Speak to me. Why do you never speak. Speak.

“What are you thinking of? What thinking? What?
“I never know what you are thinking. Think.”

I think we are in rats’ alley
Where the dead men lost their bones.

“What is that noise?”
The wind under the door.
“What is that noise now? What is the wind doing?”
Nothing again nothing.
“Do
“You know nothing? Do you see nothing? Do you remember
“Nothing?”'1" (Eliot en Poetry Foundation, parr. 7)

17 «Estoy nerviosa esta noche. Muy nerviosa. Quédate conmigo.
Hablame. ¢Por qué nunca hablas? Habla.

¢En qué piensas? ;Qué piensas? ;Qué?

Nunca sé en qué piensas. Piensas.»

Creo que nos hallamos en la calleja de las ratas
donde los muertos perdieron sus huesos.

«;Qué ruido es ese?»
El viento bajo la puerta.
«¢;Qué ruido es ese ahora? ;Qué hace el viento?»
Nada, como siempre. Nada.
«;,No
sabes nada? ¢No ves nada? ;No
te acuerdas
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Por eso es admirablemente intenso, pues la conciencia de sus palabras es muy aguda.
Para persistir tiene que inventar un lenguaje interrogativo porque es el idioma de la
incertidumbre que lo atraviesa. Es bastante similar el clima animico de un Yo angustiado en

la poesia de Octavio Paz. Apréciese como dialoga consigo mismo en “Razones para morir”:

¢Durar? ¢Dura la flor? Su llama fresca
en la mano del viento se deshoja:

la flor quiere bailar, sélo bailar.

¢Duran el arbol y sus hojas,

— vestidura que al viento es de rumores
y al sol es de reflejos — ?

¢Este cielo, infinito que reposa,

es el mismo de ayer, nubes de piedra?
No durar: ser eterno,

labios en unos labios,

luz en la cima de la ola, viva,

soplo que encarna al fin

y es una plenitud que se derrama.

Ser eterno un instante, vibracion del olvido. (Paz, 1949, p. 101)

Una vez mas aparece un toque de poesia metafisica, la tribulacion existencial del
sujeto ético y una cadena de interrogaciones que sella todo este dramatismo tan lleno de
flexibilidad y abundancia de recursos. Por eso es una marca propia de escritura, porque
Blasing considera que: “lo que lo individualiza no es lo que dice, sino las maneras
particulares en que hace audible la forma, las ‘bellas necesidades’ del lenguaje” (2007, parr.
24). Por ello, en esta etapa inicial del estilo, Paz es un poeta enamorado de la forma, y su

forma es la conciencia de un solipsismo poético.

Es verdad que el resorte creativo de este tipo de escritura proviene de una afliccion
seria por la que atravesaba el poeta, pero lo esencial de esta fuerza discursiva es que encuentra

sus andamios de enunciacion en la poesia de Eliot. Quiza por eso Cernuda (1974) decia que

de nada?» (Trad. de Agusti Bartra).
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el poeta anglosajon era un artista completamente consciente de su arte, un escritor que era
capaz de encontrarse tanto en lo exterior como en lo interior del poema. Sin embargo,
desgraciadamente para el poeta espafiol nunca fue posible incorporar esa ltima leccién del
tutor Eliot: “cuanto mas perfecto el artista, mas completamente alejados entre si estaran el

hombre que sufre y la mente que crea” (Eliot, 2013, pp. 89-90).

A diferencia de Cernuda, Octavio Paz encontrd en T. S. Eliot no solo una forma de
ocultar el ego poético a través de un solipsismo discursivo, sino una confesién de fe en la
escritura inteligentemente armada, a base de preguntas y respuestas'*®. Es a esto a lo que se
refiria el clasico Quintiliano respecto al acto de interrogarse dentro de un poema: “hay figura
siempre que haya el propdsito, no de obtener informacion, sino de instar a alguien” (1799,
pp. 2-7), y ese alguien es la conciencia critica del poeta. Por tanto, la inica manera de hacer
a un lado esa pesadumbre animica o convulsion interior desde un plano real, se alcanzaba
cayendo dentro de la superficie verbal del acto poético: problematizar al Yo y disolverlo a
través de un codigo interrogativo, poner en duda su existencia dentro de la historia del

discurso a base de interrogaciones retéricas.

Con esto, hemos evidenciado que las apropiaciones que Octavio Paz va conjugando

en su proyecto de obra no son irracionales, son calculadas. T. S. Eliot es uno de los intertextos

118 Aqui quiza también podamos discernir una gran diferencia que separa la poesia de Cernuda con la de Paz.
Es indudable que Cernuda va adquiriendo una mayor fuerza poética con el ejemplo remarcado de Eliot, sin
embargo, siempre hay una sensacién de amargura o negatividad en su obra, como si se tratase de una fuerte
desazon del mundo real que lo asfixia, principalmente en Como quien espera el alba y Las nubes. En Octavio
Paz sucede lo contrario. Esta especie de melancolia y formalismo aprendido de Eliot le hace un excelente
servicio, pues la concentracion de sus recursos estara destinada a explorar, por lo regular, la tematica del amor
y el erotismo, vértices de su poesia que catapultaron su prestigio. Eliot a Paz le ensefié una manera de escindir
definitivamente al hombre que sufre con el individuo que crea y, con ello, una forma de alcanzar cierta
resiliencia en el acto poético.
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cruciales de la obra del mexicano, porque en su estilo hay una manera de polemizar con el

pasado y la tradicion, una tentativa de ir contra su tiempo y abrazar una vanguardia radical:

Pero lo mas interesante para mi fue que los poetas norteamericanos se habian atrevido
con algo que desde hacia mucho los poetas no se atrevian, porque estaban
obsesionados con la idea de la poesia pura [...] Eliot y Pound, en cambio, introducen
la vida moderna, la historia [...] En la poesia de Eliot aparece la ciudad andénima, no
el hombre Eliot, y, aunque el poema The Waste Land es una confesion, aparece sobre
todo la multitud esto me hizo ver que entre la historia presente y la poesia habia una
comunicacion mucho mas profunda y que, quiza, la manera de apropiarme de esta
verdad era viendo la ensefianza de Eliot. (Paz comentado en Stanton, 1989, p. 91)

¢Es acaso la apropiacion un avance particular de la tradicion? Seguramente, porque
es un ejercicio de autorreferencialidad creativa: la apropiacién hace que el novel escritor
interprete y cuestione su construccion de obra mirando de soslayo el habla de sus coetaneos,
el curso de las ideas imperantes y la condicion historica-cultural de su tiempo, como pensaba
Amado Alonso (1986). Este primer paso del estilo no es hacer de una escritura algo postizo,
mas bien debiera considerarse como un resorte 0 motor creativo, que a su vez devela como
un autor va leyendo a otro autor. En este sentido, un ejercicio de apropiacion hace que una
escritura se torne mas consciente de sus propios valores al poner cuidado en los modelos de

escritura que se asimilan.

En Leccidn de poesia, Jaime Labastida (2019) reflexionaba en torno a la palabra
“estilo” acercandola a la teoria de la evolucion de las especies: un estilo bien desarrollado se
alimenta de lo que hereda, de lo que se apropia, asi es como va sobreviviendo e
individualizandose del resto, evolucionando finalmente. No podriamos hacer el recuento de
la cantidad de estilos que hay, debido a que cada autor va apropiandose de lo que requiere en
su momento: hay tantos estilos como en cantidad de especies. A esto también se refiere Juan

Marichal en La voluntad de estilo al precisar que “el estilo esta en el hombre antes de estar
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¢l en su estilo” (1971, p. 15). Sin embargo, lo que se esperaria visualizar del recorrido de
apropiaciones en un primer paso hacia la consecucion de un estilo es determinar por qué
algunos escritores dieron el salto de calidad y se separaron del resto de sus contemporaneos,
es decir, de qué procedimientos de construccion acertados se apropiaron para individualizarse
definitivamente y dar el gran salto. En el caso de Octavio Paz, su encarnacion temprana del
caracter poético depende estrictamente del tridente de escritores fuertes que abraz6 en un
inicio. Fue la obsesion con ellos lo que hizo de sus primeros poemas todo un despliegue de
motivos estéticos. Asi, la primera fase del estilo no es un acto de correccion creativa de la
tradicion o una malinterpretacion de poéticas, al contrario, es un método de revisionismo con
cierta dosis de riesgo, que impulsa a una escritura apuntar hacia lo nuevo, o como Octavio
Paz lo considerd después en El arco y la lira, una especie de camino o ascencion espiritual

por medio del ejercicio poético.
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Capitulo 111

Originalidad o la propia voz

El estilo tiene mucho que ver con la historia. EI rumbo que toma la poesia a mediados del
siglo XX es una critica del mismo lenguaje poético. Los escritores en lengua inglesa lo
presienten y desarrollan a la perfeccion, tienen en mente una consigna fundamental: romper
con lo que se llamé modernism. Los intentos fueron varios: verso proyectivo, objetivismo,
etnopoética, poesia beat, confesionalismo, etc. En Hispanoamérica, Lopez Velarde,
adelantandose a sus contemporaneos, lo dijo en pocas palabras: “El sistema poético hase
convertido en sistema critico” (2010, p. 2). Habria que dar paso a nuevas formas o
tratamientos literarios que rompieran el duro blogue de la tradicion desde el mismo poema,
pensando que también las posibilidades de ese nuevo decir poético eran estrechas, pues las
vanguardias de inicio de siglo, al parecer, habian agotado todos los procedimientos estéticos.

En el caso de Octavio Paz, esa critica de la poesia y el deseo de problematizar el
lenguaje y el estilo de la tradicion que le precede es evidente en tres libros: ¢Aguila o sol?
(1950), La estacion violenta (1956) y Salamandra (1962). En estos ya no pisamos los
terrenos de la apropiacion, sino que nos sitdan en una actitud vital literaria que apunta hacia
una busqueda de trascendencia, ya que cada poemario es una experiencia plena, refinada y
propia de la técnica y reflexiones individuales del poeta. Es decir, estamos de frente ante un
proyecto de obra a punto de consolidarse y al cual solo le haria falta una base conceptual que
lo sostuviera: El arco y la lira de 1956.

En contadas ocasiones, Octavio Paz esquivaba la idea de estilo y argumentaba que su
ascenso estético dependia de una especie de “maduracion de un espiritu”, ya que: “Cuando

se llega al estilo la escritura sustituye a la poesia” (Paz, 1988, p. 164), o “Cuando un poeta
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adquiere un estilo, una manera, deja de ser poeta y se convierte en constructor de artefactos
literarios” (1988, p. 17). Lo tenia aparentemente claro: la instauracion de un estilo es
repeticion de formas y modelos que engloba la tradicion en un momento historico
determinado. De esta forma, la estrategia en turno para el crecimiento artistico era despegarse
de esas presiones estéticas que imperaban en la tradicion e imponer un modelo propio. En
ello se pondria en marcha la originalidad, eso a lo que Malraux llamé “combatir a los
predecesores”, o lo que Bloom pensaba que era el “clinamen”.

Sin embargo, ¢qué es lo que obliga fundamentalmente a un escritor ya no a imitar
modelos, sino a trascenderlos? Charles Altieri ha reflexionado sobre ello en sendos libros**°,
demostrando que existe un tipo de poética implicita en el devenir histérico, que funciona
como un grillete para la creacién imaginativa de cualquier escritor. Es decir, en la tradicion
siempre hay un “modo poético dominante”:

Once poetic values become dominant they tend to organize discourse in such a way

that even those with very different commitments find themselves compeled to shape

their work so that it addresses these central issues. Poets, after all, are extremely
sensitive to values implicit in a culture, and they are extremely eager to define their

specific place within or against prevailing tastes. (Altieri, 1984, p. 5)

Las ultimas lineas son imprescindibles. La originalidad de un proyecto de obra
depende de la fuerza e imaginacion por sobreponerse a ese modo influyente, a aquella
imposicion de una educacion literaria que no forja escritores sino epigonos. Ali Calderon
(2019), siguiendo la lectura minuciosa de Altieri, ha pensado en lo operativo de este mismo

fendmeno, concluyendo que, en efecto, hay presiones en la sociocultura que moldean la

escritura de un poeta, sin embargo lo importante es reconocer qué tan sagaz e inteligente es

119 Self and Sensibility in Contemporary American Poetry (1984), Canons and Consequences: Reflections on
the Ethical Force of Imaginative Ideals (1990), The Particulars of Rapture: An Aesthetics of the Affects (2003),
entre otros.
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un escritor para combatir esa presion historica, tomando como herramientas la eficacia de su
expresion o un nuevo sentido de escritura. Para visualizar eso, Calderdn recurre al concepto
de Altieri, la “contrapresion”: “mientras entendamos mas la relacion entre la presion externa
y la contrapresion interna, seremos capaces de dar cuenta, de un modo mas integral, de los
logros verdaderamente distintivos de un poeta” (2019, p. 38). Definitivamente, desde ese
posicionamiento yace un estudio particular del estilo: la contrapresion es la via por la cual el
poeta llega a establecer una “voz propia”, porque es gracias a ella que realiza un quiebre con
la tradicion y encuentra un registro propio de expresion. Precisamente, para Mutlu Konuk
Blasing, la propia voz puede traducirse en estos términos:

[...] dar forma al aspecto del lenguaje poético que es intraducible. Y estos procesos

microrretoricos especificos de categorias también individualizan sujetos dentro de los

sistemas simbdlico y formal [...] cuando dejamos de escuchar el sentido, podemos
escuchar la firma de cada poeta, la microrretdrica que distingue su voz/texto en el

resonante cédigo. (2007, parr. 39)

De cierta forma, la contrapresion es una respuesta a la uniformidad de escrituras que
prevalecen en un tiempo especifico. Altieri lo ha llegado a pensar también como aquella
interpretacion que hace un autor de su lugar y tiempo historico, en el cual pone de manifiesto
su proyecto de obra. Podriamos decir entonces que una de las facetas conceptuales del estilo
es tal como lo apuntaba James J. Jenkins (comentado en Bennison Gray, 1974) desde el
discurso psicoldgico: el estilo puede ser imaginado como una modificacion personal y
particular de una sola y estrecha conducta, y por conducta nos referimos a esa intencion por
cambiar un modelo de escritura imperante en una tradicion. Desde este punto de vista, el
estilo es méas que un registro de las formas o la simple arquitectura en la que se manifiesta un

texto, ya que también actia como un modo personal de reaccionar ante lo candnico y

predispuesto que yace en el modo poético de una época, como Altieri suponia.
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Ese punto de contrapresion y actitud reaccionaria en Octavio Paz aparece nitidamente
por primera vez en ¢Aguila 0 sol? (1951), pues el poeta se percata de las inyecciones cada
vez mas fuertes del habla popular en la poesia'?, a tal grado de imponer un nuevo aliento al
verso, modificando la unidad estética tradicional del poema. No puede seguir radicalizando
su escritura bajo la impronta del impersonalismo a lo Eliot, ni amparandose bajo la sombra
de los Contemporaneos, ni siquiera seguir las alturas liricas de Neruda o Cernuda. Su apuesta
gira en torno al poema en prosa, instrumento que rompe con la versificacion regular de la
poesia por antonomasia. Este es el primer paso en la consecucion de un estilo original que
hemos tipificado como “la propia voz”, porque es en ¢l que va perfilando los grandes
motivos, elecciones estéticas, propdsitos y recursos que hicieron importante su obra,
rompiendo con aquellos valores poéticos dominantes y homogéneos de su época. En este
sentido, para Mutlu Konuk Blasing:

“La propia voz” es lo que “suena bien” al propio oido. Eliot no dice “porque td lo

estas diciendo”, sino que “es td mismo quien habla”; esta hablando a si mismo como

a ti mismo, y la prueba es, ;habla en tu “propia voz”? (2007, parr. 64)

Después de ¢Aguila o sol? llegara un espacio nuclear en la poesia de Octavio Paz, La
estacién violenta (1956), por medio del cual justifica dos ideas importantes enunciadas en El
arco y la lira (1956): imagen y ritmo. Desde este libro rompe con el solipsismo poético tan
marcado que le propino el influjo de T. S. Eliot y, en consecuencia, brota su lenguaje mas

vivo y original, a tal extremo que al Ilegar a aquellos limites de sustrato poético seré dificil

imponer otra renovacién de escritura.

120 Recuérdese que para esos afios muchos de los referentes de la poesia latinoamericana ya asentaron
eficientemente las bases de los preceptos estadounidenses, en relacion al lenguaje coloquial y conversacional
en el poema, buscando grietas o espacios para inventar una nueva poesia. Entre ellos, Ernesto Cardenal recuerda
que toda esta explosion de recursos también ya se apreciaba desde Dario y aquella emblematica “Epistola a la
sefiora de Leopoldo Lugones”. Por su parte, Nicanor Parra ha dado todo un giro a la raigambre de Neruda con
el nuevo modelo de la “antipoesia”. De este modo, lo que imperara a partir de la mitad del siglo XX es una
revitalizacion de la poesia, por medio de lo cotidiano, lo vivo y comdn de la realidad concreta (Alemany, 1997).
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Finalmente, aparece Salamandra (1962) como el puente que liga un decoro como
registro linguistico y una forma culta de reinterpretar nuevamente la tradicion poética.
Salamandra es una frontera genérica de estilo en Octavio Paz, puesto que después el poeta
apostaria todo su empefio en el campo de lo experimental de la década de los afios sesenta.
Algo totalmente radical y diferente a lo creado hasta aquella fecha.

No, el estilo, hasta este momento, no es una senda espiritual en ascenso, como
pensaba Octavio Paz. El estilo conlleva mas elementos abstractos de lo que se piensa: es una
conducta, un afan por renovar la escritura poética por medio del célculo e inteligencia que
pone en marcha un conjunto de ideas que desafian al acto de escribir, teniendo en cuenta todo
el peso de la tradicion detras. De esta forma, Juan Marichal pensaba que el escritor se
encontraba en y con un estilo previo a su decidida conciencia del mismo, invirtiendo aquella
férmula de Buffon (1971) que reclamaba que el estilo estaba en uno mismo antes de estar
nosotros en él.

Pareciera que la consciencia de un estilo individual se torna méas latente porque es
bajo el ingenio, la originalidad y la imaginacién del poeta que asi se va dando. En este mismo
orden de ideas, Josef Nadler mencionaba que el estilo es “el conjunto organico de los indicios
partiendo de los cuales cabe inferir lo espiritual, lo actuante y lo general” (1946, p. 404), por
eso es tan importante hacer una reconstruccion precisa de cada uno de estos elementos
creativos, porque son ellos los que rompen con el modo poético dominante en el que se
encuentra un autor. Esto asegura un lugar propio y diferente dentro de la dimension de
espacios que hemos disefiado para el estilo en esta etapa de la obra paciana: originalidad o la
propia voz. Tomamos este epiteto como fundamento para enmarcar las limitaciones de este

segundo cuadrante del estilo, puesto que como apuntaba Ortega y Gasset: “el estilo es
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siempre algo unigénito” (1955, p. 263), una propia voz. Y justamente en este periodo es

cuando se lograra percibir una voz tan peculiar de Paz por primera vez.

3.1 ¢Aguila o sol?: ritmo de pensamiento y elusividad poética

El 15 de enero de 1866 Baudelaire escribe una carta a Sainte-Beuve y cambia algunos
registros poéticos dominantes hasta ese entonces. Insiste en que los cddigos de la poesia
deben transformarse y por fin teoriza lo que once afios atras habia escrito en Le Spleen de
Paris: integrar los discursos externos a una voz narrativa en el poema, es decir, crear el poema
en prosa cuyo sostén fuera especificamente el vaivén del ritmo coloquial ligado al
pensamiento: “accrochant sa pensé rhapsodique a chaque accident de sa flanerie et tirant de
chaque objet una morale désagréable” (Baudelaire, 2017, p. 583). Esto no es mas que una
glosa de lo que también habia escrito el poeta francés al inicio de aquellos Pequefios poemas
en prosa, justamente con aquella dedicatoria a Arsene Houssaye:

Quel est celui de nous qui n’a pas, dans ses jours d’ambition, révé le miracle d’une

prose poétique, musicale sans rythme et sans rime, assez souple et assez heurtée pour

s’adapter aux mouvements lyriques de 1’ame, aux ondulations de la réverie, aux

soubresauts de la conscience? (Baudelaire, 2017, p. 22)

Por primera vez se socavaban contundentemente los principios de la versificacion
regular del poema. Baudelaire, decididamente a ser moderno, habia dado un golpe
contundente a la poesia de la época, pues el poema en prosa que creé impuso una novedad
literaria. Mas tarde Rimbaud, Bécquer, Dario, Lautréamont, Laforgue, Herrera y Reissig,

Breton, etc., incurririan en esta innovacion artistica incrementando la resonancia de lo que

en su época atisho el poeta parisino con el nacimiento de este género lirico. No obstante, paso
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casi un siglo y el poema en prosa no cundié como se esperaba, solo débiles destellos crisparon
bajo la pluma de algunos genios.

Por su parte, para 1950, en la poesia de lengua castellana, hay una voluntad lirica por
construir discursos grandilocuentes, rimbombantes, con tonos de un nacionalismo
exacerbado y una retorica dogmatica. Neruda cruza Argentina a caballo y bajo el brazo carga
el Canto General, una literatura identitaria que representa el desafio mas grande de su
escritura. Por otro lado, todavia hay resabios de una lirica solemne y preciosista en México:
Villaurrutia publica Canto a la primavera y otros poemas; Gilberto Owen, Perseo vencido
(1948); Torres Bodet, Sonetos (1949) y Carlos Pellicer, Subordinaciones (1949). A la par de
estos, aparecen los primeros pasos hacia lo coloquial y la urbe en los versos de Efrain Huerta
con Los hombres de la ciudad (1944), Ali Chumacero en Imégenes desterradas (1948) y
Sabines con Horal (1950). Asimismo, del otro lado del mundo, Juan Ramoén Jiménez ha
dejado uno de sus ltimos testimonios poéticos en Animal de fondo (1949). Con esto, el modo
poético dominante a mediados del siglo XX es una dispersion de formas. ; COmo escapar de
una afluencia de escrituras por doquier? ¢Como ser distinto sin caer de nueva cuenta en un
modelo de apropiacién? O mejor dicho, ¢como alcanzar una autonomia poética ante este
panorama tan polarizado?

La alternativa de estilo que propondra Octavio Paz sera regresar a las fuentes, regresar
a Baudelaire, remover las cenizas de una vieja tradicion: el poema en prosa. La decision de
adoptar este tipo de escritura responde de inicio a la llegada que hace a territorio francés, en
diciembre de 1945. De esta forma, Manuel Ulacia (1999) ha llegado a pensar que no
podriamos valorar el peso estético de la obra de Octavio Paz sin comprender las lecturas que
hizo de los escritores franceses por aquella época, especialmente del mismo Baudelaire,

Apollinaire, Mallarmé, Rimbaud y la linea del surrealismo; por su parte, Guillermo Sheridan
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(2004) ha llegado a considerar que Francia es la patria intelectual de Paz, mientras que
Anthony Stanton (2015) piensa que es en Francia donde Paz se vuelve otro al encajar con los
movimientos vanguardistas poéticos*?L. Lo cierto es que desde aquel sitio donde Baudelaire
trastoco un siglo atras a la poesia, Octavio Paz intentard reformular también los rumbos del
panorama poético imperante mediante ¢Aguila o sol?, coleccion de poemas en prosa escritos
entre 1949 y 1950, puesto que echaba a andar una técnica poco comprendida del discurso
poético hasta ese entonces.

Por supuesto que el poema en prosa no era nada nuevo en Hispanoamérica. Ya Efrén
Rebolledo, Julio Torri, Lopez Velarde, Gilberto Owen, Julian del Casal, Vicente Huidobro,
Gabriela Mistral, César Vallejo, entre otros, habian ocupado ese modelo con resultados
positivos, mas no contundentes. No obstante seguia siendo un procedimiento desconocido y
poco considerado en el gusto de la época, a tal grado que Jesse Fernandez lo tilda como el
género elusivo y menos comprendido de la literatura'?2. Quiza por este mismo hecho es que
José Emilio Pacheco repara en que “¢Aguila o sol? es uno de los grandes libros poéticos de
Paz” (2017a, p. 42), y agrega que para un escritor en boga y en pleno crecimiento estético se
le dediquen pocas lineas y resefias, a tal grado que se hizo de este una recepcion
completamente reticente. Al final de cuentas, alude que este libro es una pieza clave para

entender nuestra historia literarial?3, Practicamente ¢Aguila o sol? pasa en medio de la noche

121 philippe Ollé-Laprune y Fabienne Bradu (2014) han profundizado en los vasos comunicantes entre Octavio
Paz y la literatura francesa, por medio de Una patria sin pasaporte. Octavio Paz y Francia. Esta publicacién
aporta atisbos interesantes para entender cémo después del gran magnetismo provocado por las ideas de los
existencialistas franceses, Paz opta por alejarse de los discursos de Foucault, Derrida y Lacan, principalmente,
apostando todos su empefios a la claridad del lenguaje filosofico y no a su oscurecimiento ni complejidad, tal
como en su faceta desconstructivista.

122 En El poema en prosa en Hispanoamérica Jesse Fernandez (1999) realiza un estudio minucioso con respecto
a la definicion elusiva de “poema en prosa”, llegando a la conclusién de que esta forma lirica constituye todo
un modelo genérico de la poesia del siglo XX, con caracteristicas especificas que pueden ser analizadas bajo
fuertes referentes de la tradicion hispanoamericana.

123 De hecho, ¢Aguila 0 sol? no recibi ninguna resefia en su momento, a pesar de que un afio atras Octavio Paz
habia cimbrado el campo literario con El laberinto de la soledad. Al parecer en Hispanoamérica todavia
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en nuestra literatura, en un momento de crisis creativa en el campo literario mexicano. Sin
embargo, el estilo que yace en él viene a dar un apreton de tuercas a la maquinaria de la
tradicion anquilosada, tal como la habia percibido José Luis Martinez por aquellos afios:

[...] agotados y su vigencia ha concluido: ninglin otro camino, ninguna otra empresa

suficientemente incitantes han tomado su lugar; no han surgido personalidades

literarias de fuerza creadora y, frente a esta escena cada vez mas vacia, todos los
elementos exteriores parecen confabulados cuando su actitud no es mas que una

consecuencia de aquella inercia. (Martinez comentado en Pacheco, 2017a, p. 38)

El panorama parecia propicio para una nueva revelacion de escritura, y asi lo fue.
¢Aguila o sol? era una cavilacion constante en el imaginario de Paz, una pregunta por los
caminos estéticos que debia seguir su evolucion como escritor. Recuérdese que para esas
mismas fechas, a mediados del siglo XX, el empuje de la nueva narrativa americana se haria
presente e influiria a muchos escritores. Aparece Varia invencion, ElI Aleph, Los dias
terrenales, La hojarasca, El reino de este mundo, Hombres de maiz, semillas de lo que sera
el Boom de escritores latinoamericanos*?4,

Con esto, la hipdtesis que se plantea en este segundo cuadrante dimensional de estilo
es la siguiente: ¢Aguila 0 sol? es una duda, un “volado”, tal como aparece en la portada de
la primera edicion dibujada por Rufino Tamayo, ya que el poeta luce influido y se debate
entre la incursion por los caminos de la narrativa pero sin soltar su eje poético. Ya José Emilio

Pacheco (2017a) recordaba que por aquellos afios Paz escribio una novela muy parecida a lo

que seria La region mas transparente. Asimismo, Sheridan también ha mencionado que es

imperaba un apego a las formas candnicas del verso. Solo dos afios después de su aparicion, el critico uruguayo
Emir Rodriguez Monegal le dedicaria un estudio atinado y profundo en la revista Mundo Nuevo. Por otro lado,
el analisis de José Emilio Pacheco aparecio en la revista Proceso, 33 afios después de haberse publicado el
poemario. No obstante, fue en Francia donde tuvo repercusiones importantes por medio de comentarios de
escritores surrealistas que elogiaban el poder ritmico en él. Por eso Anthony Stanton llega a mencionar que este
libro es el menos estudiado de la obra del mexicano.

124 E| gusto por lo narrativo también era notorio por la fama novelistica de Proust y el rescate de la literatura
oriental. De esta Gltima, Octavio Paz argumentaba que se notaba una oscilacion entre prosa y ritmo, concepto e
imagen, efectos que seguramente influyeron en su propuesta de estilo por aquel momento.
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justo en esa época que Octavio Paz escribe una novela que acabO pareciéndole
“verdaderamente infame” y que “jamas se publicd” (2004, p. 444). En esta queria plasmar la
problemética relacion de los mexicanos con su historia, influido seguramente por D. H.
Lawrence y La serpiente emplumadal?.

Estas mismas inquietudes y pesquisas literarias por o mexicano fueron trasladadas
oportunamente al conjunto de EIl laberinto de la soledad en 1950, sin embargo, otros
elementos ideoldgicos y narrativos fueron desplazados en ¢Aguila o sol?, solo basta observar
que a mitad del poemario, en la seccidon “Arenas movedizas”, hay una serie de nueve cuentos
al estilo del “surrealismo telurico”, aquella combinacion de elementos oniricos y culturales
mexicanos, como el poeta Alain Bosquet (1961) lo llegé a bautizar?®. Es asi que podemos
considerar que existe una nueva sensibilidad artistica que reposa en la escritura del mexicano
y que lo obliga a una renovacion del lenguaje poético en su obra, pero lo importante es
visualizar de qué manera construye esa fisonomia de estilo o programa estético propio y
original.

Al parecer, el poema en prosa de Octavio Paz es una arquitectura totalmente plena de
sentido, un funcionamiento real del pensamiento. No estamos ante los poemas en prosa que
encumbraron la magia de Altazor o los Poemas humanos de Vallejo, es mas, el giro tematico

es completamente diferente, ya que ¢Aguila o sol? representa una lucha constante con el

125 |_a génesis precisa de ¢Aguila o sol? aparece en las cartas que Octavio Paz envia a Alfonso Reyes. El 16 de
noviembre de 1950, Paz le comenta a Reyes que el nuevo libro “Se trata de unas 75 paginas —poemas en prosa,
cuentecillos, etc.—. Me gustaria saber si Tezontle puede publicarlo” (Paz, 1999, p. 133). Pero lo determinante
en esta misma génesis aparece en una carta fechada el 29 de enero de 1951, en la cual Paz le comunica a Reyes
que ¢Aguila o sol? “se trata de un volado, en el que se apuestan muchas cosas. Ojala que usted no lo encuentre
indigno de los manuscritos anteriores” (Paz, 1999, p. 137). Claro, es una apuesta arriesgada porque el poeta
mutaba drasticamente el estilo de su escritura, destinando sus esfuerzos a la combinacion de elementos
narrativos con poéticos.

126 Otros especialistas han llegado a tipificar esta peculiaridad bajo el nombre de “surrealismo nativo”. Mas
adelante abordaremos esta tipificacion surrealista.
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lenguaje al que se enfrenta el poeta'?’. EI poema en prosa de Paz trabaja desde la dispositio
mas que desde la inventio o la “minilocuencia” a la que se referia Carlos Bousofio. No hay
una predominancia del contenido, sino una forma en movimiento, tal como Jean Cohen
pensaba que se deberia erigir el poema en prosa. Asi, este tipo de escritura resulta ser un
objeto linglistico reconocible bajo ciertos aspectos o elementos bien organizados y pensados.
Esta propiedad de constitucién y regulacion es lo que lo torna en un discurso original.

De esta manera, los poemas en prosa en ¢Aguila o sol? poseen una organizacion
ritmica de pensamiento, puesto que estdn construidos desde tres fases o movimientos
especificos de enunciacién: prétasis, apodosis y epifonema. Bajo esta base tripartita se forja
la densidad temaética y expresiva. Por eso, Jesse Fernandez advertia que la principal
caracteristica del poema en prosa es su organizacién, porque ella representa su centro de
gravedad, su funcionamiento y forma (1994, p. 32). Es cierto que la aparicion de este nuevo
estilo respondia a simple vista a un tipo de subjetividad moderna, pero también dependia de
la apertura hacia nuevas posibilidades literarias. En este caso, la construccion del poema en
prosa le ofrecia a Paz imponer una de sus principales caracteristicas de su programa literario:
conjugar el quehacer poético con la reflexion critica de la misma poesiat?®. Ahora, obsérvese
cdémo trabaja cada una de estas tres partes en el poemario.

En “El ritmo de la prosa”, Amado Alonso (1968) descubrio que existen dos fuerzas

expresivas en continuo contraste en un texto: protasis y apodosis. Estas son movimientos que

127 El arco y la lira (1956) explica detalladamente esta inquietud tematica de Octavio Paz. La critica filésofica
del lenguaje provenia de sus primeras lecturas de Nietzsche, quien inicia sus reflexiones filosoficas exponiendo
el valor de las palabras en el campo de la metafisica occidental. Si habria que hacer un rastreo mas profundo de
esta particularidad en Paz, hay que remitirnos a aquel primer manuscrito Vigilia: diario de un sofiador, puesto
que en este se vierten muchas de las ideas de Nietzsche relacionadas con la ontologia del lenguaje con las que
Paz comulga en su juventud.

128 Esta cualidad paciana la descifré profundamente Julio Cortazar en “Homenaje a una estrella de mar”, en
1971. El argentino elogiara de Octavio Paz: “hacer coexistir paralelamente y sin choques [...] el canto poético
y la reflexion analitica” (Cortdzar comentado en Pere Gimferrer, 1982, p. 13).
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proponen una tensién y distension a modo de organizacion dinamica textual, provocando una
sensacion ritmica del pensamiento. Especificamente, la prétasis “se conduce como un planteo
de algo que sélo en la apddosis se resuelve” (Alonso, 1986, p. 260), es decir, el primer
elemento de una prosa ritmica es una especie de tension, una inflexidn ascendente, en espera
de que ocurra algo. La protasis prepara el terreno para que aparezca lo imprevisto, la emocion.
De forma contraria, la apodosis es una distensién en la cual la enunciacion toma un respiro y
despega de la realidad:

[...] en la apodosis el tono cae del de la protasis, que la tension se relaja en ella y que

su definitiva distension final, con su grave cadencia, es el fin de la respuesta que

corresponde al fin del planteo de la protasis con su mas agudo punto de tension. La
distension de la apddosis recoge y da sentido a la tension de la protasis. (Alonso,

1968, p. 294)

Para Amado Alonso, estos dos elementos expresivos conforman la doble condicion
del ritmo. Uno presenta una situacion especifica en busca de una posible resolucién, mientras
que el otro es aquella respuesta a manera de inflexion. La regularidad de estas tensiones y
distensiones crean asi una figura dindmica en la escritura no solo a nivel de frase, sino de
estrofa o parrafo. Esta forma de vaivén ritmico es visible y constante principalmente en los
primeros poemas de ¢Aguila 0 sol?, en la seccién “Trabajos forzados”, pues entre el
movimiento de estas dos partes ocurre un quiebre en la voz que rige la linealidad elocutiva
del texto. Asi, verifiquemos la protasis en el tercer poema en prosa de ¢Aguila o sol?:

Todos habian salido de casa. A eso de las once, adverti que me habia fumado el Gltimo

cigarrillo. Como no deseaba exponerme al viento y al frio, busqué por todos los

rincones una cajetilla, sin encontrarla. No tuve mas remedio que ponerme el abrigo y

descender la escalera (vivo en un quinto piso). La calle, una hermosa calle de altos

edificios de piedra gris y dos hileras de castafios desnudos estaba desierta. Caminé
unos trescientos metros contra el viento helado y la niebla amarillenta, sélo para
encontrar cerrado el estanco. Dirigi mis pasos hacia un café proximo, en donde estaba

seguro de hallar un poco de calor, de musica y sobre todo los cigarrillos objeto de mi
salida. (Paz, 1951, p. 12)
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Una voz comanda todas las acciones narrativas y aparentemente l6gicas del poema
en prosa. Pareciera que no hay visos de ficcionalidad ni opacidad de sentido, sino una
objetivacion discursiva como disfraz del personaje que deambula hacia una narracion
subjetivada. Hay un sujeto ético que asume la enunciacién durante toda la narracién. En este
sentido, dentro del estudio enunciativo del Yo que compone Lujan Atienza, el poema ostenta
un pleno estilo directo!?®. De igual manera, esta presente también una sintaxis que no se ve
entorpecida por algun giro poético imprevisto bajo el mando de la primera persona, y de
cierta forma se cumple lo que Enrique Anderson Imbert apreciaba como primer condimento
necesario del poema en prosa: “presentar, imaginativamente, fragmentos de una confesion
personal” (Imbert comentado en Jessé Fernandez, 1999, p. 28). Carlos Bousofio apreciaba
esta misma caracteristica en el “irracionalismo poético”, precisando que la anécdota o la
confesion en el poema es una estrategia para desplazar las inquietudes del poeta dentro de un
panorama objetivo, es decir, realizar el giro ritmico de pensamiento individual hacia una
objetivacion en el poema:

El poeta acostumbra a buscar un soporte objetivo para colocar en él, con el suficiente

distanciamiento, el producto de su exaltada subjetividad. Ese soporte consiste, por lo

general, en un tema aparentemente ajeno al yo, pero que, en realidad, no es otra cosa

que una poderosa manera de simbolizarlo. (Bousofio, 1985, p. 290)

No obstante, ese primer periodo de frases narrativas de pronto se ve interrumpido por
una voluntad ampliamente retdrica o figurativa. Cambia la afectividad del poema. Empieza
a despertar una potencialidad imaginativa y simbdlica en la voz del poeta:

Recorri dos calles mas, tiritando, cuando de pronto senti —no, no senti, pasé—, rauda,

la Palabra. Lo inesperado del encuentro me paraliz6 por un segundo, bastante para
darle tiempo de volver a la noche. Repuesto, alcancé a cogerla por las puntas del pelo

129 | as ideas de Lujan Atienzan concuerdan con lo que anteriormente exponiamos de la configuracion de un
sujeto ético en el poema, por medio de la teoria de Mutlu Konuk Blasing: “El ‘Yo’ del poeta, por supuesto, se
produce no narrando sino reproduciendo el material del idioma; esta intencionalizacion del medio es anterior a
la posibilidad de cualquier operacion narrativa” (2007, parr. 38).
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flotante. Tiré desesperadamente de esas hebras que se alargaban hacia el infinito, hilos

de telégrafo que se alejan irremediablemente con un paisaje entrevisto, nota que sube,

se adelgaza, se estira (Paz, 1951, p. 13)

La prétasis preparo el terreno para que la ap6dosis cambiara radicalmente el tono de
enunciacion del poema en prosa. Se sale de la senda del razonamiento para entrar al campo
de lo irreal o ilégico, donde la emocion es el nucleo por el que el sujeto ético se dispersa y
gravita, arrobado por medio de un registro linguistico de intensidad expresiva: “inesperado”,
“paraliz6”, “infinito”, “tiré”, “desesperadamente”, “irremediablemente”. Se trata de una
eleccién de discurso calculada por el poeta, pues en la teoria del ritmo de Meschonic se
advierte que: “En relacion con la lengua, el sujeto hablante no puede tener mas que una
definicion gramatical: la que es suministrada por esa eleccion. De ahi el estilo y la estilistica”
(2007, p. 70).

Asimismo, en esta seccion del poema en prosa hay una nitida intencion por cambiar
el registro linguistico de la voz mediante algunos efectos retoricos. Ya no estamos en
presencia de una regularidad légica elocutiva como en la prétasis, ahora hay un evidente uso
de retoricismo bien encausado que sume al lector en un oleaje misterioso por atrapar la
“Palabra”. De esta forma, atiéndase en el anterior extracto la importancia del efecto
prosopopéyico que dota de caracteristicas humanas a esa misma “Palabra”, a ese arcano
elusivo del lenguaje que conforma una alegoria regular en todo el periodo de la apddosis.

Con esto, es evidente una cadencia que sujeta los amarres expresivos del poema en
prosa, puesto que hay una suerte de fuerzas antagonicas que chocan para que la maquinaria
de este tipo de texto funcione. Octavio Paz reflexionaba acerca de este fenémeno en El arco
y la lira (1956), sefialando que la segunda de estas fuerzas reflejaba una sensacion de

elevacion o desarraigo, efecto que provocaba que las palabras se arrancaran del bloque del

lenguaje. Por su parte, J. Houben (1983), repasando la antigua y clasica escuela retérica
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griega, pensaba que estos elementos prosddicos y constructivos se hacian evidentes en el
poema en prosa no con el uso tipogréafico de signos de puntuacién, sino mas bien con aspectos
verbales afectivos que radicalizan y diferencian ese otro modo de escritura. Por eso el ritmo
de pensamiento del poema en prosa no es evidente por el metro, sino por la cadencia en que
aparecen estas dos variaciones correctamente organizadas, anécdota y emocién, elementos
que proponen un movimiento pasional de quien habla®*°. Por su parte, Amado Alonso
observaba que es justamente a esta estructura expresiva lo que se podria llamar con precision
“ritmo de pensamiento”:

So6lo en un sentido como éste podemos hablar de un ritmo de pensamiento. Ritmo es

el vivir una figura dinamica; organizacion de sensaciones. Ritmo de pensamiento seré

aquel cuyas variadas sensaciones corporales estan provocadas por la marcha del

pensamiento ideomatico. (Alonso, 1986, p. 264)

Para el critico espafiol, la manera en que se imbricaban estas dos esencias en el texto
tenia que ver con una reciprocidad de sensaciones entre el escritor y el lector. No obstante,
lo que podemos asegurar es que esta alternancia constructiva propone un sentido dentro del
poema en prosa, puesto que la lucha contraria que emerge de esos campos de escritura va a
tener una salida o cauce reflexivo final: el epifonema.

Uno de los primeros pensadores que advirtieron las particulares del epifonema fue
Demetrio de Falero, discipulo de Teofrastro, quien en su tratado Sobre el estilo afirmaba que:

“El llamado epifonema podria ser definido como diccion que embellece y es la figura de

mayor grandeza en el discurso. Pues de la diccion, unas partes ayudan al pensamiento, otras

130 El ritmo es sentido e imagen en mayor medida; desatiende cualquier otro signo de puntuacién porque él
mismo es temporalidad concreta. En El arco y la lira comenta Paz que “por eso, muchas veces, es inncesaria la
puntuacién. Sobran las comas y los puntos: el poema es un flujo y reflujo ritmico de las palabras” (1956, p. 72).
El ritmo no es métrica, cantidad o medicion, es vision de mundo.
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lo embellecen” (1979, p. 62). El epifonema no se trata més que de una sentencia
aleccionadora que cierra el poema, tal como si se tratase de un silogismo.

Helena Beristéain (2013) ha planteado que el epifonema, por su caracteristica de fungir
como discurso breve y filoséfico, se emparenta con el aforismo, sin embargo se diferencia
de este al ser un elemento que esta dentro de un contexto mas amplio: el epifonema no es un
discurso independiente, va concatenado a la prétasis y apddosis, culminando la estructura del
poema en prosa en la cual hay un sujeto que se vierte: “La nocion de eleccién muestra la
primacia de la lengua hacia una estilistica que tampoco puede operar, porque €S un
individualismo sin teoria del sujeto, ya que la lengua reduce el sujeto a una estructura”
(Meschonic, 2007, p. 82). Asimismo, Philip Wheelwright identifica un movimiento similar
al epifonema en sus apreciaciones estéticas, sefialando que existe un elemento retérico
esencial que funciona como un nudo, atando yuxtaposiciones y otorgando significados
nuevos en el poema (Wheelwright comentado en Carlos Bousofio, 1977, p. 106).

El uso de este elemento sera de suma importancia en el armado de los poemas méas
potentes de la obra de Octavio Paz. De hecho, en Los hijos del limo (1974), al teorizar sobre
los aspectos de analogia-ironia, el poeta tiene presente el efecto del epifonema para sellar
aquella dicotomia poética, pues considera que el epifonema es llegar a los limites del silencio,
al exacto agotamiento de las palabras: “Cristalizacion del lenguaje en una obra impersonal y
que no solo es el doble del universo, como querian los romanticos y los simbolistas, sino
también su anulacion [...] La analogia termina en silencio” (Paz, 1974, p. 112), y en otro
momento llega a pensar que: “La ironia muestra que, si el universo es una escritura, cada
traduccion de esa escritura es distinta, y que el concierto de las correspondencias es un
galimatias babélico. La palabra poética, termina en aullido o silencio” (Paz, 1974, p. 109).

Increiblemente, Paz no teorizo especificamente este topico constructivo en su poesia, solo lo
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aludié tenuemente en su ensayistica'®l. Sin embargo cabria sefialar que es fundamental su
presencia sobre todo en los poemas de largo aliento en su obra, ya que el epifonema no solo
funge como una pieza que recapitula el poema por medio de una sentencia reflexiva, sino
que eleva la expresion del mismo poema en prosa, o embellece y provoca un efecto patético
en el lector. Es a esto a lo que los antiguos retoricos llamaban el “estilo elevado™ 132,

Regresando al poema en prosa analizado anteriormente, el epifonema aparece de la
siguiente manera: “Me quedé solo en mitad de la calle, con una pluma roja entre las manos
amoratadas” (1951, p. 13). Es una refractacion simbolica que encierra esa lucha con la
“Palabra”, pero también es una referencia directa a El amor loco de André Breton, en el cual
el poeta surrealista va al encuentro de lo bello por influencia de Baudelaire!®3. Breton trata
de describir la convulsion que le provoca la belleza del lenguaje, al apreciar en su imaginario
surrealista el esplendor de un manto cubriendo la piel de unos antiguos jefes hawaianos:
“compuesto por la repeticion infinita de la tnica pluma roja de un extrafio pajaro” (Breton,
2012, p. 24).

De igual manera, nétese que la localizacion del personaje a “mitad de la calle”
también es un tépico simbdlico de la poesia paciana, puesto que representa la pasividad de
estar en medio de las dos fuerzas antagonicas que preceden al epifonema. Octavio Paz se

referia a esta caracteristica literaria en El arco y la lira:

131 |_a mirada critica que se acercé tentativamente a definir este recurso en la poesia de Octavio Paz esta en las
palabras de Monique J. Lemaitre, precisamente en Octavio Paz: poesia y poética (1976). En este sefiala que el
ritmo binario que prevalece en la obra de Paz, se resuelve en paradoja y que esta misma se identifica con aquello
que la relidad separa. Es decir, el epifonema es una sentencia y una maxima que pone punto final al ritmo del
pensamiento del poeta.

132 Tanto Cicerén como Quintiliano, solo por mencionar dos escuelas imprescindibles del estilo en la antigua
Roma, convienen en sefialar que el estilo elevado es una recreacion del ornatus del discurso, es decir, del uso
de un decoro altamente preciosista, figurativo o lirico cuya operacion consiste en producir constantemente el
efecto movere del auditorio.

133 En el Primer Manifiesto Surrealista, Breton llega a mencionar: “lo maravilloso siempre es bello, cualquier
especie de maravilloso es bello, y no hay nada fuera de lo maravilloso que sea bello” (2001, p. 31).
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Los estados pasivos no son nada mas experiencias del silencio y el vacio, sino de
momentos positivos y plenos: del nicleo del ser salta un chorro de iméagenes. “Mi
corazon esté brotando flores en mitad de la noche”, dice el poema azteca. (Paz, 1956,

p. 38)

El epifonema es la victoria de la imaginacion, fin de la dicotomia y abrazo de las
contradicciones. Paradoja: regreso a la realidad pero con una carga de magia sugestiva de por
medio, como pensaba Baudelaire. Este elemento ritmico logra unir tanto a la prétasis como
apodosis en una sola operacién pasiva: silencio, pero un silencio henchido de simbolos e
ideas. La experiencia de la revelacién se gesta en el silencio. El epifonema cierra el poema
en prosa sobre si mismo, es una repeticion que no se agota, un ritmo que engloba, repite y
recrea lo que le precede. Un estado de unidad, al fin y al cabo. El arco y la lira prefigura
primariamente el sentido de este elemento: “final reunion con nuestro ser y con el ser del
mundo [..] Y de pronto todo desemboca en una imagen final. Un muro nos cierra el paso:
volvemos al silencio” (1956, p. 51).

Cabria preguntarse hasta aqui por quée Octavio Paz no llegé a definir con exactitud un
elemento tan caro a su poesia como este. Todo apunta a que esta manera de construccion
todavia no esté lo suficientemente fijada en la fase de estilo, sin embargo tomaré fuerza en la
inmersion al pensamiento hindd que Octavio Paz realiza, sobre todo en la década de los
sesenta, justamente cuando aborda la lucha dialéctica de conceptos contrarios o dicotdmicos
por medio de la relacién entre poesia y tantrismo. Ahi, el epifonema funcionara en la
construccion de la imagen como el sello quemante que imprime una serie de metéforas
anidadas.

Con esto, hemos observado que la norma ritmica del poema en prosa no viene del

interior, sino todo lo contrario: la forma es fondo. El eje ritmico del poema en prosa paciano

estd en su forma o estructura de ideas: protasis, apodosis y epifonema. En Libertad bajo
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palabra el poeta escribia: “La forma que se ajusta al movimiento / no es prision, sino piel del
pensamiento” (Paz, 1949, p. 22), y parece que hasta aqui esa sentencia es implacable. La
originalidad ritmica de este tipo de escritura radica en un sentido de ordenacion regulado y
exacto del sentir del poeta, y de cierta forma se apega a la teoria del ritmo de Henri
Meschonnic: “El ritmo en un discurso puede tener mas sentido que el sentido de las palabras,
u otro sentido” (2007, p. 69), puesto que el ritmo del pensamiento incluso esta antes de la
manifestacion y seleccion de las propias palabras:

El ritmo interviene en poesia en la medida en que ella es lenguaje menos hecho de

signos. Eso que a su manera ya decia Diderot en La carta sobre los sordos y mudos:

“que el discurso ya no es solamente un encadenamiento de términos enérgicos que

exponen el pensamiento con fuerza y nobleza, sino que es todavia un tejido de

jerogificos apilados unos sobre otros que lo pintan. Podria decir en este sentido que
toda poesia es emblematica. Pero la inteligencia del emblema poético no les es dada

a todo el mundo. Hay que estar casi en estado de crearlo para sentirlo fuertemente.

(Meschonic, 2007, p. 89)

El ritmo del pensamiento del poema en prosa no es un signo, sino que este ritmo
peculiar es un elemento que muestra lo escondido del inconsciente, a tal grado que también
Meschonnic llega a sefialar que podria realizarse una antisemiotica de este. En esa misma
linea critica, Carlos Bousofio (1977) enfatiza que el ritmo provoca un placer por sus regulados
movimientos organicos del pensamiento: el ritmo es placer espiritual porque se ve referido a
la estructura maévil de que es parte integrante. Con esto, el ritmo del pensamiento del poema
en prosa es una plena dinamica de sensaciones.

En suma, llegado a este punto, resolveriamos la pregunta esencial que entrafia este
tipo de poesia elusiva y compleja: ¢qué es lo que diferencia al poema en prosa de Octavio
Paz de lo que identificamos como poema canonicamente? Si separasemos cada pieza del

entramado arquitecténico del poema en prosa, todas sus partes tienen pleno control de un

sentido autdnomo: la primera es un compendio de acciones que conforman una narracion; la
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segunda contiene todos los elementos figurativos que nos hace pensar que se trata de un
poema y, por ultimo, la fase de cierre es una maxima que raya en lo filosofico. Cada parte
tiene un sentido propio si se separa del conjunto tripartita.

Asi, el poema en prosa se sostiene por si solo, no necesita de ninguna métrica o
regularidad semantica con continuidad estréfica. Se puede desensamblar y ensamblar sin que
pierda la constitucion de su significado. En Octavio Paz es un camino medio entre narrativa
y poesia, pero también es una intencion por forjar una arquitectura diferente de expresion
poética: una prosa ritmica de pensamiento. Si el ritmo es condicion del poema, el poema en
prosa hace suyo también ese pacto al encarnarlo en el flujo del pensamiento: el ritmo de
pensamiento es agente de seduccion. Este funcionamiento real e inteligente distingue al
poema en prosa de otras formas literarias. Por eso a inicio de este capitulo se hacia hincapié
en que esta dimension del estilo no es solo técnica, sino mas bien una conducta que se revela
en los medios que usa el artista para construir su obra.

Err6neamente se dice que fue solo en ¢Aguila o sol? donde Octavio Paz exploto los
limites del poema en prosa, sin embargo fue una forma que lo obsesiond constantemente. En
Libertad bajo palabra aperturaba el libro con una forma ritmica similar y en EI mono
gramatico el poema en prosa le dio a ganar un amplio despliegue de reflexiones orientales.
Por Gltimo, al final de su poesia, en Arbol adentro bautizo este género poético con el nombre
de “Proema”. Todo apunta a pensar que hay un sujeto cuyos trazos de su firma buscan esta
misma forma ritmica en diferentes episodios de su obra: “Si el sujeto de la escritura es sujeto
por la escritura, es el ritmo el que produce, transforma al sujeto, en la medida en que el sujeto
emite un ritmo” (Meschinic, 2007, p. 92).

Por tanto, el poema en prosa es un estilo, puesto que intenta desestabilizar los

parametros que rigen lo que comunmente entendemos en los mecanismos de construccion de
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un poema. O, mas bien, el poema en prosa en Octavio Paz es siempre una conducta o
intencion que busca romper con el modo poético de una época, ya que hace pensar que el
rasgo distintivo de la poesia moderna es el empleo de la frase poética, aquella comunicacion
que fluye entre prosa y poesia, idea y verbo. Finalmente, ¢Aguila o sol? fue un campo de
experimentacion estética, pues allanaria el terreno expresivo del poeta para dar paso al
versiculo de largo aliento de La estacion violenta, uno de los pasos més significativos hacia

un estilo original o propia voz en la obra de Octavio Paz.

3.2 La imagen dindmica. Efecto movere de “Mutra” en La estacion violenta

El estilo es el mismo individuo, como pensaba conde de Buffon, pero también es algo mas:
es el caracter afectivo del lenguaje, regulado por el movimiento pasional de quien habla. Ese
momento de calibracién linguistica en Octavio Paz ocurrié en mayo de 1952, fecha en la que
Cuadernos americanos publicaria por primera vez “Mutra”, poema axial de La estacion
violenta. Estamos en el centro exacto de su trayectoria poética, ahi Octavio Paz se transformo,
se volvié otro, dio el gran salto: maduro6 considerablemente. Su vision poética se ensanché y
trascendio al tener un primer contacto con Oriente.

“Mutra” es un concierto de sensaciones que le provoca su estancia en India durante
1951 y 1952. A pesar de que la critica enfoque sus esfuerzos por hacer de “Piedra de sol” el
monumento capital del que hoy tenemos conciencia, “Mutra” merece ser revisado con
detenimiento a la par de este, pues en €l yacen las ideas méas fuertes del fenomeno poético
abordado en El arco y la lira, como la implacable experiencia de lo sagrado y un instinto
figurativo desbordante. Estos elementos seran claves para entender las intenciones estéticas

de Octavio Paz en adelante.
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“Mutra” es el quinto de los nueve poemas largos de La estacion violenta. Esta escrito
en versos de largo aliento, caracteristica que los estudiosos sefialan como un influjo directo
de la poesia de Whitman, Blake, Perse, Neruda y hasta de la Biblia y sus versiculos (Stanton,
2015). Lo cierto es que el empleo de la frase poética ya venia asolando y cocinando sus
elementos a partir de ¢Aguila 0 sol? y Semillas para un himno (Pacheco, 2017a). Desde la
superficie del poema, se ha mencionado también que su tematica gira en torno a la llegada
del verano y el sopor que provoca la oleada del calor en India, sin embargo va mas alla:
“Mutra” es la caldera donde se mezcla la cosmovision de Oriente, Occidente y el mundo
Prehispanico®**. La clave para desarrollar esta pluralidad simbodlica estd en el empleo
constante de la “imagen dindmica”, procedimiento que depende de metaforas hiladas o
meté&foras continuadas —como las llegé a nombrar Paul Ricoeur— que se funden en una
relacién simbdlica. Esta técnica es lo que hizo de Octavio Paz un poeta de la imagen en su
maxima eficacia, consolidandose asi como uno de los poetas mas fuertes del siglo XX 135,

Existe un sinfin de bibliografia que revisa con cautela la creacion de la imagen en la

obra paciana, pero falta todavia el analisis detallado que expliqgue como construye la

134 En El rio reflexivo Anthony Stanton (2015) solo alcanzé a percibir en “Mutra” el abrazo entre Occidente y
Oriente, los lazos que se anudan entre La Iliada y el Bhagavad Guita. Practicamente, sus comentarios son una
extension de lo que Manuel Ulacia ya habia percibido en EI arbol milenario (1999). Por su parte, Guillermo
Sucre (2016) también ha vuelto sobre el poema para sefialar el caracter tematico ambivalente entre Dios y la
Historia. No obstante, después de estas tres miradas, el poema cayé en un olvido absoluto, hasta que Luis
Vicente de Aguinaga volvio a él en el nimero 112 de Letras Libres, pero abarcando comentarios ya atendidos
por sus antecesores, sin atender la construccion particular de “Mutra”, pues incluso desplaza su analisis
rapidamente sobre el breve ciclo hindu de la poesia de Octavio Paz. Es evidente que ninguno de ellos basan sus
conclusiones en una semidtica estructural ni mucho menos en una filosofia del lenguaje que dicho poema
contiene, desde nuestro punto de vista.

135 Cabe recalcar, para efectos de interpretacion, que atendemos el concepto de “imagen” tal como lo abordd
Octavio Paz en El arco y la lira: “designamos con la palabra imagen toda forma verbal, frase o conjunto de
frases, que el poeta dice y que unidas componen un poema” (Paz, 1956, p. 90). Esta definicion va de la mano
con los estilistas de la segunda mitad del siglo XX: ver la imagen como un fendmeno propio de la retérica (Paz
Gago, 1993).
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estructura de esa aporia estética'®. Pues bien, Manuel Ulacia (1999) ha llegado a pensar que
en el Primer Manifiesto Surrealista es donde Octavio Paz aprendié el gran manejo de la
imagen, y de forma parcial es cierto, puesto que la expansion de su universo poético va de la
mano con algunos de los ultimos resabios del surrealismo, como piensa también Jason
Wilson (1980). Empero, Octavio Paz no abreva totalmente de ese lugar para lo que seria el
motor de su obra, puesto que siempre tuvo reservas del automatismo psiquico como factor
que detona la imagen en el poemat®’,

La construccion de la imagen en Paz no es surrealista, y para eso hay que poner
atencion a la génesis de los titulos que improvis6 de poemas que formarian después el grueso
de La estacion violenta: “Mascaras del alba” se publico como “Primera vigilia” en 1949;
“Fuente” llegd a aparecer como “Segunda vigilia” en Cuadernos americanos; “Repaso
nocturno” fue “Tercera vigilia” en México en el arte en 1952; “Mutra”, comentaba Paz, seria
la “Cuarta vigilia” y, finalmente, bajo el titulo de la “Sexta vigilia” se publico “El rio” en
“México en la Cultura” en 1953 (Stanton, 2015). Con esto, Octavio Paz tiene la firme
conviccion de nombrar como “Vigilias” ese libro que después se titularia La estacion
violenta®38, asi lo llega a vaticinar a Alfonso Reyes desde Nueva Delhi en marzo de 1952:

Tengo también la impresién —pero eso es tarea mas secreta— de que podré escribir

algunos poemas mas, completando asi la serie de “Vigilias” (El titulo me gusta,
aunque otros lo han usado ya. Acaso lo cambie.). Finalmente, hago notas para relatar

136 Incluso en El arco y la lira Octavio Paz le dedica un capitulo a la imagen, pero solo con la intencién de
extender comentarios que han hecho los surrealistas acerca de la realidad poética. Baste con revisar Escritos
para una poética de Pierre Reverdy (1977), de quien toma algunas reflexiones sin siquiera citarlo en dicho
apartado de su tratado de poética.

137 Para un acercamiento mas detallado de las diferencias ideoldgicas entre Octavio Paz y el surrealismo, nos
tenemos que remitir a los ensayos de Evodio Escalante “Octavio Paz y el arte de ametrallar cadaveres” y “Los
seis errores mas comunes de Octavio Paz acerca de Villaurrutiay los Contemporaneos”, recopilados en Versus:
otras miradas a la obra de Octavio Paz (2010). De igual manera, Escalante volvera sobre la distancia entre
Octavio Paz y el surrealismo de manera mas amplia en Las sendas perdidas de Octavio Paz (2013).

138 Asimismo, en una carta fechada en 1952 y dirigida a Jean-Clarence Lambert, Octavio Paz le menciona que:
“Algun dia terminaré las X Vigilias (sé que seran X y estoy a la mitad)” (2008b, p. 22).
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algo de lo que he visto en este fascinante, repelente y maravilloso pais. (Paz, 1999, p.
175)

No es dificil apreciar que lo que pretende realizar el poeta con esta serie de vigilias
es un desvio del modo de operacion creativa de los surrealistas, es decir, provocar una vez
mas una ruptura con un modo poético dominante. Las “Vigilias” son ese estado de alerta ante
el oleaje onirico que imponia el surrealismo. Las vigilias pacianas son abstinencia del suefio,
control racional y pleno de una proliferacion caotica de imagenes que brotan del inconsciente
psiquico, disefio formulado y controlado desde la pluma del poeta. La poesia que intenta
ahora Octavio Paz es una critica directa a André Breton y al Primer Manifiesto Surrealista,
pues este afirmaba:

Retomo una vez mas el estado de vigilia. Me veo obligado a considerarlo un

fendmeno de interferencia. En tal condicion el espiritu muestra no solamente una

extrafia tendencia a la desorientacion (es la historia de los lapsus y equivocaciones de
toda especie, cuyo secreto comienza a sernos revelado), sino que hasta en su
funcionamiento normal parece s6lo obedecer a sugestiones procedentes de esa noche

profunda con la que lo vinculo. (Breton, 2001, pp. 29-30)

Esta etapa de estilo es un mano a mano entre una voluntad de forma y una intuicion
pasional y erdtica. Siguiendo esta misma linea critica, Monique J. Lemaitre (1976) hace
hincapié en sefialar que en Octavio Paz se cumple una voluntad de control y refreno expresivo
de frente a un arrobo y desbordamiento de imagenes. Esta particularidad nos lleva a pensar
que ahora la densidad l6gica de su escritura no esta en el cuidado de la dispositio, sino que

el funcionamiento de su sistema poético lo deposita de lleno a la regulacion de la inventio, a

las tipologias tematicas originales y recurrentes que formaran parte de su imaginario poético
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y vision de mundo, es decir, a los metasemas'*® que conforman una unidad de produccién,
renovacion y enriquecimiento de imagenes, no solo en su obra sino en la tradicion poética#.

La inventio no pertenece estrictamente a la creacion, mas bien modula sus esfuerzos
hacia la preparacion del proceso discursivo; no obstante, los elementos con los que podemos
trabajarla estan en el contenido del poema. De esta forma, y regresando al producto a analizar,
habria que centrar toda nuestra atencién a lo que los antiguos retéricos nombraban como
inmutatio verborum, es decir, al efecto poético de cambiar, sustituir, desplazar o trasladar
significados normados en el poema, puesto que ahi se renueva todo un modo poético
dominante (Pozuelo, 2010).

Con anterioridad, habiamos sefialado la importancia de la imagen dindmica en
“Mutra” como vehiculo primordial del poema. Esta técnica construye campos semanticos
bien definidos y delimitados en determinados momentos del conjunto estrofico. La imagen
dindmica es un principio de asociacion, una continuacion de figuras semanticas articuladas
sobre el plano de una logica consciente y voluntaria del poeta. Michel Le Guern, en La
metafora y la metonimia, habla al respecto de esta técnica:

[...] el examen de los diversos contextos en los que surge la imagen [dinamica], obliga

en general a constatar que lo que ésta pone en marcha cada vez no es mas que el

mecanismo de la metafora. La coherencia que agrupa a todas estas metaforas escapa
al control del intelecto del escritor y dibuja en su obra una trama que, aunque casi

siempre es extrafia a lo que el mensaje tiene de voluntario y de consciente, no es por
ello menos reveladora. (1985, p. 53)

139 Los metasemas han sido definidos por el Grupo p (1987) como aquellas figuras que sustituyen una palabra
0 semema por otro.

140 José Maria Pozuelo Yvancos (2010) piensa que estos efectos de renovacion de imagenes cambian todo un
sistema metafdrico y mitolégico en un periodo determinado. EI mejor ejemplo para visualizar este recambio
retdrico esté en los cultismos metaforicos que inyectd la obra de Gongora en el Barroco, puesto que mutaron e
impusieron traslaciones y desplazamientos semanticos originales en la poesia espafiola contemporanea.
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La imagen dindmica es una construccion coherente de la expresividad e imaginacion
del poema. Se construye a partir de metaforas encadenadas que crean una catacresis'#!, y por
lo regular terminan depositadas en una serie analégica mayor o en un simbolo. Lo relevante
del empleo de la imagen dinamica en la obra de Octavio Paz es que, a diferencia de lo que
sostiene Le Guern, pareciera que en todo momento ese uso desaforado de figuras de
pensamiento es calculado y controlado por el mismo poeta, quien tiene en mente introducir
una suerte de jerarquia de valores semanticos a través del entramado imaginativo en
formacion. Veamos la primera estrofa de “Mutra” con tal de apreciar esta peculiaridad:

Como una madre demasiado amorosa, una madre
terrible que ahoga,
como una leona taciturna y solar,
como una sola ola del tamafio del mar,
ha llegado sin hacer ruido y en cada uno de
nosotros se asienta como un rey
y los dias de vidrio se derriten y en cada pecho
erige un trono de espinas y de brasas
y su imperio es un hipo solemne, una aplastada
respiracion de dioses y animales de 0jos
dilatados
y bocas llenas de insectos calientes pronunciando
una misma silaba dia y noche, dia y noche.
iVerano, boca inmensa, vocal hecha de vaho y
jadeo! (Paz, 1958, p. 23)

Notamos que la estructura estrofica esta jerarquizada por agrupaciones de figuras
semanticas, y que estas proponen, desde inicio, una semantica estructural bien definida. En

relacién con esto, Octavio Paz (1956) pensaba que las iméagenes del poema tenian sentido

141 En El tratado de los tropos, Du Marsais (2008), regresando a la tradicion retorica antigua, explica que la
catacresis es una vivacidad de la imagen provocada por una combinacion metaférica, puesto que la informacion
I6gica de un concepto puede ensanchar su semantica por medio de un desplazamiento de indole imaginativa.
Igualmente, el tema de la catacresis es abordado por Pierre Fontanier en Manuel classique pour [’etude des
tropes y Les figures du discours, libros donde se expone que este rasgo retérico puede ser un arreglo a la
estructura semantica regular no solo de un concepto sino hasta de una frase lexicalizada. Asi, la catacresis no
debe ser considerara como un cambio de sentido, sino al contrario, como una extension de sentido que incluso
puede provocar una renovacion del lenguaje.
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solo si actuaban en diversos niveles semanticos. Por eso, la articulacion del discurso inicia
con cinco similes concatenados con cierta dosis de misterio, pues no atisban el objeto
dominante a comparar, solo presentan la trama analdgica a la que se afianzardn las
correspondencias del poema. La imagen dinamica se echa a andar a partir del empleo de un
tropo de jerarquia menor, pues a diferencia de la metafora el simil reduce el efecto sorpresa
de una analogia, su efecto esta dirigido mas a la imaginacion y al intelecto que a la
sensibilidad o emotividad: el “como” es solo la llave a un caracter de verosimilitud y cadencia
en el poema. De esta forma, en El arco y la lira, Octavio Paz pensaba que “el mundo del
‘ojald’ es el de la imagen por comparacion de semejanzas y su principal vehiculo es la palabra
‘como’: esto es como aquello” (1956, p. 67).

La anterior reflexion es fundamental, puesto que en multiples ocasiones se ha acusado
a Octavio Paz de un facilismo poético por el recurrente uso de este tropo en su obra. No es
asi. El simil es una estrategia de construccion seméantica de la imagen del poema, y su funcién
es suprimir, en primer lugar, distancias lingiiisticas entre conceptos o ideas. El “como” no es
netamente una comparacion, es una semejanza de conceptos. El simil no borra los dos semas
unidos, ni debilita la fuerza semantica de alguno de ellos. En esta medida funge como una
metafora in praesentia ya que ligara dos sememas a través de una asimilacién semantica#2,

Con esto, el lector solo puede aprehender del uso recurrente de los similes una red
isotopica con atributos emparentados a la idea de fortaleza y poderio: madre, leona, mar, rey.
Finalmente, la comparacion propone una funcidn méas explicativa que patética, mas
intelectual que emotiva. De esta forma, Gaston Bachelard pensaba que “una comparacion es

a veces un simbolo incipiente, un simbolo que no ha alcanzado todavia su plena

142 para Michel Le Guern (1985), la metéafora in praesentia es considerara como la proyeccidn de una relacion
paradigmatica sobre el eje sintagmatico.
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responsabilidad” (2018, p. 33); por su parte, Aristoteles, en el libro 111 de la Retorica (1971),
advertia que las comparaciones son metaforas que esperan ser desarrolladas y, siguiendo esta
mirada teorica, el Grupo p sefialaba que los empleos del “como” “introducen una analogia,
gue no es otra cosa que una equivalencia débil que agrupa a individuos que tiene pocos
caracteres comunes” (1987, p. 187).

Por eso el simil tiene una jerarquia menor a comparacion de otras figuras de
pensamiento. Estas apreciaciones tedricas son imprescindibles porque el movil de la cadena
de comparaciones en el poema solo sera un trampolin hacia la metafora y el simbolo final de
la estrofa, efectos de mayor envergadura semantica que explotan la I6gica y el efecto movere
de la imagen. En palabras de Octavio Paz:

Pero hay otra metafora que suprime el “como” y dice: esto es aquello. En ella el deseo

entra en accion: no compara ni muestra semejanzas sino que revela —y mas: provoca—

la identidad Gltima de objetos que nos parecian irreductibles. (1956, p. 67)

Es el uso de la metafora en toda su extension operativa. Tal como la presentacion de
los similes, en la parte central del poema, se despliega una serie de cinco metéforas
consecutivas. El valor de la imagen se incrementa y la emotividad del poema despierta, ya
que la metafora trabaja sobre la sensibilidad del receptor, pues es este quien realiza un
proceso de abstraccion mas complejo para extraer la relacién escondida entre los conceptos
de la cadena metaforica. En este caso, para una mayor comprension del efecto de la “metafora
hilada” o “metafora continuada”, dividimos las imagenes de la siguiente forma:

1) Los dias de vidrio se derriten

2) En cada pecho erige un trono de espinas y de brasas

3) Su imperio es un hipo solemne

4) Una aplastada respiracion de dioses y animales de ojos dilatados

5) Bocas llenas de insectos calientes pronunciando una misma silaba dia y noche
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Es evidente que no todas las metaforas sostienen una Unica tipologia ni forma. Es
méas, a medida que avanza la imagen dindmica la potencia metaforica encadenada va
incrementando sus poderes imaginativos, ya que pareciera que una provoca la aparicion de
la siguiente. Le Guern explica este fendbmeno:

[...] la diferencia entre la fria alegoria y la imagen dindmica: cada metafora anade

una nueva carga afectiva a la impresion producida por la precedente, y se gana al

oyente o al lector con una especie de argumentos en serie que el razonamiento l6gico

no podria controlar. (1987, p. 86)

Las metaforas dinamicas estan marcadas por un movimiento que provoca una
transformacion retorica, pues el mismo Le Guern pensaba que podrian cristalizar en un
simbolo capaz de captar todo el movimiento analdgico del discurso. Definitivamente esto es
un fendmeno estético, ya que la imagen dindmica debe ser captada por el intelecto quien
aprehende una veta de belleza a través del orden, simetria e intensidad que guarda la estrofa,
tal como si de un fendmeno in crescendo del discurso se tratara.

Asi, la primera de esta serie es una metafora adjetival: “los dias de vidrio”. En cierto
sentido, este tipo de metaforas menores incluyen un complemento que extiende la
significacion del objeto primordial que rige la metafora. Algunos preceptistas identifican esta
figura como “metafora de complemento”. El dia de vidrio es un dia transparente pero con la
misma materialidad fragil del vidrio, que por el embate de la fuerza calorifica deviene y se
derrite. De alguna manera, todavia esta presente la isotopia que enmarcaron los similes
anteriores, pues se presiente en la imagen una sensacion de fortaleza o poder que determina
y afecta directamente al objeto asimilado “dia”.

Consecutivamente, en la segunda posicion, se presenta una metafora que opera sobre

una base verbal: “erige”. El dia derretido construye un “trono de espinas y de brasas” en el

pecho de un cuerpo. La metafora pone en relacién a dos estructuras gramaticales, pero hay
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una tercera idea exterior al texto que es la que liga a aquellas estructuras. Es a esto a lo que
se referia Jean Cohen como el elemento connotativo de la imagen'*® (Maillard, 1992) y que
I. A. Richards (1936) ha teorizado como la interaccidn de dos pensamientos de cosas distintas
en una actividad simultanea apoyada por una sola palabra.

Esa operacion de abstraccion nos remite a pensar que se trata de un dia insufrible,
doloroso y quemante, a tal grado que la sensacion de la metafora se desparrama en una
centralidad (pecho) a manera de “espinas” y “brasas” (tormento). Este es un claro mecanismo
de transferencia. Tanto las metéforas que anclan su sentido en un adjetivo como en un verbo,
a lo largo de la cadena sintagmatica de la imagen, fueron estudiadas por Greimas (1971),
quien las catalogd como una combinatoria de sinécdoques. Con esto, baste sefialar que el
movimiento de las metaforas hiladas comienza con una baja intensidad imaginativa, una
tenue y predecible similitud de elementos, ya que abastecen todavia de informacion légica al
lector. Es por eso que para Quintiliano, en las Instituciones oratorias (1799), algunas
metaforas no eran méas que una simple similitud abreviada. No obstante para Le Guern:

La amputacion de elementos de significacion es menor con la metéfora-verbo o la

metafora-adjetivo que con la metafora-sustantivo. Pero, por una especie de

compensacion, la vivacidad de la imagen afiadida por sobreimpresion a la
informacién logica también es menor. Por otra parte, se puede generalizar esta
consideracion teniendo en cuenta que la fuerza de la imagen asociada introducida por
la metafora es proporcional a la amplitud de la abstraccién producida en el plano de
la informacion logica. (1987, p. 23)
Posteriormente, sucede otro cambio de tipologia metafdrica: la aposicion. Estas

metaforas son recurrentemente empleadas por el poeta en la mayoria de su obra, y de alguna

manera se podria decir que es su marca de originalidad, su propia voz. Su empleo esta

143 Los elementos connotativos de la metafora son agujeros logicos que el lector llena con su experiencia,
intelecto o conocimiento de la biografia del escritor. Esto altimo tiene relacién con lo que Chantal Maillard
(1992) pensaba acerca de la funcion y estilo de una metafora, pues esta es una forma de “aproximarse a la
palabra como factor de apertura y tensién, a su dimensidn desveladora y creadora, en definitiva, a laimaginacion
creadora” (p. 96).
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destinado a darle paso a la incrustacion del simbolo por su distorsién de material 1éxico y
I6gico. El proceso de abstraccion del lector se torna aun mas complejo, crece. EI Grupo u
comenta que la aposicion:

Tiene dos grados. El primero estd acompafiado de un demostrativo, que atenla la

equivalencia y la acerca a una simple comparacion [...] El grado fuerte suprime el

demostrativo y yuxtapone los términos directamente, o0 mediante dos puntos, una
coma, un guion [...] Al hacer que varios términos compartan una misma funcion
gramatical, la aposicion pone a dichos términos en posicion comparable, y hace de su

conjunto un paradigma. (1987, p. 189)

Notese que el paso de la tercera a la cuarta metafora esta remarcado por una elipsis,
omision que borra el semema “su imperio” y lo sustituye por el empleo de la coma con tal de
dar continuidad a toda la impronta. Este momento es lo que Le Guern aprecié como el
desbordamiento operativo de la imagen dinamica, aquel razonamiento l6gico incontrolable
en la escritura de un autor. Tan inmanejable se torna la imagen que la cadena sintagmaética
de la cuarta metafora se expande en un versiculo de largo aliento, yuxtapuesto al sintagma
“su imperio”.

Si nos detenemos a analizar la tipologia metaférica de este segmento gramatical, nos
daremos cuenta que ahi opera lo ingenioso de toda la trama analdgica, pues ya no estamos de
frente a una metafora sino de un simbolo. No hay manera de ligar seméntica o
coherentemente los dos planos de semejanza que proponen las ultimas dos metaforas, puesto

que ocurre una destruccion de significados normados y se manifiestan acercamientos

completamente insdlitos!44. Al parecer los elementos que podrian sostener una significacion

144 Precisamente a esto apuntaba el surrealismo mediante el encuentro de imagenes insolitas e insospechadas,
provenientes de un automatismo psiquico. Pierre Reverdy teorizo este fendmeno aludiendo que: “Mientras mas
lejanas y justas sean las relaciones de las dos realidades aproximadas, la imagen sera més fuerte: tendra mayor
potencia emotiva y mayor realidad poética [...] Una imagen no es fuerte porque sea brutal o fantastica, sino
porque la asociacion de ideas es lejana y justa” (1977, p. 25). Octavio Paz lo glosaria en El arco y la lira del
siguiente modo: “Epica, dramatica o lirica, condensada en una frase o desenvuelta en mil paginas, toda imagen
acerca o acopla realidades opuestas, indiferentes o alejadas entre si. Esto es, somete a unidad la pluralidad de
lo real” (Paz, 1956, p. 91).
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I6gica lucen totalmente suspendidos. Este escandalo semantico, mencionan los especialistas,
es imperceptible, solo puede ser revelado intelectualmente por la siguiente figura de
pensamiento que culmina la jerarquizacion total de la estrofa: el simbolo.

Esta intencion de articular las metaforas incrementando poco a poco su potencia de
enunciacion e imaginacion, tiene que ver con el efecto de persuasion que va proponiendo el
entramado de la imagen que proyecta el poeta. Las metaforas operan directamente sobre la
sustancia del lenguaje y el movimiento de estas implica de lleno al lector, pues esta estrategia,
tal como menciona el Grupo 1, hace brillar lo real de una expresion, anima el mensaje. De
alguna manera se cumple lo que Ciceron en el tercer libro de De Oratore consagré: “En todos
los casos la metafora debe ser empleada para dar mayor brillo [...] La metafora expresa
igualmente con mayor relieve la idea entera, ya se trate de un hecho o de una intencién”
(1997, p. 211).

Asimismo, se formaliza lo que la antigua retdrica llamaba el efecto movere, ya que la
sensibilidad del lector se ve afectada, pues al no encontrar motivos seméanticos para ligar
conceptos recurre a un nivel intelectual superior para dar con ellos'#> (Black, 1966). El efecto
movere provoca al lector, y es mas, lo persuade con el vértigo y el vaivén del dinamismo
metafdrico de la imagen. De este modo, la metafora no es esencialmente un adorno ni cumple
con una cierta intencion de decoro, sino que sirve para amplificar y hasta mutar todo un plano
I6gico de la composicion de una imagen.

Por altimo, los dos versos finales de la estrofa resuelven el entramado analdgico. Se

trata de un simbolo que entronca toda la carga estética y semantica de la imagen, puesto que

145 Es a esto a lo que se referia Aristételes en la Poética y la Retérica al mencionar que mas que un instrumento
de reproduccién imitativa, la metafora es un medio de conocimiento. En este sentido, Max Black (1966)
mencionaba que comprender una metafora era comprometerse a descifrar un cédigo o desenmarafiar un acertijo.



181

por fin aparece el objeto dominante que liga los similes y, a su vez, explica de cierta manera
la 16gica operativa de las metaforas hiladas. El “Verano” es esa fuerza comparable al poder
de unrey, al calor materno, a la asfixia terrible del sofocamiento; pero es mas: el verano tiene
connotaciones sagradas y hasta misticas, pues es una “vocal hecha de vaho™.

Tanto Anthony Stanton (2015) como Manuel Ulacia (1999), excavando
etimoldgicamente la palabra “Mutra”, descubrieron que guardaba una estrechez significativa
con “mantra”, silaba-germen que fija el centro sutil del ser'#¢, y también por su cercania de
sonidos tenia un reflejo en las palabras castellanas “madre” y “matriz”. Asi, podemos
empezar a interpretar toda la red de significados que brotaron de la estrofa. El “Verano” es
una esencia sagrada y por este motivo tiene esa doble cualidad de ser afable-amoroso y, a la
vez, terrible-doloroso. El sol del “Verano” derrite el vidrio del dia, su transparencia. De igual
forma, algunos exegetas de la obra de Octavio Paz, pensando en el contacto del poeta con
Oriente, se han empefiado a ver a la diosa Kali en esta primer estrofa, lo cierto es que el
principio femenino como creador y destructor se formaliza de lleno en el imaginario poético
de Paz de manera importante.

Leccion de estilo: el simbolo tiene un poder de sugerencia, volatiliza la capacidad
intelectual del intérprete. A diferencia de la metafora, el simbolo tiene que pasar por un
proceso de representacion mental para ser asimilado totalmente. Algunos preceptistas han
mencionado que el simbolo es una metafora cargada de sentido, sin embargo, debemos
apreciar que esta figura de pensamiento trabaja esencialmente sobre la inventio, ya que capta

y refracta toda la informacion logica de la jerarquizacion retérica de la imagen: el simbolo es

146 Esto tiene relacion con el verso que le precede al simbolo: “una misma silaba dia y noche, dia y noche”. El
mantra es esa silaba que se repite incansablemente hasta dar el gran salto a la revelacion trascendental y
espiritual (Huxley, 1986).
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el gran “objeto estético”, el objeto nuevo creado a partir de la vordgine de tropos
jerarquizados.

Ortega y Gasset, en “Ensayos de estética a manera de prélogo” (1955), pensaba que
la finalidad de una cadena de imagenes era la destruccion de los objetos semejantes para
reconstruir, en la recepcion del intérprete, una nueva dimension significativa: el “objeto
nuevo”. El simbolo es ese elemento inédito por el que podemos hallar un lugar estético
original, pues justo ahi las imagenes precedentes adquieren todo su valor de presencia. En el
simbolo las improntas mutan y revelan todo el sentido estrofico, solo baste repasar algunas
consideraciones respecto al simbolo “verano” para clarificar esta estrategia estética.

Para Jean Chevalier y Alain Gheerbrant (1986), el verano era consagrado al dios
Apolo, el dios solar en el pantedn griego; ademas, tenia relacion con la casa zodiacal de
Cancer, que es el inicio del descenso del sol, “la puerta de los hombres” y “la puerta de los
infiernos” (Chevalier & Gheerbrant, 1986, p. 1767). Mientras que para Juan Cirlot (1992), la
representacion del verano era recreada por los griegos con una corona de espigas, un haz y
una hoz en las manos. Estas relevantes caracteristicas simbdlicas tienen peso y sentido en la
alegoria que conforman los versos de la estrofa, pero no pueden ser imaginadas sin ese
proceso mental que llega a crear el “objeto nuevo” al que se referia Ortega y Gasset: el
componente semantico del simbolo es el Unico que permite interpretar las estructuras
semanticas de la imagen. Justamente a esto es a lo que se referia André Lalande con la
definicion de simbolo, una de las méas explicativas y atinadas de este fendmeno poético:

Simbolo: A. Lo que representa otra cosa en virtud de una correspondencia analdgica.

B. Sistema continuado de términos, cada uno de los cuales representa un elemento de

otro sistema: un simbolo es una comparacién de la que solamente se nos da el segundo
término, un sistema de metaforas continuadas. (1967, p. 940)
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Esta definicion nos da la razon: el simbolo es el cierre de una serie de metaforas
continuadas. Finalmente, el simbolo en “Mutra” es incluso una reformacion del arquetipo de
poderio y dominio destinado regularmente a figuras masculinas desde el imaginario
occidental. La serie de comparaciones y metaforas coronadas con el simbolo asi lo hace
parecer, y en este sentido es cuando el poeta inyecta toda una serie de imégenes originales
para nuestra tradicion poética.

Este mismo fenomeno es lo que Charles Bally identifico como “imagen efectiva™:
aquella evolucion metaférica impulsada por una creacién individual, un hecho lingiistico
Gnico y hasta insélito, que después sera repetido por una especie de mimetismo literario, a
tal grado de desgastarlo y convertirlo en una “imagen muerta” (Bally en Chantal Maillard,
1992, p. 93). De igual manera, esto es lo que los preceptistas se refieren con sopesar el grado
de originalidad de las imagenes, corroborar hasta qué punto se vuelve imprevisible e
impredecible el efecto de la expresividad imaginativa de un escritor. Este grado de
originalidad construye un estilo individual, porque por medio de intuiciones e intenciones el
poeta imprime un nuevo vigor a imagenes banales y desgastadas.

Seria vano repasar todas las estrofas de “Mutra” para dar cuenta que siguen un modelo
de construccién y simetria de figuras semanticas jerarquizadas, mismas que propondran una
tematica original en la obra del poeta. No obstante, habria que poner atencién a la parte final
del poema, porque es precisamente en ese lugar donde Octavio Paz demuestra tener una
vision de mundo basada en un conjunto de relaciones analdgicas originales. Dos versos en
solitario concluyen el complejo imaginativo del poema:

Y hundo la mano y cojo el grano incandescente y
lo planto en mi ser: ha de crecer un dia. (Paz, 1958, p. 36)
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El grano incandescente es esa semilla de pluralidades y cosmovisiones que el poeta
va encontrando a su paso por la escritura. No, Octavio Paz no es un poeta ligado solamente
a las técnicas surrealistas. El universo poético del mexicano no son solo aquellos nudos
connotativos que exaltaban Reverdy, Breton o Péret. Es mas, habria que recalcar que su
imaginario no es nocturno —como en Breton y sus epigonos— sino solar. Si, es un poeta que
fia sus poderes a la libertad de la imagen, pero este empoderamiento es calibrado con una
sutil afinacion de imaginacion y espiritu, en ningin momento es un azar objetivo, como llegd
a teorizar André Breton. La experiencia poética de Octavio Paz no es una revelacion del
inconsciente, sino mas bien esta ligada a lo que Heidegger (2012) planteaba como
develamiento del Ser: una poética que apunta a lo sagrado por medio de imagenes insélitas
y un decir mistico. La légica de Paz es lo nuevo sagrado’#’.

Fiel a su principio de asociacion ritmica, “Mutra” concluye con un epifonema. Una
vez mas se echaria a andar ese modo de atrapar lo fenoménico a través de un acto
contemplativo. La maduracion del poeta sigue su curso: “ha de crecer un dia”, modelo

paraddjico que desplegaria en su siguiente paso hacia un estilo particular, su propia voz.

3.3 Lo paraddjico: fusion de barroco, filosofia y vanguardia en Salamandra

El catdlogo esencial de la poesia de Paz va madurando, toma forma y se llena de recursos,
pero tiene sus altibajos: como cualquier mecanismo retérico llega un momento que se agota.
A finales de los afios cincuenta no hay un plan de escritura en Octavio Paz. La literatura vive

el ocaso de las vanguardias: la tradicion que inicio la bengala del romanticismo se ha apagado

147 En el Capitulo V nos detendremos ampliamente para explicar el sentido de lo nuevo sagrado en la poesia
de Paz, a través de la teoria del estilo de la escuela francesa y el “nuevo lirismo”.
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en la noche de los surrealista. Se respira una pasmosa incertidumbre en el campo artistico.
La posibilidad de una idea de reinvencion poética luce minima, sino es que inaudita, pues
después de lo que ha significado el éxito rutilante de Piedra de sol, La estacion violenta y El
arco y la lira los caminos parecen sellados. (Como romper con esas piedras fundacionales
de la poesia latinoamericana moderna? El poeta cavila, espera. Observa el devenir del cambio
histdrico. EI mundo se esta reacomodando politica y econémicamente. Analiza antes de dar
el siguiente paso.

Para 1959 Octavio Paz seré transferido a Francia con el nombramiento de Encargado
de Negocios ad interim de México. EIl cambio de aires lo despeja, lo coloca nuevamente en
vias de una transformacion. Recien se ha divorciado de Elena Garro y vuelve a encontrarse
con la vieja camaraderia surrealista. Tiene un nuevo amorio con la pintora italiana Bona
Tibertelli de Pisis y luce vigoroso. Su nombre goza ya de cierto prestigio: es traducido,
participa en revistas europeas y su fama se acrecienta'*®. Cumple con el encargo diplomatico
que le fue asignado y tiene el tiempo suficiente para recorrer intensamente el mundo: Porto,
Corcega, Venecia, Sicilia, Nueva York son algunas de sus paradas (Sheridan, 2004). En esa
frenética vitalidad animica y eventual, el ojo critico de Paz se ensancha, tiene finalmente un
objetivo. Su proyecto creativo se posa vorazmente en la obra de tres artistas que lo despiertan
y reactivan: Tamayo, Picasso y Pessoa. En ellos y desde ellos vuelve a recrearse.

En Rufino Tamayo admira el empleo por ligar la pintura moderna y el arte

prehispanico en una misma obra, generando un nuevo lenguaje de formas y matices muy

148 Jean-Clarence Lambert traduce al francés ¢Aguila o sol? con el sello de Editions George Fall, al mismo
tiempo que El laberinto de la soledad es traducido al inglés por Lysander Kemp. Por su parte, los escritores
surrealistas se debaten por traducir al francés Piedra de sol, tarea que sera finalmente acogida por Benjamin
Péret.
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particulares desde la plastica'*®. En Pablo Picasso sigue con detenimiento una serie de
cuarenta variaciones pictoricas de las famosas Meninas de Velazquez: el malaguefio ha
reproducido la pintura barroca pero bajo los designios de su pincel y su propio credo
vanguardista’®®. Hasta ese momento esta claro para Octavio Paz generar una especie de
sincretismo en el arte: ir a lo clésico, a lo antiguo, saquear las formas y actualizarlas desde el
lenguaje de la modernidad.

Finalmente, aparece la piedra de toque para lograr y apuntalar dicha empresa: cae en
sus manos la poesia de Fernando Pessoa. Caen ideas. Paz lo descubre en Francia, lo lee con
fruicién y sin reservas; lo traduce. De él le atraen sus paradojas que rechazan la larga
discursividad del poema y que tienden a explorar siempre los limites del silencio®®!. Las
paradojas de Fernando Pessoa, Alberto Caeiro y Ricardo Reis le hacen recordar el
conceptualismo barroco tan caro a la poesia de Quevedo y Sor Juana. Por eso Pessoa es el
gran intertexto de esta época, porque con su lectura Octavio Paz intenta ensamblar el lenguaje
barroco de la poesia clasica espafiola a la poesia moderna, generando asi una peculiar

simbiosis, un choque de formas, una poesia minima y diferente a lo que habia creado en La

149 Esta curiosidad por insertar reminiscencias del Arte Precolombino en el moderno ya habia sido intentada por
Octavio Paz desde ¢Aguila 0 sol? En “Mariposa de obsidiana” aflora la representacion de la diosa azteca
Itzpapalotl mediante la técnica de la ceremoniato. No obstante, con el ejemplo que le marca la obra de Tamayo
se vuelve mucho maés latente esta preocupacion por generar una peculiar imbricacién de tradiciones alejadas
temporalmente. Es precisamente a ello a lo que se le conocié como “Surrealismo telurico” (Bosquet, 1961;
Hubard, 2014).

150 Esta técnica de confrontar el Barroco con la Edad Moderna llevé a Octavio Paz a construir la serie “Homenaje
y Profanaciones”, conformada por tres poemas a los que titulo como “Soneto de sonetos” en Salamandra, puesto
que replicaban o parodiaban “Amor constante mas alla de la muerte” de Francisco de Quevedo, pero con otra
amplitud y bajo la estructura de una poesia moderna y diferente al culteranismo espafiol. Anthony Stanton
(1988) ha explorado este cruce de tradiciones en “Octavio Paz y la sombra de Quevedo”.

151 Habria que mencionar aun mas: la poesia de Pessoa le hace pensar en el conflicto del yo poético que venia
arrastrando desde las lecturas de Eliot y Pound: el empleo de la mascara poética, el solipsismo como técnica o
la disolucion de la subjetividad de la que hablaba la vertiente del Imaginismo. ¢Seria arriesgado decir que
incluso en Pessoa observa el movimiento fenomenoldgico y crucial de la otredad? No parece tan desacertado,
pues aunque en El arco y la lira habia desarrollado este concepto desde la mirada de Martin Heidegger, es en
“El desconocido de si mismo” (1965) que Octavio Paz reafirma su critica de la otredad al repasar las
caracteristicas de los heter6nimos del poeta portugués.
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estacion violenta, en definitiva, crear un “neobarroco parddico”®2. Esta fusion o ensamble
sui generis seria su primer intento directo hacia una poesia de corte experimental, su primera
verdadera pasion por lo moderno.

El recurso de la paradoja llega en un buen momento. Por un lado, este elemento es
capaz de describir el aire de la época, aquella vacilacion politica y moral que embate al sujeto
de la segunda mitad del siglo XX%3, Por otro lado, la paradoja era una pieza que se ajustaba
al programa estético que Octavio Paz venia buscando desde tiempo atras, pues este recurso
seria capaz de combinar, de una manera mas depurada, las oposiciones binarias tan constantes
en su obra'®*. Todo apunta a que lo paraddjico se entroncaba con toda la carga ideolégica que
el poeta venia sumando desde su primera estancia por Oriente, ya que el lirismo paradojico
se asemejaba al budismo madhyamika de Nagarjuna, doctrina que busca anclar sus poderes
en una metafisica de vacuidad absoluta o sunyata®®,

Con todos estos elementos y fundamentos a la mano, Octavio Paz daria otro paso
contundente en la evolucion de su estilo. La imagen paradojica se convierte en la simiente y

el impulso de la firma de Salamandra, pero también con ella construye la idea mas ambiciosa

152 Este término fue acuilado por Manuel Ulacia. No se trata de un “neobarroco” en toda la extension de la

palabra, o como generalmente se entiende a la vertiente poética que cundio décadas después en Latinoamérica.
Mas bien Ulacia (1999) se refiere a que en la poesia de Octavio Paz, hasta ese momento, se intentan romper las
barreras entre lo antiguo y lo nuevo a través de recursos barrocos inmersos en la poesia de la primera mitad del
siglo XX.

153 En la Dialéctica de la llustracion Adorno y Horkheimer (1981) han representado, reflexionado y criticado
con profundidad la vigencia del racionalismo después de las guerras mundiales. La obra de los tedricos de la
Escuela de Frankfurt se popularizé en los afios cincuenta, pues ponia en una encrucijada la consecucion de un
progreso social mediante un racionalismo material sin limites ni freno alguno.

154 Desde sus primeras reflexiones serias en torno a la poesfa, ya Octavio Paz habia dado visos de un eje
dicotdomico a base de oposiciones como sustento de su lenguaje literario mas intimo e importante: “Poesia de
soledad y Poesia de comunion”.

155 | os principales motivos orientales que Octavio Paz acopla a su poesia, seran revisados con detenimiento en
el siguiente capitulo. Solo baste puntualizar que si hasta este momento Paz encuentra un gusto por el uso de la
paradoja en la poesia, es porque lo ha encontrado en Oriente sin hacer una revision profunda de ello y, de una
forma mas sélida, en la poesia de Pessoa por quien siente una especie de magnetismo, al grado de ser una pieza
clave de los cuatro escritores que ensaya y estudia en Cuadrivio. Recuérdese que este Ultimo libro es una especie
de confesién de Paz por sus poetas que han nutrido con creces su obra.
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y fuerte de su nuevo plan literario latente, aquello que nombro6 como “tradicion de la ruptura”,
paradoja e idea fecunda que describe el fluir de la aventura poética contemporanea, con sus
movimientos y quiebres ininterrumpidos y oscilantes a la vez. Pero detengamos por lo
mientras en el funcionamiento de este recurso en Salamandra.

Son pocos los estudios que se han destinado a descifrar tedricamente esta figura de
pensamiento. A diferencia de la metéafora, la paradoja ha ocupado un debate incipiente en la
mirada de los preceptistas y los manuales de retérica. Comun y errdbneamente, la paradoja
todavia arrastra reminiscencias aristotélicas al identificarse con los metasemas de la antitesis
o0 el oximoron, pero mas bien su anclaje teérico corresponde al tipo de los metalogismos,
pues su principio contradictorio se resuelve en una unidad, dato o referencia
extralinglistica'®. Manuel Duran, en “Poesia y Paradoja” (1958), ha mencionado que la
paradoja “es aquel procedimiento esencialmente dindmico, adecuado a pintar el cambio, el
devenir que puede situarse en el discurso poético, bien como ‘simbolo’ y ‘bandera’ o bien
como ‘simple adorno’ o ‘artificio’ para engalanar el estilo” (p. 11). Es decir, podemos dividir
el uso que se hace de la paradoja en diferentes campos sintacticos con tal de aproximarnos al
sentido de esta.

Para los fines del analisis que nos ocupa, y con base a los recientes estudios de
Fernando Romo (1991), Neal N. Norrick (1987; 1989) y Vicente Cervera (2005), existen tres

movimientos paraddjicos firmes, claros y recurrentes en Salamandra: paradoja de agudeza o

156 Considérese que en el libro de la Retérica de Aristoteles la paradoja “consiste en intentar sacar de una u otra
premisa la conclusion opuesta: de los lugares de las paradojas, éste es el mas fuerte” (1971, p. 30). Esta basica
definicién proponia los primeros fundamentos para un estudio pormenorizado de la paradoja que después haria
Cicerdn; no obstante, tiempo después cay0 en un olvido absoluto esta figura de pensamiento por los tratadistas
de la Edad Media y Renacimiento.
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disociada, paradoja promedio-metafisica y paradoja proverbial'®’. Desde el empleo de ellas
las imagenes de la poesia de Octavio Paz adquieren un nuevo valor. En este sentido, Ramon
Xirau (1970), en Octavio Paz: el sentido de la palabra, ha llegado a mencionar que “en otras
palabras, la imagen es, para Paz, esencialmente paraddjica, y lo que la imagen revela es, al
mismo tiempo, la unidad que somos y la contrariedad paradojica que igualmente somos” (p.
35). Veamos cdmo se adapta cada uno de estos modelos paradéjicos al espacio dimensional

de estilo de Octavio Paz.

3.3.1 Paradoja de agudeza o disociada

Gran parte del programa estético del clasico conceptismo espafiol destino sus empefios en el
empleo de la paradoja. Los estudios de Baltasar Gracian (2001) en Agudeza y arte de ingenio
son imprescindibles para comprender el lenguaje paraddjico de los Siglos de Oro.
Puntualmente, en el Discurso XXII1, Gracidn comenta que: “Son las paradojas monstruos de
la verdad, y un extraordinario, y mas de ingenio, alguna vez se recibe bien: en ocasiones
grandes ha de ser el pensar grande” (2001, p. 147). Para el preceptista jesuita la funcién
esencial de la paradoja radica en revelar la verdad. No es para menos, pues su época es una
bisagra entre el ser y el parecer de una sociedad espariola que se jacta de estar a la vanguardia
del resto del mundo y, al mismo tiempo, tener fuertes tropiezos econdmicos y politicos

internos. Su mundo, de por sf, es una coincidentia oppositorum, una época paraddjica’®e.

157 Estos mismos estudios conllevan las exhaustivas reflexiones y criticas de otros tedricos y escuelas retéricas
que abordan la paradoja, como Crevier, Fontanier, Whitehead, Rusell y Frege. Para efectos de resumen de esta
figura semantica, tratamos de sintetizar la multiplicidad de voces en aquellos tres téoricos mencionados.

158 En Instituciones de oratoria Giambattista Vico (2004) analiza esta especie de paradoja de indole social e
historica. De igual manera, Nicolas de Cusa vuelve famosa la concidentia oppositorum al definirla como parte
axial de su sistema filosofico, cuyo poder argumentativo esta basado en el principio de coincidencia entre lo
finitio e infinito del pensamiento y la cultura.
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Con esto, es notorio que la paradoja para Gracian es un exceso del pensar, y en este
sentido se convierte en un instrumento que da pie a la obtencion del concepto, que no es mas
que el codigo esencial del culteranismo espafiol. Por lo regular, el concepto paradojico esta
compuesto por dos marcos de referencia irreconciliables, totalmente opuestos. Su ldgica
expresiva tiene la operatividad proposicional p y -p, fusionada mediante algin nexo o
condicional.

El arte de la paradoja de agudeza esta en su poder de disociacion y dialéctica
irreconciliable, es decir, en su capacidad de unir bajo una misma imagen dos proposiciones
desemejantes y, al mismo tiempo, provocar una tension con esta diferencia indescifrable.
Para Gracian, la tension se genera en “las de mas empefio intelectual”, pues provocan incluso
cierto “atributo de sutileza, misterio, agudeza o sal” (2001, p. 157). En Salamandra podemos
rastrear este tipo de paradoja, cuya agudeza se forma con el empleo de juegos verbales y
oposiciones sin posibilidad alguna de interpretacion ldgica: el poema solo es superficie
lingUistica. Apréciese el empleo de esta paradoja en “Solo a dos voces”, titulo que ya conlleva
una oposicion tajante entre soledad y compafiia, soliloquio y dialogo:

Si decir No

Al mundo al presente

Hoy (solsticio de invierno)

No es decir

Si

Decir es solsticio de invierno
Hoy en el mundo

No
Es decir
Si
Decir mundo presente
No es decir
¢Qué es

Mundo Solsticio Invierno?
¢Qué es decir? (Paz, 1962, p. 109)
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La paradoja de agudeza siempre tiende a los limites de la indecibilidad, es un codigo
de intelectualismo poético. Busca la verdad, pero se desvanece en el intento de nombrarla.
Su gran tema es la imposibilidad expresiva del lenguaje para representar la real imagen del
mundo. Basa sus esfuerzos en una serie de oposiciones, y estas provocan un delirio ritmico
que se genera a partir de la marca negativa del “No” y la condicional “Si”. La paradoja es un
juego de inteligencia, una empresa del ingenio: disocia, pero la disociacién no es antindmica
en este caso, desde el punto estrictamente semantico, es una oposicion de signos. Juego de
agudeza, habilidad conceptual que se mezcla y concluye la sumatoria de sus contradicciones
con el ultimo verso: “;Qué es decir?”. No obstante, la contradiccién o negacion ha hecho su
trabajo, pues para Octavio Paz: “La antinomia, ‘que es la forma mas aguda de la paradoja’,
constituye asi el elemento natural de la teologia mistica, lo mismo para los cristianos que
para los arabes, los hindtes y los budistas” (1956, p. 135).

A 1nicio de “Solo a dos voces”, Octavio Paz colocaba como epigrafe una referencia
del Diccionario critico-etimolégico de la lengua castellana de Jean Corominas, que describe
en suma la esencia conceptual de los anteriores versos: “En ninguna otra lengua occidental
son tantas las palabras fantasmas” (1962, p. 109). Este efecto provoca una alta tension: la
imposibilidad de nombrar verdaderamente a los objetos con tantas palabras fantasmas en
nuestra lengua. La misma linea tematica también llega a explorarla en “La palabra escrita”,
en donde se hace patente aquel viejo dilema poético de la insuficiencia de palabras para
representar el mundo real:

Ya escrita la primera

Palabra (nunca la pensada

Sino la otra —ésta

Que no la dice, que la contradice,
Que sin decirla esta diciéndola) (Paz, 1962, p. 29)
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Los marcos de referencia opuestos son mas visibles en el dltimo par de versos. El eje
racional o de agudeza se sostiene: siempre es la exploracion de los linderos del lenguaje, los
limites de la palabra siempre hallada, mas nunca encontrada. No obstante, también el
concepto de la paradoja de agudeza desplaza su representacion no solo en frases antinémicas,
sino en el justo empleo de las paronomasias o retruécanos, disonancias y efectos retdricos
por donde el lenguaje explota, crece, se esconde y vuelve a mostrar su movimiento paradojico
con gran sutileza. En “Entrada en materia”:

El mal promiscuo el mal sin nombre
Todos los nombres del mal
El mal que tiene todos los nombres (Paz, 1962, p. 10)

La reordenacion de los elementos en los versos provocan un cambio drastico de
sentido y un quiebre logico, al mismo tiempo que agudo, de la imagen. Se invierten
ironicamente los significados. No se trata solo de un juego fénico, pareciera incluso que los
Versos se proyectan en un espejo y entregan su imagen mental enrevesada: el verso de ida 'y
vuelta. Incluso, en este juego de reflejos esporédicos, la paradoja de agudeza provoca un
vaivén pendular aprovechando los espacios en blanco de la pagina:

Yaes hora
No es hora

Ahora es ahora
Ya es hora de acabar con las horas
Ahora no es hora

Es hora y no ahora

La hora se come al ahora
Ya es hora
[...]
Pasos del tiempo que aparece y dice
¢Qué dice?
Qué dices dice mi pensamiento
No sabes lo que dices
Trampas de la razén (Paz, 1962, p. 11)
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Este dinamismao verbal es un juego laberintico, una trampa de la razén y del lenguaje:
muestra, pero no significa; es decoro, ornato. El choque de las contradicciones provoca una
especie de embeleso o engafio, myse en abime. Es verdad que ostenta una tendencia por la
antitesis, por la basqueda de oposiciones sin comprometerse con una unica version de los
hechos expresados. La paradoja de agudeza no busca una resolucion o desciframiento de sus
dos planos seméanticamente adversos, ni tampoco intenta disolver ni conjuntar sus unidades
opuestas, como muchos lectores pacianos han asegurado, mas bien pretende enfatizar las
diferencias mediante la convivencia simultdnea de dos marcos de referencia en una misma
imagen. Por consiguiente, la paradoja de agudeza mantiene un equilibrado conceptismo que
produce perplejidad.

Baltasar Gracian (2001) pensaba que a la par que la paradoja desempafiaba un exceso
del pensamiento a modo de sofisma, encerraba una extravagante exageracion o “movimiento
del alma” (Gracian, 2001, p. 157). En esta misma linea, la paradoja de agudeza abre la puerta
a la infinidad de posibilidades donde el yo poético se enmascara y se muestra sin una
identidad fija. Ese es el gran ingenio de este tipo de recurso. La voz en el poema es una
relacion entre lo uno y lo multiple, una docta lectura del mundo, esa es su firma poética
(Blasing, 2007). La paradoja de agudeza en la obra de Octavio Paz es una relectura y
rescritura barroca, y a su vez conforma una nueva sensibilidad artistica, un rigor intelectual
que apuesta por una poética moderna y diferente, marca original de su obra: tradicién y

ruptura, valentia del ingenio.
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3.3.2 Paradoja promedio-metafisica

La imagen poética de la paradoja promedio-metafisica abraza los contrarios, los equilibra 'y
transforma. Promedia los opuestos en una Gltima frase y, con esto, ofrece tres movimientos
enunciativos tal como si se tratase de un silogismo. A diferencia de la paradoja de agudeza,
este modelo enfatiza una resolucién discursiva, pues desentrafia sus marcos de referencia, es
decir, expone una justificacion del mismo choque de la antitesis. Rachel Phillips (1971)
observd con atencion que el cuidado de este tipo de paradoja en Octavio Paz aparecia en
Topoemas; sin embargo, es desde la légica de los contrarios de Salamandra que inicia su
operacion como un discurso metafisico progresivo.

Podriamos ligar el empleo de esta técnica en el imaginario de Octavio Paz con su
orientalismo tan pronunciado desde inicio de la década de los cincuenta. Lo cierto es que esta
paradoja es una arma intelectual por la cual el poeta intenta disminuir los efectos del
pensamiento dialéctico occidental y, a su vez, crear una nueva dimension espiritual y estética
en su poesia. Apegandonos al esquema paradojico de Fernando Romo (1991), la paradoja

metafisica goza de la siguiente estructura:

Significado Experiencial + Significado Interpersonal - Traduccion de contrarios

Dos entimemas forman al inicio de la imagen la base contradictoria del discurso
paraddjico. El primero consiste en enunciar un juicio, una proposicion objetiva de la realidad.
De forma antdnima, esta misma experiencia objetiva es negada radicalmente, pues el
siguiente entimema representa otro sentido en oposicion a lo que le precede, se trata entonces

de una idea que refuta inmediatamente al sujeto etico del poema. El resultado de estas dos
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fuerza elocutivas en colision forjan una posible reconciliacion. “Aqui”, uno de los poemas
paradigma de la obra completa de Octavio Paz, retrata a fidelidad esta formula paradojica:

Mis pasos en esta calle

Resuenan

En otra calle
Donde
0Oigo mis pasos
Pasar en esta calle
Donde

Solo es real la niebla (Paz, 1962, p. 17)

El primer marco de referencia (Significado Experiencial) lo conforman los primeros
tres versos, pues es una narracion sin tropiezo l6gico alguno. Hay una referencia de espacio
y contexto situacional de la imagen, sin embargo, esa ldgica interna se quiebra a partir de la
division de la presencia de otro personaje en el poema que escucha los mismos pasos pero
desde diferente posicionamiento: se trata del Significado Interpersonal. EI poema simula una
especie de desdoblamiento del sujeto ético, o0 mejor dicho, su fragmentacion, donde incluso
el aprovechamiento del espacio en la linea del verso enfatiza estas distancias opuestas. La
antitesis de este sistema contradictorio desemboca en una resolucion: “Soélo es real la
niebla”>°, ;Cual es la verdadera existencia del protagonista de este enigma inexplicable?

Aventurando una posible explicacién, el cierre del poema luce como una traduccion
al juego de apariencias, en el cual el elemento “niebla” aquilata la fusion de los dos marcos
de referencia. Para el poeta no hay una verdad absoluta, al modo nietzscheano, la niebla

oscurece la via hacia esta. En efecto, es una reconciliacion de contrarios, un promedio de

159 Este mismo tdpico es muy frecuente en la poesia de Octavio Paz, con fines de cifrar una realidad posible del
Yo. En “Noche en claro”, poema incluido también en Salamandra, aparece: “Con mil brazos con mil pies de
niebla / cara de humo hombre sin cara” (Paz, 1962, p. 59).
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distancias que se resuelve en una paradoja. La lucha visionaria desaparece bajo una cortina
de niebla.

Cabe mencionar que los marcos de referencia de este tipo de paradoja pueden
extenderse mucho mas que los de la paradoja de agudeza, ya que no se limita solamente al
ambito de la frase. Al parecer, el movimiento intelectual o agudo se despliega ampliamente
en el imaginario del poeta a través de otras posibilidades gréficas. En “Reversible” puede
apreciarse este encarecimiento paraddjico que aprovecha al limite los espacios en blanco,

como un metasignificado de cada verso:

En el espacio

Estoy
Dentro de mi

El espacio
Fuera de mi

El espacio
En ningun lado

Estoy
Fuera de mi

En el espacio
Dentro

Esta el espacio
Fuera de si

En ningln lado
Estoy

En el espacio
Etcétera. (Paz, 1962, p. 20)

Es mucho mas visible el aprovechamiento del espacio para erigir esa otra voz intima
que quiebra el lenguaje del Significado Experiencial. Es la otra voz del Significado
Interpersonal que actla y huye como un eco o un pensamiento ajeno a la primera voz. Esta
dislocacién deliberada luce aun mas caotica por el vaivén oscilatorio del discurso en el
poema. Finalmente, la participacion de ambas voces implicitas se disuelven en un ciclico
“Etcétera”. Los marcos de referencia no se destruyen, se concilian en una nueva totalidad. Se

genera lo que nombré Octavio Paz como “contrarios complementarios”: “De ahi que
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constituya una imposibilidad I6gica al mismo tiempo que una evidencia en la que participan
totalmente cuerpo y espiritu” (Paz, 1956, p. 129).

Por fin la imagen paciana resolvia el conflicto del impersonalismo que tanto tiempo
ocupo a los poetas del Imaginismo, ya que la paradoja metafisica es la renuncia a un Yo Gnico
que rige la enunciacion del poema. En cambio, este recurso propone una categoria estética
con tintes metafisicos: el Yo es una constante sed de ser, un edificio de voces que se
entrecruzan buscando su verdadera imagen en un constante anhelo de identidad. Lucha de
aparienciay realidad, este tipo de paradoja se apega a lo que Octavio Paz pensaba en relacion
al concepto de otredad de Heidegger: “el hombre es un ser que no es, sino que se esta siendo,
un ser que nunca acaba de serse” (Paz, 1956, p. 131).

Por eso es tan importante el ejemplo que le imprime la fuerza paradédjica de Pessoa,
porque en su proyecto de obra Octavio Paz encontré una forma de evadir una Unica
experiencia trascendental del hombre moderno a través de esta figura de pensamiento, tal
como el poeta lusitano escribi6 en “Bastante metafisica hay en no pensar en nada”: “El unico
sentido intimo de las cosas / Es que no tienen sentido intimo alguno” (Pessoa comentado en
Paz, 1984, p. 116). De cierta manera, la paradoja promedio-metafisica es una forma de evadir
o congelar la indecibilidad antes mencionada y, en su lugar, optar por el camino espiritual de
la totalidad y tranquila plenitud animica, tal como Rachel Phillips (1971) también
mencionaba. No es decoro ni ornato, es intelectualismo poético, agudeza en busca de un
estilo original:

IDENTIDAD

En el patio un pajaro pia,
Como el centavo en su alcancia.

Un poco de aire su plumaje
Se desvanece en un viaje.
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Tal vez no hay pajaro ni soy
Ese del patio en donde estoy. (Paz, 1962, p. 37)

Cada distico refleja fielmente las intenciones de este tipo de paradoja, cuya
operatividad funciona a partir de una base triparita. Solo cabe mencionar que, para la retérica
contemporanea, estos juegos verbales resultaban ser un riesgo literario, pues, para una época
que ya introduce giros expresivos coloquiales por influencia de los estadounidenses, el
toparse con un codigo linguistico asi va en sentido opuesto totalmente a las pretensiones de
lo que puede ser la nueva poesia. Por eso esta nueva dimension poética tiene un espacio

singular en la produccidn literaria de Paz, pues como pensaba Karl VVossler:

[...] para lograr el manejo artistico del idioma, la maestria del estilo, se requiere de
una cefiida correspondencia entre categorias gramaticales y psicoldgicas; es decir, que
el uso general de la lengua tiene que ser claro, firme y unitario para que el habla de
cada individuo se dibuje con sesgo expresivo y personal en formas inteligibles. (1943,
p. 164)

3.3.3 Paradoja proverbial

Si como piensa José Antonio Mayoral que la red de identificaciones de la metatesis es una
“categoria de permutacion de elementos que presenta su materializacion concreta” (1994, p.
53), la paradoja proverbial se adecUa acertadamente a esta categorizacion. Las paradojas
proverbiales funcionan como maéaximas filoséficas. Su sentido es lapidario, sabio,
contundente: tienden al silencio. Es un ejercicio de agudeza mucho mas riguroso por su
caracter autorreferencial en una cadena sintactica demasiado breve. Por eso son consideradas
como proverbios, porque en ellas se registra un logro estético superior y, ademas, en su

material paradojico, se crea un efecto ludico de aprendizaje o ensefianza.
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En la obra de Octavio Paz, este tono proverbial, estd muy cerca de la voz de Alberto
Caeiro, el primer heteronimo creado por Fernando Pessoa. En “El desconocido de si mismo”,
Octavio Paz sigue sus rastros poéticos por el subsuelo psicoldgico de este personaje:

Caeiro no es un filésofo: es un sabio. Los pensadores tienen ideas; para el sabio vivir

y pensar no son actos separados [...] la vida del sabio es irrefutable. Ningun sabio ha

proclamado que la verdad se aprende; lo que han dicho todos, o casi todos, es que lo

anico que vale la pena de vivirse es la experiencia de la verdad. (Paz, 1965, pp. 146-

147)

Incluso sus imégenes son parecidas y estrechas a las de Caeiro. No solo lo simula en
la basqueda de una verdad que revele el poema a la férmula heideggereana, sino en el uso de
algunos conceptos para mostrar ese rostro verdadero tan escurridizo e inalcanzable. En
“Palpar”, Octavio Paz esta a punto de lograr esta empresa:

Mis manos

Abren las cortinas de tu ser

Te visten con otra desnudez

Descubren los cuerpos de tu cuerpo

Mis manos

Inventan otro cuerpo a tu cuerpo (Paz, 1962, p. 76)

Con este juego de sentido el lenguaje es dotado de vivacidad, pues las palabras se
reducen al placer maximo de los sentidos. La estrechez o el seguimiento de Paz con Caeiro
es palpable, porque el mismo relieve de unas cortinas que cubren y descubren una realidad
sensorial, inclusive, complace al pensamiento:

No sé. Para mi pensar en esto es cerrar 10s 0jos

Y no pensar. Y correr las cortinas

De mi ventana (que no tiene cortinas) (Pessoa comentado en Paz, 1984, p. 115)

Por supuesto que la capacidad de sintesis de Alberto Caeiro es mucho maés

contundente, pero el poeta mexicano va aprendiendo a pasos de gigante. En el mismo ensayo

de Cuadrivio, Octavio Paz recoge unas sentenciosas palabras de Fernando Pessoa que
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resumen este seguimiento tan puntual: “Alberto Caeiro es mi maestro” (1965, p. 145), ¢lo
mismo podriamos decir de Paz en relacion con la totalidad de la literatura de Pessoa? Parece
que si.

La paradoja proverbial es una frase concisa cuyo poder expresivo yace en el empleo
de figuras fonicas, generalmente de la atanaclasis y el calambur. EI concepto agudo aparece
y reaparece en diferentes posiciones del verso, tejiendo una légica de contrarios inextricable
de comprender. En “Pausa” Octavio Paz dedica al recuerdo de Pierre Reverdy la siguiente
paradoja proverbial:

Las heridas se abren y no duelen,
Mi vida fluye parecida a la vida. (Paz, 1962, p. 24)

El fendmeno de equivalencia fonoldgica lucha contra la semantica en el tltimo verso.
Hay identificaciones morfoldgicas paralelas, pero diferencias cualitativas. De esta manera,
este principio de repeticion dota a la paradoja proverbial de un pensamiento ciclico, cerrado
sobre si mismo, de ahi su caracter indescifrable e irreductible. La paradoja proverbial es lo
mas parecido a un misterio infranqueable. En “Pares y Nones” estd presente esta sensacion
que aterriza con pasos firmes en un territorio arcano:
Entre mis brazos
Y
Entre tus piernas
Estamos
Como el agua en el agua (Paz, 1962, p. 93)
Los contrarios se polarizan con una frase sintética proverbial, en el cual su efectismo

radica en el uso de la repetitio, especialmente de una epanadiplosis*®. De nueva cuenta ni la

funcidn sintactica ni semantica es la misma en la palabra repetida. No hay significado, solo

160 para Bice Mortara Garavelli (2015) el factor repetitivo es fundamental para el estilo poético moderno, pues
dota de orden y sentido enfatico al verso. Especialmente, desde su mirada critica, la epanadiplosis también es
considerada como un ciclo retorico del discurso poético.
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un callején sin salida que encierra la paradoja. O exactamente: una incompatibilidad de
significados. Vicente Cervera (2005) ha llegado a analizar que en estos casos pareciera que
“la paradoja se paradojiza”, pues el significado verdadero de la expresion se itera, pierde su
I6gica al mismo tiempo que crece bajo sus propias expectativas de forma ironica y hasta
estoica. Es mas, su caracter adverso no esta presente, la antinomia es ella misma: predica su
propia falsedad y en esto radica su asombro, por eso la paradoja es imposible de desentrafiar.
Hay palabras pero no hay interpretacion ni resolucion como en las anteriores categorias
paraddjicas. La paradoja proverbial termina en silencio porque es ella misma un recomienzo.
En “Alba ultima” Paz acentla esta complicacion de sentido gracias a la incluson de una
interrogacion retodrica:

El rio que se va

Siempre

Esta de regreso

¢Mafiana serd otro dia? (Paz, 1962, p. 99)

El lenguaje poético revela la condicion paradojica del hombre: su otredad y su
condicion verdadera, lo que es, pensaba Octavio Paz en El arco y la lira. EI poema es un
movimiento circular: no hay inicio y, por ende, no hay final. La anterior paradoja aumenta
su grado de incertidumbre con una pregunta que coloca en predicamentos la misma realidad,
como si se tratase de una forma radical de la existencia a la que no es posible penetrar. El
ciclo no presenta, esconde una respuesta. Todo esto nos lleva a presumir que la paradoja
proverbial en Salamandra encausa sus esfuerzos hacia las reflexiones del tiempo infinito, su
circularidad cadtica, topicos nada desconocidos para el poeta. En “El tiempo mismo” nos
hace recordar las lecciones aprendidas de Cernuda y aquel instante eterno refractado en una

imagen:
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Yo no escribo para matar el tiempo

Ni para revivirlo

Escribo para que me viva (Paz, 1962, p. 43)

Es aquella intensidad de la que incluso hablaba Bachelard. El transito del tiempo
descansa en la continuidad lingiiistica “matar”, “revivirlo” y “viva”. De nueva cuenta, es un
ciclo que no tiene fin, una paradoja que disuelve todo intento de racionalismo. El mismo
efecto prevalece en “Un dia de tantos” la paradoja proverbial llega a extremos casi irénicos

Yy jOC0SO0s:

Diluvio de soles
No vemos nada pero vemos todo. (Paz, 1962, p. 69)

La paradoja proverbial es un circulo vicioso y en ese vicio parpadea por un instante
la revelacion poética. Quizé sea uno de los recursos mas certeros para retratar el misterio que
encierra la poesia, pues conlleva ese grado de irracionalidad preciso para atisbar el otro lado
de la realidad, la otredad o, como la llamé Machado, “esencial heterogeneidad del ser”. Esa
misma otredad se sostiene en una imagen tan breve y es justo que sea asi, de lo contrario no
la soportariamos, como han dicho algunas escuelas filosoficas acerca del peso de la verdad
absoluta. Los proverbios rompen el dualismo o, mejor dicho: lo vacian y al mismo tiempo
abren nuevas intuiciones, revelan experiencias originales. No pueden ser reducidas a razones
porque son verdaderos triunfos del espiritu creativo. En El arco y la lira, Octavio Paz ya
presentia el poder de iniciacion inmerso en estas: “El objeto numinoso es lo radicalmente
extrafio a nosotros, precisamente por inasible para la razon humana. Cuando queremos
expresarlo no tenemos mas remedio que acudir a imagenes y paradojas” (Paz, 1956, p. 135).
En el vacio de lo paradojico deviene lo arcano, el rostro transparente de la presencia absoluta

de la poesia, aquello que el poeta mexicano ya atisbaba desde sus primeros textos:
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Una mirada te enlaza

Otra te desenlaza

La transparencia te desvanece (Paz, 1962, p. 93)

En detrimento de la verbosidad que consolidd La estacion violenta, Salamandra
apuesta por la sobriedad de la diccién y la contingencia del discurso poético. Este efecto es
una forma de extrafieza hasta ahora en la poesia de Octavio Paz, pero también es una manera
inteligente y diferente de poetizar y llegar hasta el borde del lenguaje, que no es mas que
nuestra condicion original: la indecibilidad. ; Podremos hablar de un estilo original que rompe
con el modo poético de su época? Seria lo mas justo, pues como dijo George Puttenham en
Arte of English Poesie: “los hombres eligen sus temas de acuerdo con el metal de su mente”

(2005, p. 49), y el metal de Octavio Paz empezé a fundirse en esta época, con el crisol de un

auténtico estilo o una propia voz.
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Capitulo IV

Estilo experimental y la experiencia oriental

4.1 La experimentacion es una constelacion

La originalidad de un estilo depende en demasia de su coincidencia histérica. El peso de esta
Gltima es un sintoma de la obra, su asunto, sus giros expresivos, su masa gramatical y, por
ende, su modo de representacion inmanente. De forma general, no hablamos del estilo que
contiene una época, ya que de hacerlo caeriamos en la contradiccion de sefialar que un
conjunto masivo de manifestaciones artisticas ostenta el sello quemante de una etapa
histérico-cultural. Incluso con ello se perderia el rasgo de individualidad de un autor'®. Mas
bien nos referimos exactamente a que los elementos de una estructura historica individual
impregnan de cualidades o atributos el estilo de una obra, siempre y cuando existan
circunstancias o condiciones particulares por las cuales el autor logre ser consciente y
sensible a ellos. Solo entonces un estrato de la historia condiciona los hechos de un estilo y,
ademas, se torna en una de las claves estéticas mas importantes en la produccién de un autor.

Principalmente, antes de otros factores signicos, una estructura determinada de
tiempo invade de forma particular los procedimientos de composicion general del estilo. En

este sentido, José Luis Martinez (2001) pensaba que: “toda nocion estética, para ser

161 En este error cae la perspectiva tedrica de René Wellek y Austin Warren en relacion al estilo. En Theory of
literature (1942), rebasados por lo que implicaba el estudio de este, sefialaban que, como centro basico de la
Literatura, el estilo puede describir a un grupo de obras, un género o hasta un tramo amplio de la historia, como
una época o movimiento. Esto es sumamente descabellado ya que, como hemos venido analizando, el estilo es
tan complejo que escapa de toda forma de generalizacién y al hacerlo luce su rasgo mas individual y genuino.
Bennison Gray corrige la advertencia, atemperando el juicio de Wellek al considerar que esto no es mas que un
problema que tiene que ver mas con la clasificacion e historia literaria que con la propia definicion de estilo
literario (Gray, 1974).
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comunicable, ha de reconocerse en el movimiento de la vida, en sus formas naturales” (p.
16), ya que ese era el punto de origen de una obra. Es decir, cuando hablamos de estilo como
condicidn sine qua non de la literatura, debe reconocerse que automaticamente toda creacion
literaria encierra en ella misma la capa de una logica sincronica temporal, y que esta misma
capa histérica impone sus condiciones de sentido y representacion en las estructuras mentales
de un autor avisado. Martinez agrega:

Es aleccionante examinar cdmo han ido mudandose en la historia estas capas de las

estructuras de la mente y con qué precision se ha fijado su mecanismo en las obras

literarias. Los estilos [...] son, casi invariablemente, una proyeccion de sus estructuras

mentales caracteristicas. (2001, p. 17)

Aunado a eso, habria que puntualizar que para estudiar el estilo en un momento
especifico de la historia hay que considerar los motivos de la Idgica interna que rigen ese
pedazo temporal, esa coyuntura de factores culturales que intervienen para que exista esa
nueva singularidad u operatividad del concepto de estilo en un eje sincrénico. La
historiografia filosofica de Reinhart Koselleck nos puede dar claves para el desciframiento
de ello, ya que advierte que: “los conceptos, al igual que las circunstancias historicas que
abarcan, tienen una estructura temporal interior” (1993, p. 328). Si una de las tesis principales
del estilo literario es su constante y cadtica mutabilidad e inconsistencia pragmatica, entonces
para describir cabalmente su funcionamiento debemos determinar, a través de un estudio
sincronico, esa unidad de sentido que encierra el concepto de estilo en un estrato o estructura
temporal especifica, puesto que Koselleck también advierte que:

[...] los conceptos fundamentales [...] poseen una estructura temporal interna. Todo
concepto fundamental contiene elementos de significados pasados en estratos
situados a distinta profundidad y expectativas de futuro de distinta importancia. Con

ello estos conceptos generan, en cierta forma un proceso inmanente de lenguaje, un
potencial de movimiento y de modificacion temporal. (2012, p. 37)
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Para Koselleck es evidente que hay una especie de dialéctica significativa en juego
en conceptos fundamentales, dos movimientos epistemoldgicos capaces de describir una
coyuntura en una unidad de tiempo especifico: espacio de experiencia y horizonte de
expectativas®®?. Ante esto, René Wellek y Austin Warren, en Theory of Literature (1942),
advertian que la misma historia entabla “lazos, semejanzas oblicuas entre vida y el arte” (p.
174). Asi, por ejemplo, es reconocible que el estilo barroco impuso una tendencia de ver el
mundo de forma ensimismada y cadtica en sus artistas mas avanzados; por su parte, la Edad
Media logré instaurar una estructura silogistica para comprender los conceptos de alma,
cuerpo, dios, amor, etc., en la voz de sus fil6sofos prominentes. No obstante, cada autor debe
estar capacitado en hacer aprehensible el aire de su tiempo historico: su estructura mental y
espiritu deben entroncar con el ritmo que le marcan los designios de su propio tiempo. Si un
autor ha llegado hasta este punto estariamos hablando que ha adquirido un genuino estilo,
ampliamente reconocible gracias a la unidad de tiempo donde se desarrollan experiencias de
vida particulares.

Ahora bien, si el estilo esta determinado por el poder o embate de un tiempo particular
y especifico, debemos apreciar cuales son aquellos recursos, cualidades, unidades de sentido

o valores culturales primordiales que ese eje sincrénico arrastra tras de si, con miras a

162 En Futuro Pasado, Koselleck sefiala que “la experiencia y la expectativa son dos categorias adecuadas para
tematizar el tiempo histérico por entrecruzar el pasado y el futuro. Las categorias son adecuadas para intentar
descubrir el tiempo histérico también en el campo de la investigacion empirica, pues enriquecidas en su
contenido, dirigen las unidades concretas de accion en la ejecucion del movimiento social o politico” (1993, p.
337). Este mismo enfoque se adecua a la linea critica que venimos manejando, ya que el campo de signficacion
del estilo esta atravesado por una multiplicidad de factores pasados y futuros en un presente determinado. Cabe
sefialar que la teoria de Koselleck sigue de cerca las reflexiones de Walter Benjamin, el cual en el Libro de los
pasajes ya sefialaba que: “Todo presente esta determinado por aquellas imagenes que le son sincronicas: todo
ahora es el ahora de una determinada cognoscibilidad. En él, la verdad esta cargada de tiempo hasta estallar”
(2005, p. 465). José Manuel Romero Cuevas, en “Constelacion historica y critica del presente para un dialogo
entre Walter Benjamin y Reinhart Koselleck”, da cuenta de este cruce intelectual, sefialando que la semilla
tedrica de Koselleck parte de Benjamin, puesto que para este Ultimo el sentido de una unidad de la historia es
un “ctimulo de expectativas y de suefios frustrados generados en el colectivo social del pasado” (2017, p. 172).
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internarse en algunos motivos literarios. Es decir, detras de una construccién de estilo yace
una constelacion de elementos listos para configurar aquello que Illamamos propiamente
estilo.

De esta forma, nos referimos al concepto de constelacion tal y como lo planted Dieter
Ulrich en el idealismo aleman, ya que nos permite ver toda la serie de circunstancias que
atraviesan en un determinado tiempo nuestro objeto de estudio. Para José Manuel Romero
Cuevas la constelacion disefiada por Ulrich puede ser definida como:

[...] un montaje ensamblaje de fragmentos (textos, imagenes, objetos y realidades del

mundo urbano circundante) del pasado que pretende iluminar, en la conjuncién que

forman entre si tales fragmentos, un significado que no puede ser derivado de ninguno
de ellos por separado. El significado surgiria en la constelacion de modo repentino,

como un reldmpago de sentido. (2017, p. 171)

La constelacion engloba una serie de circunstancias que hacen que el tiempo
evolucione y sea diferente a algo que le precede®. Por su parte, las circunstancias engloban
un estado de relaciones, sucesos, ideas, personajes, que construyen sentido en un momento
determinado. Con esto, la constelacion y la suma de circunstancias que intervienen en ella
dotan de sentido a un concepto en un tiempo determinado, en nuestro caso, definen al estilo
desde una estructura de tiempo bien definida. Por esta razon es que para estudiar una tercera
etapa del estilo es necesario entender que este concepto esta inserto en una constelacion de
signos, Y que esta misma establece un campo de significacion concreto. Respecto al estilo

literario y su campo de sentido, la mirada de Ermilo Abreu Gémez puede esclarecer ain més

estos acercamientos tedricos:

183 Dieter Heinrich fue un miembro activo del grupo Poética y Hermenéutica del cual Koselleck formé parte.
Ambas miradas reflexivas se entrelazan en un método que constituye el analisis de un contexto, a través del
énfasis del “papel de las secretas y desconocidas conexiones entre personajes y documentos aparentemente no
tan principales y ocultas bajo los grandes nombres y sistemas” (Serrano, 2017). Toda esta metodologia de
trabajo esta presente en el primer libro de Ulrich Heinrich titulado Konstellationen (1991).
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Hablo de la reconstruccion del alma y del sabor de una época y de un signo vital.

Cada época responde a un esquema que fija el contorno de su ser. Las escenas que se

evocan se cifien al pensamiento y a la sensibilidad de una época. La expresion puede

ser concreta, explicita o reducirse a algo indefinido o de puro matiz, pero siempre

revelard el sello de su tiempo. (1963, pp. 22-23)

Acatandonos a nuestra metodologia de trabajo, hablamos en especifico que hay un
tercer espacio de esa tetradimension donde se desenvuelve el estilo, y que este mismo esta
delimitado por la estructura de un tiempo especifico o particular que le agrega un valor
especial a la obra. Pues bien, esa constelacion global de signos, que construye una historia
conceptual critica de este nuevo estilo, se resume en el concepto experimentacion.

La experimentacion define un cambio abrupto en la manera de hacer y entender la
literatura en la segunda mitad del siglo XX. En ese preciso momento se respira una formacion
sociocultural diferente a lo que representaron décadas pasadas, puesto que la fantasmagoria
de la idea de modernidad y progreso invade con ahinco todo procedimiento de trabajo
intelectual. La modernidad conlleva todo un cimulo de expectativas procedentes de un
pasado que se fragmenta y volatiliza rdpidamente, con miras a un futuro aparentemente
prospero y completamente distinto. Precisamente, Lyotard entiende la modernidad como un
espacio de nuestra cultura donde predomina la emancipacion de la razon, el fin de los grandes
relatos, el encumbramiento de la técnica como fundamento del progreso, el avance
tecnoldgico e industrial, la emergencia de una sociedad de consumo capitalista sin refreno,
la fragmentacion de los discursos legitimos, el apogeo de un sentido de pluralidad en
detrimento a la homogeneizacion; es decir, al final de cuentas, la modernidad es la

destotalizacion o babelizacion de la unidad del cogito (Lyotard, 1989). Por tanto, la idea de

lo moderno lleva tatuada la obsesion epistemoldgica de una aceleracion temporal de nuestra
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historia, y esta misma aceleracidn provoca una discontinuidad en todo concepto fundamental,
como advierte Koselleck?64,

Por consiguiente, el paso posterior de nuestra investigacion, al hablar del concepto de
experimentacion como una constelacion colmada de signos, es determinar en qué eje
temporal especifico se instaura esta misma como una nueva construccion de estilo. Pues bien,
nos referimos exactamente a la produccién literaria que se desarrolla en los afios sesenta,
principalmente, la cual trajo con ella el signo histérico moderno de la experimentacién como
estandarte estético: lo drasticamente experimental representa la modernidad, la técnicay el
credo literario de una gran parte de autores por estos afios. Por tanto, esta unidad de tiempo
especifico configura el surgimiento de un nuevo espacio de experiencia y, por consiguiente,
un nuevo horizonte de expectativas en el imaginario creativo de un escritor en particular.

La experimentacion selecciona sus propios materiales con tal de renovar el campo
estético literario, a tal grado de considerarse aun como la circunstancia principal de ese orden
temporal: el estilo se vuelve paradigma. Con esto, cabria pensar solamente que la vida misma
en este periodo de tiempo se sometid a una conducta con tendencia experimental en muchas
capas sociales, tal como a principio del siglo XX lo habian representado las vanguardias, con
la diferencia de que el sentido social es distinto: las vanguardias se debaten en un periodo de
entreguerras; mientras que los afios sesenta estan atravesados por movilizaciones sociales
con intereses politicos diferentes. Cada época pelea batallas distintas y, por tanto, hay una

coyuntura drastica que forja el sentido de todo un mundo cultural también distinto. Es por

164 Cabe resaltar que gran parte de la teoria de Reinhart Koselleck también esta cundiendo en ese momento
trascendental del siglo XX. Los “acontecimientos” y las “estructuras”, dos de los conceptos claves de la Historie
de Koselleck, son formulados a finales de los sesenta y principios de los afios setenta, anclados plenamente en
el debate de la modernidad. No fueron publicadas las conclusiones de estos conceptos sino hasta 1972, bajo el
titulo de “Geschichte Ereignis und Erzdhlung”, en la revista Poetik und Hermeneutik (Koselleck, 1993).
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ello que nos atreveriamos a decir gque un estado social, en una unidad histérica determinada,
es capaz de fijar simultaneamente nuevos estilos literarios, porque el autor comprometido
con su momento historico vive el tiempo de su obra a conciencia, a tal grado de establecer
dicho lapso como condicidon esencial de su estilo (Abreu, 1963).

El recurso de la experimentacion literaria se enfrenta y combate un estado ortodoxo
de la tradicion, una historia literaria; precisamente lidia con aquellos valores ejemplares que
han quedado registrados en un tipo de literatura precedente. Podriamos sefialar que esta
constelacion de signos trata de romper radicalmente con un viejo orden de valores estéticos
0 un horizonte de experiencia, pero mas bien la experimentacion en el espacio poético que
analizamos es una substancia autdnoma respecto a otros estilos por su capacidad de
innovacion y extrafieza literaria. La experimentacion en la literatura a la que nos referimos
ostenta las siguientes caracteristicas:

[...] eliminacion del sentido logico del discurso, la anhelada independencia de la

expresion poética con respecto a los paradigmas impuestos por el concepto

aristotélico de mimesis; pronunciandose a favor de una legibilidad no referencial del
texto poetico, donde la forma de la expresion es independiente del contenido, siendo
ella misma y su proceso creador ¢l contenido del texto [...] eliminar totalmente el

“asunto” poético, se abogd por la fragmentacion del discurso, por la creacion de

neologismos y la “contaminacion” lingiiistica, en pro del descentramiento del

receptor escatimandole los referentes “reales” a los que pudiera acudir para

“descifrar” el “sentido” del poema. (Pineda, 2016, p. 38)

Es una unidad de tiempo en la cual la literatura se esta resignificando y experimenta
sus posibilidades de sentido con nuevas realidades que le ofrece la misma historia. Por
ejemplo, hay una tendencia de indole experimental que marca toda una ruta de construccién
de estilo en la poesia de los afios sesenta, cuyo centro operativo estd enfocado en destruir u
opacar todo sentido légico del texto literario, debido a la sensibilidad de un momento

historico que ponderaba la destruccion de los discursos de indole dogmatica. Para ello utiliza

ciertas estrategias o técnicas como el azar, el objetivismo, el oscurecimiento de la imagen, la



211

violacién de la sintaxis tradicional del verso, la constante pérdida de semanticidad, el
impersonalismo radical, nuevas posibilidades de simultaneismo, el absurdo como efecto
ironico, entre otras.

Cabe hacer hincapié en que cada conducta literaria experimental parte de motivos
historicos especificos, como las movilizaciones sociales, las crecientes luchas politicas, la
neurosis identitaria del sujeto, el desenfreno sexual, la transgresion al establishment, el
consumo de psicotropicos y sustancias alucindgenas de forma desaforada, etc. (Glantz,
2006). Todo este compendio de fuerzas materiales e intelectuales tan propias de una época
constituyen una constelacion nitida, puesto que impone una discontinuidad histérica que
contrasta radicalmente con un orden anterior. Para Romero Cuevas:

Una discontinuidad de este tipo puede fundar una constelacion en la que, en el uso de

los conceptos politicos de ese periodo, se ponga de manifiesto un horizonte de

expectativas desde el cual resultan iluminados de manera precisa los contornos de

nuestro tiempo. (2017, p. 180)

Si hablamos de estilo experimental en este espacio de experiencia debemos ser
precisos en discernir qué es experimental de lo que no lo es. Quiza el término experimental
no sea el mas certero posible, semanticamente hablando, para referirnos a toda una serie de
circunstancias y acontecimientos que rompen con los moldes de un quehacer literario previo.
No obstante, esta denominacion describe una zona de creacion diferente a la linealidad
artistica de una tradicién precedente. En el terreno de la poesia que nos ocupa este estudio,
nos referimos a que lo experimental:

[...] en tanto experimental, resiste a que el lenguaje dé cuentas de ¢l, rechaza incluso

la palabra “experimental”. Pero algun nombre hay que dar a esta realidad que existe,

si se quiere que exista para los demas, y no habiendo ningin nombre mas satisfactorio
que otros, en principio cualquiera sirve. (Perednik, 2006, pp. 7-8)
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En sintesis, lo experimental se opone a la linealidad de la tradicion, prende fuego a
una generacion de autores inmersos en un canon reglamentario y desaparece sus cenizas por
medio de un nuevo horizonte de expectativas. Podia pensarse incluso que la finalidad de este
tipo de estilo es quebrantar contundentemente la vision lineal de las clases dominantes, e
imponer un orden distinto. De igual forma, el experimento poético nada tiene que ver con la
cientificidad: no hay nada de cientifico en algo irrepetible y Gnico como el estilo. Mas bien,
la experimentacion es una vasta realidad enmarcada en una estructura temporal especifica,
atravesada por un entorno de relaciones de significados que condicionan el estilo de un autor
en particular.

Por todo ello, cabria repasar los alcances de esta constelacion en una etapa singular
de la produccion poética de Octavio Paz, tal como si fuera una tipologia diferente de estilo
que despliega en libros como Ladera este (1962-1969), Blanco (1967), Discos visuales
(1968) y Topoemas (1968), es decir, en el periodo mas intenso y creativo de su obra, en el
cual el poeta en lugar de repetirse se reinventa'®®, Hacer este andlisis sincrénico responde no
solo a comprender el cambio de una unidad temporal de la historia en una determinada capa
social, sino a vislumbrar incluso la redefinicion del fendmeno poético en un momento
determinado de la historia literaria.

Esta es la justificacion del uso de nuestra metodologia de trabajo, porque ante un
periodo de continuo cambio se necesita precisar, casi con una calibracion de prestidigitador,
los limites espaciales de este nuevo estilo. Por tanto, averiguamos todas las circunstancias de

peso relevante, los testimonios biograficos de distintos personajes que estuvieron in situ en

185 | as fechas de estos libros no corresponden al afio de su publicacién, sino el momento de su gestacion.
Nuestra intencidn es recalcar el momento exacto en que fueron construidos los poemarios, porque es ahi que
esta trazada la esquematizacion y evolucion del tercer espacio tetradimensional del estilo experimental y su
constelacion de circunstancias.
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este eje sincronico, el entorno ecoldgico de las relaciones del poeta mexicano, el flujo de
ideas en un espacio y tiempo particular, en definitiva, aquellas casualidades que van
construyendo todo un mundo de posibilidades de sentido, con tal de sefialar que el estilo
experimental de Octavio Paz es un programa estético que responde a dos ideas
fundamentales: inmersién en las tradiciones de Oriente para redefinir procedimientos, formas

0 estrategias poéticas, como el epigrama, el simultaneismo y el azar poético.

4.2 La escritura minimalista de Octavio Paz. Del haiku al epigrama

Los afios sesenta son el periodo mas potente, critico y fértil de la poesia de Octavio Paz.
Después del limite estético impuesto en Salamandra, el poeta emprende una nueva bldsqueda
de lo poético: la experimentacion. El nuevo programa que trae entre manos niega con
violencia un pasado que le precede. Ahora, el poema se vuelve plural: toda obra es un mundo
de significados, experiencias y circunstancias que estallan a la interpretacion de cada lector.
En este sentido, se considera al poema como una obra abierta, una maquina productora de
signos en continuo movimiento. Sin lugar a dudas, la poesia del mexicano en estos afios
representa un campo de indagacion que constantemente busca la mutabilidad al ritmo que le
imprimen sus propias experiencias y devenir historico.

En pocas palabras, se afirma que hay una voluntad de estilo que se reproduce en
paralelo con una modernidad variable, cadtica y acelerada. Por ejemplo, si el discurso
ideologico de aquella época enaltece con ahinco los valores del cambio y la ruptura en todo
orden, la poesia de Octavio Paz interpreta el mensaje de la historia, lo absorbe y lo traduce a

sus propias intuiciones estéticas. Entonces, analicemos esa representacion de estilo como una
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constelacion de signos o relaciones causales que se originan simultaneamente en este nuevo
quiebre literario.

Para 1962 Octavio Paz tiene 48 afios. Se ha divorciado y recorre por segunda vez la
India en calidad de Embajador de México. Podria pensarse que su momento mas algido de
actividad literaria ha culminado, y poco a poco entrara en una especie de decadencia
aletargada. Pensemos que la teoria de las generaciones que traz6 Ortega y Gasset y sus
epigonos asi lo propondrian, puesto que, generalmente, después de los 45 afios un escritor ha
cumplido con la etapa de promocion de su credo poético (Martinez, 1997). Por consiguiente,
como principio activo de su quehacer literario, recogera los frutos de su madurez, la
imposicion de sus ideas méas gobernables, y se refugiara en el encierro de su doctrina ante el
embate de las olas de escritores jovenes. Es decir, frente al panorama moderno pareciera que
el poeta mexicano esta entre una encrucijada: seguir explotando una rutina de escritura que
lo llevo a limites insospechables otorgandole cierta fama o, de forma totalmente contraria,
romper con todo pasado, empezar de cero y tomar el riesgo de encontrar un nuevo estilo,
actitud que quiza desestabilice su posicién privilegiada en un campo intelectual altamente
competitivo. Esta claro, para Octavio Paz reinventarse es resignificarse totalmente, asi va
calculandolo en Poesia en movimiento:

Mientras tanto, ¢qué decir de esta pluralidad de vias y direcciones? A cada poeta se

le presentan, en general, tres caminos: explotar una sola veta, con el riesgo de repetirse

o callarse, cambiar a la manera de Picasso y otros artistas, con el peligro de disiparse

si no es fuerte; buscar una sintesis a la Pound, que puede convertirse en galimatias o

en generalizaciones si se abarca demasiado. (Paz, 1966, pp. 33-34)

De lo anterior, ninguna opcion parece valida para el mexicano. Entre la agitacion del
momento y lo volétil de la modernidad, opta por un estilo experimental con un alto grado de

riesgo: la ruptura contra todo y contra todos. El concepto “tradicion de la ruptura” suena con

ahinco en su imaginario y, ademas, ya es sello indeleble en el paradigma de la poesia
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emergente de los afios sesenta, puesto que la mayoria de escritores quieren romper por sus
propios medios con la linealidad de una tradicién anquilosada. Incluso, podria puntualizarse
que este mismo concepto de la ruptura de la tradicion lleva en si el germen binario que tanto
gusta al poeta mexicano, ese cruce o choque de contrarios complementarios o elementos
antagonicos, puesto que considera que la tradicion sigue una evolucion constante pues hay
en ella una serie de rupturas que la trastocan, lapsos en los cuales los escritores rompen con
el canon que les antecede y con ello siguen forjando el desarrollo de una tradiciéon que se
reinventa sin descanso (Paz, 1966).

De esta forma, la tradicion de la ruptura trata de describir todo un sistema literario
que funciona como el movil de una maquina de movimiento perpetuo, que con un leve
cambio o desplazamiento se echa andar sola hasta el infinito. Lo interesante hasta aqui es
apreciar cudles son los factores que ponen en marcha ese proceso tan sistematico que intenta
dar un vuelco radical a las letras mexicanas, considerando que el riesgo no solo esta en manos
del poeta sino en diversos motivos ajenos a él que lo van consumando. Para ello, el bosquejo
de la constelacion de circunstancias sincrénicas nos concientiza que estamos ante un
fenémeno irrepetible que desembocé en un cambio drastico de ideas estéticas®6®.

Pues bien, Alfonso Reyes muere el 27 de diciembre de 1959. Un cuarto infarto

pulveriza su pulso y con ello el de la literatura mexicana, puesto que para ese entonces el

166 E] estudio de una constelacion de relaciones significativas es el apropiado para “las ciencias del espiritu, o
de la cultura, donde se producen fendmenos individuales e irrepetibles” (Abreu, 2017, p. 38). En este sentido,
la constelacion tiene algo de Unico y excepcional. Esto empata con nuestras consideraciones al apreciar la
evolucién del estilo en la obra de Octavio Paz como un fenémeno singular y dificil de emular para cualquier
escritor. Baste recordar aquellas palabras con las que José Emilio Pacheco retrata la constelacion en la que
estuvo presente Paz: “en elogio de Paz, hay que reconocer un imponderable; al margen de las desdichas que
acosan a todo ser humano, €l ha sido tan afortunado como Rubén Dario en estar siempre en el lugar conveniente,
en el lugar preciso: del viaje a Espafia en 1937, que lo relaciona con los mejores poetas de su lengua y su tiempo,
a su estancia en la India que le permite leer y escribir sin periodismo, sin television, sin invitaciones de
poderosos, sin autores de tesis no visitantes con grabadoras” (2017a, pp. 38-39).
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regiomontano alimentaba plenamente las venas artisticas y legitimas del campo literario. En
principio, la silla del Olimpo de las letras queda desocupada, en vias de que alguien la ocupe
y tome la batuta para continuar una tradicién que habia agotado un decir poético netamente
hermético y cosmopolita, herencia directa de los Contemporaneos y otros escritores
rezagados del modernismo. Una red de nombres se acercan a ese lugar privilegiado: José
Gorostiza, Jaime Torres Bodet, Salvador Novo, Julio Torri, Juan José Arreola, entre otros.
Sin embargo, Octavio Paz tiene un plan que puede adelantarlo a sus coetaneos: ocupar el sitio
de Reyes significa refrescar el panorama de la poesia mexicana trayendo a cuento la
vanguardia de José Juan Tablada que habia sido soslayada hasta ese entonces, puesto que la
obra de este representaba “una transfuga del modernismo [...] Tal vez es nuestro poeta mas
joven” (Paz, 1966, p. 10). “Joven” metaféricamente, ya que cuando Paz escribe estas lineas
Tablada tiene poco mas de veinte afios de haber fallecido, todo indica que es un
redescubirmiento. No hay duda, Octavio Paz quiere trastocar la tradicion, quebrarla y darle
un giro completamente distinto por medio del conducto exdtico de la poesia de Tablada. Todo
tiene una explicacion.

En la obra del primer gran orientalista mexicano'®’, Octavio Paz encuentra el sentido
de la modernidad. Si su tiempo le reclama novedad, a través de Tablada halla procedimientos
que pueden cubrir esa necesidad. Este lazo intelectual describe una cartografia cultural

exquisita del momento:

167 En “La Huella del Oriente en la Poesia de Octavio Paz”, Manuel Duran (1971) desentrafia ese seguimiento
exhaustivo a Tablada, a quien nombra como el primer gran orientalista mexicano, llegando a considerar que
este no solo es una influencia para Paz, sino que también funge como un resorte para trascender un incipiente
orientalismo en la poesia mexicana. Mientras que Tablada acopla a su obra todas las caracteristicas de las formas
poéticas japonesas, Octavio Paz amplia esa cartografia literaria con su paso por Oriente y el aire histérico de su
época. Por ello, Duran considera que en Tablada solo hay introspeccion y exuberancia natural, fiel al estilo de
los poetas orientales, en tanto que en Octavio Paz hay mas que eso, pues en su tratamiento del poema corto
aparecen otros detalles, como ironia, juego, impersonalidad e historia.
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En Meéxico la tradicion de la obra abierta, no en el sentido estricto sino en el méas
general y laxo, comienza con Tablada. Una parte de su obra me fascina: la escrita al
final de su vida poética. No son muchos poemas pero casi todos son sorprendentes.

Hai KU y poesia ideogréafica, humor, lirismo, el mundo natural y la ciudad, las mujeres

y los viajes, los animales y las plantas, Buda y los insectos. Su poesia no ha perdido

nada de su frescura, nada de su novedad. (Paz, 1966, p. 13)

Todos esos ultimos elementos Octavio Paz los hereda y guarda memoria de ellos, y
es que para 1966 que escribe las anteriores lineas, resulta inverosimil la poca circulacion de
la obra de Tablada en México. No habia més, el canon lo habia sepultado, es decir, la
tradicion proveniente de aquella vieja guardia de poetas decadentes encabezados por Alfonso
Reyes refrenaron una poesia de tintes vanguardistas, ideografica y sintética, cuyo mayor
valor recaia en introducir el lejano orientalismo japonés en México con la forma de los
exoticos caligramas y el singular haik(, acontecimientos extraordinarios para aquellas
primeras décadas del siglo XX.

Con ello, Octavio Paz quiere posicionarse y legitimarse en ese lugar privilegiado,
continuando la experiencia literaria de José Juan Tablada aparentemente olvidada. La jugada
sale bien, pues al parecer consagra toda una escritura transgresora y original en los afios

sesenta®®®, Esto es evidente en Ladera este, libro que va tejiendo a inicio de los afios sesenta

en India, Afganistan y Ceilan, en el cual hay claras referencias al tono y la temperatura lirica

168 |_a recurrencia al haikd no es nueva ni exclusiva del poemario de Paz de esta época: Ladera este. Gloria
Ceide Echevarria (1967), Yong Tae Min (1979) y Kwon Tae Jung Kim (1989), han demostrado que esta forma
poética ya estaba presente desde Libertad bajo palabra, precisamente en “Apuntes del insomnio”, “El muro”,
“Poetas en la rama”, “Forma”, “Claridad” y “La rama”. Afios después, Salamandra también explora las
posibilidades del haik( sin grandes cambios a sus caracteristicas fundamentales, principalmente en poemas
como “Cosante” o “Lampara”. No obstante, en esta etapa estética tan mutable el haika llega a un limite y se
reformula, porque Paz no pretende acercarse a €l desde un orientalismo ortodoxo, sino que intenta introducir en
esta misma forma visos de lenguaje coloquial del momento en contacto directo con el sabor de la filosofia Zen,
experimento que representa todo un acontecimiento extravagante por aquellos afos: “El haiki no sélo es poesia
escrita —0 mas exactamente dibujada— sino poesia vivida, experiencia poética recreada. Con inmensa cortesia,
Basho no nos dice todo: se limita a entregarnos unos cuantos elementos, los suficientes para encender la chispa.
Es una invitacion al viaje, un viaje que debemos hacer con nuestras propias piernas” (Paz, 1983a, p. 131).
Entonces, hablamos que hay una nitida evolucidn de escritura en el uso de este tipo sintético de poesia y, por
tanto, existe un primer intento de desmarcaje de la obra de José Juan Tablada.
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de Tablada. Asi, en “Utacamud” se asoma el sello distintivo de la exuberancia vegetal de
ambos poetas:

Mas hojoso y brillante

El nim es como el fresno:

Es un arbol cantante. (Paz, 1969, p. 42)

La recurrencia de la imagen del poeta en didlogo con el arbol es ya un topico de la
poesia paciana, pero cabe mencionar que para este entonces guarda una estrecha relacion con
la veta oriental de Juan Ramoén Jiménez en los Romances de Coral Gables (Duran, 1971).
Ahora bien, lo que es necesario recalcar es que Paz conoce las posibilidades técnicas que le
puede otorgar la concision de elementos e imégenes de esta forma poética. En “Himachal
Pradesh (3)”, poema de largo aliento, hace manifiesta una nitida remembranza a uno de los

haikus mejor logrados del tltimo José Juan Tablada, “El sauz”:

Sonaja de semillas secas:
la hora de las recriminaciones.

En el patio del club seis eucaliptos
se ahogan en una casi luz casi miel. (Paz, 1969, p. 71)

El dltimo verso es una calca de Tablada quien aparece antologado en Poesia en
movimiento®®®: “Tierno sauz/ casi oro, casi 4mbar,/ casi luz” (1966, p. 445). Sin embargo,
Paz no pretende seguir alimentandose estrechamente de ese mismo modo oriental, pues haria
notar una mancha de influencia en su inmaculado proyecto experimental innovador,
aparentemente. Su apuesta es legitimarse con algo méas genuino, porque para aquel entonces

Octavio Paz tiene como obsesion o idea fija que “la modernidad es una decision, un deseo de

169 Kwon Tae Jung Kim (1989) descubrio otra especie de emulacién de Paz con Tablada bastante singular. En
“Apuntes del insomnio” de Libertad bajo palabra aparece “Roe el reloj/ mi corazon/ buitre no, sino ratéon”,
versos muy semejantes a aquellos de El jarroy las flores de Tablada: “Parece roer el reld/ La medianoche y ser
su eco/ El minutero del ratéon”. Sin duda, para 1949 la pluma del alumno recién aprende y reproduce la técnica
estética de su maestro, después la trascenderia.
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no ser como los que nos antecedieron y un querer ser el comienzo de otro tiempo” (1966, p.
5).

Por ello, la solucién para trascender a Tablada es imbricar una vez més la tradicion
de Oriente a Occidente, atar esa realidad de extremos tal como lo habia intentado en La
estacion violenta, pero con otra forma poética similar al haikd, corta y relampagueante, de
veta Occidental: el epigrama. Con esta estratagema Octavio Paz reclama una estética
precisamente nueval’®. Si Tablada habia trabajado con gran lucidez una poesia minimalista
al final de su obra, Octavio Paz recoge sus preceptos y los incorpora a otra forma poética
sintética y sorpresiva, capaz de dar cuenta de esa fantasia delirante oriental-occidental que
tanto le sefialan sus criticos y que nutrié con grandes dividendos todo su pensamiento
posterior a la década de los sesenta (Ulacia, 1999).

El epigrama de Octavio Paz sigue en un primer momento las mismas caracteristicas
normativas que hacen singular a este tipo de poesia, con la diferencia que se van internando
una constelacion de motivos biogréaficos e historicos que atraviesan al poeta en suelo oriental,

situacion que lo asemeja bastante a las formas de la poesia japonesa, principalmente!’t. Por

170 En cierto sentido, resulta un poco obvia esta predileccion de Octavio Paz por el epigrama, puesto que es la
forma poética libre que mas parecido guarda con el haikd. Para Houston Chamberlain el haiku es un “epigrama
poético” porque torna al lenguaje como medio intuitivo o descriptivo de veloz alcance lingiiistico (Rodriguez-
Izquierdo, 2005). Ser4 Abundio Garcia Caballero quien establezca una delimitacion entre estas dos formas
poéticas, sefialando que: “el epigrama es, por definicién, una composicién poética breve en la que se expresa
por precision y agudeza un solo pensamiento” (1999, p. 11). No obstante, los estudios de Wilamowitz
Moellendorff son los mas avanzados al sostener y demostrar las semejanzas profundas entre las formas poéticas
japonesas y el epigrama helenistico, en Hellenistische Dichtung (1962). En México, José Emilio Pacheco
aclimat6 una década después esta forma sintética, principalmente en Iras y no volveras (1973); por su parte,
Efrain Huerta y Raymundo Ramos alargaron ain mas la popularidad del epigrama con los Poeminimos y
Escorpion en invierno, en los afios ochentas. Pero el heredero de toda esta vertiente es Héctor Carreto, ganador
del Premio Aguascalientes 2002 con Coliseo, una auténtica muestra del epigrama griego antiguo con tintes
punzantes, irénicos y modernos. Por Gltimo, cabria mencionar que Carreto edité una muestra del epigrama en
espafiol, con tal de seguir ensanchando esa tradicion mediante la antologia Vigencia del epigrama (2006).

171 En 1995, al reunir sus traducciones de poesia sanscrita clasica en Versiones y diversiones, Octavio Paz
enfatiza que el epigrama oriental es muy parecido al clésico griego y latino, quiza con la Gnica diferencia que
la tradicién de Oriente pone un empefio singular en contar una breve historia del personaje que refleje sus
emociones a la par de sus andanzas: “[...] epigramas. Esta palabra no quiere decir inicamente poema breve,
satirico o ingenioso, sentido que le dan nuestros diccionarios. El significado es mas amplio: composicién que
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esto, Manuel Duran advirtié que parece que los “poemas breves de Paz recrean la actitud
poetica de los maestros japoneses, pero adaptandola a circunstancias muy distintas y de ello
nace una poesia que sale de la experiencia, no de la literatura” (1971, p. 104). Es decir, en
este experimento se arriesga en demasia porque se estan creando objetos nuevos con una
genética que parte de las formas clésicas de la poesia, supuestamente inviolables por
candnicas. Si estos intentos minimalistas dan cuenta de un nuevo poema-objeto, por primera
vez apreciamos caracteristicas peculiares en estos mismos que jamas habian sido explorados
por Octavio Paz: humor e ironia. Apréciese como un empefio enunciativo, completamente
diferente a los anteriores estilos del poeta, se pone en marcha en “Efectos del bautismo™:

El joven Hassan,

Por casarse con una cristiana,

Se bautizé.

El cura,

Como a un vikingo,

Lo llamé Erik.

Ahora

Tiene dos nombres

Y una sola mujer. (Paz, 1969, p. 45)

Se aprovechan las lecciones técnicas de la poesia japonesa, brevedad, refraccion e
intensidad. Ademas, el poeta no duda en remarcar una vez mas el sincretismo Oriente-
Occidente, solo que le receta un giro original o hasta excepcional: una pisca de juego irénico
que remata los ultimos dos versos. EI mismo tono poético se sazona consistentemente en
diferentes momentos de Ladera este. En “Caza real” no existe ningin aspecto de
perfeccionismo apolineo, tal y como tantas veces ha cargado sobre sus hombros la poesia de

Octavio Paz, mas bien la estrategia de lo irénico con su juego “engafio-desengafio” es lo que

rompe la predictibilidad del epigrama paciano y, por tanto, provoca asombro y sorpresa:

expresa en unos pocos versos las peripecias de los hombres, sus sensaciones, sus sentimientos y sus ideas” (Paz,
2004, p. 549).
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Apuro del taxidermista:

Su alteza le remite,

Para su galeria de trofeos,

Las pieles, no muy bien curtidas,

De su padre y su hermano el primogénito. (Paz, 1969, p. 33)

Si, hay agudeza, sal, wit 0 ingenio, pero lo resaltable, ademés del corte sarcéstico del
poema, es la compenetracion casi automatica de elementos de una constelacion que le va
imponiendo su paso por el lejano, extraiio, ajeno y duro ambiente oriental, moldeando un
estilo diferente a sus etapas anteriores. Por ello, Manuel Duran (1971) considera que a la par
del acoplamiento de motivos orientales, en ese lapso estético hay una serie de vibraciones
internas a las que Paz no rehlye, puesto que no se puede deshacer de tajo de su vision y
tradicion occidental, esto va conformando paulatinamente todo un proceso de transformacién
sui generis. No hay mas, esa misma intencion por hurgar en las huellas de oriente ya han
abierto un horizonte diferente en su estilo, un mosaico de escritura que convierte la vida en
plena experiencia poética.

Probablemente se dira que esta intencion experimental depende de una historia

ecoldgica de las ideas'’?, que inicia con el epigrama proveniente del popular Epigramas

(1961) de Ernesto Cardenal vy sus traducciones de Catulo y Marcial a finales de los afios

172 E] concepto de entorno ecoldgico de las ideas es una linea de estudio relacionada con las constelaciones.
Muslow es uno de los pioneros en hablar de ellas, advirtiendo la diferencia que puede establecerse entre este
entorno y la concepcion del campo socioldgico de Pierre Bourdieu. Especificamente, un ecosistema de ideas
entrafia una serie de autores insertos en un nicho ecologico, donde la relacion “de textos y teorias [puede
concebirse] como complejas cadenas tréficas, o redes nutritivas, en las que las légicas propias de los debates,
los niveles més altos 0 mas bajos de las teorias, las formas de los habitos de los agentes, las consecuencias no
queridas de las acciones o de las estructuras, los cambios de contexto intelectual o los modos indirectos de
transmision juegan un papel tan importante como lo que he llamado ‘ofensivas modernizadoras’” (Muslow en
Faustino Oncina, 2017, p. 41). Si consideramos hasta este momento de nuestro estudio este concepto tedrico,
es con la intencion de recalcar que un estilo singular sobrevive si y solo si se encuentra en un entorno ecolégico
de ideas adecuado y conveniente. Esto potencializa de manera importante un proyecto de obra para cualquier
escritor.
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cincuenta, o quiza también de Carlos Martinez Rivas y La insurreccion literaria (1953), cuya
aparicion data de 1961 e, incluso, de Ernesto Mejia Sanchez con Vela de espada (1960) y ese
tono jocoso insertado con brillantez en el poema, pero no es asi. A diferencia de los poetas
latinoamericanos, Octavio Paz opta por otro camino vanguardista para impulsar su epigrama:
el surrealismo y cubismo de Pierre Reverdy'’3. Es obvio, a la par de ir tomando motivos
orientales para si, el epigrama paciano representa también una transicion mas de su veta
surrealista tan recalcitrante. EIl poeta mexicano una vez mas no se puede deshacer de su vision
occidental, pero eso mismo le da un sentido fresco a su obra. Veamos por que.

El epigrama de Octavio Paz, al igual que la poesia sintética de Reverdy, torna tangible
una refractacion del tiempo en un instante peculiar: “no instantes de poesia, poesia
instantanea” (Paz, 1966, p. 15). Con esto, Octavio Paz entroncaria aquel “instante eterno” tan
remarcado en sus estilos anteriores junto a una nueva forma de construir poesia, pues de
Reverdy retoma la idea del poema “concebido como un objeto, pero ese objeto no tiene
cuerpo: es un instante, un fragmento de tiempo” (Paz, 2003, p. 455). Esto es ampliamente
visible en “White Huntress”, epigrama clave en la obra paciana cuyos materiales
experimentales, como la brevedad, el prosaismo, el aprovechamiento de un contexto
poscolonial indio y la castellanizacion de vocablos ingleses, hacen cada vez mas patente la

movilidad de signos en el poema, forjando un nuevo estilo experimental:

173 Pierre Reverdy habia fallecido el 17 de junio de 1960, y su memoria atin palpitaba con estrépito en el proyecto
creativo de Octavio Paz, pues con fruicion comienza a traducir al poeta francés por aquellos afios. Asimismo,
la influencia del poema corto, la omision de elementos conectivos, la construccion de imégenes velozmente
concatenadas y el simultaneismo cubista que implementaba Reverdy, seran piezas claves y constantes en los
fundamentos estéticos del epigrama de Octavio Paz. Finalmente, todos estos procedimientos quedaran sellados
en uno de los preceptos mas fuertes que el mismo Reverdy instauré en la poesia de aquel momento: el encuentro
fortuito de dos realidades totalmente alejadas en una sola imagen (Reverdy, 1977). Este es el reducto con el que
Octavio Paz intentara coser un discurso de veta netamente occidental junto al hilo de la tradicién de Oriente. El
resultado de este choque de elementos fragud un sincretismo cultural tan fuerte que establecid todo un sistema
complejo de signos en la poesia del mexicano a partir de entonces.
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No lejos del dak bungalow,

Entre bambues y yerbales,

Tropecé con Artemisa.

Iba armada de punta en blanco:

Un cooli cargaba el Holland and Holland,

Otro el vanity case y la maleta

Con los antibidticos y los preservativos. (Paz, 1969, p. 29)

Un plano suspendido de lo cotidiano, real, doméstico, usual y hasta exteriorista de
Oriente se conjuga eficazmente con un ambiente lleno de ironial’4. De hecho, Manuel Duran
(1971) precisa gque en estos versos existe un basamento critico importante hacia la sociedad
moderna de la India, provocado por esos destellos irdnicos que entrafia el poema, mismos
que patentizan una brecha de jerarquia social bastante abrupta. No obstante, habria que hacer
hincapié en que a la par de ese margen que dibuja lo moderno también se trata de un poema
visualmente estatico o inmdvil, a la formula surrealista de Reverdy, como si emulase un
cuadro de costumbres a la manera francesa, puesto que el poema es una estampa o postal
refractada de un episodio en suelo indio. Paz explicaria a detalle esta técnica de su epigrama
en El signo y el garabato:

La Capilla Sixtina, dice Keene, se presenta como algo acabado y perfecto: al reclamar

nuestra admiracion nos mantiene a distancia; el jardin de Ryoanji, hecho a piedras

irregulares sobre un espacio monocromo, nos invita a rehacerlo y nos abre las puertas
de la participacion. Poemas, cuadros: objetos verbales o visuales que

simultdneamente se ofrecen a la contemplacién y a la accion imaginativa del lector o
del espectador. (1973, p. 116)

174 El exteriorismo es una escritura que proviene en linea directa con los imaginistas estadounidenses,
principalmente de Ezra Pound. Carmen Alemany Bay (1997) ha precisado que en Latinoamérica José Coronel
Urtrecho y Ernesto Cardenal asentaron las caracteristicas de este tipo de poesia, aludiendo que se trataban de
poemas con cierta inclinacion a la prosa, lo conversacional, un dejo de impersonalismo, voluntad por desterrar
la metafora y una descripcion fiel de la realidad. Ernesto Cardenal subraya que: “la poesia exteriorista s mas
amplia que la conversacional. El usar, por ejemplo, términos técnicos y cientificos, o documentos historicos, o
fragmentos o cartas privadas o reportajes periodisticos no puede llamarse estrictamente ‘conversacional’ [...]
Es decir, la poesia exteriorista incluye todos los elementos que antes se consideraban privativos de la prosa”
(Cardenal comentado en Alemany, 1997, pp. 33-34). Con esto, seria un error encuadrar esta zona del estilo
paciano a las formulas de la poesia coloquial, sino mas bien dicha construccion poética proviene de la fuerte
influencia de los escritores estadounidenses que Paz abordd desde el espacio de la apropiacion, pues
basicamente se percibe en el discurso de estos poemas una salida al hermetismo surrealista tan porfiado de sus
etapas anteriores.
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Aunado a esto, cabria mencionar que este procedimiento de refractacion del instante
en el epigrama es un proyecto estético con limites verbales mas amplios, puesto que acarrea
uno de los mandamientos fundamentales del programa literario que proclama Paz por
aquellos afios: “abrir las puertas del poema para que entren muchas palabras, formas, energias
e ideas que la poética tradicional rechazaba. Abrir las puertas condenadas” (Paz, 1966, p. 11).
Hay que recordar que esto no resultaba ser algo nuevo, ya que Salvador Novo implementaba
una estrategia similar en su obra, mediante el auge del coloquialismo y el slang citadino de
la poesia norteamericana de las primeras décadas del siglo XX. No obstante, recalquemos de
igual modo que esa impronta paciana depende en demasia de aquella poética exteriorista, que
influy6 considerablemente a gran parte de los referentes poéticos latinoamericanos de los
afos sesenta. Tan solo cabria traer a cuento la vertiente del exteriorismo que para aquel
entonces se vale tenuemente de un contexto oriental, de forma disimulada®’, nutriendo sus
intenciones estéticas para representar lo cotidiano y original:

[...] los exterioristas tomaradn de Pound una serie de propuestas ideogramaticas de

origen oriental que no estardn presentes en los poetas que fuera de Nicaragua

representan a la corriente del “nuevo realismo” [...] creemos que la presencia de

elementos provenientes de la poesia oriental no pasa de ser un ingrediente mas e

incluso de poca fuerza en la poesia de los exterioristas [...] Por lo demas, la voluntad

de acercamiento a la prosa, la escritura concreta, la anulacion del yo para dar paso a

otras voces dentro del poema, el retrato de la realidad en los versos o la presencia de

otros géneros en la poesia, etc., son caracteristicas que pueden ser tan valederas e
identificativas para un poeta coloquial como para un exteriorista (Alemany, p. 33)

175 Cabria poner en tela de juicio lo determinante del sabor o la presencia oriental en el exteriorismo
latinoamericano, puesto que Ernesto Cardenal pensaba que existia una equivocacién al suponer que un contexto
netamente de raigambre oriental se adhiere por antonomasia a la poesia exteriorista. Por supuesto que esto no
es asi. Por “exterior” se entiende las imagenes del mundo externo al sujeto que registra el poeta en su ejercicio
creativo, es decir, un rechazo a aquella mirada netamente intimista y hermética de la poesia preciosista y
modernista. En este sentido, Cardenal enfatizaba que, al igual que la obra de Whitman y otros estadounidenses,
podria declararse altamente exteriorista la poesia china y japonesa, pues en estas tradiciones las imagenes del
mundo exterior y natural en plena efervescencia palpitan también con un cierto registro lingliistico que busca,
ademas de refractar esas visiones en pocos versos, entablar afinidades comunicativas con su receptor (Alemany,
1997).
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Por supuesto, poco a poco la poesia paciana fluye a través del dinamismo del campo
poetico del momento. Sin embargo, lo fundamentalmente contrastable entre aquella veta
coloquial y exteriorista de los poetas latinoamericanos y la poesia de Octavio Paz, es
finalmente el peso que representa la dimension cultural vasta de Oriente para enriquecer el
programa estético de un poeta occidental del siglo XX, Para Paz es un camino luminoso y
hasta un delirio constante, no una estrategia mas; lo sopesa friamente a su modo y sigue por
altimo una técnica heredara del imaginario de Tablada, quien en la etapa creativa de Li Poy
otros poemas de 1920 ya daba cuenta de un experimento simbolico e inusual: provocar una
contraposicion hipotética de la tradicion clasica oriental a un temprano slang citadino que
empezaba a encender sus primeros destellos en la poesia de aquel momento’”.

Es prudente precisar que Tablada no ahondd en aquella yuxtaposicion lingiistica y
realmente dejo pocas reminiscencias de este procedimiento en su obra, pero Paz la explotd y
llevé a fronteras mas amplias. Por eso, Carlos Monsivéis enfatiza positivamente esta

caracteristica paciana del siguiente modo: “que en la poesia aparezca la vida cotidiana, que

176 Afios después, en Vislumbres de la India (1997) Octavio Paz aclara precisamente el tono de esta sentencia,
al preguntarse de forma directa: ;,como ve un escritor mexicano, a fines del siglo XX, la inmensa realidad de la
India? La respuesta es una larga cadena de ideas que evocan, amplian y enfatizan justamente los ensayos de
Conjunciones y disyunciones de 1969: la relacién entre Oriente y Occidente es mas que una oposicion dentro
de un sistema. Los conceptos opuestos se entrelazan y fraguan, pero sin fundirse totalmente uno con el otro.
Este mismo discurso se vuelve patente en una de las lineas interpretativas de Blanco, al recalcar el dialogo
recurrente entre dos exotismos hipotéticos para el escritor mexicano, México e India (L6pez, 2017).

177 Baste con revisar el poema “Nocturno alterno”, una de las composiciones mas ponderadas, comentadas y
citadas del talante poético de José Juan Tablada, que daba cuenta del uso de un lenguaje citadino a lo Ruben
Dario y su “Epistola a la Sefiora Lugones”, ajustandose a un tono bastante peculiar: “Neoyorquina noche dorada
/ Frios muros de cal moruna / Rector’s champafia foxtrot / Casas mudas y fuertes rejas (Olivio Jiménez, 2000,
p. 37). Tablada no lo aplica precisamente al haikd, pero lo inmévil de las imagenes, la permanencia de la
naturaleza y la culminacion del poema parecieran que son herencia netamente del orientalismo japonés.
Asimismo, cabe precisar que ese nuevo registro verbal proveniente de un lenguaje cotidiano ya era aplicable
por el primer orientalista mexicano mucho antes que Novo y otros escritores contemporaneos, quienes se
declaraban herederos de los imaginistas al emplear giros coloquiales que rompian el hermetismo tan anacrénico
de una literatura de inicios del siglo XX. ¢;Todo esto no es el mismo dogma que promulga Octavio Paz
posteriormente en 1966: dejar que entren palabras nuevas al lenguaje poético, con tal de que lo atraviesen y
hasta lo infecten puesto que de ello depende ser modernos, a través de un registro lingiistico que roza lo
coloquial y hasta conversacional? Es decir, pareciera que en la tradicion “no hay nada nuevo bajo el sol”.
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se gane en cercania lo que se pierde en elegancia clasica, que irrumpa (molesto y divertido y
vulgar y efimero) lo cotidiano” (1979, p. XLVI). Con todo esto, el epigrama paciano se
convierte en una esponja que va absorbiendo una pluralidad de estrategias y posibilidades de
estilo, debido a una remarcada experiencia oriental que le abre juicio desde su mirada de
poeta occidental. Jason Wilson define esta poética experimental o del riesgo bajo los
siguientes términos:

Existen otras coincidencias entre Paz y Tablada: Tablada tradujo el exquisito haikd al

espafol; escribié poemas ideograficos y caligramaticos. Paz toma y amplia estos

experimentos “juguetones”, inclusive banales. Absorbe el mensaje de sorpresa y

riesgo de Tablada, los multiples caminos que abrio6 sin explotar ni agotar, encuentran

su reflejo en el experimento de Paz. (1980, p. 180)

Volviendo al poema “White Huntress”, N0s acercamos a una sintesis: este poema es
piedra de toque para el espacio experimental dentro de la tetradimensién del estilo, porque
ademas de incluir todos estos elementos de tipo formal también es considerado como una
“obra abierta”, en lo que respecta tedricamente a este concepto!’8, ya que permite la inclusion
de diferentes discursos que lo atraviesan de tajo, como el hemisferio mitico y simbdlico del
personaje de la diosa Artemisa, inserto en la percepcion de la cotidianidad o neocolonialismo
de la civilizacion india. Manuel Ulacia (1999) menciona justamente que, al contraponer y
provocar el choque de ambos discursos, el poema genera el wit, pero mas bien es otro tipo de
ingenio lo que provoca también el condimento sorpresivo del poema, pues detras de las

caracteristicas superficiales del epigrama esta presente toda una vertiente del pensamiento

filosofico, contemplativo y meditativo Zen'’®, que rompe con la predictibilidad consabida de

178 Umberto Eco exploré y definié con detalle el concepto de “obra abierta”, llegando a la conclusion que el
discurso estético no ostenta un solo limite hermenéutico, sino que una obra esta determinada por un multiple
“juego abstracto de estructuras comunicativas y de equilibrios relacionales” (1992a, p. 45), dotando de un sinfin
de significados la legitimidad de cualquier manifestacidn artistica.

179 a veta filosofica Zen proviene de la fusion del budismo mahayénico y el taoismo en el Extremo Oriente.
En La Filosofia perenne, Aldous Huxley (1986) relata los inicios de esta doctrina, a través del Lankavatara
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esta forma poética. Esto se logra apreciar en la mayoria de epigramas de Ladera este, como
“Aparicion”, donde el poeta al observar cuidadosamente la realidad que lo circunda entra en
un estado de satori‘®, aludiendo a una especie de aforismo en su enunciacion:

Si el hombre es polvo

Esos que andan por el llano

Son hombres (Paz, 1969, p. 55)

Todo este receptaculo de epigramas son poemas-rayo, especies de “aforismos liricos”
decantados (Arguelles, 2012) cuya sabiduria entronca de lleno con toda la vertiente de la
iluminacién espiritual de Oriente, precisamente de los koan de la filosofia Zen y aquella
mirada de la fugacidad del mundo: la vacuidad vacia de su vacuidad, sunyata (Mookkerjee y
Khanna, 2003). Manuel Duran (1971) advierte que se trata de un poema cargado de sentido
pues, a la par de la vision del budismo Zen que propone una alianza divina del ser humano
con el concepto de Unidad, su construccion versal tripartita proviene de un silogismo casi
aristotélico. Es decir, el fondo proviene de la ladera este, pero la forma o arquitectura es
plenamente de la ladera occidental, ahi estd parte de su originalidad, en aquella
contraposicion sistematica tan singular de operatividad poética. De igual manera, en

“Paisaje” intervienen de lleno conceptos fundamentales del budismo mahayana, como prajna

(sabiduria) y karuna (pasion)*8t:

Sutra, uno de los discursos sagrados que relata la prédica de Buda en relacion al Espiritu Universal aprehendido
a los seres sensibles.

180 Roberta Seabrook (1971) sefala que el estado de iluminacidn o satori proviene de Rimbaud y el budismo
Zen del que Paz no fue ajeno. Dicha percepcion provoca la mencion de imagenes insolitas: “En esta vision
intuitiva se funden objetividad y subjetividad, realidad y apariencia; y el ser individual se hace uno con la
conciencia cosmica” (Seabrook, 1971, p. 169). Por su parte, Manuel Duran (1971) comenta que este estado de
total iluminacion proviene de la experiencia exterior reconcentrada, a modo de paradoja, caracteristica que torna
sorpresivo el poema corto de Octavio Paz. Esta Gltima particularidad ya la habiamos advertido desde
Salamandra.

181 |a mayoria de los criticos sefialan que este cruce de ambos conceptos son un fiel reflejo de la tradicion
tantrica, que intenta resolver aquel juego de contrarios-complementarios a través de un discurso
electrizantemente erotico. La recurrencia a este tipo de comentarios abundan en toda la bibliografia respecto al
poeta, asi que no habria que profundizar mas en ello. Solo baste considerar que este tratamiento del erotismo es
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Mas que aire
Mas que agua
Més que labios
Ligera ligera

Tu cuerpo es la huella de tu cuerpo. (Paz, 1969, p. 112)

Epigrama que aprovecha el salto de los espacios en los versos para patentizar el
sentido de un cuerpo que no deja de rehacerse!®?. Definitivamente se tratan de relampagos
verbales con un toque de Zen, poemas cuya sintesis ontoldgica rechazan el yo y apuestan
toda su fuerza al tratamiento del vacio budista, sobre todo en el Gltimo verso. Ya no se juega
con el humor ni la ironia ni mucho menos con un dejo de sarcasmo, mas bien la evolucion
del poema corto incorpora motivos de la tradicion de Oriente, aquellos aforismos budistas
que condensan lo efimero de la experiencia y diluyen oposiciones conceptuales o binarias.
Con esto, Malabika Bhattacharya (1989) recalca la forma en la que el poeta mexicano va
absorbiendo y armonizando el budismo de Nagarjuna junto al cuerpo de su programa estético
y hasta credo metafisico. De este modo, lo que obtenemos de esta caldera que mezcla
distintos compuestos es una mirada filoséfica del budismo fundamentalmente moderna
(Wilson, 1980).

Octavio Paz ha superado el haiku porque su funcidn no es seguir una métrica ortodoxa

de esta poesia 0 condensar y hacer plastica una imagen en un par de versos fugaces. Mas

una evolucion a sus ideas relacionadas con esta veta, que data desde sus inicios como poeta en la década de los
afios treinta con Luna silvestre.

182 El manejo del espacio en blanco, con ese salto de la tipografia en el pentltimo verso, es cifra de la idea del
concepto de sunyata, que no es mas que el rompimiento del deseo para alcanzar una vacuidad absoluta. Octavio
Paz explotara aun mas esta forma espacial del poema en “Movimiento”, “Duracion”, “Custodia” y “Blanco”,
que pueden ser considerados herencias directas de Un coup de dés y aquella esterilidad del espacio hinchada de
significado. Asimismo, cabe recordar que este mismo gesto de extension del espacio, como un atributo
significativo del poema, seria muy popular a partir de la experimentacion literaria de Charles Olson en “Verso
proyectivo”, cuyo auge data de una década atras, precisamente de octubre de 1950 cuando fue publicado aquel
polémico ensayo en el nimero 3 de la revista Poetry New York.
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bien, una apuesta del programa estético de Ladera este es producir una chispa poética desde
las reflexiones que le ha regalado su mirada hacia la metafisica de Oriente, principalmente
provenientes del tantra'® hindd y budista que proponen una forma singular de actividad
mental, un camino hacia la iluminacién®* a través de la contemplacion y el éxtasis: “Paz
toma en cuenta al tantra como experiencia total del Cuerpo y No-cuerpo (la mente). El signo
Cuerpo es materia y naturaleza frente al alma; y el No-cuerpo es espiritu y mente” (Jung
Kim, 1989, p. 19). Ante ello, solo baste prestar atencion en “Doénde sin quién”, en el que se
refleja aquel transito animico que propone con insistencia la doctrina tantrica, una especie de
discurso dicotdbmico que funde los contrarios (sujeto/natura) aparentemente irreconciliables,
y que por medio de una contemplacion profunda generan la sensacion del vacio y la
atemporalidad:

No hay

Ni un alma entre los &rboles

Y yo

No sé addnde me he ido. (Paz, 1969, p. 88)

El budismo predica la meditacion del yo, por medio de las preguntas fundamentales

¢quién soy? y ¢donde estoy? (Jung Kim, 1989). El epigrama concentra estas interrogantes y

da respuesta a través de una pluralidad de significados; de esta forma, es experiencia que se

183 En Conjunciones y disyunciones Octavio Paz realiza un estudio exhaustivo del tantrismo, hurgando en el
culto de ciertas figuras religiosas hindtes. Particualrmente, en la seccion “Eva y Prajiidparamita” recalca que la
originalidad del tantrismo hindl es configurar el concepto y proceso de “liberacion” (sinyatd): “esa experiencia
consiste en la abolicién o fusion de los contrarios: lo femenino y lo masculino, el objeto y el sujeto, el mundo
fenomenal y el trascendental. Un absoluto que es el ser pleno para el hindd y la vacuidad inefable para el
budista” (Paz, 1969, p. 65). Evidentemente, en el tantrismo Octavio Paz observa una via de reconciliacion de
ese juego conceptual antagénico tan propio de su escritura, a modo no de fundirlos totalmente desde un plano
semantico, sino de acercarlos poéticamente sin destruir totalmente sus diferencias.

18 Tenia que haber pasado por aquellas doctrinas filos6ficas de Oriente con tal de deshacerse de la
grandilocuencia y amplia discursividad poética de su estilo anterior. La condensacion e intensidad de ciertos
discursos de Oriente propinaron a su poesia un efecto de contundencia imprevista en poco espacio versal, asi lo
asimila en Las peras del olmo: “La doctrina Zen —y esto la oppone a las demas tendencias budistas— afirma que
las formulas, los libros candnicos, las ensefianzas de los grandes tedlogos y aun la palabra misma del Buda son
innecesarios. Zen predica la iluminacion stbita” (Paz, 1983a, p. 115).
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recrea continua y brevemente para que el chispazo de sentido sea sorpresivo a cada lectura.
Por ello, Yong Tae Min (1979) subraya que el poeta necesitaba forzosamente conocer
Oriente, explorarlo y sumergirse en él, interpretar la doctrina Zen, con tal de conocerse a si
mismo y disefiar una poesia de critica y ruptura. Paralelo a esto, en “Soltura” logra conjugar
estas reflexiones tantricas a la modernidad poética, gracias a la estocada limpia de un par de
versos que demuestran que el poema es un surtidor de signos, listos para ser aprehendidos
por una multiplicidad de interpretaciones, tal como lo demanda una verdadera “obra abierta”:

Bajo la lluvia de los tambores

El tallo negro de la flauta

Crecia y se desvanecia y reverdecia

Las cosas se desataban de sus nombres

Al borde de mi cuerpo

Yo fluia

Entre los elementos descefiidos (Paz, 1969, p. 85)

La leccidn del tantrismo se hace patente porque para aquella doctrina el cuerpo es un
surtidor de signos y, por tanto, edifica el lenguaje, pero también es conducto hacia el margen
de otro espacio distinto al sensorial. De hecho, la experiencia poética de estas lecciones dan
mas sentido a aquello que Octavio Paz ha venido tratando de asentar en su poesia anterior: la
otra orilla. Este concepto es la experiencia central del budismo, aquello a que los textos
sagrados orientales se refieren como Mahaprajiiaparamita. D. T. Suzuki (1986),
desentrafiando las raices etimologicas de dicho concepto, lo llega a traducir como “gran-
sabiduria-otra-orilla-alcanzada”. Todo este mosaico de interpretaciones orientales ya venian
gestandose en las intuiciones de El arco y la lira, en donde Octavio Paz afirma que la poesia:

[...] implica un cambio de naturaleza: es un morir y un nacer. Mas la “otra orilla” esta

en nosotros mismos. Sin movernos, quietos, nos sentimos arrastrados, movidos por

un gran viento que nos echa fuera de nosotros [y que es indtil resistirlo]. Nos hecha
fuera y, al mismo tiempo, nos empuja hacia dentro de nosotros. (1956, p. 117)
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La otra orilla es un espacio transfigurado, una meditacion profunda del yo. El que
camina hacia ella es otro, diferente al sujeto que emprendid el camino en principio. En cierto
sentido, los textos sanscritos interpretan este concepto como un estado de perfeccion o
sunyata, porque es el gran salto que busca eliminar la vana ilusion del yo. De esta forma, en
el estudio que realiza Jason Wilson de la obra de Paz, comenta que “cuando la poesia
occidental descubri6 que el ‘yo es una ilusién’, el budismo lo habia descubierto dos mil afios
antes” (1980, p. 182). Epigramas o0 poemas criticos: meditan y niegan la realidad del “yo” y
disuelven las apariencias del mundo junto a la cadena de sus significados, pues para Octavio
Paz: “stinyata es un término que designa el concepto central del budismo madhyamika: la
vacuidad absoluta [...] La proposicion que niega la realidad también se disuelve y asi la
negacion del mundo por la critica es asimismo su recuperacion” (2003, p. 179).

El epigrama de Octavio Paz no renuncia a lo sorpresivo a favor de lo solemne, ya que
ambos elementos se mantienen a la misma altura emocional. Si el poema es un surtidor de
signos, estos signos representan un campo imantado en cuyo centro flota el vacio, la ausencia
de nombres o silencio, no como un elemento negativo del poema, sino como algo positivo,
inesperado e inteligible, fiel a la formula de Mallarme quien entendia que la nada es una
cualidad que dota de vigor al poema (Reyes, 2016). Maya Scharer-Nussberger (1993) recalca
esta misma caracteristica en la obra de Octavio Paz, sefialando que pareciera que en este tipo
de poemas toda la fuerza discursiva estd depositada en crear una especie de misticismo
existencial, pues ese es el eje de su tono emotivo: la palabra rendida ante el silencio.

No hay duda, la relacion con el mundo oriental, sus vicisitudes, sus personajes, su
cotidianeidad circundante, edifican una constelacion de elementos que le van dando a
Octavio Paz las herramientas necesarias para construir un tipo de escritura totalmente

diferente no solo a sus anteriores estilos, sino a la misma tradicion literaria que le antecede.
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Este pensamiento oriental condiciona al poeta a ver la realidad mutable y plasmarla
necesariamente a su ejercicio literario, pues el Oriente y su filosofia es:

[...] un mundo de cambios porque lo que realmente no sufre cambio alguno es el

propio cambio. Por esta razén nuestra conciencia de cambio e impermanencia esta

profundamente fusionada con wuna inconsciente conciencia de eternidad,
inmutabilidad o intemporalidad. Podemos decir que esta fusion de conciencia
inconsciencia o, en la terminologia budista, de los Muchos y el Uno, de Forma

(rupam) y Vacio (sunyata), de diferenciacion (o discriminacion) y no-diferenciacion

(o no-discriminacidn), es la filosofia del Zen. (Suzuki, 1986, p. 73)

Ese destello de sabiduria que encumbra el vacio, el movimiento, la ruptura, el gran
salto a la otra orilla, como una forma de destruir una serie de mutaciones constantes, es uno
de los leitmotiv del imaginario poético de Octavio Paz en aquella época. De esta forma,
consecuente a los preceptos de Marcel Duchamp, sabe que el lenguaje poético puede
funcionar como un reducto para llegar al vacio o la disolucion de los significados y los
nombres: “Duchamp va mas all4; al destruir la nocion misma de obra pone el dedo en la llaga:
el significado. Su cura fue radical: disolvio el significado” (Paz, 1966, p. 11). En cierto
sentido, la poesia experimental a la que apunta Octavio Paz no es mas que un movimiento
dialéctico que se diluye poco a poco: obra abierta (multiples interpretaciones donde
convergen simultaneamente diferentes tradiciones culturales) y destruccion del sentido (la
ruta hacia el vacio como un elemento significativo aislado del poema). De esta forma, su
epigrama revela una conciencia de lenguaje que plasma una realidad ambigua o “atencidn
doble”: engano-desengafio o nudo-desenlace (Sainz de Robles, 1941).

Por tanto, el epigrama paciano rompe con toda automatizacion de este género poético.
Entender esto es dar un gran paso a la reconstruccion de la evolucion poética de los afios
sesenta, pues, dentro del entorno ecoldgico de ideas, otros cultivadores mexicanos

promulgaron esta forma, pero sin dar un gran vuelco a las caracteristicas bastante repasadas

y aprendidas del viejo epigrama griego y latino. Por ejemplo, tan solo habria que recordar
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que en ese momento cundié el epigrama en la obra de Eduardo Lizalde, Marco Antonio
Campos, Raymundo Ramos y Enrique Gonzalez Rojo Arthur, pero entre todos ellos no hay
un quiebre tan drastico con la tradicion occidental. Quiza, hasta este espacio del estilo
paciano, podria hablarse de poesia con un toque de historia, como advierte Carlos Monsivais:
“la poesia se aproxima a la historia cuando la historia empieza a manifestarse con violencia
en [un] pais” (1979, p. XLVIII), pero lo cierto es que “el ejercicio de la poesia es inseparable
del cambio de la sociedad” (Paz, 1966, p. 28). Es decir, esos signos en rotacion, que hacen
de la obra un lugar abierto y dispuesto al cruce de una multiplicidad de sentidos, responden
al cambio de sensibilidad en la sociedad y aquellas transformaciones culturales que son
percibidas, aprehendidas y traducidas por el oficio del poeta.

En definitiva, en los sesenta habla otro lenguaje en el poema: la lengua del cambio y
la ruptura. Es el comienzo de una época que empieza a hacer evidentes sus propias
transformaciones de estructuras sociales, sus revoluciones particulares y entusiasmos
colectivos. Octavio Paz transitd este camino en Ladera este de la siguiente manera, fiel a un
espiritu combativo e insurrecto:

La poesia

Es la ruptura instantanea

Instantaneamente cicatrizada

Abierta de nuevo
Por la mirada de los otros
La ruptura

Es la continuidad

La muerte del Comandante Guevara

También es ruptura. (Paz, 1969, p. 92)

Por lo tanto, la ruptura de la tradicion es un camino estético y algo mas: es una apuesta

con un alto margen de riesgo porque va formulandose un poema-objeto bastante singulares.

185 Un estudio profundo a la poesia del riesgo lo ha realizado Eduardo Milan en libros como Resistir (2004) y
Ensayos por ahora (2014). En el primero de estos considera que “el riesgo del poema no consiste en la
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Rompe con la teoria de las generaciones porque estamos ante un escritor que no se adeclia
facilmente a los moldes de una simple ruta de estilo. La experimentacion es toda una
constelacion de elementos que abren de golpe una realidad y van en plena direccién hacia
una busqueda de innovacion literaria, pues como piensa el poeta mexicano: “la nocion de
obra abierta es plural y abarca muchas experiencias y procedimientos. Expuesta a la
intervencion del lector y a la accién —calculada o involuntaria— de otros elementos externos,
también saca partido del azar y de sus leyes” (Paz, 1966, p. 11). Justamente el concepto de
“obra abierta” o el ‘“azar poético” serian los otros dos frentes del dinamismo de la
constelacion que instaura un sélido programa estético de Octavio Paz en aquellos afios
sesenta. Por lo mientras, consideremos que este nuevo espacio de estilo paciano iba a
amplificarse con aquella literatura sintética de India, kavya, cuyos mecanismos estéticos
provenientes del sanscrito también se impregnarian con fuerza en el imaginario paciano, con
la finalidad de determinar el armado simultaneista ideal que venia buscando desde su

contacto con los surrealistas franceses.

4.3 El simultaneismo indico en Ladera este: hiperrealidad y estética sanscrita

Quien piense que la influencia de India en Octavio Paz comienza con su asentamiento

prolongado en aquel pais, esta en un error. Es evidente que algunos momentos de su obra en

la década de los treinta y cuarenta ya alcanzan ecos de la literatura oriental, principalmente

profundizacién en el pantano autobiografico. El riesgo del poema es, y serd hasta nuevo aviso, formal [...] La
novedad del poema reside en despistar al lector frente a lo que el lector cree que va a venir. De lo contrario no
hay poesia” (2004, p. 66). Esto empata considerablemente con las caracteristicas que hemos venido rescatando
del epigrama paciano, como el sentido de agudeza, su presentacion formal, la ruptura de la predictibilidad, la
renuncia a un “yo” que rige un solo sentido del poema, la transmutacion del haiku al epigrama, etc.
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de Rabindranath Tagore, a quien algunos poetas en lengua espafiola habian popularizado,
entre ellos Juan Ramon Jiménez, Gabriela Mistral y Pablo Neruda®. De igual forma,
tdbmense en cuenta titulos como Vigilias*®” (1938-1943), A la orilla del mundo (1942) o “La
otra orilla” (1956), ensayo perteneciente a El arco y la lira, para suponer que los motivos y
temas mas fuertes del conglomerado filosofico hinduista ya tocaban la puerta de la poesia del
mexicano con estridencia mucho antes de su llegada como embajador en 1962188,

Sin embargo, ninguno de estos acercamientos espontaneos es tan trascendente como
la honda lectura que emprende Octavio Paz en India de la tradicion literaria, estética,
filosofica y religiosa'®. De entre aquellas lecciones, habria que enfatizar especialmente el

repaso por los antiguos poemas kdvya y su construccion estética, pues en este tipo de

18 Tomemos en cuenta que las traducciones de Tagore fueron ampliamente difundidas en distintos idiomas a
partir de la obtencién del Premio Nobel en 1913. Su fama cimbré con fuerza las plumas de los escritores de las
primeras décadas del siglo XX. Seguramente también fue una de las primeras lecturas de Octavio Paz, puesto
que el titulo del primer poemario del mexicano, Luna silvestre, tiene un singular parecido a La luna nueva de
Tagore. Hasta la fecha, ningin especialista se ha empefiado en rastrear semejanzas entre ambos libros.

187 En particular, este titulo esta estrechamente relacionado a uno de los conceptos con mas peso dentro de la
filosofia de la India y el shivaismo de Oriente: maya. EI Advanta define este concepto como el estado en el que
la realidad es una simple ilusién, apariencia o espejismo, a causa de la dualidad y la repeticién que permea todo
conocimiento (Lopez, 2017). Por ello, las doctrinas hindues se refieren a la vigilia como aquella basqueda para
trascender esa apariencia vana del mundo inmersa en un sistema de diferencias, es decir, el estado de vigilia es
el reducto capaz de conducir al individuo hacia la unidad del verdadero conocimiento (Alvarado, 2012).

188 De forma particular, Sergio Bricefio Gonzalez ha llegado a recalcar algunos cruces de Octavio Paz con la
tradicion hinduista, previos a la llegada del poeta a India en 1962: “Es probable que haya leido a Nagarjuna
antes de escribir algunos de sus poemas tempranos. En ‘Raiz del hombre’, que forma parte de ‘Bajo tu clara
sombra’, encontramos rudimentarias alusiones al Sinyatdsaptati en la ultima estrofa de la tercera parte: ‘Esta
es tu sangre, digo, / y el alma se suspende en el vacio / ante la viva nada de tu sangre’ [...] Se trata de poemas
escritos en 1935, poco menos de 20 afios antes de su primer viaje a la India” (2014, pp. 61-62). Habria que
agregar a las opiniones de Bricefio una remembranza impresincidible que hace Octavio Paz en Vislumbres de
la India, donde rememora que antes de emprender el viaje en 1951 con direccion a Bombay, Kostas
Papaioannou le obsequia un ejemplar del Bhagavad Gita, a lo que Paz puntualiza con devocion: “Este libro fue
mi guia espiritual en el mundo de la India” (Paz, 1997, p. 9). Por supuesto, hay asomos de la literatura snscrita
desde la formacion temprana del poeta mexicano, pero a modo de detalles inadvertidos. Seguramente, en la
década de los sesenta, Paz los vuelve realmente visibles y los incorpora criticamente a sus intuiciones
imaginativas, literarias, filosoficas y técnicas.

189 De la lectura profunda de la tradicién hind, Octavio Paz apunta: “K. Kripallani y su mujer, sobrina del poeta
Tagore, me iniciaron en la moderna literatura en hinda y en bengali” (1997, p. 24). De igual manera, en notas
mas adelante de aquellas memorias, Paz relata como se fue adentrando por el misterio de la danza, musica,
arquitectura y pintura india, gracias al didologo continuo con sus amistades y contactos intelectuales que
estuvieron presentes con €l en territorio indio. Esto nos confirma que hay una comprension cabal de la
constelacion de elementos que configuran el panorama de Oriente, mismos que sirvieron de base para construir
los primeros poemas de Ladera este por los afios sesenta.
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literatura el poeta mexicano encontrd una manera de reactualizar la técnica del simultaneismo
tan empleada en su primer estilo apropiacionista'®, incorporando a esta misma estrategia
toda una suerte de elementos y procedimientos particulares provenientes de aquella “poesia
artistica” de origen indico'®. Precisemos como se gesta esta amplia constelacion de sentido
para trazar el rumbo que toma esta nueva experimentacion.

Como hemos repasado en paginas previas, una de las primeras subversiones o juegos
estéticos de la poesia de Octavio Paz fue el simultaneismo, provocado principalmente por la
efervescencia del cubismo dindmico y el collage en la plastica durante las primeras décadas
del siglo XX. Por lo general, desde la concepcion occidental, entendemos que el
simultaneismo literario se asienta por medio de aquella corriente iniciada por Apollinaire en
“Zone”, y continué ampliando su popularidad a través de los experimentos de Cendrars en
“La prosa del Transiberiano”. De hecho, este tltimo es quien rompe drasticamente con la
linealidad discursiva todavia percibida en los caligramas de Apollinaire, a través del empleo
de distintos medios tipogréficos, materiales, espaciales, semanticos, etc. Afios después, el
surrealismo abrazaria con fuerza esta rebeldia de representacion poética hasta agotarla.

En este sentido, para Marjorie Perloff (1986) el simultaneismo no es considerado
como una imitacion sensible de la realidad dislocada, sino que se trata de un modelo de
construccion literaria o collage calibrado por la técnica del poeta, quien presenta un objeto
desde diferentes dpticas con el lenguaje de su conveniencia, tal como si su vision estuviera

quebrada por el 0jo que se posa desde diferentes angulos del lienzo de la realidad: “The word

190 En el capitulo 11 de esta investigacion precisamos el seguimiento riguroso que hace Octavio Paz de la poesia
de T. S. Eliot, E. Pound y B. Cendrars, con tal de enfatizar como es que el poeta mexicano incorpora la técnica
del simultaneismo a su poesia inicial.

191 Fernando Tola y Carmen Dragonetti, en Filosofia y Literatura de la India (1983), precisan las propiedades
de la técnica del kavya, a la que también registran con el nombre de “poesia artistica” por ser el género mas
caracteristico de la literatura sanscrita.
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collage thus becomes itself an emblem of the ‘systematic play of difference’, the mise en
question of representation that is inherent in its verbal-visual structure” (Perloff, 1982, p. 51).
Esto provoca pensar que lo simultdneo no proviene del objeto en si, sino de la capacidad del
artista para representarlo de distintas formas simultaneas. Octavio Paz se sintio fuertemente
atraido por este tipo de procedimiento que niega la unidad del objeto, principalmente por via
de T. S. Eliot, pues consideraba que The Waste Land encabezaba la vanguardia al dislocar la
I6gica del poema por distintos motivos. Asi lo refiere el poeta mexicano:

[...] no se parecia a los que yo habia leido antes. Se me ocurrié que su verdadero

parecido no estaba en las obras literarias sino en la pintura moderna, en alguna tela

cubista de Picasso o en un collage de Braque. No me equivoqué. Unos afios después
comprobé que el método de composicion [...] obedece a los mismos principios que

habian inspirado a los pintores cubistas: la yuxtaposicion de fragmentos destinada a

presentar una realidad pictorica nunca vista pero que intercambia reflejos de

complicidad con la realidad real. (Paz, 2003, p. 291)

El resultado de esta primera impresion o inspiracion simultaneista es “Himno entre
ruinas”, poema con el que termina y concentra un estilo en Libertad bajo palabra en 1949.
En entrevista con Anthony Stanton, Octavio Paz recuerda ese intento inocente y primerizo
por implementar el mdvil y las estrategias del simultaneismo en su inicial poesia bajo los
siguientes términos:

Anthony Stanton: En La estacién violenta’®® el poema “Himno entre ruinas”

perfecciona la técnica de composicién simultaneista y es, sin duda, el experimento

formal mas atrevido hasta aquel momento. ¢ Nos puede describir como desarrollé esta
técnica?

Octavio Paz: La desarrollé de un modo intuitivo. Ni siquiera me di cuenta de que

habia precedentes o, quiza los tuve en cuenta sin recordarlos expresamente. Los

grandes precedentes fueron Apollinaire y Eliot, que habian practicado el
simultaneismo en sus poemas. (Paz comentado en Stanton, 1989, p. 152)

192 Stanton se equivoca al precisar la aparicion oficial de “Himno entre ruinas”, puesto que su procedencia
exacta esta en la Gltima pagina de la primera publicacién de Libertad bajo palabra. Esto es de suma importancia
recalcar, ya que Manuel Ulacia (1999) con justa agudeza puntualizé que los Gltimos poemas de los poemarios
de Octavio Paz profetizaban o vislumbraban los procedimientos técnicos y tematicos del siguiente libro en turno
del poeta.
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Para muchos de los escritores de mediados del siglo XX, la poesia estadounidense
representaba una fuerte referencia e influencia, no transitar por aquella tradicion era andar a
ciegas y sin baston por el campo literario del momento, tan solo seria necesario seguir el
pulso de las numerosas apariciones y traducciones de Pound o Eliot en las revistas mexicanas
de esos afios para sopesar el impacto de sus ideas. Por ello, habria que desconfiar que la
técnica simultaneista a la que alude Octavio Paz surge de una manera intuitiva o casi
espontanea.

No obstante, lo esencial del simultaneismo de “Himno entre ruinas” es que realizaba
ya un intento por afianzarse a las vanguardias, puesto que proponia una ubicuidad del poeta
por diferentes espacios elocutivos (Londres, Nueva York, Moscu, Teotihuacan), realizando
cortes abruptos y digresiones en la discursividad del poema. Siguiendo las reflexiones de
Paul Dermée, Ulalume Gonzalez de Ledn (2011) tild6 a este tipo de poemas bajo el epiteto
de “cosmicos”, ya que pareciera que el poeta yace en el centro y en él convergen todos los
espacios a su alrededor al mismo tiempo, similar al espectador que se posiciona al centro de
un pintura y contempla los fragmentos, cortes y trazos de un cuadro cubista. De esta forma,
fiel a la tradicion proveniente de lengua inglesa, la composicién de Octavio Paz colocaba
todos sus empefios en imitar la técnica pictorica, representando una vasta realidad en la que
subsisten simultdneamente diferentes Opticas que se sobreponen inmediatamente, una tras
otra sin tregua alguna de forma casi ilogica.

Con esto, pareciera que la discursividad poética se fragmenta a la vista del poeta,
dando como resultado un collage de espacios y voces trastocadas en cada unidad verbal de
la estrofa: “Finally, words-in-freedom are to be presented without what Charles Olson was
to call, some forty years later, ‘the lyrical interference of the ego’” (Perloff, 1982, p. 58).

Octavio Paz advertird que el método de composicion de aquel poema correspondia
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esencialmente a las tribulaciones culturales ocurridas después de la Segunda Guerra Mundial,
pero lo cierto es que existia, por encima de una sensibilidad mundana, “interferencia lirica
del yo”. Es decir, en el poema de corte simultaneista abunda técnica e intencion de alcanzar
el impersonalismo y fragmentar la representacion de un sujeto enunciativo que se cuela por
el poema, por medio del predominio de las rupturas sintacticas del verso, saltos inesperados,
acotaciones, paréntesis explicativos y, sobre todo, yuxtaposicion. Por ello, el poema fue un
verdadero laboratorio de experimentacion tratando de mostrar una realidad o individualidad
polarizada o entrecortada, sin llegarlo a ser del todo*®:,

A poco mas de una década de todo ello, Ladera este quiere traer de vuelta dicho
experimento, puesto que para los afios sesenta estan en boga las lecciones de la escuela
experimental de Carolina del Norte, Black Mountain College, y uno de sus afiliados méas
versados en la experimentacion, Charles Olson, con el revolucionario verso proyectivo,
fundamentos absorbidos por la generacion beat que hizo de la reconversion del lenguaje
poético una manera de aprehender la realidad social que los circundaba (Anaya, 2001). De
esta forma, Octavio Paz repite en algunos poemas de Ladera este el simultaneismo de su
primer estilo a modo de experimentacién, pero sin trastocar fuertemente sus fundamentos
caracteristicos, pues solo afiade a este tipo de poesia la impresion del espacio geografico del

territorio indio como estimulo propio de la imagen. Sirva reproducir ampliamente “Himachal

193 Octavio Paz considera que sus primeros roces con el simultaneismo no son mas que intentos fallidos, puesto
que “Himno entre ruinas” no se puede deshacer de una discursividad normativa, que apela a ser leido de
izquierda a derecha y de arriba a abajo. Si, se atendia la ruptura de los espacios enunciados en el poema y la
fragmentacion de la perspectiva visual, pero la presentacion seguia los moldes de la lectura que hacemos
normativamente de la escritura en Occidente, es decir, aln habia un camino que recorrer para que el poema
intentase lo mismo que la plastica: presentar todos los fragmentos a un golpe de vista, de forma simultanea y
total. Afios después, Octavio Paz encontraria una via para romper tentativamente con la normatividad de la
lectura de un poema, mediante la escritura tripartita de Blanco o la arquitectura visual de Topoemas.
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Pradesh (2)” para notar que no se reformula ni trastocan las caracteristicas de dicha técnica
como la conocemos generalmente:

La nuestra

(rapado, ventrudo y)
es la Civilizacion maéas

(untuoso)

antigua del

(en el atajo caprino
su mano azafran era una llama)

iMundo!

(en movimiento)

Esta tierra es
(y el rumor de sus sandalias
sobre las puas secas de los pinos)

Santa:
la tierra de
(era como si pisara) los Vedas.
(cenizas.)
El hombre

(Con el indice)
empezo a pensar
(categorico)

hace cinco mil afios
(el pandit me mostraba)

Aqui...

(los Himalayas,

las montafias mas jovenes del planeta). (Paz, 1969, p. 67)

Se trata de una especie de iniciacion o camino espiritual que emprende el poeta, por
medio de un gurd (pandit o brahman) quien lo inicia en la devocién del conocimiento®. Sin
embargo, resulta obvia la intercalacion de ambos herederos de una tradicion espiritual

milenaria que chocan y se enlazan paralelamente, a través de recursos tipograficos: espacios

19 En La locura divina. Poetas misticas de la India, Elsa Cross sigue de cerca esta caracteristica de la poesia
india, sefialando que uno de los ejes tematicos con mas frecuencia de esta literatura es el dialogo entre un guru
y su discipulo: “Es un viaje al centro de uno mismo [...] el peregrinar por los mundos interiores en esa jornada
espiritual necesita un guia, un guru o maestro que ya conoce el camino que el discipulo esta recorriendo, y
puede, por tanto, conducirlo” (Cross, 2019, p. 18).
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en blanco, ausencia de puntuacién, itélicas y, principalmente, paréntesis que van dando la
pauta a cada entrada del discurso del personaje en turno*®.

En el anterior poema no hay sorpresa porque el simultaneismo no cambia
absolutamente nada de aquellas viejas formulas e ideas de construccion lirica de los poetas
vanguardistas de inicio de siglo. Es cierto que hay un desbordé de perspectivay campo visual
bajo una inspiracion vigilada, pero el poema se arraiga al modo occidental de construir esta
técnica literaria que décadas antes Bretdn y sus epigonos llamaban ultramoderna, y que ahora
los beats abrazaban con fuerza. Baste agregar que, de igual manera, Octavio Paz no solo
efectud este mismo juego simultaneista en un solo poema de Ladera este, ya que también lo
emplea en “Intermitencias del Oeste (3)”, con tal de evidenciar su postura critica y repudio
ante los acontecimientos suscitados en Mexico el 2 de octubre de 1968, haciendo converger,
hipotéticamente, al poeta que escribe en India junto al individuo que camina con la ira en la
garganta por la Plaza de las Tres Culturas en Tlatelolco, reflejando una especie de ubicuidad.

Sin embargo, llega un momento de quiebre con esta forma de representar la
desarticulacion légica del poema, a través de lo que algunos especialistas nhombran como
“exceso de realidad”: vision desmesurada del paisaje en India. En Vislumbres de la India
Octavio Paz aclara lo que significd aquella sensacién de hiperrealidad insélita y acumulacion
aplastante de aquel pais, por medio de una enumeracion caotica y simultanea de imagenes
que se derraman sin descanso a la vision del poeta:

[...] oleadas de calor, vastos edificios grises y rojos como los de un Londres

victoriano crecidos entre palmeras y los banianos como una pesadilla pertinaz, muros
leprosos, anchas y hermosas avenidas, grandes arboles desconocidos, callejas

195 Rachel Phillips (1976) analiz6 un didlogo muy similar en “El dia en Udaipur”, concluyendo que Octavio Paz
ya empezaba a gestar un dialogo con diferentes sujetos enunciativos que constituyen un sistema de opuestos,
gracias a la division espacial de la hoja. Esta técnica la explotd y perfecciond en Blanco, dando rienda suelta no
solo a la presencia de dos discursos en el poema sino tres, representados basicamente en las columnas que
abastecen los pliegos de aquella arquitectura versal.
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malolientes [...] rejas doradas y negras de una villa lujosa con una insolente
inscripcion: Easy Money, otras rejas aun mas lujosas que dejaban ver un jardin
exuberante, en la puerta una inscripcion dorada sobre el marmol negro,

en el cielo, violentamente azul, en circulos o en zigzag, los vuelos de gavilanes
y buitres, cuervos, cuervos, cuervos... (Paz, 1997, p. 15)

La manera de pensar la realidad que lo rodea no es sistematica, sino descontrolada

totalmente. Todos los objetos se agolpan simultaneamente al registro verbal del poeta, como

si la descripcion fuera una caldera o hervidero donde implosionan imagenes superpuestas.

De este modo, Fabiene Bradu, atinadamente, analiza que:

La verdadera espiritualidad de la India no consiste en una fuga de la realidad sino en
su revelacion por el exceso; no reside en un chapuceo de metafisicas manoseadas por
las modas y los malestares de la civilizacion occidental, sino en una viva relacién
cotidiana de su pueblo con un cosmos concreto, por no decir prosaico. (Bradu, 2015,
p. 39)

El simultaneismo indico de Octavio Paz intenta romper la linealidad discursiva,

gracias a un nuevo modelo de construccidn poética capaz de dar cuenta del dinamismo de

diversos planos superpuestos a la mirada del poeta. Se dira que un cambié de estar-en-el-

mundo provoca un nuevo manejo del lenguaje, pero lo cierto es que, mientras mejor entendia

y asimilaba esta amplitud de perspectiva o exceso de realidad india, Octavio Paz recreaba su

propia poesia con una especie de simultaneismo poco convencional, a través de diferentes

elementos provenientes de las fuentes sanscritas (Ruiz, 2014). Definamos que el extenso

poema con el que apertura Ladera este, “El balcon”, es el ejemplo ideal que da cuenta de

ello:

Quieta
En mitad de la noche
No a la deriva de los siglos
No tendida
Clavada

Como idea fija
En el centro de la incandescencia
Delhi

Dos silabas altas
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Rodeadas de arena e insomnio
En voz baja las digo (Paz, 1969, p. 11)

Repleto de un tono visionario, “El balcon” recrea un mondlogo interior trastocado por
formas resplandecientes de pensamiento que se desarticulan, se dispersan y vuelven a unirse
para crear la palabra “Delhi”, semejante a columnas que se levantan tal cual las grafias
evidentes a la mitad del vocablo. Pensamiento y lenguaje son los protagonistas de “El
balcon”, cambian sus lugares, tocan diferentes espacios en la pagina del poema, se desplazan
por diferentes latitudes verbales. Sin embargo, lo interesante es que estos primeros versos
trascienden una cualidad del simultaneismo perspectivista que Octavio Paz adopta de la
estética sanscrita y sus dominios metafisicos: la permanencia en un centro. Todas las
digresiones y proyecciones visuales simultaneas parten de un ndcleo que simula ser la
conciencia del poeta, por la cual el delirio de realidad atraviesa y se concentra de diferentes
formas. Es decir, la composicion de lo simultaneo yace en una centralidad inmovil, que
registra todo el movimiento satelital de planos que se superponen a la vision del poeta.

Xicoténcatl Martinez Ruiz (2014) fundamenta que la cualidad del centro que lo
presencia todo es un registro de la doctrina metafisica india, el cual la estética literaria de
Abhinavagupta llama advaitadrsti, “la visién ubicua de un todo permeado por la luz de la
conciencia” (Martinez, 2014, p. 168). No se trata de un centro espacial, sino de un punto
medio espiritual, al que también el Vedanta Advaita'®® precisa como elemento imprescindible
para obtener una “vision interior”, aprehender la unidad del Ser o dar el salto a aquella otra

orilla donde no existe la dualidad de los conceptos mundanos (Alvarado, 2012).

19 Javier Alvarado (2012) precisa que el Vedanta Advaita no es una falsa religién o ideologia vanal, sino que
representa un método de meditacion de origen oriental. El Vedanta Advaita se afianza a los conceptos
filésoficos de no-dualidad y naturaleza dltima, logrando que los adeptos a esta doctrina logren ver o alcanzar el
final del conocimiento, la verdadera consciencia universal. Aldous Huxley (1986) remarca la alianza de esta
especie de concepciones filosoficas hindues al budismo mahayanico, gracias a la “Cancion de la iluminacion”
de Yung-chia Ta-shih, logrando conformar toda una linea de pensamiento oriental bastante peculiar.
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De este modo, en el centro convergen agolpados los planos visuales o la hiperrealidad
que el poeta recoge desde su clarividencia. Es un resorte para la creacion poética
simultaneista y hasta un simbolo, pues dentro de las doctrinas hinduistas se considera que:
“el Ser, la Consciencia Brahma, reside en el centro vital del ser humano que, simbolicamente,
se ubica en el ventriculo mas pequefio (guhd) del corazén (hridaya), pues su verdadera
ubicacion no estd sometida a la condicion espacial” (Alvarado, 2012, p. 13). La caotica
acumulacion de sensaciones, videncias, intuiciones, estaran sujetas a este topico de la estética
y filosofia sanscrita. Octavio Paz lo utiliza frecuentemente en su estrategia simultaneista
reformulada. Evidenciemos algunos casos. Por ejemplo, en “Perpetua encarnada” el exceso
de realidad es intenso e implacable siempre en un punto nuclear:

Una sola intensidad mondtona

El sol fijo en su centro

Gravitaciones. (Paz, 1969, p. 36)

El centro en “Felicidad en Herat” se contrae de forma desbocada y delirante, pues a
la par de esa inmovilidad central pareciera que hay un movimiento desenfrenado de objetos,

planos o formas que se manifiestan aceleradamente:

No vi girar las formas hasta desvanecerse
En claridad inmovil. (Paz, 1969, p. 52)

Sin duda, lo volatil de lo exterior se funde a lo interior por su misma celeridad
representativa, provocando que la naturaleza de las formas no logren diferenciarse en ese par
de versos. En “Himachal Pradesh (1) es tanto el vértigo de los planos superpuestos a simple
vista que se logra palpar aquel instante eterno, suspendido, tan preciado y patente en los
mejores momentos de la obra de Octavio Paz:

Vi

El vértigo petrificado

El jardin suspendido de la asfixia
(Una mariposa atigrada
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Inmdvil sobre la punta de un aroma). (Paz, 1969, p. 65)

El mundo que revela esta especie de poesia conlleva una realidad afiebrada,
enloquecedora, que de tan insoportable, vertiginosa, acumulativa y excesivamente real se
torna en un instante irreal lleno de caos y, por tanto, sagrado'®’. Estamos de frente al instante
eterno paciano tan singular, pero considérese que ahora esta siendo adecuado desde una
mirada netamente oriental, pues la forma infinita que intenta emerger del poema es la misma
condicion de lo sagrado hinduista: Dios no tiene forma, es infinito!®8, Sin embargo, todas
estas formulas se vuelven predecibles por lo sistematico o programético que resultan. Lo
destacable es que, a raiz de esta primera cualidad del simultaneismo indico en la poesia de
Paz, sobrevienen inmediatamente cuadros o perspectivas de la vasta realidad enunciadas de
forma independiente a lo largo del poema extenso, como si se tratasen de pequefios poemas
individuales en cada estrofa, ensamblados a lo largo del discurso. Por eso, se intuye una
poesia arquetipal fiel a la estética del kavya que va mostrando en cada estrofa los planos de
la inmensa realidad exterior. Respecto a esto, cabe mencionar que Fernando Tola y Carmen
Dragonetti (1983) consideran que la poesia helenistica contiene puntos de confluencia con la

estética literaria india, puesto que la construccién de algunos poemas kavya simulan especies

197 De esta idea parte el estudio de Giuseppe Bellini (1966), “Octavio Paz. L’ esperienza asiatica nella sua
poesia”, ya que confirma que la experiencia de la estancia del poeta mexicano en India concreta su proyecto
creativo que pretende refractar el instante en una imagen. Pensemos que por ello la infuencia de los kavya es
trascendental para comprender el sentido de esta experimentacion, ya que esa poesia basa sus esfuerzos mas en
la construccidn de imégenes constantes y aceleradas que en un sistema métrico formado por 23 silabas. Por
ello, Bellini concluye que: “La experiencia de Asia ha adquirido, en esencia, un signo positivo para Octavio
Paz , pues ha contribuido a que encontrara las raices vitales que habia estado buscando en toda su poesia anterior
(1966, p. 107). Es urgente enfatizar esto Gltimo, porque la diferencia entre Paz y otro gran referente que se
sumergi6 por los caminos de India como Neruda, radica en que el primero llega mas versado e instruido del
contexto indio que el segundo. La madurez de ambos poetas es diferente en cuanto pisan la India, por tanto, hay
una distancia bastante notoria en lo que significa adoptar las tradiciones orientales para sus programas creativos.
198 |_a hondura y sensibilidad del concepto del tiempo en la poesia de India lo abordé detalladamente el poeta
Kalidasa. En su poesia tanto tiempo como riqueza expresiva que parte del amor se imbrican en un solo fendmeno
estético literario: rasa.
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de epigramas unidos en un solo poema de tono narrativo®®, Esta peculiaridad es bastante
similar a lo que intenta generar Paz con su simultaneismo perspectivista, puesto que despues
de la configuracion de un centro sobrevienen improntas a modo de aforismos o epigramas
individuales en cada estrofa que refractan un pedazo de la hiperrealidad. Esto es notorio sobre
todo en poemas ejemplares y extensos de Ladera este, como “Cuento de dos jardines”:
El mundo se entreabrio:
Yo crei que habia visto a la muerte
Al ver
La otra cara del ser,
La vacia,

El fijo resplandor sin atributos. (Paz, 1969, p. 132)

Esta técnica versatil de construccion propone una estructuracion singular en la poesia
de Octavio Paz, en donde cada parte del poema que enuncia un trozo de la amorfa realidad
goza de su propia identidad?®. No es un simultaneismo que trasciende diferentes espacios
desordenada o aleatoriamente por medio de recursos tipograficos, sino que la densa
concentracion de la consciencia del poeta, atravesada por un mundo sin medida, es la que
rige esos saltos ilogicos de perspectiva o vision. Por tanto, no resulta descabellado considerar

que dicha técnica procede de los kavya, puesto que, como dejé prescrito Louis Renou, la

singularidad de esta especie de poesia radica en el juego de yuxtaposiciones, “una seric de

199 Sergio Bricefio también recalca esta similitud literaria entre ambas tradiciones, analizando que tanto los
kévya como la poesia del barroco espafiol, o los rishis y los poetas del mediodia occidental, se entretejen en
medio de férmulas retdricas y de construccion equiparables. Especialmente, para Bricefio: “al descubrir las
férmulas que produce la poesia lirica en sanscrito, Paz encuentra un amplio espectro de similitudes con los
poetas alemanes, franceses y espafioles del siglo X1X y acaba reconociendo su deuda con Vishakadatta, autor
de la pieza teatral El sello del anillo de Rakhasa en que se bas6 Hawtorne, y luego él mismo, para escribir “La
hija de Rapaccini” (2014, p. 71).

200 Una gran mayoria de ejemplos con este armado versal abundan en la poesia artistica india, pero seguramente
entre aquellos notables paradigmas sea el Shatakam de Amaru uno de los méas entrafiables, puesto que la
construccion de esta obra se erige a partir de estrofas que se van ensamblando consecuentemente, con un sentido
de independencia notorio. Fernando Tola, en la introduccién y traduccion que ha dedicado a la poesia de Amaru,
ha recalcado este habito de organizacion de imagenes del siguiente modo: “No estan conectadas de ninguna
manera las unas con las otras, ni presuponen un determinado orden. No constituyen un poema, sino un conjunto
de pequeilos poemas” (1976, p. 16).
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cuadros de los cuales una parte podria desaparecer sin comprometer el efecto global” (Renou
comentado en Tola y Dragonetti, 1983, p. 170). Asi, esta arquitectura verbal autonoma
procede del pensamiento y las fuentes sénscritas, pues:

[1a] sucesion entrelazada en el texto significa la articulacion de sus partes sucesivas,

continuas y recurrentes, como analogia a la imagen del flujo del aceite cuando se

derrama. Parte de esta idea la contiene el término sanscrito tattvakramam, que es uno
de los conceptos clave en la conjuncion de la estructura de la realidad y la estructura

del texto. (Martinez, 2014, p. 175)

Gracias a este primer orden articulado del poema, podemos percibir no solo la
aproximacion de la realidad desbordante a los ojos del poeta, sino incluso otra adaptacion
subsecuente que Octavio Paz afiade a su simultaneismo indico, proveniente de la intuicién y
disciplina exegética que hace de la tradicion sanscrita: el concepto de rasa. Esta es una
experiencia estética que enriquece el complejo metaférico de Paz, una impresion
sobrecogedora que los retoricos y estilistas hindues consideran como “sabor [...] que tiene
una categoria entre otros sabores” (Riviere, 1968, p. 70). Este elemento candnico contiene
un notable parecido con el término barroco agudeza, seguramente por ello el poeta mexicano
se sintié motivado a incluirlo y experimentar con €l en notables imagenes de Ladera este.

Esencialmente, la estética india considera el significado de rasa como una emocién o
asombro profundo, de tal modo que todo nuestro animo luce desembocado y rebasado en
algunos instantes. Rasa es sabor o gusto?®! provocado por lo bello, que de tan embriagante
conduce a los limites con lo sagrado. No es dificil imaginar lo que representa esta esencia o

soporte para la estética india, puesto que, grosso modo, rasa significa:

[...] el gran sabor que eleva nuestro espiritu, inculcandole el gusto de la verdadera
grandeza. Esto no puede explicarse ni demostrarse, es algo que hay que experimentar,

201 Tagore llega a considerar rasa como la quintaesencia del gusto. Dentro de su imaginario poético, para Tagore
era crucial rasa y chanda, gusto y ritmo. Estos conceptos se imbrican también en los tratados de estética
occidentales antiguos, haciéndonos pensar una vez mas en la cercania tedrica que existe y prevalece entre ambas
tradiciones literarias de Oriente y Occcidente (Riviére, 1968).
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que palpita en torno a nosotros, entra en nuestro corazén, lo invade por entero y hace

desaparecer completamente toda otra sensacién. (Mammata Bhata, comentado en

Riviére, 1968, pp. 72-73)

Es el momento pleno de la emocidn estética, propiciado por la luz de la conciencia
que prevalece en toda la hiperrealidad, volviéndose casi omnipotente. En el centro la
consciencia vigilante y repleta de formas decodifica la vasta realidad, transformandose en
esencia, gusto o sabor. Oscar Pujol (2014), siguiendo las reflexiones del estilista indio
Abhinavagupta, traduce la aparente ininteligibilidad de este concepto a través de un lenguaje
analogico: “El alambique de la poesia destila la emocion ordinaria y nos la devuelve
convertida en su esencia o zumo: licor del rasa” (p. 40). Con esto, aquel espacio céntrico
donde se caldean imagenes explosivas y continuas sin refreno, desemboca finalmente en un
estado de gozo sin parangén. Ladera este registra ejemplos valiosos donde se cuela esta
caracteristica de corte simultaneista. En “Contigo” se torna tan potente el golpe de vista de
lo real que se logra alcanzar un torrente de gusto y lucidez existencial:

Soy real

Veo mi vida y mi muerte

El mundo es verdadero

Veo

Habito una transparencia. (Paz, 1969, p. 113)

Por lo general, estos momentos de amplio deleite imperan después de un remarcado

erotismo recalcitrante, del cual el poeta mexicano nos ha dejado un rastro tedrico amplio en

diferentes ensayos, relacionando sus observaciones con la doctrina tantrica?®?. De igual

forma, tampoco descartemos que esta caracteristica parte fundamentalmente de la mistica

202 Gj hay que determinar en toda la ensayistica paciana un espacio donde este tdpico sea explicado
detalladamente, sin duda hablariamos del texto nuclear de Conjunciones y disyunciones: “Eva y
prajiidparamita”, por el cual el poeta va introduciendo disimuladamente una estética que patentiza la presencia
crucial e igualitaria de la mujer en la poesia, algo sumamente atractivo para aquella época: “Las metaforas
tantricas no sdlo estadn destinadas a ocultar al intruso el verdadero significado de los ritos sino que son
manifestaciones verbales de la analogia universal en que se funda la poesia” (Paz, 1969, p. 83).
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epitaldmica de India, de la cual poetas como Vidyapaty, Jayadeva, Narsi Mehta, Amaru,
Chandidas, entre otros, han dejado testimonios literarios imprescindibles relacionados con
las formas de amor, deseo y erotismo en los dioses hindies?® (Cross, 2019). A todo esto,
Xicoténcatl Martinez aprecia esta misma circunstancia que inunda un punto central y algido
en los poemas de Octavio Paz:

Es en el atisbo de ese torrente de gozo donde las fronteras se diluyen, se vuelven aire.

Las similitudes con la experiencia amorosa no tardan en mostrarle a Paz una de las

tradiciones donde el erotismo y la sacralidad son el punto de partida de diversos

poemas. (2014, p. 171)

Rasa es una vision sobrecogedora en su ambiguedad, puesto que parte de lo
incomprensible que resulta aprehender para si toda la densa realidad. Las imagenes vuelan
simultineamente, gravitan dinamicamente y se transforman en sensacion pura: zumo
estético. Este registro literario no camina por lugares comunes a nuestro entendimiento, sino
al contrario, se inscribe en un espacio con exclusividad animica, como si se tratase de una
revelacion espiritual. Riviere (1968) considera que por ello rasa no se trata de una entidad
objetiva que yace en nuestra percepcion, mas bien es un concepto sin tiempo ni lugar, una
sensacion que no parte de uno mismo sino del encuentro con lo impersonal, trascendental y
desinteresado.

Evidentemente, rasa es un concepto que transita por la esencia simultaneista que

hemos repasado, puesto que significa quedar absorto, en estado de estupor, fuera de si mismo,

al ser arrastrado por ese torrente, simultaneo, expansivo y enigmatico que produce tanto

203 Estas formas de experimentacion interior también son visibles en la poesia occidental, a través de la obra de
los poetas barrocos misticos, como San Juan de la Cruz o Santa Teresa de Jests. ElI fenémeno de
transubstanciacion podria darnos una idea exacta de lo que representa aquel estado de deleite al estar en
presencia de lo sagrado e, incluso, sentir un leve contacto con lo divino. Elsa Cross (2019) menciona otra clave
fundamental para entender y seguir este deleite erético en la poesia de occidente: el Cantar de los Cantares.
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vértigo visual?®. En “Tumba del poeta” ese éxtasis categdrico produce un sinfin de
sensaciones e imagenes superpuestas:

En un alla sin donde
Se abre
Como el horizonte
Se abre
Extensién inmaculada
Transparencia que sostiene a las cosas
Caidas
Por la mirada
Levantadas
En un reflejo
Suspendidas. (Paz, 1969, p. 74)

El poeta vuelve a retomar la transparencia como el leitmotiv que provoca aquel
torrente de placer. Rasa abre las puertas de la hiperrealidad, las ensancha, el mundo se hace
maés nitido. El poeta calcula ese espacio por medio de la apertura espacial de los primeros
versos, a tal punto de situarse en una extension perfecta, sin mancha, pulcra. Octavio Paz no
desconoce en lo absoluto lo que le da a ganar esta categoria estética, puesto que en la
introduccién a sus traducciones de algunos kavya detalla lo que rasa significa para alcanzar
un cierto estilo poético:

En los tratados de poética aparece una categoria estética dificil de definir en una

lengua occidental: rasa. La palabra quiere decir «sabor» pero Ingalls, con buen juicio,

prefiere traducirla por mood. ;Y en espafiol? ; Talante, humor, estado de &nimo? Rasa

es todo eso y mas «gusto». No nada mas sabor ni sensacion sino «sensibilidad para
apreciar las cosas bellas y criterio para distinguirlas». (Paz, 1997, p. 206)

204 En Vislumbres de la India Paz dejé remembranzas de momentos similares en su estancia por Oriente. Por
tanto, lo que intenta llevar a su poesia no es mas que la remarcada experiencia que la India le va propinando,
con sus sobresaltos culturales intraducibles para Occidente. Por ejemplo, de frente al monumento islamico mas
antiguo de Delhi, estalla en la vision de Paz un estado parecido a rasa: “Todo se ha transformado en una
construccion hecha de cubos, medias esferas y arcos: el universo reducido a sus elementos geométricos
esenciales. Abolicion del tiempo convertido en espacio y el espacio en un conjunto de formas simultaneas
solidas y ligeras, creadoras de otro espacio hecho, por decirlo asi, de aire” (Paz, 1997, p. 22). El simultaneismo
de formas arquitectonicas se impregna en su imaginario poético, pero lo llamativo es que entre aquella
contemplacion parecida a un caos original hay un espacio sin limite, amorfo, intraducible, semejante a la
sensacion que produce el concepto de rasa: abolicion del tiempo, gozo absoluto, aire, transparencia.
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Vale la pena admirar este movimiento de estilo porque a través de él Paz busca
construir un estado de impermanencia total. Lo que produce rasa es una vision de mundo
transparente y desinteresada, que intenta ser refractada al golpe de una sola imagen. El
paradigma ideal de este efecto de beneplacito, lleno de un virtuosismo poético, es palpable
en “Felicidad en Herat”, poema dedicado a Carlos Pellicer:

No bebi plenitud en el vacio

Ni vi las treinta y dos sefiales

Del Bodisatva cuerpo de diamante.

Vi un cielo azul y todos los azules,

Del blanco al verde

Todo el abanico de los alamos

Y sobre el pino, mas aire que pajaro,

El mirlo blanquinegro.

Vi al mundo reposar en si mismo.

Vi las apariencias.

Y llamé a esa media hora:

Perfeccion de lo Finito. (Paz, 1969, p. 52)

Prestemos atencién al tltimo par de versos. Rasa produce el no-cambio, perfeccion,
pues para el pensamiento hinduista las permutaciones o la variabilidad significan la
imperfeccion de los seres humanos, es decir, el alejamiento del estado de gracia y, con ello,
la pérdida de sentido para apreciar lo bello?®. Carlos Eduardo Lépez (2017) ha dejado
escritas paginas valiosas para entender esta intuicion tan compleja de Octavio Paz,
concluyendo que todo lo que implica la nocion de atemporalidad proveniente de las

tradiciones de India esta relacionado firmemente con la manera de entender el desarrollo de

la historia y progreso en Oriente. A diferencia de la mirada occidental, las tradiciones en

205 Octavio Paz acopld las reflexiones filosoficas del no-cambio o no-accion desde su misién diplomatica por
Japon en los afios cincuenta. Particularmente, la lectura que hace del Tao Te King y el | Ching la aplic6 a
algunos de sus ensayos politicos de aquella época (Hernandez, 2007). Todas esas ideas maduraron y cundieron
frutos interesantes para su entramado ideolégico, solo baste indicar que titulos como Poesia en movimiento y
“Los signos en rotacion” llevan el germen de aquellas lecciones como una nueva actitud de vida, adaptada a
sus intereses estéticos.
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India soslayan y desconfian de la nocion de modernidad o cambio, pues detras de estas no
aparece mas que un progreso que se seculariza tanto hasta llegar al irracionalismo o barbarie.

De esta forma, si lo que intenta el poeta mexicano es aplicar e incorporar una especie
de refreno a la historia, lo consigue a través de la repeticion constante de una impronta en su
simultaneismo indico, una imagen que nos hace creer en la aniquilacion de ese devenir
constante, proyectivo y lineal que pone en fuga la existencia digna de los individuos. Por
ello, en poemas ejemplares de Ladera este, como “Viento entero”, hay una especie de vision
que vuelve unay otra vez para detener no solo la marcha del tiempo, sino para ejemplificar
el estado de gozo o delirio al que nos referimos anteriormente. Cabe apreciar extensamente
el inicio de aquel poema con el que abre la seccion “Hacia el comienzo”:

El presente es perpetuo
Los montes son de hueso y son de nieve
Estan aqui desde el principio
El viento acaba de nacer

Sin edad
Como la luz y como el polvo

Molino de sonidos
El bazar tornasolea
Timbre motores radios

El trote pétreo de los asnos opacos
Cantos y quejas enredados
Entre las barbas de los comerciantes
Alto fulgor a martillazos esculpido
En los claros de silencio

Estallan
Los gritos de los nifios

Principes en harapos
A la orilla del rio atormentado
Rezan orinan meditan

El presente es perpetuo. (Paz, 1969, p. 101)

“El presente es perpetuo” es un motivo de fijeza. El exceso de realidad yace presente
en imagenes que se volatilizan por los espacios de la estrofa, pero siempre vuelve unay otra

vez ese verso puntual para detener la discursividad del poema, como si el poeta gozara de ese
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pequefio stop para refractar aquel pedazo de la historia. Esta pauta nos hace considerar que
la densa realidad es intraducible y todo retorna a un impasse?%. El presente perpetuo es un
sustrato del lenguaje poético, una formula de encantamiento equiparable al efecto que
produce la glosolalia tan representativa en poemas remarcables de la historia literaria: el
poeta no puede describir mas de lo que aprecia, no porque sus capacidades visuales lo
impidan, sino porque su lengua o las palabras no le bastan. Elsa Cross define este verso como
un elemento simultaneista, puesto que con él se rompe una linealidad de la retérica occidental
tan empleada por la poesia mexicana:

El poema “Viento entero”, que empieza con el verso “El presente es perpetuo”, que

volvera una y otra vez, reduciendo a si mismo el transcurrir de cada estrofa, es una

muestra excepcional de esa vision. La realidad que Paz recupera en el poema tiene un

gran dinamismo interno: la constante union de opuestos, asi como una percepcion de

lo simultaneo y del instante mismo como condiciones de la poesia. (2014, p. 23)

El mismo motivo de impermanencia esta en otros poemas de Ladera este con el sello
del simultaneismo indico, destruyendo la apariencia del cambio o un dejo de transitoriedad.
No se trata de una estratagema més para deshacerse del juego de oposiciones tan remarcable

en anteriores estilos, porque de hecho el exceso de realidad que nombra el poeta en esta

ocasion no responde a una vision material o conceptual dual?®’. Mas bien, esta idea fija que

206 por “Viento entero” atraviesan distintos escenarios de forma simultinea, como la intervencion
norteamericana en Santo Domingo y México, los barrios ejemplares del viejo Paris, remembranzas de Ruben
Dario y el Che Guevara y, por supuesto, el entorno de distintos espacios geograficos de India. Sin embargo,
todos estos planos simultaneos vuelven al mismo sitio, al mismo verso: el presente es perpetuo.

207 Tanto Elsa Cross (2014) como Fabienne Bradu (2015) consideran que este verso repetitivo rompe con una
cadena de dualidades metaféricas, pero si hacemos una revisién puntual de las imagenes del poema nos
percataremos que, a diferencia de otros momentos claves de la poesia de Octavio Paz, no existe un sistema de
opuestos o contrarios que se manifiestan y se funden, es decir, no hay una tentativa de reflexion sistemética en
apariencia, ya que todo es acumulacion de sensaciones desperdigadas. Todo parece indicar que el simultaneismo
indico no enmarca un juego de yuxtaposiciones que se alian, sino que se empefia en describir un exceso de
realidad por un lenguaje repleto de imagenes subsecuentes. Por eso se vuelve patente la adecuacion que Paz
hace de los kavya, puesto que aquella “poesia artistica” se nutre y enriquece esencialmente de la recurrencia
constante de metaforas desbocadas en la extension del poema. A todo esto, Sergio Bricefio aclara que: “a
diferencia de la retorica occidental basada en el discurso y la oratoria, la séncrita estd apoyada en la construccion
de imagenes” (2014, p. 68).
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se repite constantemente en un verso es el sitio donde las cosas insisten solo en ser, donde
“los tiempos coinciden en un solo verso: el presente perpetuo de la poesia” (Bradu, 2015, p.
34). Consideremos entonces que de tan ejemplar que resulta esta formula, Octavio Paz la
emplea sin reticencias en otros poemas parecidos?®®. En “Perpetua encarnada” existe una
cristalizacion del tiempo hecho lenguaje bastante cercana a “Viento entero”:

Sin antes ni después
Desde mi ahora

[...]

Estoy atado al tiempo
Prendido prendado

[I\.I-u.(]jo de tiempos y racimos de espacios. (Paz, 1969, p. 37)

El ultimo verso es un reflejo de la tremenda concision del caos de la realidad prendada
a lo atemporal. Este mismo caos retorna a un solo espacio, un nudo metaférico que ata la
circularidad del tiempo y, con ello, destruye la linealidad de la historia, tal como se conoce

desde el velo de la modernidad en Occidente. El presente perpetuo y sus similes es un efecto

ciclico del poema, coordenada que nos hara reflexionar en un Gltimo elemento de origen

208 |_a estética del kavya contiene juegos verbales interesantes, basados en aliteraciones y cacofonias, que
desarticulan el lenguaje y dotan de una plasticidad superior a la imagen. Esta leccion la incorpora Paz de forma
ejemplar por medio del verso “el presente es perpetuo”, pero ademas de patentarla en Ladera este llegé a ser
parte imprescindible de uno de los poemas mas versatiles de toda su obra: “Petrificada petrificante”. En la
presentacion de sus traducciones de kévya Octavio Paz advierte que: “Como la griega y latina, la poesia
sanscrita es cuantitativa (combinacidn de silabas largas y cortas) y no usa sino excepcionalmente la rima pero
es rica en aliteraciones, paranomasias y juegos de sonidos y de sentidos” (1997, p. 206). Sin embargo, por
encima de ser un juego retorico simple, estas formulas tienen un sentido més trascendente, pues actian como
un tipo de ensalmo o mantra, al que retorna sin descanso el ciclo de imagenes superpuestas simultaneamente.
Por esa razon, Paz lleg6 a asentar en Conjunciones y disyunciones que “los mantras [...] son amuletos verbales,
talismanes lingiiisticos, escapularios sonoros” (Paz, 1969, p. 85). Por su parte, Sergio Bricefio (2014) identificd
que estos giros lingtisticos que fragmentan el tiempo a su voluntad empezaron a cundir en su obra al primer
contacto con India, pues en “Piedra de sol” se emplea una dinadmica lingiiistica parecida: “lo que pasé no fue
pero esta siendo”, o “En la hija de Rapaccini”: “Todo lo que sera esta siendo ahora mismo”. Estas formas, una
vez mas, recrean lo intraducible de ese estado de gozo sin fin que no puede ser comunicable, mas que por
aquella repeticion incesante que provoca de la disolucién del espacio temporal y racional, catapultando un
sentido peculiar en un par de versos.
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indico que Octavio Paz adaptd para el remate de este tipo de poemas: moksha, el limite de la
Palabra, la otra orilla.

La abolicion del tiempo produce una liberacion ontoldgica, similar a la sensacion de
trascendencia que promueve la escuela budista. Ante la imposibilidad de sostener la
permanencia del exceso de realidad en un solo instante, pareciera que no queda mas que dar
paso al orden mundano de los objetos, aquella ilusion terrenal que nos exige nuestra
condicién de ser mortales o hijos del tiempo. Sin embargo, al cierre de estos poemas no hay
un regreso al orbe de la realidad como la conocemos, sino un estado de inmovilidad donde
el lenguaje simplemente deja de fluir. Es necesario puntualizar esta circunstancia estética del
simultaneismo indico, puesto que, a diferencia de los cierres programaticos que habiamos
considerado en otros espacios de la tetradimension del estilo, estamos ante un modo diferente
de culminacion?®, Sergio Bricefio (2014) habla de esta particularidad en la obra de Paz
relacionandola con el concepto de sphota?® que teoriz6 el gramatico antiguo indio
Bhartrhari, pero para precisar mas esta Gltima adaptacion que hace el poeta mexicano de la
estética india consideremos lo que este mismo dejé asentado como elemento esencial del
kavya:

Algunos de los poemas que he traducido son pasionales y otros ingeniosos, unos
risuefios y otros sarcasticos. Ejemplo de esto dltimo es el nimero 18, Paz, pesimista

209 pensemos que los cierres programaticos del poema en prosa y de las paradojas de Salamandra son muy
diferentes a lo que intenta precisar Paz en esta estapa. De hecho, también discrepan los cierres del simultaneismo
indico con la teoria “analogia e ironia” de Los hijos del limo, puesto que aquellos cierres de poemas de los afios
setenta y ochenta estan basados en demostrar que “si el universo es una escritura, cada traduccion de esa
escritura es distinta, y que el concierto de las correspondencias es un galimatias babélico” (Paz, 1974, p. 109).
Por tanto, la ironia apela a la no-comunicacion, desgarro de la realidad y cifra de la muerte.

210 E| Vedanta Advaita define sphota como el lenguaje sin comienzo (Coward, 2011). La traduccién que
podriamos realizar de sphota estaria relacionada con los conceptos de “iluminacion” o “elevacion”, pero de
apreciarlo en este sentido caeriamos en el error de considerarlo mas como un recorrido espiritual netamente
hind( que como una construccion de estilo en la obra de Octavio Paz. Manuel Duran (1971) fue de los pocos
exegetas que lo entendio asi, declarando tajantemente: “Paz es un escritor occidental y no puede dejar de serlo,
sean cuales sean las vicisitudes de su experiencia y de sus publicaciones, de su poesia y su verdad vivida” (1971,
p. 97).
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negacion tanto de la liberacion (moksha) que nos ofrece el hinduismo como de la
iluminacion budista (nirvana). (Paz, 1997, p. 211)

Dentro de la tradicion hindu se considera la trascendencia de aquel estado de ilusion
0 estupor, a través de la liberacion o moksha. No obstante, tal como lo llega a declarar Octavio
Paz, aquel estado de liberacion también conlleva un efecto de negacion del mundo, una
sensacion de negatividad paraddjica, porque a la par del rompimiento con la aplastante
realidad se retorna al sitio de lo inefable. Por consiguiente, Xicoténcatl Martinez llega a
advertir un dejo de imposibilidad que arrastra tras de si el simultaneismo indico de Paz: “Alli
el lenguaje inevitablemente se vuelve aforistico, velado, paraddjico, pero ¢Puede traducirse?
El tema de este ensayo regresa al punto de inicio: no hay respuesta, sino busqueda” (2014, p.
176).

Por su parte, Bricefio (2014) equipara esta sensacion de vigilia o despertar en el duro
bloque de lo irreal como consecuencia de no poder traducir ni aprehender un momento méas
lo indecible, sensacion similar a algunas concepciones filoséficas de Wittgenstein. Lo cierto
es que podemos reunir todas estas opiniones y encausarlas a lo que Octavio Paz reparé en El
mono gramatico, ya que es en este poema en prosa que el camino de la escritura poética se
resuelve en la misma abolicion de la escritura: liberacion al fin del lenguaje. Trasladémonos
a aquel ejemplar capitulo 28 de ese poema-camino:

La poesia no quiere saber qué hay al fin del camino; concibe al texto como una serie

de estratos trasltcidos en cuyo interior las distintas partes —las distintas corrientes

verbales y semanticas—, al entrelazarse o desenlazarse, reflejarse o anularse, producen
momentaneas configuraciones. La poesia busca, se contempla, se funde y se anula en

las cristalizaciones del lenguaje. (Paz, 1974, p. 134)

Moksha es el punto de llegada a donde va a parar todo el flujo simultaneista. Los

textos sanscritos estipulan que este estado de aparente iluminacion nos obliga a entender la

verdadera realidad alojada aparentemente en un suspiro del tiempo, cristalizada, como si se
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tratase de potencializar nuestras capacidades cognoscitivas en una fraccién de segundos
(Gomez, 2006). Entonces, reparemos en como el poeta mexicano va cerrando estos poemas
de corte simultaneista, con tal de corroborar aquella imagen del lenguaje que se devora a si
misma, torndndose imposible de enunciar algo mas. Por ejemplo, en “Cerca del cabo
Comorin” lo innominable llega hasta extremos filoséficos:

Instantaneo. El carbon prevalece.

Se disuelve el paisaje ahogado.

¢Soy alma en pena o cuerpo errante?

Se disuelve también el land-rover parado. (Paz, 1969, p. 44)

Es un mundo donde la realidad ni el cuerpo pesan. Para enfatizar mas la disolucion
de la modernidad, el poeta mexicano vuelve a una lengua coloquial y desmaterializa aquella
camioneta que servia de vehiculo para explorar la zona meridional de la India?*'. Es decir, el
bloque materialista de la historia se desvanece, o mejor dicho: se para, y con él la idea de
modernidad y su dejo de fastuosidad. Kushigian (1987) ha sugerido que esta caracteristica
de los poemas orientales de Octavio Paz se debe a la “representacion grafica y metaforica del
contacto entre los dos extremos [...] las dos orillas, la confluencia entre elementos opuestos”
(p. 776), y por supuesto que estos dos elementos son Oriente y Occidente. No obstante,
recalqguemos que el asunto principal del cierre de estos poemas es la liberacion, como si
ejemplificara un estado de iluminacién total que esta detrds del lenguaje y hasta de los
procesos culturales de ambas fronteras ideoldgicas y espacios geograficos.

En este sentido, “Vrindaban”, ademas de ser uno de los poemas mas estudiados de la

obra paciana, exhibe uno de los intereses mas persistentes en el imaginario del poeta

211 Esta aspiracion coloquial es plenamente exteriorismo. Ernesto Cardenal nos ha dejado un testimonio para
confirmar esta suposicion, puesto que para este el exteriorismo retrata “a la gente con sus nombres y apellidos,
a los lugares con sus nombres geograficos [...] de un tractor Caterpillar D4; o de la caoba llevada por el lago y
el rio con un remolcador llamado Falcon” (Cardenal comentado en Alemany, 1997, p. 89). El exteriorismo
puede ser reconocido como una linea poética de Pound, quien afirmaba que en los limites de la poesia podia
caber todo, hasta palabras impensablemente poéticas.
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mexicano: la otredad. También su cierre reclama una metafora con tintes de aquel concepto
hinduista moksha:

Conciencia y manos para asir el tiempo

Soy una historia

Una memoria que se inventa

Nunca estoy solo

Hablo siempre contigo Hablas siempre conmigo

A oscuras voy Y planto signos. (Paz, 1969, p. 63)

Es la mirada del vacio, pero un vacio compartido con el otro. Para que el sujeto logre
alcanzar esa zona de subita iluminacion debe reconocerse en el otro. El didlogo con el otro
forja una colectividad desarraigada de la historia, sus transformaciones y vicisitudes. En este
sentido, Benedetto Croce (2002) pensaba que las intuiciones que se amoldan entre si para
formar un estilo no solo responden a la vision individual de un sujeto historico, sino también
de forma paralela a la de un sujeto colectivo que se bate al ritmo de su historia. Por ultimo,
revisemos los versos finales de “Cuento de dos jardines”, pues recrean fidedignamente el
sitio especifico de aquella otra orilla, tal como un punto de llegada al origen por medio de la
iluminacion, un espacio donde la vision del mundo del poeta mexicano se ensanchd y lo hizo
trascender personalmente:

Arquitecturas sin peso,
Cristalizaciones
Casi mentales,
Altos vértigos sobre un espejo.
Espiral de transparencias.
Se abisma
El jardin en una identidad
Sin nombre
Ni sustancia
Los signos se borran: yo miro la claridad. (Paz, 1969, p. 141)
El jardin es esa dimension ideal para la liberacién, refugio persistente al que vuelve

regularmente para penetrar el mundo de lo sagrado. Es un eje tanto de sus intuiciones

estéticas como de su vida personal: en el jardin de Prithviraj Road, bajo la sombra del nim,
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contrajo nupcias con Marie José Tramini: “Recuerdo que le decia a Marie-Jo: «Sera dificil
que olvidemos las lecciones metafisicas de este jardin»” (Paz, 1985, p 74). Este sitio
representa el verdadero salto a la otra orilla, porque en él yacen las mejores lecciones de su
proyecto creativo. Las menciones regulares y recurrentes del jardin construyen un espacio
donde el tiempo lineal o sucesivo no existe: el jardin de la ladera este es el tiempo del mito.
En el cierre de “El dia en Udaipur” emergen los arboles del jardin cuando el poeta se libera
y despierta, instalandose en plena iluminacion:

Abro los ojos:

Nacieron muchos arboles

Hoy por la noche.

Esto que he visto y digo.
El sol, blanco, lo borra. (Paz, 1969, p. 28)

El jardin no es un lugar, es un transito a la otra orilla. La hiperrealidad culmina en un
origen donde se atan armdnicamente todos los elementos. Al acentuar este topico el poeta
logra calmar ese estado inicial de vértigo: el jardin es un verdadero salto donde las aguas de
la historia se aquietan. EI mundo de las apariencias no se revela, mas bien predomina un
estado de vigilia y total lucidez que vuelve a unir los fragmentos de la cotidianeidad, hasta
llegar a una plena tranquilidad o remanso de un tiempo diferente al que rige la condicién
humana. Quiza se trate del encuentro con una epifania que apela a lo sagrado, puesto que
para Paz: “Unirse a la deidad es alcanzar la liberacion (moksha) o, al menos, gozar de la
experiencia de lo divino” (1997, p. 47), pero dicha experiencia o salto a la otra orilla esta
condicionada al jardin metafisico, asi lo descifra Octavio Paz al final de “Cuento de dos
jardines”, donde aquel espacio es un sitio de liberacion y encuentro con lo otro: la experiencia
del amor:

¢Qué nos espera en la otra orilla?

Pasion es transito:
La otra orilla esta aqui,
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Luz en el aire sin orillas:
Prajnaparamita,
Nuestra Sefiora de la Otra Orilla,
T0 misma
La muchacha del cuento
La alumna del jardin

El' jllrdin en una identidad
Sin nombre

Ni sustancia.

Los signos se borran: yo miro la claridad. (Paz, 1969, p. 140)

Entre el imaginario de Paz y el conglomerado de creencias hindues no hay un muro
infranqueable, al contrario, hay una constelacién de signos intercomunicables, que se
entrelazan y compenetran para innovar una escritura. Toda esta estética experimental
proviene del rigor de sus lecturas de India, pero también del arquetipo de su propia huella de
vida: hacer de su propia conducta un reflejo de las doctrinas filosoficas y religiosas de
Oriente. Asumir todo este contexto lo orillé a darle un vuelco a una técnica que posiblemente
tenia fecha de caducidad, como el simultaneismo en la poesia occidental.

Regresemos a la pregunta clave de aquel extenso ensayo Vislumbres de la India:
“coémo ve un escritor mexicano, a fines del siglo XX, la inmensa realidad de la India?” (Paz,
1997, p. 39). Unarespuesta rapida y tentativa estaria condenada a los conceptos de diferencia,
separacion, exotismo, rareza, pluralidad, involucion. Deshagamonos de todos ellos y solo
consideremos uno trascendental: comunién. Tanto las tradiciones de Oriente como de
Occidente tienen mucho en comun que podria traducirse desde el quehacer poético. Paz supo

catalizar con habilidad y suspicacia este dialogo, moviéndose a través de los limites

circunscritos que le dicto la experimentacion poética de los afios sesenta.
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4.4 Obra abierta y azar histérico en Topoemas y Discos visuales

Poco sabriamos de la voluntad de estilo experimental de Octavio Paz sin “Los signos en
rotacion” (1965) y el prologo de Poesia en movimiento (1966). Ambos documentos no son
solo radiografias exactas de las intuiciones estéticas que consagrarian la legitimacion del
poeta en los afios sesenta, sino que figuran como un mapa de coordenadas por donde pisé
con gran estrépito “la otra vanguardia”, aquella literatura del riesgo que definio la escritura
de varios poetas contemporaneos que abrazaban con fuerza la idea de la ruptura en el arte
moderno. A partir de las ideas de obra abierta, las leyes del juego en el poema, ideogramas,
azar objetivo, poema-signo, etc., Octavio Paz construiria las bases de su poesia mas brillante
e intensa, intentando plasmar un radical manifiesto que superaba valores estéticos de aquel
momento.

Para 1961, Octavio Paz sabe que la idea de estilo esté en entredicho. Hay una crisis
de la composicién porque la técnica que rige la modernidad frenéticamente muta, destruye y
busca procedimientos nuevos en el arte. Este es un claro sintoma de la aceleracion de la
misma historia, pero también conlleva a que los artistas no se interesen en producir obra sino
procedimientos. Es decir, los autores dejan de ser productores de significados para
convertirse en hacedores de formas porque asi lo demanda el mercado capital. El poeta

mexicano se refiere a ello de la siguiente manera:

La uniformidad empieza a ser una de las caracteristicas del arte contemporaneo. El
estilo absorbe a la vision personal: la manera congela al estilo; la fabricacion, en fin,
sucede a la manera. Se dira que la situacion no es nueva. Lo es para nuestra época.
Durante mas de cincuenta afos el arte moderno no cesé de asombrar o irritar; hoy
cuando logra vencer el cansancio del espectador, conquista apenas una tibia
aprobacion. (2006b, p. 359)
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Evidentemente hay una maduracion de la idea de estilo como la habiamos repasado
en El arcoy la lira. Ahora, el estilo es identificado como un elemento en pleno movimiento,
pero la técnica de la modernidad obstruye su velocidad; por tanto, deja de ser estilo y se
convierte en manera, forma, modo programatico de hacer arte. Debido a esto, Octavio Paz
comienza a buscar nuevos caminos de sentido, abre la tradicion, la ensancha, con tal de
regresarle al estilo su esencia. Por ello, la idea de la obra abierta que fundamenta en Poesia
en movimiento es un vector profundo en su programa estético, porque es la apertura del
misterio que guarda un texto a partir de la intervencién del lector y sus multiples
interpretaciones. No obstante, esta idea no es original del poeta mexicano, todo se debe al
gran intertexto de aquel momento en la poesia de Paz: la obra de Haroldo de Campos y el
contacto con los escritores que forjaron el concretismo brasilefio. Esta deuda intelectual de
Octavio Paz es enorme e incalculable. Sopesemos el impacto de esta constelacion, pues ahi
esta implicita la evolucion final de un estilo experimental que se fue gestando a finales de los
afios sesenta?'?,

El 3 de julio de 1955 Haroldo de Campos publica en el Diario de Sdo Paulo un ensayo
polémico que daba cuenta del golpe contundente de la semidtica en el campo de la filosofia:
“A obra de arte aberta”. Este manifiesto contenia las ideas mas innovadoras que marcaron
otra manera de entender la literatura después de las vanguardias, pues duefio de las ideas de

Charles Sanders Pierce?*3, Haroldo de Campos pensaba que:

212 Esta constelacion nace de un orden cartografico en el que estan inmersas una asociacion de estrellas (o
elementos significativos como personas, ideas, teorias, documentos, correspondencia, etc.). La metafora de la
constelacion la crea el mismo intérprete que va traduciendo y relacionando el sentido de una historia, y una vez
finalizada esta serie de conexiones significativas o astros luminicos, se reconocera la identidad de aquel bloque
que se ha estudiado. Cabe sefialar que tal como comenta Antonio Gomez Ramos “lo que nos interesa no son las
estrellas en si, sino las relaciones geométricas que se establecen entre ellas, las lineas que van de unas a otras y
que producen las figuras” (2017, p. 36).

213 |_a basqueda de una poesia de indole rupturista con la tradicion llevé a Haroldo de Campos a ahondar en el
terreno de la semiologia. Los comentarios del grupo de semidlogos Tel Quel en los afios sesenta, encabezados
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Para objetivar o que, numa postulagdo voluntariamente “drastica”, no sentido
pragmatico-utilitario que assume a teorizagdo poundiana, poder-se-ia definir como o
campo vetorial da arte poética de nosso tempo, de cuja conjuncao de linhas de forca
resultantes previsiveis e outras imprevistas podem surgir a solicitacdo do labor
criativo, bastaria indicar como eixos radiais as obras de Mallarmé (Un coup de dés),

Joyce, Pound e Cummings. (2016, parr. 1)

Asimismo, Haroldo de Campos es uno de los primeros poetas latinoamericanos que
sabe a la perfeccion que la manera de darle un vuelco a la tradicién es a través de la obra de
Mallarmé. Justamente en la misma década de los afios cincuenta comienza a traducirlo y
acoplar algunos procedimientos del poeta francés en su poesia. El resultado de esta marcada
influencia es el nacimiento de la poesia espacial-visual brasilefia: el concretismo. De hecho,
Haroldo de Campos ya hablaba de experimentacion una década antes que Octavio Paz,
precisamente en el mismo manifiesto de “A obra de arte aberta”, puesto que justificaba sus
intenciones innovadoras a un fenémeno de “precipitacdo culturmorfologica”. Es decir,
también tiene en cuenta que el estilo es una consecuencia del empuje de historico-cultural y
su signo quemante y veloz que atraviesa la mitad del siglo XX.

Octavio Paz sigue de cerca al brasilefio en “Los signos en rotacion” al concebir una
nueva forma de escribir poesia en los afios sesenta, con juicios como: “la obra poética mas
vasta y poderosa de la literatura moderna es quiza la de Joyce” (2017, p. 80) o “el movimiento

general de la literatura contemporéanea, de Joyce y cummings [sic] a las experiencias de

Queneau y a las combinaciones de la electronica, tiende a restablecer la soberania del

por Julia Kristeva y Roland Barthes, formaran parte integra no solo de los procedimientos estéticos del poeta
brasilefio sino de la mayoria de escritores del grupo Noigrandes en Brasil. Incluso, esta alianza intelectual
Ilevaria a un joven Umberto Eco a incorporar ideas pertenecientes de la poesia concreta a su sistema semiético,
muestra de ello es una de sus obras fundamentales Opera Aperta (1962) y aquellas palabras que le dedica al
poeta vanguardista a raiz de su muerte: “Haroldo era un maestro y visitaba nuestro pais, donde tenia muchos
amigos, asi como nosotros ibamos a Brasil para que este grupo de ‘iluministas étnicos’ nos hiciera conocer
tanto las experiencias literarias mas avanzadas como los misterios de los ritos sincretistas y el descubrimiento
de nuevos pintores primitivos que daban nueva vida al politeismo de aquel increible pais” (Eco comentado en
Gonzalo Aguilar, s.f., p. 98).
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lenguaje sobre el autor” (2017, p. 79), pero lo cierto es que todo el proceso de construccion
de una poesia con tintes rupturistas parte de la obra de Haroldo de Campos, quien veia en
Mallarmé y su idea de destruccion o ruptura una manera de continuar con la misma tradicion,
pues como dijo el francés un dia: la destruccién fue mi Beatriz.

Ahora bien, uno de los aciertos y las claves del concretismo brasilefio fue pensar al
poema como una organizacion amorfa que atenta contra la linealidad discursiva del poema,
idea bastante similar a los intentos experimentales de los poetas norteamericanos y europeos
de la primera mitad del siglo XX. El nucleo del concretismo basaba sus esfuerzos en disefiar
un poema que se construyera a través de diversos fragmentos: poemas constelaciones. Para
Haroldo de Campos:

A concepgdo de estrutura pluridivida ou capilarizada que caracteriza o poema-

constelacdo mallarmeano, liquidando a nocao de desenvolvimiento linear seccionado

em principio-meio-fim, em prol de uma organizacéo circular da matéria poética, torna
perempta toda relojoaria ritmica que se apoie sobre a “rule of thumb” do hébito

metrificante. (2016, parr. 3)

Esto daria pie al ideograma poético, un poema en el que intervienen los espacios, las
proyecciones, los dibujos o trazos, como plenas materializaciones del signo de un nuevo
estilo poético. El ideograma es una pieza que no exige una sola interpretacion por parte del
lector, asi como tampoco pretende ser una reducida vision o sentido por parte del autor; mas
bien, esta forma es el auténtico surtidor de constelaciones signicas de las que tantas veces se
habla en la década de los cincuenta y sesenta del siglo pasado?'4. La primera mencion a esta

especie de signo que encierra una proliferacion de significados fue teorizada por Haroldo de

Campos, Augusto de Campos y Décio Pignatari en “Plano piloto para la poesia concreta” de

214 De hecho, uno de los poemarios significativos de la obra de Haroldo de Campos en los afios setenta es
Constelagdo, que incluye una serie de ideogramas con una tipologia o estructura versal parecida a la férmula
estética mallarmeana.
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1961. Aquel proyecto estético recalca que el ideograma es una de las propuestas
fundamentales de la poesia concreta, puesto que representa la apelacion a la comunicacion
no verbal, cuyos materiales méas fuertes son el uso de una estructura de montaje, exploracion
de recursos graficos, espacios cualificados, tipografia agreste y sintaxis entrecortada, todos
estos elementos experimentales que desembocan finalmente en una comunicacion de formas
que quiebra la temporalidad del discurso lineal del verso. Con ello, la poesia concreta
brasilefia paso a ser una nitida critica de las formas del poema (Campos, 2000).
Al parecer, Octavio Paz calca transgresoramente la idea de Haroldo de Campos un
par de afios después, incluyéndola como parte fundamental de su proyecto de obra:
El poema ¢no es ese espacio vibrante sobre el cual se proyecta un pufiado de signos
como un ideograma que fuese un surtidor de significaciones? [...] fragmentos que se
reagrupan y buscan constituir una figura, un nacleo de significados. Al imaginar el
poema como una configuracion de signos sobre un espacio animado no pienso en la
pagina del libro [...] Constelaciones: ideogramas. Pienso en una musica nunca oida,
musica para los 0jos, una musica nunca vista. Pienso en Un coup de dés. (2017, p. 69)
Se dira que aquella musica de la que habla Octavio Paz es una intertextualidad
fragante de la obra de Lezama Lima o Severo Sarduy, con ese ritmo peculiar y ejemplar de
un nuevo concierto barroco, pero seria un error caer en algo tan evidente y sin argumentos.
Esto proviene de Pierre Boulez, poeta contemporaneo a Haroldo de Campos, quien también
aparece mencionado en “A obra de arte aberta”. Incluso, Boulez inventa el concepto de “obra
abierta” que para Haroldo de Campos significa un “barroco moderno”?'®, una manera de

renunciar a la fijeza de la discursividad poética y apostar por un ritmo espacial diferente,

como fuerza relacional con el significado del poema. De la misma forma, el brasilefio

215 En 1952, Haroldo de Campos comenzaria a disefiar un programa estético con elementos propios del barroco
espaflol: “Teoria e practica do poema”. El poeta brasilefio dirda que se trata de una “estética neobarroca” o
reformulada. Es decir, todo este contexto experimental se adelantaba a lo que veriamos tres décadas después en
la escritura de poetas latinoamericanos como Néstor Perlonguer, Roberto Echavarren, Eduardo Milan y José
Kozer.
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menciona que el concepto de obra abierta puede describir de manera eficiente las necesidades
culturmorfologicas en un texto literario. Este producto de interacciones sociales que surgen
de necesidades artisticas delinean el perfil de la constelacion del estilo experimental, pues
para Walter Benjamin las constelaciones son “construcciones que ordenan las ideas por
medios conceptuales y las dispersan entre los fenomenos™ (2017, p. 37).

La génesis de la lectura puntual que hace Octavio Paz de la obra de Haroldo de
Campos inicia en 1959, por recomendacion de Cummings, quien en plena entrevista en
Nueva York dialoga y le comenta al mexicano acercarse al concretismo brasilefio con tal de
alcanzar una experimentacion profunda en su poesia. Para ese entonces la circulacion de la
poesia brasilefia es nula, por lo que Octavio Paz se obligaria a recurrir a las traducciones del
inglés y francés que hacian Hamilton Finlay o Emmett Williams del concretismo brasilefio,
puesto que estas podian conseguirse con cierta facilidad por correo postal en India (Mata,
1994).

Por otro lado, Manuel Ulacia (1999) especula que Octavio Paz leyo6 a conciencia “A
obra de arte aberta” en India y parece ser lo mas seguro, por la estrechez que guarda toda la
teoria de Haroldo de Campos con “Los signos en rotacion”; no obstante, Octavio Paz, fiel a
una costumbre de genialidad, empoderamiento y legitimacion individual, encubriria todo
rastro de asimilacion de aquel referente, pues en todo el texto que después formaria parte de
la seccion final y segunda edicion de El arco y la lira en 1967 no aparece el nombre de
Haroldo de Campos por ninguna parte. Rodolfo Mata mencionaria que el homenaje se daria
mucho tiempo después con la publicacion de Topoemas (1968), una coleccién de poemas
visuales en los que Octavio Paz vacia todas las ensefianzas que le ha propinado la poesia

concreta en media década de experimentaciones.
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Precisamente, en el tercer comentario con el que abre el libro de Topoemas, Octavio
Paz agrega una nota para saldar su deuda: “estos poemas son un homenaje implicito (ahora
explicito) a antiguos y nuevos maestros de poesia: a José Juan Tablada [...] a Haroldo de
Campos y el grupo de jovenes poetas brasilefios de Noigandres e Invencéo” (1979, p. 3). Es
decir, la idea del cambio y dislocacion de una linealidad de la tradicion que habia empezado
con la incorporacion del programa estético de Tablada, terminaria con el pensamiento de
Haroldo de Campos, quien en algunas cartas que envia a Octavio Paz por aquellos afios le
comenta que siente un peculiar asombro por los poemas sintéticos de este, especialmente con
aquellos textos de destellos metafisicos y antidiscursivos?:6. Se referia a los poemas de corte
minimalista de los que hablamos con anterioridad, y que serian una nueva veta en la que
ahondaria Haroldo de Campos en los afios setenta, al teorizar sobre la capacidad sintética del
poema tal como una critica del espacio-tiempo que entrafia el misterio de la poesia.

Esto da cuenta que detrds de esta reciprocidad e intercambio intelectual hay una
constelacion de factores e incidencias significativas, que entablan un proceso comunicativo
gue no podemos apreciar o notar con el simple repaso de la obra dentro de un estudio
estrictamente literario; se requiere entonces de un trabajo minucioso que reconstruya toda
una red de impulsos creativos y significativos que podrian pasar desapercibidos en otras
especies de analisis (Gémez Ramos comentado en Faustino Oncina, 2017) .

Con esto, es evidente que ambos poetas al instaurar toda una estética de la ruptura
contindan la tradicion del poema moderno que empez6 con Baudelaire y Mallarmé en el siglo

XIX'y desemboco con las vanguardias del siglo XX: el poema critico o el poema como critica

216 Cabe mencionar que todo el dialogo entre estos dos poetas se encuentra en Transhlanco (1994), recopilacion
epistolar que culmina con la interpretacion, comentarios y traduccion del poema “Blanco”. Aquellas notas y
traducciones fueron hechas por Haroldo de Campos.
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de la misma poesia. Precisamente, una de las consignas mallarmeanas de ese poema critico
con mas peso en el proyecto estético, tanto de Haroldo de Campos como de Octavio Paz, sera
la presencia del azar objetivo como fundamento de la historia moderna. Manuel Ulacia piensa
que este elemento es tan decisivo en ambos proyectos de obra que podria considerarse no
solo como una circunstancia de la educacion artistica o formativa de los poetas, sino como
elemento originador de sus estilos experimentales, puesto que el azar otorga una nueva
dimension a la logica interna del poema que se escribe en la segunda mitad del siglo XX
(Ulacia comentado en Haroldo de Campos, 2000).

El azar es el marco de referencia que rige no solo a los Topoemas sino también a
Discos visuales de Octavio Paz. Podria considerarse como ese motivo que expulsa la
discursividad del poema y la arroja a una especie de universo que es el mismo acto de la
escritura, pero también representa esa sensibilidad de una época en constante movimiento en
la que ninguna certeza prevalece, por tanto, el azar es uno de los ejes que sostiene la historia
relativizada del mundo moderno. Koselleck ha dicho que podria considerarse al azar como
una categoria del presente?!’, puesto que “ni es deducible desde el horizonte de esperanza
para el futuro, aunque sea como su irrupcion repentina; ni se puede experimentar como
resultado de motivos pasados: si lo fuera, ya no seria azar” (1993, pp. 155-156). El azar por
ello encarna una poesia de la indeterminacion, o hasta de la incertidumbre, porque refleja un
tiempo lleno de efectos inesperados, en el cual ninguna certeza esta atada o prevalece

indefinidamente, puesto que por primera vez el futuro escapa de las manos de la humanidad,

217 Siguiendo la teoria del céalculo de probabilidades que disefié Alphonse Cournot y que amplié André Breton
con el concepto de “azar objetivo”, Reinhart Koselleck (1993) entiende que el azar es un elemento determinante
para la filosofia de la historia, porque destruye el discurso univoco de esta, gracias a la inyeccion de
motivaciones residuales, o casualidades, para interpretar momentos particulares y decisivos.
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pareciera incierto, borroso, nublado y hasta genera una sensacion particular de soledad y
desamparo?!®. Para Octavio Paz:

La soledad del nuevo poeta es distinta: no esta solo frente a sus contemporaneos sino

frente al porvenir. Y este sentimiento de incertidumbre lo comparte con todos los

hombres. Su destierro es el de todos. De un tajo se han cortado los lazos que nos unian

al pasado y al futuro. (2017, p. 91)

El azar es el tiempo de la historia. Permite el accidente externo y detras de él empieza
a funcionar una serie de mutaciones sin posibilidad alguna de fijeza, por eso en Poesia en
movimiento Octavio Paz considera que “ahora la palabra clave es indeterminacion. Textos
en movimiento” (1966, p. 13). Esta cualidad que Mallarmé retratd con precision en Un coup
de dés funciona incluso como una categoria estética del dinamismo historico, porque lleva
tras de si “lo desconcertante, lo nuevo, lo imprevisto y todo lo que de esta especie se
experimenta de la historia” (Koselleck, 1993, p. 156). Poesia dispersa, sin unidad, fundida
con la realidad y su discurso historico. El azar es el lenguaje del estilo experimental porque
simula la disposicion de los signos sin seguir el orden de su naturaleza, sino los factores de
la sociedad y los cambios imprevisibles en ella: “el ejercicio de la poesia es inseparable al
cambio de la sociedad” (Paz, 1966, p. 28). Baste con traer a cuento solo uno de los topoemas
que esta influido por la tradicion de Oriente y que representa toda esta serie de causalidades

de estilo: “Nagarjuna”?%°:

218 Un reflejo mas de la ruptura de esta tradicion que Octavio Paz retrata esta presente en las reflexiones del
movimiento ‘“Poesia ante la incertidumbre”, un conjunto de poetas hispanoamericanos que hacen suyo este
discurso al considerar que: “El momento de la Historia que nos ha tocado vivir estd marcado por la incetidumbre
en todos los sentidos” (2011, p. 7). No cabe duda que el efecto de circularidad de la tradicion, continuidad y
ruptura, es notablemente evidente hasta en pleno siglo XXI.

219 Rachel Phillips (1971) comenta que este topoema tiene cruces directos con el Psicoandlisis al intentar sacar
al “yo” del poema e insertar al tradicional ego freudiano. Por su parte, Saudl Yurkievich (1974) identifica que la
doble negacion (“yo niego sin ego”) del poema termina completamente en su nulidad: “la vacuidad vacia de su
vacuidad”. La misma circunstancia tematica del poema pertenece a Haroldo de Campos, quiza esté ahi la
génesis del topoema de Octavio Paz, pues el poeta brasilefio comenta en “De la poesia concreta a Galaxias y
Finismundo” que: “En la serie ‘No 4 mago do 6 mega’, a través de la desarticulacion de las palabras y de la
fractura fonica, me propuse llegar al eidos del poema, a la ‘cosa de la cosa’, al ‘cero al cenit’: un cero vacioy
significante al mismo tiempo, algo como ‘el sujeto cerologico’ — ‘en lugar del signo, se instaura el choque de
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Imagen 2

Topoema “Nagarjuna”
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Nota: tercer poema del libro de Paz, O. (1979). Topoemas. Barcelona: Seix Barral. EI comentario
anexo a este topoema sefiala que “el niego cae, se parte en dos y asi niega al ego, se niega. Es el
método de reduccidn al absurdo: prasanga, el arte de extraer la ‘consecuencia necesaria’ de nuestros
imprudentes afirmaciones y negaciones. El resultado no es la nada, ya que la nada es negacidon del
ser, sino la suspension, suya: un cero pleno ‘la vacuidad vacia de su vacuidad’. Nagarjuna vivio
probablemente a mediados del siglo II de nuestra era” (1979, p. 9).

El estilo experimental de estos poemas visuales tiene su centro operativo en una
dindmica de juego particular: el azar individual. Para que funcione cualquier especie de
juego, el jugador debe saber las leyes implicitas que rigen a este. En los Topoemas esas reglas

hacen que intervenga directamente el lector como si se tratase de un jugador que entra al

los significantes que se anulan reciprocamente’— teorizado por Julia Kristeva. Esa critica se dedico a estudiar el
problema de la poesia y de la ‘negatividad’, en el 4mbito de la revista Tel Quel a finales de la década de los
sesentas, bajo la influencia de la cerologia del budismo, expuesta por el semioticista soviético Linnart M&ll”
(Haroldo de Campos comentado en Horécio Costa, 1994, p. 152). De igual manera, este topoema puede leerse
como un preambulo del dltimo topoema de Octavio Paz, “cifra”, en el cual la nocion del cero como cifra
absoluta que representa la vacuidad se hace latente en una disposicion tipografica peculiar.
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campo de la hoja y pone en marcha la polisemia azarosa del poema-objeto??. De esta forma,
cabria considerar que el azar funciona como una cualidad perspectivista, ya que teniendo a
la disposicion todo un conjunto de reglas y elementos para poner en marcha una lectura
significativa, el mismo significado depende de la posicién y criterio del sujeto para que un
acontecimiento resulte completamente azaroso (Koselleck, 1993).

Este tipo de poemas visuales concretizan el simultaneismo que exploré Octavio Paz
por los afios cuarenta y cincuenta, ya que unos minimos trazos concentran una multiplicidad
de signos dependiendo de la lectura visual y azarosa del lector. Asimismo, esta misma
estrategia de representacion poética sera crucial en “Blanco”, permitiendo una multiplicidad
de lecturas que puede realizar el lector dentro del poema. Por ello, esta especie de signos,
poemas, ideogramas o constelaciones, unen distintos planos de la comunicacion que se
interceptan en un momento histérico particular para fundar una multiplicidad de cédigos
lingtiisticos (Yurkievich comentado en Angel Flores, 1974). De hecho, podriamos advertir
que el azar entrafia también una plurivalencia poética, porque permite que la representacion
escrita se torne en un valor plastico, estético, netamente visual, y gracias a esto se ponga en
juego el auténtico signo en rotacion, puesto que lo estético depende del grado de belleza que
podamos percibir en un objeto. Con esto, Octavio Paz advertira que escribir, jugar y vivir se

vuelven realidades intercambiables en el poema. Lo cierto es que también el juego y el azar,

2201 3 misma practica del juego como un ars combinatoria en el poema lo emplearia Octavio Paz en Renga
(1971), poesia hecha a cuatro manos: el inglés Charles Tomlinson, el francés Jacques Roubaud, el italiano
Edoardo Sanguineti y Octavio Paz. Esta forma poética japonesa acentuaba mas aquella nocién de la muerte del
autor tan comentada por los semi6logos europeos Y, en su lugar, apostaba por hacer de la poesia una practica
social y un auténtico juego a favor de un autor colectivo. Evodio Escalante, en Las sendas perdidas de Octavio
Paz, agrega una nota mindscula al respecto: “Los poetas entran en juego precisamente porque ya no son poetas
singulares sino autor colectivo que intenta propiciar desde su esfuerzo anénimo, y a partir de un célculo
riguroso, la aparicion del azar” (2013, p. 167).
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como modelo de acontecimientos transpersonales y signos de la realidad circundante, son
una de las posibilidades metodicas del estilo experimental.

Discos visuales (1968) recorre el mismo camino de estilo que Topoemas, con la Unica
diferencia de hacer mas patente y radical su obsesion o desafio con la tradicidn, ya que negaba
la hoja en blanco como medio activo para representar el poemay, en contrapunto, apostaba
por una especie de artefacto capaz de sostener una serie de ideogramas???. Este experimento
poético esta conformado por cuatro discos que, siguiendo también una légica azarosa como
un juego, activa una serie de significaciones bajo la puesta en movimiento del jugador.

De esta forma, Discos visuales representd una especie de artefacto que retaba la
pasividad del lector, pues al girar y poner en movimiento los discos, por unos pequefios
resquicios se apreciaban una serie de versos, distintos a cada tirada del jugador. Por supuesto
que este tipo de experimento ponia en marcha de forma directa aquella tirara de dados
mallarmeanos como centro de irradiaciones semanticas, con la excepcion de que el disefio
de Octavio Paz se adecUa a los elementos que le regala la historia moderna, solo considérese
que el soporte visual de este artefacto parece un disco de acetato que imperé con fuerza por

aquellos afios.

221 E| disefio de este experimento fue creado por Vicente Rojo, quien agregd algunos arreglos tipogréficos y
artisticos de este dispositivo paciano, como la yuxtaposicion de los colores, las dimensiones, el movimiento y
algunos detalles estructurales de la superposicion de cada disco, asi como el envoltorio llamativo y peculiar de
la presentacion del mismo artefacto.
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Imagen 3

Presentacion y contenido de Discos visuales

LIGERA QUE
LIGERA LABIOS

Nota: Imagen recopilada en Discos visuales. Encuadre. Asociacion Mexicana de Escuelas de Disefio
Grafico. Disponible en http://encuadre.org/encuadre2020/figura-11-discos-visuales-octavio-paz-_-
vicente-rojo/

Por otro lado, es evidente también que toda la generacion o construccion de este
poema-objeto proviene de la lectura que Octavio Paz hace de la obra de Marcel Duchamp,
interpretando algunas de sus ideas méas punzantes en Apariencia Desnuda (1973), ya que la
presentacion formal de Discos visuales asemeja aquel artefacto del artista francés, nombrado
como la “caja verde”, objeto peculiar que explica el significado o funcionamiento de la obra
de “El gran vidrio”. Poco tiempo después, en Los hijos del limo (1974), Octavio Paz

explicaria a detalle la experimentacion que acoplo de la mirada y el imaginario de Duchamp:
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La crisis de la nocion de obra se manifestd en todas las artes pero su expresion mas
radical fueron los ready-made de Duchamp. Consagracion irrisoria: lo que cuenta no
es el objeto, sino el acto del artista al separarlo de su contexto y colocarlo en pedestal

de la antigua obra de arte. (1974, p. 206)

Ademas, aquella intencion de Octavio Paz por construir pequefias ventanas que dieran
cuenta de unos cuantos versos, a modo de rotacion de frases, también pertenece a una actitud
artistica experimental de Duchamp, pues precisamente en el montaje “Etant donnés” (1946-
1966), por medio de una pequefia mirilla en una puerta de madera, se puede apreciar la
imagen erotica de una mujer desnuda sosteniendo una lampara votiva de gas, convirtiendo
en auténtico voyeurista y productor de significado al espectador de una obra.

Con esto, tanto Topoemas como Discos visuales no aspiran a consolidarse en obras
definitivas, pero otorgan una serie de reformulaciones al concepto de estilo en la obra de Paz.
Ambos libros son experimentos en el amplio sentido del término, puesto que intentan minar
las formas de la poesia como era concebida por una tradicion precedente; hacen afiicos la
elocuencia discursiva del poema sacando al lector de su normal habito de lectura horizontal,
catapultan una economia material como uno de los ejes principales del poema; configuran
una serie de elementos iconicos que aliados mutan constantemente la significacion del texto
y, por si fuera poco, hacen evidente una realidad instrumental del arte??2,

Todo ello hubiese sido imposible de concientizarlo y plasmarlo en la obra de Octavio

Paz sin toda la fuerza intelectual y artistica que le regala la poesia concreta y, especialmente,

del imaginario poético de Haroldo de Campos?%, quien catapultandose del pensamiento de

222 Tomese en cuenta que para la década de los afios sesenta se populariza el uso del disco de vinilo como la
evolucién moderna de un soporte técnico musical. El disco es una clara representacion sociolégica que
magnifica todo el disefio del artefacto poético de Octavio Paz, puesto que el disco como soporte musical simula
uno de los triunfos de la técnica instrumental que caracterizé a la modernidad, tanto en los afios sesenta como
setenta (Picornell, 2015).

223 Habra otras semejanzas particulares que unan a ambos poetas, como la curiosidad de implementar la lectura
del I Ching a ciertas estructuras poéticas, el internarse de lleno en la plastica con tal de llevar procedimientos
de este arte a la poesia o revisar a fondo la obra de algunos estructuralistas y semiélogos del momento para
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Mallarmé reduce el objeto poético a un hecho fenomenoldgico, ya que la idea del azar
condiciona el sentido de un evento gracias a un conjunto de fuerzas internas que rompen con
la unicidad de la historia (Koselleck, 1993) .

Por Gltimo, hay que considerar que la genealogia artistica del concepto de obra abierta
que permite todo este despliegue de estilo, parte considerablemente de la propuesta de Ezra
Pound: make it new, aquella idea de fragmentacion del patron o unidad poética que sostiene
esencialmente en los Cantos. Ademas, habria que indicar que incluso antes que Haroldo de
Campos y Octavio Paz trataran con detenimiento la funcionalidad de los ideogramas en su
programa de estilo poético, Pound ya se habia internado con osadia por la escritura de
ideogramas chinos con grandes resultados, forjando toda una escuela experimental,
principalmente en la obra de Cummings y su ideograméatica espacial de vertiente
experimental fonica, ese recurso claramente poundiano llamado fanopeya.

Al final de cuentas, este fendmeno poético se puede reducir a lo que Haroldo de
Campos escribi6 un par de afios después a la década de los sesenta: “devorar: remasticar la
herencia cultural universal, para nutrir el impulso” (2000, p. 22). Ese impulso por supuesto
que depende del ritmo de la historia y, en el momento que venimos repasando, a la
fragmentacion de la linealidad histérica, ya que como comenta Koselleck:

Los hechos historicos del pasado y también los del futuro son posibilidades realizadas

0 realizables, que excluyen una necesidad constrictiva. En toda posible

fundamentacion, los hechos siguen siendo contingentes, surgen en el espacio de la

libertad humana. Por eso el futuro pasado y el que aun ha de venir son siempre
azarosos. (1993, p. 169)

explicar ciertos elementos del discurso literario. No obstante, nos parece crucial que el mejor y nutritivo
intercambio de ideas entre ambos escritores es este que forjan desde el disefio de un programa poético vasto,
basado en un complejo tedrico de elementos literarios, filoséficos y socioldgicos para implementar un estilo
experimental en sus obras.
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Finalmente, el estilo experimental de esta etapa creativa de Octavio Paz sintetiza todo
un complejo de elementos tanto artisticos como historicos. Al igual que Mallarmé, Pound o
Haroldo de Campos, Octavio Paz generd toda una tendencia literaria que se imbuia a renovar
el panorama estético por medio de la experimentacion. Este estilo es consecuencia de un
periodo de una sociedad en crisis cuyos conflictos sociales, la transgresién a los discursos
dogmaticos y las constantes movilizaciones politicas, dotan de un aire de variacion radical a
la poesia: estética del cambio. Los grandes efectos del peso de la historia de aquel momento,
Octavio Paz después los concientizara en Los hijos del limo (1974):

No, la historia no es una: es plural. Es la historia de la prodigiosa diversidad de

sociedades y civilizaciones que han creado los hombres. Nuestro futuro, nuestra idea

de futuro, se bambolea y vacila: la pluralidad de pasados vuelve plausible la

pluralidad de futuros. (1974, p. 199)

En consecuencia, el estilo no es una manera de escritura sino es la afirmacion de
aquella multiplicidad histérica en el poema, y mas: una posicion ante la vida porque esta
ligado a una accion voluntaria del sujeto que ve diluido su sentido de trascendencia y
determinacion. Por ello, Octavio Paz consolidara en Poesia en movimiento que: “una obra es
mas que una tradicion y un estilo: una creacion Unica, una vision singular. A medida que la
obra es mas perfecta son menos visibles la tradicion y el estilo. El arte aspira a la
trascendencia” (1966, p. 4). Asi, aclardbamos a inicio de este capitulo que en esta tercera
dimension del estilo es donde se hace mas visible la nocion de este como un camino espiritual
en la trayectoria del poeta.

Después de esta dislocacién de la tradicion que emprende Octavio Paz, se tornarian
mas evidentes aquellas experimentaciones y juegos literarios versatiles no solo en la poesia

sino hasta en la narrativa moderna de los afios setentas y ochentas. No cabe duda que, como

mencionaba Leo Spitzer (1968), toda desviacion estética simula no solo un nuevo ritmo o
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rumbo de la historia, sino un vuelco de esta Ultima emprendido por el escritor. Al final de
cuentas, “la modernidad afirma que el instante es tnico porque no se parece a los otros: nada
hay nuevo bajo el sol, excepto las creaciones e inventos del hombre; nada es nuevo sobre la

tierra, excepto el hombre que cambia cada dia” (Paz, 1966, p. 5).
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Capitulo V

Vuelta al lirismo: el estilo sublime

Hasta este momento solo se ha prestado atencidon al estilo relacionandolo con su dimension
objetiva, sitiandolo en aquel juego versatil reducido a formas y estructuras. Generalmente,
el codigo linglistico nos ha dado pistas para determinar las huellas de los actos y variaciones
estéticas del autor; sin embargo, coloquemos con justicia en la balanza de nuestro estudio esa
mirada netamente subjetiva también perteneciente a la nocién de estilo. De hecho, habria que
advertir que la mayor parte de la teoria literaria del siglo XX destin6 esfuerzos valiosos hacia
esta postura, dando como resultado la consolidacion de la estilistica idealista de Leo Spitzer
y sus epigonos (Asensi, 2003). Es decir, apartémonos de aquellos cuadrantes del estilo que
analizaban una dimension légico-conceptual de este, y mas bien apreciemos la consolidacion
de un estilo final sobre los esquemas sintomaticos de la propia vida del autor que se reflejan
en una manera de escribir, considerando que a lo que nombramos como “sintoma” implica
la presencia de una condicién particular del individuo (Gray, 1974). Con esto, entenderiamos
que también el estudio del estilo interpreta el sentido de la vida de un autor y su condicion, a
través de la singularidad de una sociedad, tiempo, raza, tradicion, espacio, progreso, ideas,
etc.

Cabe recalcar que, la subjetividad a la que en este nuevo cuadrante se apela no atiende
esencialmente al andlisis de las reglas gramaticales empleadas por el autor, asi como tampoco
a las leyes linguisticas normadas posiblemente quebrantables en su proyecto de obra, sino
que se centra en la intencion psicoldgica e individual del escritor que provoca desviaciones
de estilo, pues, como afirmaba Amado Alonso (1955), el estilo no solo desentrafia el

conocimiento intimo de una obra, sino reconstruye la encarnacion de un estado espiritual
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individual del sujeto que hace obra. De esta forma, el estilo esta relacionado con el mundo
privado del autor, puesto que funge como una mitologia secreta del artista. Tal como
Benedetto Croce (2002) afirmaba, el autor siempre imprimira un estilo en cuanto su intimidad
espiritual dé direccién al material artistico, de esta forma, el estilo nada tiene que ver con las
denominadas figuras o tropos literarios, sino que su producto expresivo se halla en una
subjetividad independiente. Es ello lo que lo hace unico y original. Precisamente, Manuel
Asensi concuerda con Croce, entendiendo que al final de cuentas el estilo esta anclado a una
dimension o carga de expresividad individual o vision de mundo, llena de afectos e
intuiciones:

Un individuo tiene una particular visién de mundo, posee unos sentimientos, unos

afectos y una intuiciones. Utilizando un material determinado (linguistico, cromatico,

etc.) expresa todo eso que lleva en su interior [...] Ello se debe, claro est, a que el
material es objetivo. En cambio, la manera como ese individuo emplee el material
depende enteramente de su personalidad y de las condiciones que lo use. (Asensi,

2003, p. 204)

Por eso, el estilo no estd netamente contenido en la disposicion o empleo del material
objetivo, sino que gran parte de €l se origina en una intuicion o contenido psiquico que posee
el autor, ahi radica su “grado cero” 0 esencia??*. Entonces, hablamos especificamente de
analizar esta Ultima etapa del estilo desde dichas intuiciones y afectos personales del escritor,
porque precisamente en esos linderos es que este elemento literario contiene una capacidad

heuristica. Por ello, Charles Bally en algin momento de su estilistica reclamaba que se debia

prestar atencion a “los hechos de expresion del lenguaje organizado desde el punto de vista

224 Hablar de “el grado cero” en la literatura siempre arrastra tras de si debates encarnecidos por diferentes
flancos. En cuanto al grado cero del estilo, tanto el Grupo p como Michael Riffaterre y Roland Barthes han
dado serios elementos aportativos, considerando que este punto o limite literario es un discurso llevado hasta
sus semas esenciales, tal como si se tratase de una especie de metalingiistica desentrafiada por la rigurosidad
del lenguaje cientifico. No obstante, el grado cero del estilo al que nos referimos es aquel origen de desvio
proyectado por la experiencia y vida del autor, es decir, esa carga afectiva, espiritual y creativa en un momento
clave que ejerce o implica una transformacién de la escritura poética del sujeto en cuestion.
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de su contenido afectivo” (1951, p. 24), porque esto nos llevaria a obtener y aprehender el
retrato psicolégico de un individuo, la geografia psiquica del sujeto que hace obra.

Por tanto, no hay que considerar otro espacio resolutivo de andlisis en este espacio de
la tetradimension mas que esta profesion de fe: el estilo es una intencion individual que se
particulariza en el sintoma de una realidad. Es asi que Erich Auerbach, en su obra capital
Mimesis (2014), estimaba que cuando se habla de estilo hay que pensar en el modo en que
un escritor organiza la realidad, es decir, su eje no puede dinamizarse a partir de una creacion
I6gica (lenguaje, cultura, historia, retdrica, etc.), sino se mueve gracias a un entramado de
afectividades y contenidos espirituales particulares. En este sentido, el estilo es un modo de
experiencia de mundo o, de forma mas precisa, un modo armonizado de experiencia de vida.
Esa entrafia metafisica que encierra el estilo, Josef Nadler la entiende y comunica de la
siguiente manera:

El estilo es, por tanto, el punto en que la norma de la poética metafisica vigente en

cada caso se individualiza en lo particular. El estilo representa las imagenes

primigenias realizadas e individualizadas de la poética metafisica vigente en cada

caso. (1946, p. 405)

El estilo es la mitologia secreta del autor. Asimismo, esta forma particular de
conocimiento del estilo ya la proponia afios atrds Benedetto Croce (2002), advirtiendo que el
estilo es un conocimiento intuitivo que depende de la experiencia y la sensacion del sujeto.
Incluso, en Breviario de estética (2002), el fildsofo italiano pensaba que el estilo es aquel
conocimiento intuitivo donde se realiza la mayor parte del poder cognoscitivo. Es asi que el
punto de partida de la gestacion de este elemento literario ha de ser la vida y solo la vida, ya
que de ella parten todas las conexiones animicas que impulsan variaciones estéticas en un

autor. No cabe duda que esta es una concepcion de estilo que tiene que ver con el concepto

de energéia de Dilthey (1949), presente en su movimiento dialéctico entre ciencias de la
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naturaleza y ciencias del espiritu, pues el estilo es una actividad abierta, viva, en constante
mutacion, como si se tratase de la dindmica de la vida misma.

Con respecto a la obra que nos ocupa, toda una experiencia de escritura se pone en
orden al final de la evolucidn del estilo. La vision en conjunto de la obra, de su recorrido de
escritura amplio, sus fragmentos, accidentes y circunstancias trascendentales, imponen un
modo de traslado o mencion peculiar en la ultima etapa de estilo, que nos atreveriamos a
tipificar como una manera de hacer obra de forma involuntaria o casi automatica, plenamente
subjetiva. Por eso, James J. Jenkins (comentado en Gray, 1960) afirmaba que lo mas
pertinente en cuestiones de estilo literario era referirse a este a partir de una larga experiencia
de ejercicio creativo, porque desde ese movimiento continuo se impondrian finalmente un
cumulo de experiencias imprescindibles que dominan la esencia final del mismo estilo.

Con esto, no se pretende en esta Gltima etapa de analisis mas que apreciar el estilo
desde el punto de vista psicolégico, pero también fenomenoldgico y hasta religioso. Si en
algin momento el retdrico y estilista inglés George Puttenham (2005) patento la frase “los
hombres eligen sus temas de acuerdo con el metal de su mente”, para la sustancia de nuestro
razonamiento damos un vuelco a esta premisa y la ampliamos del siguiente modo: los
hombres eligen sus estilos de acuerdo con el metal que les regala su experiencia creativa o
espiritu creador, puesto que en linea directa con la critica de Asensi:

El escritor es alguien que posee una personalidad tan vigorosa, unos contenidos

espirituales tan sensibles, unas necesidades expresivas tan potentes, que no se

conforma con las formas trilladas y petrificadas del lenguaje. Cuando el hablante
comun necesita expresar un contenido psiquico hace que el lenguaje asuma una

afectividad a la que se denomina “estilo” (2003, p. 204)

En efecto, al llegar a este punto de nuestro analisis se considera que mas pesa lo

involuntario que lo plenamente voluntario en el estilo o, lo que es lo mismo, apreciamos al

estilo desde su dptica idealista antes que estructural. Es decir, el origen del estilo no esta en



282

la objetividad del codigo o materialidad del lenguaje sino en la subjetividad de quien lo
emplea y lo amolda a su conveniencia psiquica. De esta forma, la manera de escribir o hacer
un uso particular de la lengua depende del movimiento del espiritu del autor y no de su firme
decision por doblegar la norma linglistica. Se trata entonces de repasar las estructuras de
esas experiencias subjetivas constantes que involuntaria o inconscientemente se sustraen a
un proyecto creativo del autor??.

Por ultimo, Middleton Murry (1971) también reflexionaba en torno a esta cualidad
expresiva y subjetiva de la culminacion de un estilo, pero bajo sus propios términos: “El
estilo consiste en afadir a un pensamiento dado todas las circunstancias calculadas para
producir todo el efecto que este pensamiento debiera producir” (Murry, 1071, p. 9). Y murio
considerando que esta aseveracion con tono ciclico era una de las explicaciones mas
acertadas para dar con la esencia del estilo, puesto que lo habia retomado de algunas
reflexiones finales de la vida de Stendhal que llamaban fuertemente su atencion: “Le style
c’est ajouter a une pensée donée toutes les circonstances propres a produire tout 1’effet que
doit produire cette pensée” (Stendhal en Murry, 1971, p. 9).

Con esto, no hay mas que ir en busca de ese ordenamiento de reflexiones finales que
son la firma del pensamiento de un autor, su huella psiquica y hasta la encarnacion de ese
estado espiritual o creativo que posee: su auténtica firma poetica (Blasing, 2007). Hablamos
que en definitiva al Gltimo cuadrante de la tetradimension del estilo le pertenece un regreso

al camino del lirismo, a través del instrumento de lo sublime. En ello radica el quid de la

225 En La voluntad de estilo (1971) Juan Marichal se empefié en precisar cuanto de voluntario interviene en el
estilo de un autor, concluyendo que todo escritor no elige estrictamente su estilo. Sus reflexiones van en el
mismo sentido que las paradojas de indole tautoldgica de Azorin, Lisardo Zia, Léon Bloy y Borges, quienes
aconsejaban que lo mejor para cualquier escritor serd no tener estilo, pues cuando se cae en él se deja de tener
estilo. Nos atreveriamos a decir que por esta circunstancia el estilo es dialéctico, puesto que parte de lo general
a lo particular, y viceversa.
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poética paciana, todo el efecto de su pensamiento e intimidad que retrata la experiencia de
una gran cantidad de afios lidiando con el quehacer literario. En la vuelta al lirismo como
guia, reducido a su forma mas moderna y esencial, Octavio Paz descubri6 toda la carga
afectiva de su poesia, yendo a contrapelo de aquellos discursos poéticos que apostaban por
encumbrar una poesia del lenguaje, neobarroca o hasta facilista y opaca de estilo bajo?%6. Con
esto, no titubeamos en apuntar que el lirismo contemporaneo es la formalidad estética de lo

sublime como elemento final de la Gltima experiencia poética paciana.

5.1 Del lirismo critico al concepto de lo sublime

Para 1990, frente a la estética del riesgo y la poesia de corte fragmentario y rupturista, Octavio
Paz relne una serie de ensayos a los que podemos tildar de ultima poética: La otra voz. Poesia
y fin de siglo. Se trataba de una edificacion simbolica, hegeménica y total de la figura del
poeta, pues ese mismo afio habia recibido el Premio Nobel de Literatura, entre una serie de
polémicas y puntos de vista encontrados??’. La historia, al parecer, le habia dado la razon: el
fin del socialismo habia demostrado que el mundo se encontraba en un panorama inédito, y

la poesia debia dar la cara a ese momento de turbulencia social. Por ello, una de las premisas

226 Adam Zagajewski ha encendido el debate de la estética al separar las tendencias de estilo bajo y elevado en
la poesia contemporéanea. Particularmente, en En defensa del fervor, subraya que: “En nuestra produccion actual
salta a la vista la desproporcién entre las palabras elevadas y las palabras bajas, entre la expresién potente de la
espiritualidad y el interminable parloteo de unos menestrales muy contentos de si mismos —lo cual se pone
especialmente de manifiesto en el caso de la poesia—; me parece que nos encontramos ante una especie de
appeasement cobarde con su inevitable politica de quiebros y concesiones respecto a la vocacion literaria. Y
me parece también que uno de los principales sintomas de esta debilidad es la atrofia del estilo elevado vy el
predominio apabullante del estilo bajo, coloquial, tibio e irénico” (Zagajewski, 2005, p. 36).

227 Para una revision puntual de las opinones vertidas durante aquel afio del Premio Nobel de Literatura a
Octavio Paz, remitase a la serie de articulos y resefias que aparecieron en el nimero especial 44 de la revista
Proceso. En este, Armando Ponce rearma cronoldgicamente todos los eventos que se suscitaron desde la noticia
del galarddn destinado al poeta mexicano, hasta la polarizacion de las opiniones de los intelectuales ante la
decision del jurado de Estocolmo.
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en dicho libro es directa y contundente: “recordar ciertas realidades enterradas, resucitarlas
y presentarlas. Ante la cuestion de la supervivencia del género humano en una tierra
envenenada y asolada, la respuesta no puede ser distinta [...] sugerir, inspirar e insinuar. No
demostrar sino mostrar” (Paz, 1990, p. 137). No habia méas que escribir una poesia en contra
de la opacidad y oscuridad de sentido, en direccion a la recepcién facil del lector, no tan
altamente conceptual pero si mas critica. La otra voz representd para aquel entonces
actualizar su programa estético previo una vez mas, echar a andar de nueva cuenta la tradicion
de la ruptura y decantarse lentamente por un lirismo insélito en su poesia:

Entre la revolucion y la religién, la poesia es la otra voz. Su voz es otra porque es la

voz de las pasiones y las visiones; es de otro mundo y es de este mundo, es antigua y

es de hoy mismo, antiguiedad sin fechas. Poesia herética y cismatica, poesia inocente

y perversa, limpida y fangosa, aérea y subterranea, poesia de la ermita y del bar de la

esquina, poesia al alcance de la mano y siempre de un més alla que esta aqui mismo

[...] la otra voz. Nunca la voz de «aqui y ahora», la moderna, sino la de alla, la otra,

la del comienzo. (Paz, 1990, pp. 130-133)

Esto significaba abrazar con fuerza el aura de la tradicion moderna, iniciada en el
siglo XIX con los poetas franceses, y actualizarla, rehacerla o terminarla al final del siglo
XX. Es decir, regresar al canto, desechar el discurso make it new tan sonado como proceso
de legitimacion literaria; volver al lirismo, cuestionarlo y criticarlo en el poema, hacer el
poema del poema. Los tres ultimos libros de la obra poética de Octavio Paz responden a ello,
por medio de una escritura que introduce elementos subjetivos y biograficos en el poema, un
Yo autobiografico que se debate entre la méascara o el impersonalismo y la misma realidad,
un poema que relata la formacion del poeta mismo, su personalidad psiquica, desde la
infancia visionaria y profética hasta los efectos de su madurez, en suma: el poema de la poesia
o0 el poema del poeta. Por tanto, el lirismo en este Gltimo trayecto artistico es el telon de la

realidad, un recomienzo o renacimiento de la poesia con tintes sublimes, anquilosada por

movimientos vanguardistas que permearon mas de un siglo el sentido de lo poético.
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Del detalle de las caracteristicas de este tipo de poesia se han ocupado principalmente
los teoricos franceses contemporaneos, como Christine Andreucci, James Sacre y Jean-
Michel Maulpoix. Quiza este Ultimo es quien ha insistido mayormente en recalcar que
estamos ante un lirismo critico actualmente o, para ser mas precisos, un neolirismo
contemporaneo. Si, en esta tendencia se habla de una vuelta al canto y a la poesia de facil
acceso al entendimiento del lector, pero con sus respectivas caracteristicas que tornan al
lirismo una zona nueva y diferente a lo que entendemos de este concepto desde la dptica de
lo clasico, pues para Jean-Michel Maulpoix, “cuando designamos en su conjunto un estilo,
su afectacion y el estado de subjetividad que en €l impera, el término “lirismo” subordina de
manera bastante antigua el lenguaje y la inspiracion” (2014, parr. 1). El lirismo
contemporaneo no se basa netamente en la inspiracion, contrariamente este tipo de poesia
arrastra tras de si una capacidad reflexiva, desestimando aquello a lo que Valéry (1990) habia
nombrado como lirismo: exaltacion del discurso o arrebato.

El lirismo critico es impulso y energia verbal que intenta ir tras los pasos de lo
sublime, perdidos desde el romanticismo francés con el linaje de Baudelaire, Rimbaud y
Mallarmé. El lirismo moderno busca sanar la herida del poeta crucificado en el mismo poema
(Maulpoix, 2020), volver a la exaltacion de lo poético que reclame su diélogo con lo divino,
como acto propio de la poesia. Sin duda, una poesia con tendencia a enlazar mas que a
destruir instancias comunicativas, un lenguaje portador de sentido mas que de explotacion de
las formas que agotan, vacian o cifran los significados. Es decir, el nuevo lirismo es un
regreso a la idea de aquello que reconocemos como el orden espiritual superior de lo sublime.
Por eso, para Maulpoix advierte que:

[...] hace ya mucho tiempo [...] que se ha venido produciendo la ruptura con lo

sublime; y sin embargo el lirismo no ha desaparecido: se ha metamorfoseado,
recompuesto, redistribuido a partir de otras modalidades [...] Después ha vuelto al
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final del siglo XX y al principio del XXI una poderosa revision, una «inquietud

formal», estoy tentado a decir, de forma notable sobre la capacidad del lenguaje a

acercarse aun mas a la belleza de la poesia. (2015a, parr. 7)

Estas mismas inquietudes empezaban a vislumbrarse en las Gltima ideas de Octavio
Paz en torno al fendmeno poético de finales del siglo XX. Para el poeta mexicano, el canto
predomina en la nueva poesia y es un rasgo distintivo del asunto del poema moderno, porque
el lirismo puede ser el antidoto que corrija la técnica anclada al mercado capitalista que
devora la esencia de la literatura®?®. Asimismo, el lirismo en Octavio Paz desconfia de la
inspiracion y el furor del lenguaje poético como trastorno o arrebato psiquico, tal como un
dia lo enmarco Platon en el didlogo de lon o los surrealistas con aquella escritura automatica,
mas bien apuesta a la capacidad del poder simbdlico inserto en su experiencia literaria. No
busca altura, sino suelo, es un lirismo contrario a la preceptiva que ha enmarcado los
fundamentos de la retérica clasica. Por ello, el lirismo critico es regresar al vinculo que ligaba
a la poesia y el acto humano con los arquetipos religiosos, en el cual el poeta es aquel que
imita, enlaza y dialoga con lo sagrado. Paz intuye esto en un poema de los mas celebrados de
la Gltima parte de su obra, “Hermandad”:

Soy hombre: duro poco

y es enorme la noche.

Pero miro hacia arriba:

las estrellas escriben.

Sin entender comprendo:

también soy escritura

y en este mismo instante
alguien me deletrea. (Paz, 1987, p. 37)

228 Es preciso sefialar que esta reflexion presente en La otra voz. Poesia y fin de siglo es bastante similar a las
inquietudes estéticas del mismo Paz en su primer ensayo “Etica del artista” de 1931, quien frente al
posicionamiento de algunos escritores que abrazaban con fuerza el arte social o realismo socialista, se situaba
desde la otra trinchera de artistas que reclamaban hacer arte por el arte. No cabe duda que al final de la obra de
Octavio Paz se manifiesta una vuelta o revuelta a sus origenes, tal y como esta sefialado en maltiples ocasiones
en La otra voz: “Vivimos una vuelta de los tiempos: no una revolucion sino, en el antiguo y mas profundo
sentido de la palabra, una revuelta. Un regreso al origen que es, asimismo, un volver al principio. No asistimos
al fin de la historia [...] sino a un recomienzo” (Paz, 1990, p. 126).
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El poeta imita el modelo celeste y en su accion reconstruye el didlogo de lo humano
con lo sagrado, el microcosmos con el macrocosmos, aquello que Maulpoix (2015b) Ilama
precisamente como la etapa de “El vinculo” en “Adids al poema. Reflexiones sobre el arte
poética (Breve historia de una crisis)”. Este tipo de lirismo ya no se preocupa por el proceso
de construccién, el juego verbal y abuso de la retérica, sino que todo su empefio esta
depositado en transmitir al lector una emocion central, articular lo subjetivo con lo objetivo
sin liquidar ningn miembro de la ecuacion. El lirismo de la Gltima poesia paciana esta exento
de oscurantismo poético, se libera del entorpecimiento del sentido y, a contrarrafaga, exalta
el calor del discurso, el pathos, la inspiracion calculada y solemne.

Si repasaramos las viejas férmulas de la retérica, desde Demetrio hasta Cicerdn,
entonces hablariamos de un estilo elevado??®, pero este tipo de lirismo no le interesa el vuelo
de fcaro o alzar el discurso a alturas insospechables, sino que contrariamente a todo ello,
pareciera que el derrumbe del Satan miltoniano es la etiqueta perfecta a este tipo de poesia
maés terrenal que algida, decorosa y pomposa, que:

[...] al caer en el espacio sin fin cae en si mismo. La modernidad comienza con el

descubrimiento del doble infinito: el cosmico y el psiquico. EI hombre sintio de

pronto que le faltaba, literalmente, suelo. La nueva ciencia habia abierto el espacio y

por esa hendidura el ojo humano descubrié algo rebelde al pensamiento: el infinito.

(Paz, 1990, p. 21)

Lo lirico en Octavio Paz revela la zona de lo intimo, espiritual e, incluso, hasta la

constitucion psiquica. Obsérvese que esta misma linea de pensamiento paciano comulga con

la critica del lirismo contemporaneo o neolirismo que propone Maulpoix:

229 Adam Zagajewski, en Defensa del fervor (2005), considera que hay que tener suma cautela al referirnos
actualmente a un “estilo elevado”, puesto que los bulos disfrazados de verdad tienden a usar un lenguaje
grandilocuente o altamente retérico y efectista que bien puede confundirse con elevacién de la lengua. Ante
ello, el poeta polaco ha disefiado toda una teoria de lo sublime para constatar y precisar a qué nos referimos
cuando hablamos de estilo alto o elevado en el arte, especialmente en la poesia: “lo sublime no es un rasgo
formal de la obra, no puede definirse en términos de retérica; mas bien es «una chispa que salta del alma del
escritor a la del lector»” (Zagajewski, 2005, p. 41).
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iPara nosostros, la experiencia del lirisimo nos conduce mas bien a descender en el

pozo oscuro de la lengua! Me gusta que este verbo “descender” invierta el vuelo de

Icaro sumergiéndolo en un foso profundo. En este descenso en la lengua, en el trabajo

de figuracién propio de ella, podemos llegar a una justa postura, donde se

equilibrarian el demonio de lo absoluto y el principio de realidad. Tal podria ser el
horizonte del trayecto lirico. ¢Un rodeo que aproxima, una mentira que reenvia a la
verdad, un vuelo que nos arroja al suelo, esto es posiblemente, el lirismo! Pienso de
nuevo en Rimbaud: “Soy devuelto al suelo con el deber de buscar la dspera realidad

que hay que abrazar”. (2015c, parr. 6)

De hecho, uno de los ensayos fundamentales con los que inicia la serie de reflexiones
de Jean-Michel Maulpoix en torno al desciframiento del lirismo actual se titula “La Voz de
Orfeo”, cuya referencia mitoldgica nos recuerda el descenso del poeta a los subsuelos en
busca de significados, ademas de ensalzar el canto del héroe mitolégico con su lira de nueve
cuerdas. Dichas referencias son bastante justas para ponderar las intenciones tematicas de
este tipo de poesia. Con todo esto, podria pensarse que no se trata de una blsqueda de
innovacion formal poética, mas bien el lirisimo al que nos referimos en este Gltimo cuadrante
es una urgencia o circunstancia involuntaria de estilo, casi un linaje de lo poético, porque el
linaje se hereda o se llega a él en linea directa por afinidades inevitables pese al origen del
escritor. Ante ello, Guillermo Sucre pensaba que la otra voz lirica de Octavio Paz no es una
ideologia o un artilugio dogmatico, sino una suerte de escritura circunstancial o inevitable,
en justa concordancia con la tradicidn poética universal:

La poesia nace de una circunstancia y a la vez la trasciende, pero no porque se vuelva

una suerte de “metafisica” sino porque le restituye a la circunstancia su verdadera

presencia: las imagenes primordiales que hay en ella, el tiempo sin tiempo en que
también discurre y es sumemoria secreta, todo ese sistema de signos (ideas, pasiones,
actos) que se van tramando en ella imperceptiblemente van configurando el espiritu
de los tiempos. Casi, pues, como si fuera la circunstancia la que naciera del poema.
(Sucre, 1985, p. 25)
Es asi que, la evolucion de la escritura de Octavio Paz obedece a un retorno casi

inconsciente e impostergable al canto. Que no nos cause sorpresa que para plasmarlo

nitidamente con todos sus elementos, regularmente, la mejor forma de acoplarlo seré a través



289

del poema largo, a modo de autorrevelacion o confesion, porque por medio de esta
presentacion versal se enmarca fielmente el transito de la imaginacion poética, la herencia de
una tradicion donde la imagen alcanza poderes insospechados y hasta violentos?3. Si a mitad
del siglo XX esta forma le habia otorgado buenos dividendos, prestigio y cierto
reconocimiento, el poeta regresa a adecuar al poema de largo aliento toda la fuerza de la
imagen y el pensamiento analégico, porque para el lirisimo critico: “Imaginar es la funcion
subjetiva por excelencia [...] Lirico es la pulsacion de las imagenes en el poema: ahi se halla
el verdadero corazon del poeta” (Maulpoix, 2014, parr. 10).

Cabe afiadir que, este tipo de poesia privilegia la propia fluidez de la escritura y, con
esto, resulta un espacio propicio para dar cuenta de un destello psicologico que el autor quiere
patentar, pues la sintaxis se rige bajo una correcion gramatical, tal como si el poeta estuviera
hablando consigo mismo en el poema. De igual manera, el verso regresa a sus reglas mas
estrictas al erigirse como un discurso sin ruptura ni apropiaciones ni hibridos linguisticos. Es
decir, hay un detrimento de lo hermético a favor de la legibilidad del lenguaje como atributo
del poema, es por ello que se torna en aceptable y entendible a la recepcion del lector, pues
la poesia: “Es una experiencia comun a todos los hombres en todas las épocas y que me
parece anterior a todas las religiones y las filosofias” (Paz, 1990, pp. 133-134). La otra voz
sirve al lirisimo critico para trazar una vuelta al origen o un regreso a las fuentes desde la
modernidad. Por tanto, el lirismo es un camino, puesto que:

La singularidad de la poesia moderna no viene de las ideas o las actitudes del poeta:

viene de su voz. Mejor dicho: el acento de su voz. Es una modulacion indefinible,
inconfundible y que, fatalmente, la vuelve otra. Es la marca, no del pecado sino de la

230 Octavio Paz pondra muchisima atencion al poema extenso en su Ultima escritura, ya que considera que un
regreso al lirismo es también recordar las viejas formulas poéticas utilizadas por Mallarmé en Un coup de dés
y Whitman en Song of myself. De hecho, la pregunta con la que inicia La otra voz, Poesia y fin de siglo es
“;Qué es un poema extenso?”, a lo que la respuesta es el estudio a detalle y en paralelo del espiritu de la
modernidad romantica y nuestra contemporaneidad.
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diferencia original. La modernidad antimoderna de nuestra poesia , desgarrada entre

la revolucion y la religion, vacilante entre llorar como Heréclito o reir como

Demdcrito, es una verdadera trangresion. Pero una transgresion involuntaria y que

aparece sin que el poeta se lo proponga. (Paz, 1990, p. 133)

Destino, vuelta, recomienzo. La obra Gltima de Octavio Paz vuelve a los conocidos
cddigos de género de la poesia, al verso regular, ritmado y medido, a las formas clasicas del
poema y aquella capacidad de elocucion que impulsa la emocion, es decir, a lo sublime,
entendiendo a este como “una experiencia del misterio del mundo, un escalofrio metafisico,
una gran sopresa, un deslumbramiento y una sensacion de estar cerca de lo inefable”
(Zagajewski, 2005, p. 44).

Si el tema fundamental y reiterativo en este cuadrante del estilo es el poema de la
poesia o el poema del poeta, por ello no se debe entender la emergencia de un Yo doliente o
sentimental que deambula por el texto o, incluso, no debemos pensar en una pérdida de la
subjetividad contemporanea que reclama a gritos una autobiografia en el poema. Al contrario,
el autor se impone una disciplina impersonal, problematizando el sujeto ético con su
experiencia y ejercicio poético calibrado??, pues ese mismo sujeto desaparece y aparece bajo
una mascara impersonal: el poema canta por si mismo:

[...] se canta una historia y asi se cuenta una melodia. Contar es, simultaneamente,

relatar una historia y escandir el verso: cuento que se vuelve canto y canto que, al
contar el cuento, se canta a si mismo —al acto de cantar. (Paz, 1990, p. 25)

L A partir de la segunda mitad del siglo XX, uno de los ultimos grandes dilemas de la poesia ha sido el
resurgimiento del Yo y la marca del autor en el texto. Luis Garcia Montero, desde la trinchera de la nueva
sentimentalidad y la poesia de la experiencia espafiola, ha detonado una de las interrogantes més lacerantes para
repensar esta formula del lirisimo actual: “;Qué se dice cuando se dice yo?”. En entrevista con Ali Calderdn,
Jean-Michel Maulpoix respondera a aquella pregunta bajo estos términos: “Me parece que a menudo el lirisimo,
lejos de constituir el lenguaje del yo (la «diccion de una emocion central» como lo anticipd Roland Barthes)
prospera en el divorcio, el hiato entre el «je» y el «moi». Vincula y desvincula los lugares comunes, se centra
sobre todo en la cuestion de nuestros encuentros y desencuentros” (Maulpoix, 2015a, parr. 13). Y, en otro
dialogo, el poeta francés advertira que: “El yo y el mi buscan en su forcejeo y discusion su engarce” (Maulpoix,
2014, pérr. 10). Esto supone que el lirismo critico también apuesta a una dimesion dialéctica o una alteridad del
yo para cercar elementos como lo sublime, la claridad, la otredad y lo sagrado, estos dos ultimos fundamentales
en la poesia de Octavio Paz. Se podria pensar que esa dialéctica entre el Yo y el otro en el lirismo es a lo que
se refiere Maulpoix con el concepto de sed: el Yo del poema tiene sed de ser, ser otro en el poema, a la vieja
férmula de Rimbaud.
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Ante todo esto, no resulta extrafio que el ensayo con el que abre La otra voz. Poesia
y fin de siglo lleve por titulo “Contar y cantar”, porque eso significa que para el poeta
mexicano la modernidad no era revestirse con las neovanguardias ni la acumulacion barroca
provista de rarezas sintacticas cronicas que se jactaban de ser ultraoriginales o rupturistas,
sino mas bien la poesia moderna es ir tras esa alteridad que provoca una experiencia subjetiva
y simple que pone en orden a la realidad: vuelta al lirismo, un canto més verdadero donde el
yo 'y el tu se fraguan en un nosotros, donde el ello y aquello se complementan en una abrazo
de sentido real. Asi, Octavio Paz advertira que:

El tema que me propongo explorar —poesia y modernidad— esta formado por dos

elementos cuya relacién no es enteramente clara. La poesia de este fin de siglo es, al

mismo tiempo, la heredera de los movimientos poéticos de la modernidad, del

romanticismo a las vanguardias, y su negacion. (1990, p. 31)

Por ultimo, Octavio Paz se pregunta en este Ultimo momento de su obra cuél va a ser
el panorama futuro de la poesia ante un mundo dominado por ridiculas pasiones o fanatismos
y embelesado culturalmente por el mercado, pues la amenaza de la modernidad y su consumo
desenfrenado capitalista pone en peligro la pulcritud ética del acto creativo del artista.
Incluso, Paz es escéptico y utiliza constantemente el término “erosion” para acentuar mas ese
lapso histérico de decadencia del arte y la pérdida del sentido del sacrum, opacado por el
desdoro de una sociedad en barbarie y el auge de doctrinas politicas desalmadas. A
contracorriente, la voz otra apuesta por una cualidad potente del lirismo: lo sublime, la parte
mas intima de la literatura. Lo sublime esclarece el panorama incierto, “es como si el telon
de la realidad se desgarrara y pudiésemos ver el otro lado” (Paz, 1990, p. 25). En este mismo

tenor, Maulpoix dird que “la mirada fascinada del lirismo sobre el mar adentro, el otro lado,

el absoluto o lo imposible, esa manera tiene de parecer querer perderse en lo irreal o en lo
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sublime” (2014, parr. 18). Ello es la otra voz, una voz alienada de la parte consciente del
autor, una voz que es casi el don de lo sublime. En otra ocasion dird Maulpoix:

Si, el santo lado, el lado de la sospecha, etc. Por cierto, hay en el lirismo un

movimiento hacia una forma de sublimidad o de religiosidad, que no es lo mismo [...]

Me interesa considerar a través de €l este movimiento extrafio que inspira al escribir

a avanzar al hilo de la voz. (2015c, parr. 10)

Lo sublime del nuevo lirismo, es decir, lo sublime adecuado a la poesia moderna, al
lirismo de la Gltima etapa paciana, es una auténtica defensa de la poesia. La Ultima tirada de
dados en la poesia de Octavio Paz no es un azar, es un destino, un regreso al origen;
recomienzo de un trayecto artistico, puesto que lo sublime en su obra es una reconciliacion
con una historia poética, una marca de nacimiento inalienable o un reconocimiento del linaje
lirico inevitable que va tejiendo elementos que forman la substancia de la vida intima. Por
eso, Paz afirmaba que:

Nada distingue al poeta de los otros hombres y mujeres, salvo esos momentos —raros

aungue sean fecuentes— en que, siendo él mismo, es otro. ;Posesion de fuerzas y

poderes extrafios, irrupcion de un fondo psiquico enterrado en lo més intimo de su

ser, 0 peregrina facultad para asociar palabras, imagenes, sonidos, formas? (Paz,

1990. p. 131)

No se malentienda esa otra voz o lo sublime del lirismo con el término “otredad”. De
hecho, de este ultimo se ha vaciado un rio de tinta de sus criticos méas asiduos sin obtener un
cauce final a dichas reflexiones. No, mas bien el Gltimo estilo de Octavio Paz es un lirismo
critico que tiende a lo sublime para anclar una voz poética en busqueda de descubrimientos
espirituales. De esa voz se han ocupado aquellos escritores que confian sus poderes a un don
como firma poética o voz (Blasing, 2007), pero Zagajewski define aquello de forma precisa
en los siguientes términos:

Hay una voz superior que de cuando en cuando—raras veces, por desgracia— nos habla.

Una voz que oimos en los momentos de maxima concentracion. Aungue esta voz

suene una sola vez para no volver a sonar hasta al cabo de muchos afios, a partir de
entonces todo cambia radicalmente, porque este hecho significa que la libertad que
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tanto amamos y perseguimos no es nuestro Unico tesoro; ademas, aquella voz que a
veces 0imos no nos arrebata, sino que nos revela sus limites y nos demuestra que es
imposible alcanzar una emancipacion absoluta. (2005, p. 55)

Una voz epifanica y a la vez psiquica, inconsciente; una voz otra reconciliadora de

los opuestos, ¢l “je” y el “moi”, el yo y el otro, la realidad y la imaginacion: “Plenitud y

vacuidad, vuelo y caida, entusiasmo y melancolia: poesia” (Paz, 1990 p. 132).

5.2 De lo sublime del lirismo como espacio final de la tetradimension del estilo

La poesia corre un riesgo al introducir lo sublime. Hoy lo sublime y elevado suena
aparentemente falso o impostado, debido a su virtud metafisica olvidada por las cegadoras
pasiones de la modernidad. Se podra decir que lo sublime esta actualmente prohibido por su
alto caracter intelectual que va en contra de la temperatura cultural de nuestro momento
historico, generalmente; no obstante, por eso mismo es que funciona como contraargumento
u oposicién de los desvarios y fendmenos de la modernidad. Zagajewski (2005) ha
mencionado que es imposible rechazar, destruir o combatir de lleno el mecanismo u
operatividad de la modernidad, pero lo que si esta en nuestras manos es nuestra capacidad de
corregirla, completarla o mejorarla en ciertos aspectos. Por tanto, lo sublime es aquel
elemento original y tactico que descontamina el mundo mecanizado y doliente, apostando a
un discurso trascendente de sensaciones insolitas, un regreso a la conciencia de nostros
mismos Yy nuestro lugar en el mundo.

Lo sublime no tiene que ver con un criterio de forma de la obra literaria, y si lo fuera
no seria esa forma exterior que la inscribe. Mas bien, lo sublime esta relacionado con una
forma que poco a poco se va instaurando en el espiritu de un autor que toma conciencia de si

mismo (Palacio, 2013), porque detras de una amplia experiencia de vida artistica estan
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acumulados todos los saberes profundos que forjan un pensamiento elevado. De esta forma,
lo sublime es el sistema de vasos comunicantes que revela la maduracion de un artista, pues
es el culmen de una manera de pensar la realidad a través de una honda reflexion.
Suponiendo que hablar de lo sublime es estar ante un hecho que pertenece al campo
estrictamente de la filosofia, cabria remitirnos a la disertacion clésica, y casi tedrica, de
Longino?3 para atestiguar un acercamiento a la idea de lo que representa, tal como: “una
elevacion y culmen del lenguaje, y que los poetas y los mas grandes autores no se valieron
de otro modo para alcanzar su preeminencia y renombre de inmortales” (2014, p. 6). Si en el
primer capitulo fuimos conscientes en que la correcta etimologia del estilo apuntaba a una
idea de crecimiento o elevacidn, puesto que venia de la voz griega stylos que representa la
imagen elevada de una columna, entonces el elemento de lo sublime en el camino del lirismo
encaja con ese crecimiento o altitud literaria que buscamos: el estilo sublime es una manera
de encumbramiento, altura, crecimiento personal o maduracion espiritual de un autor: “lo
99233

sublime es una elevacion [...] aquella se encuentra a menudo en un pensamiento

(Longino, 2014, p. 32).

232 |_ongino fue uno de los primeros fildsofos en referirse a lo sublime como una categoria especifica del arte
enelsiglo I D. C. Sus cuestionamientos echan por tierra a aquellos restringidos comentarios de la Grecia Clasica
que situaban la idea de lo sublime dentro de la retorica, pues el efecto de lo sublime era considerado
erréneamente como aquella capacidad de conmover con exquisiteces expresivas a un auditorio. No seria sino
hasta el siglo XVII y XVIII que el fendmeno de lo sublime se polariza criticamente y vuelve a ser retomado
dentro del campo filoséfico, a través de las nociones estéticas de Joseph Addison, Edmund Burke, Immanuel
Kant y Friedrich Schiller. Una reactualizacién de lo sublime ha aparecido en los estudios del estilo de los
italianos Paolo Manuzio, Francesco Porto, Francesco Patrizi, Pietro Vettori y Francesco Benci. Todos ellos
fueron traductores del viejo tratado de Longino en griego y latin (Scheck, 2013). Ademas, como se ha advertido
anteriormente, un estudio puntual de lo sublime parteaguas de los estudios literarios lo ha elaborado Adam
Zagajewski en En defensa del fervor (2005).

23 Con esto, entenderiamos lo sublime como un modo personal y singular de representar el mundo, pero
también como una manera profunda de revelar esas zonas inalcanzables para el lenguaje comin y, en
consecuencia, solo son transmisibles por la poesia dotada de una amplia experiencia, conocimiento y
contemplacion de la vida misma. Por ello, lo sublime esta relacionado con lo inefable y epifanico, porque como
considero un dia Flaubert: el estilo es una fuerza cadtica interna, una emocion que se aproxima a un pensamiento
insélito o excepcional. Incluso, Jean-Michel Maulpoix (2015a) advierte que el mismo Flaubert habla del lirismo
en términos de estilo sublime, comparandolo con el movimiento de la sangre, un impulso humano. De esta
forma, cabria pensar que el estilo al que nos referimos es el calor o elevacion del discurso, pues lo sublime
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Volviendo a la obra que nos ocupa, lo sublime en el lirismo es una categoria que
desciende en linea directa a la Gltima etapa poética de Octavio Paz. A este periodo pertenecen
sus tres Ultimos poemarios reconocidos formalmente?34: Pasado en claro (1975), Vuelta
(1976) y Arbol adentro (1987). En estos el poeta da un vuelco a sus ideas anteriores que
consolidaron un estilo experimental, puesto que se aparta considerablemente de una poesia
espacial, visual, abierta, basada en ideogramas, con la intervencién de un lector-autor del
poemay una constante experiencia de juego con el azar y sus infinitas combinaciones. Ahora
pretende regresar tras de sus pasos con un estilo meditativo, reflexivo, crepuscular?3: poesia
de largo aliento, vehemente, llena de hondo conocimiento. Justamente, en los Ultimos versos
de Pasado en claro es bastante singular como retoma esta Gltima ruptura de perfil intimista
y personal en contraste al modo poético que consolidd en los afios sesenta:

Fatigué el cubilete y el ars combinatoria.

[...]

Estoy en donde estuve:

voy detras del murmullo,

pasos dentro de mi, oido con los o0jos,

el murmullo es mental, yo soy mis pasos,

0igo las voces que me piensan al pensarlas.
Soy la sombra que arrojan mis palabras. (Paz, 1975, pp. 43-44)

imprime un efecto sobrecogedor en la obra, ya que como Kant (2011), otro especialista de lo sublime, sefiala:
aquel cuyo temperamento sea colérico o indomable puede ser duefio de una sensibilidad para dar forma a lo
sublime o magnifico. Por tanto, el estilo sublime, desde el aspecto lirico, es un efecto del vitalismo y las
sensaciones personales de un poeta completamente maduro.

23 De forma individual y oficial, la obra de Octavio Paz culmina con Arbol adentro en 1987. Sin embargo,
posteriormente fue publicando otros poemas en la revista Vuelta y en Figuras y figuraciones, poemario hecho
en colaboracion con Marie José Paz en 1990.

25 Recuérdese que este término lo acufié el mismo Octavio Paz para referirse a las circunstancias de la poesia
mexicana en “Emula de la llama”, en 1942. En aquel ensayo el poeta mexicano presentia que el momento de
muchos poetas anteriores a su generacion llegaba a un final, dando paso a otro tipo de literatura que amplificaria
los caminos de nuestra tradicion. Por esta razon y por las ideas vertidas previamente, es que podemos hablar
que en los afios noventa detonara una transformacion en la poesia mexicana, puesto que el mandarinato de Paz
llegaria a su fin por obvias razones.
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Invariablemente, se trata de una caida hacia si mismo: el poeta tiene otra intuicion?3.
Su clave esté en el primer verso tal como si tratase de una confesion clara y directa: agoto las
formas, el cubilete, el juego azaroso, la combinatoria, toda una forma de estilo experimental.
Octavio Paz desmiente su programa poético anterior. Como telén de fondo guedan unos
cuantos versos que conllevan ese nuevo giro interior, totalmente personal y subjetivo, casi
psiquico, con miras a una distinta experiencia del mundo que lo rodea. Esta escritura esta
sobrecargada de escenografias rituales: recuerdos de infancia y adolescencia, experiencias
familiares e insolitas en el jardin de la primera casa en Mixcoac, en la biblioteca de su abuelo,
en las antiguas calles de la Ciudad de México o en los recovecos de una casa porfiriana que
se desploma por su antigiiedad. Se tratan de poemas autorreflexivos, confesionales por su
temperatura lirica?®’, tal como si se tratase de una especie de analisis de memorias y recuerdos
internos en ellos. Son el poema del poeta.

Esta etapa es una poesia de lo sublime porque pareciera que es una manufactura de

“un estar tercero” que lo visualiza todo, que se desprende del mundo sensorial y va

236 |_a cafda traza un marco de referencia muy amplio en la obra de Octavio Paz. Su primera alusion esta desde
uno de sus iniciales poemas, “Nocturno”, fechado en 1932. En este, ocupando el “Salmo IV” de Quevedo, a
modo de epigrafe, el poeta rememora: “nada me desengafia/el mundo me ha hechizado”. De forma més abstracta
y por influencia de Nerval y Rimabud, Paz alude a la caida metafisica como el sentimiento de otredad, una
fuerza inyectiva que lo adentra hacia si mismo para reconocerse como otro. En “Los signos en rotaciéon” se
referird a esta experiencia significativa como: “Todos los hombres, sin excepcién, por un instante, hemos
entrevisto la experiencia de la separacion y de la reunién, acorde con la totalidad. El dia en que de verdad
estuvimos enamorados y supimos que ese instante era para siempre; cuando caimos en el sinfin de nosotros
mismos y el tiempo abrid sus entrafias y nos contemplamos como un rostro que se desvanece y una palabra que
se anula; la tarde en que vimos el arbol aquel en medio del campo y adivinamos, aunque ya no lo recordemaos,
qué decian las hojas, la vibracion del cielo, la reverberacion del muro blanco golpeado por la luz Gltima; una
mafiana, tirados en la yerba, oyendo la vida secreta de las plantas; o de noche, frente al agua entre las rocas
altas. Solos o0 acompafiados hemos visto el Ser y el Ser nos ha visto. ¢Es la otra vida? Es la verdadera vida, la
vida de todos los dias” (Paz, 2017, pp. 67-68).

237 Principalmente, el tono confesional estd enmarcado en el encrudecimiento de ciertos recuerdos, tal como
Rosenthal (1960) recomendaba en su célebre ensayo “Poetry as confession”: generar un patetismo confesional.
Este sistema expresivo amalgama la representacion del personaje del poemay el escritor, la mascara impersonal
y lo real, a través de la mencion de experiencias personales, provocando que exista una identificacion total de
estas dos identidades a modo de ilusion.
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capturando revelaciones espirituales a centellazos?3. En este sentido, Kant (1876) pensaba
que, al alejar una experiencia individual de lo estrictamente sensorial, lo sublime entonces
“descansa tinicamente sobre ideas de la razon, que aunque no se pueda hallar una exhibicion
que les convenga, se retienen y despiertan en el espiritu por esta misma discordancia que
hallamos entre ellas y las cosas sensibles” (p. 122). Asi, este periodo de la poesia de Octavio
Paz es un estilo que trasciende los limites de la experiencia humana, porque como apunta
Longino en relacion con lo extraterrenal de lo sublime:

[...] la naturaleza nos ha distinguido, no para ser animales de baja y vil condicion,

sino para introducirnos en la vida y la gran asamblea de los juegos universales, y que

seamos al mismo tiempo espectadores y participantes ambiciosos en la competicion,

y con esas miras ha implantado en nuestras almas un insuperable amor por lo grande

y lo que es més divino que nosotros.

Por eso, ni siquiera el mundo es suficiente para la ambicion especuladora y
reflexiva de la humanidad, y muchas veces nuestra imaginacion rebasa los limites del
espacio, y si consideramos como la vida en derredor abunda en cosas extraordinarias,
grandes y bellas, comprenderemos para qué hemos nacido. (2014, p. 75)

En efecto, el estilo sublime no celebra los delirios modernos, al contrario, depura
talentos y destrezas altamente intelectuales porque pretende trascender lo mundano y sus
encantos con la elevacion de un lenguaje singular. Asi, lo sublime ancla su fuerza expresiva
en una poesia metafisica 0 meditativa, a traves de una forma constante de presentacion:
poemas extensos autobiograficos y reflexivos, discursivos de largo aliento, “poemas

caminatas”, como los nombré Hugo J. Verani (2013) o “unitarios” por el constante empleo

del versiculo como los considera Andrés Sdnchez Robayna (1989), hinchados de intuiciones

238 Del “estar tercero” como intencion estética en la poesia de Octavio Paz, han hablado tanto Adolfo Castafién
como José Miguel Oviedo. Ambos concuerdan en que los Ultimos poemas de Octavio Paz revelan una forma
meditativa de mirar el mundo, consolidada a través de muchos afios de experiencia, tanto con el fendémeno
poético como con antiguas tradiciones filosoficas. El “estar tercero” es una mistica que consagra hallazgos
trascendentales de la experiencia humana y los incorpora a un modo categérico de pensamiento. Este sistema
poético alcanzé momentos de radiante lucidez con la veta tantrica en Blanco. Respecto al trabajo ensayisito
paciano, Conjunciones y disyunciones (1969) explora mas este mismo tema, considerando que el “estar tercero”
es un pensamiento que proviene del tantrismo, pues un conocimiento licido del mundo solo se logra a través
de la separacion del cuerpo y la fundicion espiritual que conlleva el goce sexual.
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bien calculadas y encaminadas, porque lo sublime se manifiesta en el extenso dominio de las
pasiones (Kant, 2011).

Esta suerte de dilatacion en su poesia no puede ser calculada de otro modo porque la
concisién paralizaria la grandeza de lo sublime lirico: el ritmo y la armonia del pensamiento
profundo podrian ser mutilados por la brevedad (Longino, 2014). Por tanto, esta especie de
sublimidad lirica apunta sus fines hacia lo vasto de la expresion poética, porque esa forma
calibra una voluntad narrativa, eficiente para refractar el canto de la memoria del poeta, a
modo de retrato confesional. Al final de su trayecto artistico, el poeta no tiene que
demostrarse nada a si mismo en cuanto a técnicas radicales de forma, su apuesta ahora es la
capacidad para hablar acerca de la profundidad de pensamiento o la sabiduria que le han
propinado los afios. Con esto, Octavio Paz:

No esta pendiente de los recursos verbales ni de los lustres del oficio, incluso puede

echar mano de asonancias, rimas no canonicas, repeticiones de palabras; “descuidos”

que un poeta menos maduro no se permitiria. La forma se vuelve una columna
vertebral (surge de dentro del poema), es un endoesqueleto y no un exoesqueleto,

gana en hondura y en naturalidad lo que pierde en brillo y rareza: una simple palabra,
de ésas que utilizamos todos los dias, de ésas que nos acompafan de la infancia a la

9% ¢¢ 2% ¢

tumba, como “noche”, “agua”, “luna”, “mafiana”, puede enlazar, en sus poemas, la

belleza, la verdad, el misterio, la profundidad de pensamiento y la inteligencia cordial,

pues estd cargada de tiempo. (Deltoro comentado en Enrico Mario Santi, 2009, p.

413)

De esta forma, antes que nada, el estilo sublime del lirismo no es preocupacion por la
forma, sino atencién y cuidado en el pensamiento que construye el contenido, poder psiquico
e intimo antes que técnico. En este sentido, Kant (2011) pensaba que esencialmente lo
sublime explora un autorreconocimiento por medio de las tematicas de la magnitud infinita
del universo, la eternidad y su discursividad metafisica o hasta con la entrafiable inmortalidad

del alma. No obstante, para nuestro empefio argumentativo, se defiende que finalmente hay

tres lineas de pensamiento trascendental del estilo sublime lirico en el poeta mexicano, tal
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como si se tratasen de obsesiones meditativas o sabiduria poética: la muerte, el amor y el
lenguaje. Por supuesto que de estas tres aristas se han vaciado libros enteros, pero nuestra
apuesta es diferente: la consagracion de estas tematicas solo se puede entender con las
categorias kantianas de lo sublime: lo terrorifico, lo noble y lo magnifico. La primera divisa
un horizonte meditabundo y melancélico de imégenes; la segunda se identifica en las
admiraciones silenciosas que arrastran tras de si una experiencia extrema y ética que apunta
al silencio o el vacio; el tercero funciona como la ékplesis del poema, conjuncion de lo bello
y lo sublime generado a través de una epifania?3.

Finalmente, Adam Zagajewski (2005) piensa que lo sublime no puede definirse en
términos de retorica, de este modo, la naturaleza tangible de lo sublime no es la forma, mas
bien su identificacion depende del caracter que tenga para producir un movimiento del
espiritu, acorde al juicio reflexivo y valorativo de un objeto?*® (Kant, 1876). Pues bien, quiza
en la tltima etapa del estilo de la poesia de Octavio Paz no estemos de frente a un radicalismo
extremo de escritura ni mucho menos a una ruptura dréstica con los cddigos que rigen a la

poesia, pero si corroboraremos un estilo que concentra toda su virtud en el perfeccionamiento

239 Habria que puntualizar que el empleo de la teoria kantiana obedece a la lectura rigurosa que Octavio Paz le
dedica al fil6sofo aleman desde El arco y la lira hasta La otra voz. Poesia y fin de siglo. Precisamente, en este
ultimo, Octavio Paz precisa que Kant es “el fundador de la modernidad verdadera y el primero que nos previno
contra los delirios de la dialéctica, que ¢l llamaba, con razdn, la «filosofia de la ilusion»” (Paz, 1990, p. 28).
Kant es axial en el poeta mexicano porque en él y sus reflexiones filoséficas ve los inicios del espiritu de la
modernidad, tan remarcable en el siglo XV1Il y continuada en el X1X a través del romanticismo.

240 Hay un fuerte debate que sefiala que al final de cuentas todo estilo se reduce a la nocion de forma. Manuel
Asensi (2003) ha desglosado el sentido estético del signo, advirtiendo que el trabajo estético del significante,
por medio de los elementos fonicos, ya pone atencidn a una forma de representacién del discurso. Por otro lado,
el polo de la manipulacion o representacion de un significado también goza de un caracter “formado”, puesto
que la red significante se manifiesta por medio de una forma precisa. Ante este dilema, Ddmaso Alonso sale de
la encrucijada al puntualizar que la forma no se limita al plano del significante o del significado, sino que esta
misma cubre la totalidad del signo que representa la obra literaria. Entrariamos en un embrollo al esclarecer
estas perspectivas que versan sobre el estilo, solo témese en cuenta que el andlisis de lo sublime que se intenta
demostrar en este apartado se aleja de los estudios formalista del estilo que pusieron catapultaron los tedricos
rusos y, consecuentemente, los estructuralistas de la segunda mitad del siglo XX. Por tanto, el estudio del
lirismo, en su veta sublime, es el desciframiento de la firma poética que constituye el contenido espiritual del
autor.



300

y el tratamiento de un pensamiento trascendental que afirma la presencia del poeta en el
mundo. No es agotamiento estético, es evolucion espiritual y animica, casi involuntaria y por
tanto psicoldgica, que le ha propinado la maduracion de un amplio ejercicio creativo con la
palabra. Por eso lo sublime resulta una apuesta arriesgada, porque ademas de estar bajo
posible sospecha de resultar falso por su discurso metafisico poco habitual para la época,
también va a contracorriente de lo escrito en Latinoamérica a finales del siglo XX que
postulaba con buenos creces la subversion de obras candénicas y la experimentacion formal?42,
Cabe recordar que todo el nucleo de la literatura paciana se concentra en atestiguar
qué dicen los poemas, y llegado hasta este momento es que podemos encontrar la respuesta
en uno de los libros fundamentales de este espacio tetradimensional, como Los hijos del limo,
gracias a que el poeta va asimilando en él las lecciones de lo sublime y aquella interiorizacién
exhaustiva de pensamiento:
La poesia no quiere saber qué hay al fin del camino; concibe el texto como una serie
de estratos traslicidos en cuyo interior las distintas partes —las distintas corrientes
verbales y semanticas— al entrelazarse o desenlazarse, reflejarse o anularse producen
momentaneas configuraciones. La poesia busca, se contempla, se funde y se anula en
las cristalizaciones del lenguaje. (Paz, 1974, p. 134)

Por eso, Octavio Paz constituye uno de los ejemplos de aquellos poetas que no se

encorsetd con el disfraz de un mismo estilo. Més bien, el estilo en Paz son “momentineas

241 Bn “Treinta afios de poesia en México: 1980-2010: dos acercamientos, multiples preguntas”, Israel Ramirez
(2015) identifica las tendencias estéticas de aquellas generaciones de escritores que publican por aquel
momento, como Elsa Cross, David Huerta, Jorge Esquinca, Coral Bracho, entre otros, duefios de un registro
que se orienta hacia la creacion y recreacion de personajes y mascaras, a la poesia narrativa y del lenguaje y la
invocacion de la palabra como busqueda en el poema. Todas esas propuestas resultan diferentes a lo que Octavio
Paz escribe y reflexiona en su Gltima parte como autor. Tendrian que pasar un par de afios para que sus ideas se
asienten en el panorama artistico mexicano, y por fin veamos que el lirismo con vestigios de sublimidad al que
alude el mexicano fue un modelo adoptado también en la obra de Veronica Volkow, José Joaquin Blanco,
Marco Antonio Campos, Margarito Cuéllar, Rafael Vargas, Efrain Bartolomé, por nombrar algunos poetas que
amplifican la tradicién poética mexicana a finales de siglo.
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configuraciones e intuiciones” que el ritmo de toda una vida de escritura va encarnando en

el cuerpo de su poesia?*2.

5.2.1 Lo sublime terrorifico. La conciencia de la muerte

Lo sublime proviene de nuestra falta de capacidad para aprehender una idea que nos rebasa
racionalmente y que, al mismo tiempo, constituye para nosotros una ley. De esta doble
naturaleza animica proviene lo sublime terrorifico, que no es mas que un efecto que nos
produce agrado enlazado a una sensacion de terror. Agrado porque por medio de la
imaginacion nos acercamos al sentido del objeto inaprensible racionalmente, por tanto,
constituye un triunfo de la experiencia humana; terror porque apela a una ley severa que acta
sobre la naturaleza de todo individuo, como si representara la vieja sentencia griega deus ex
machina. Es decir, un auténtico efecto bisagra: atraccion y repulsién vehemente.

De esta forma, Kant (2011) pensaba que este tipo de sublimidad, de cierta manera,
estaba relacionada con aquellos fendmenos que no representan forma alguna, y cuya

grandeza rebasa cualquier aspecto de contencion racional de nuestros sentidos. Lo sublime

22 Témese en cuenta que el estudio del estilo que realizamos es sumamente particular. Habra otros escritores
gue no caminen bajo la misma linea que aqui se ha trazado, puesto que ademas de que cada escritor tiene su
propia experiencia de vida, el estudio del estilo no puede ser un método frio, rigido o totalmente definitivo. Al
contrario, sujetandonos a las ideas de Damaso Alonso, se piensa que calcular el estilo de un poeta no es advertir
un método o estructura fija, sino que representa una posibilidad para explicar el carcter sistematico de un
camino artistico particular lleno de intuiciones, experiencias y apropiaciones. Por lo tanto, no podriamos
advertir que escritores contemporaneos a Octavio Paz, de la talla de Neruda, Lezama Lima o Vallejo, por
ejemplo, cumplan con las mismas caracteristicas estéticas. Se trata, pues, de dindmicas de estilo diferentes.
Habria que realizar estudios en paralelos con otros autores, con tal de saber si algunas de las sentencias que
hemos vaciado hasta aqui se cumplen en aquellos escritores también. Por Gltimo, cabe mencionar que el analisis
del estilo esta inserto en las ciencias del espiritu que pensaba Dilthey, por tanto, seria un rotundo error tratar de
medir y establecer dogmaticamente todas sus repercusiones, puesto que ello no es lo que pretende la ciencia
literaria; de hacerlo, caeriamos casi en observar a la literatura como una especie de objeto o mercancia, al
alcance del capital moderno y sus figuraciones. De esta circunstancia se hablo en el primer capitulo de esta
investigacién y se ahondara en el apartado de las conclusiones.
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terrorifico es lo excepcionalmente monstruoso®*, y por esta cualidad de magnitud
desbordante ocasiona una disposicion del espiritu al tratar de contenerlo mediante alguna
comparacion o juicio reflexivo. De ahi su poder de atraccion, tal como si en la capacidad de
darle sentido a algo que pareciera ilimitado se experimente una especie de gozo o placer
singular al intentar alcanzarlo. Por ejemplo, lo sublime terrorifico esta contenido en aquellas
ideas abstractas e insondables en las que el sujeto puede ser capaz de referirse a estas por
medio de un lenguaje peculiar, como la melancolia, el miedo, la eternidad, la pesadumbre, la
tristeza, la finitud. Centrémonos en estas Ultimas tres como un aspecto de lo sublime
terrorifico en la obra de Octavio Paz.

Definitivamente, una de las claves esenciales de los Gltimos poemas de su obra es la
conciencia de la muerte (Ulacia, 1999). Esta yace como un signo indeleble en Pasado en
claro con la remembranza de algunos familiares ya fallecidos, cruza Vuelta con su alusion a
la caida como un retorno al origen primigenio y aterriza en algunos poemas de Arbol adentro
mediante una auténtica apologia del presentimiento de la muerte. Esta especie de intuicion
constituye uno de los ejercicios de autorreflexién con mas peso dentro de sus convicciones
tanto ideoldgicas como artisticas. Veamos de qué manera podemos darle sentido a estas desde
el lirismo del estilo sublime terrorifico.

Pasado en claro esta en la misma linea de tension poética que “Ante un cadaver” de
Manuel Acufia, “Muerte sin fin” de Gorostiza, Muerte de cielo azul de Ortiz de Montellano,

Nostalgia de la muerte de Villaurrutia o “Algo sobre la muerte del mayor Sabines” de Jaime

243 Nos referimos a la acepcion de monstruoso respecto a lo ilimitado o lo que no puede ser calculado por el
filtro de los sentidos: “cosa excesivamente grande o extraordinaria en cualquier linea” (RAE, 2020, parr. 3).
Kant se refiere a lo monstruoso también bajo estos términos: “lo sublime, por el contrario, debe buscarse en un
objeto sin forma, en tanto que se represente en este objeto o con ocasidn del mismo la ilimitacion” (1876, p.
120).
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Sabines. Escrito en 1974, representa el poema mas confidencial de Octavio Paz, puesto que
a pesar de haber mencionado extractos biograficos en poemas anteriores?*, no hay un
tratamiento tan absolutamente personal como en este libro. Pasado en claro es una especie
de viaje mental o anagnorisis que rememora principalmente cuadros familiares del poeta de
Mixcoac, por los cuales va meditando el sentido integral de la muerte. Dentro de esas rafagas
retrospectivas donde un sujeto ético deambula en un “estar tercero”, aparece la faz abstracta
de la muerte:

La muerte es madre de las formas...

El sonido, baston de ciego del sentido:

escribo muerte y vivo en ella

por un instante. Habito su sonido:

es un cubo neumatico de vidrio,

vibra sobre esta pagina,

desaparece entre sus ecos. (Paz, 1975, p. 33)

La muerte, como entidad abstracta y metafisica, es carente de toda forma, pero en
estos versos Octavio Paz la transfigura como un receptaculo global de todas las formas. Los
puntos suspensivos expanden ain mas el caracter de aquella totalidad imposible de enunciar
plenamente, como si se tratase de una progresion infinita de formas. Kant considera que esta
especie de sublimidad intenta estimar la magnitud de un concepto que esté fuera del alcance
de nuestros sentidos, a través de una “progresion imaginativa”. Esta disposicion del espiritu
la nombra “comprension de la pluralidad”, definiéndola del siguiente modo:

[...] la aprehension no puede extenderse mas que de un modo progresivo (no de una

manera comprensiva), segun un principio de presion dado [...] La naturaleza es, pues,

sublime en aquellos de sus fendbmenos cuya intuicion entrafian la idea de su infinito,
lo que nunca puede ocurrir mas que por su defecto, y como consecuencia de un gran

244 En “Piedra de sol” daba algunos atisbos de circunstancias personales pero de forma tenue, pues su apuesta
poética iba acorde a la importancia del encadenamiento sucesivo de metaforas con el amplio dominio del ritmo
que le otorgaba el endecasilabo. De igual manera, vuelve tras el recurso de la memoria autobiografica en algunos
poemas de Ladera este, especialmente en “Intermitencias del Oeste (2)”, en el cual, al calor de una charla con
su abuelo y padre, se pregunta el poeta por la importancia de su historia: “Yo me quedo callado: ;de quién podia
hablar?” (Paz, 2003, p. 66).
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esfuerzo de la imaginacion en la estimacion de la magnitud de un objeto. (1876, pp.
137-138)

Una posible estimacién l6gica de la muerte se extiende sin obstaculo, y aquello
carente de forma y atributos es un todo que engloba la idea de lo terrorifico por lo ilimitado,
pues como advierte también Kant: “un todo revela una facultad del espiritu que excede toda
medida sensible” (1876, p. 136). Dentro de esta forma sin limites racionales, la muerte se
inscribe desde el caracter linglistico, ya que para reconocer la faceta esencial de la misma
muerte el poeta se desprende del mundo sensorial, particularmente de los sentidos del oido y
vista: “El sonido, baston de ciego del sentido”. Esta dislocacion de sentidos que provoca el
efecto de lo sublime terrorifico también era apreciada por Longino, quien al repasar poemas
de Safo interroga asi a uno de sus pupilos:

¢No admiras como relne en un instante el alma, el cuerpo, los oidos, la lengua, la

vista, el color, como si todas esas cosas fueran ajenas a ella y estuvieran dispersas, y

siente al mismo tiempo, en marcado contraste, frio y calor, y pierde el sentido y lo

recupera, pues esta espantada o a punto de morir, de modo que no describe una pasion

aislada, sino un vortice de ellas? (2014, p. 29)

Pareciera que la anterior imagen paciana termina en un reflejo surrealista, por donde
la muerte solo reproduce la vibracion de su eco y después desaparece. Cabe recordar que la
meditacion sobre la muerte en Octavio Paz tiene un inicio singular desde El laberinto de la
soledad en 1950. Justamente en aquella critica al sentido de pertenencia del mexicano, Paz
menciona que la muerte es una palabra que no se pronuncia porque al hacerlo nos quema los
labios. Por tanto, pareciera que la Gnica manera de enfrentarla es intuirla y reflejarla mediante
el ejercicio del nuevo lirismo, porque por medio de vocablos precisos y adyacentes a la
misma palabra la imaginacion la recrea, la palpa con la vista: “de ahi que los placeres de la

imaginacion o la fantasia sean aquellos que se originan de los objetos visibles [...] evocados

por las ideas en nuestras mentes ante pinturas, estatuas, descripciones” (Addison, 2004, p.
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411). Entonces, el poema revela el sentido de la realidad invisible, ilimitada y monstruosa de
la muerte a raiz de unos cuantos signos trazados que conforman la palabra “muerte”: “Frente
a ella nuestra vida se dibuja y se inmoviliza” (Paz, 1992, p. 98). Con esto, nombrar lo
desconocido produce asombro y perplejidad: sublimidad. Es el goce del estilo sublime
terrorifico al que se refiere la teoria de Kant.

El rostro de la muerte vuelve tras de si en Vuelta, con un hermetismo mas apabullante.
En el extenso “Nocturno de San Ildefonso”, el dislocamiento de sentidos y la aventura
espiritual por la intuicion de la muerte, de nueva cuenta, nos hace recordar el tratamiento de
la caida metafisica de algunos poemas de Francisco de Quevedo?*. Un tono decantado de
angustia, lento y en ocasiones urgente, es el escenario preciso para que un aparente suicida
adquiera una postura meditativa honda en torno a la muerte:

La noche esté a punto de desbordarse.

Clarea.
El horizonte se ha vuelto acuético.
Despefiarse
desde la altura de esta hora:
,morir
sera caer o subir,
una sensacion o una cesacion? (Paz, 1976, p. 83)
El drama que provoca la muerte es examinado intimamente por la razén con esa

ultima interrogante dialéctica de subito: puede ser caida o elevacion, tal como si se tratase de

un espiritu barroco que invierte el sentido de la muerte o la caida a una forma de ascension

25 | a lectura de Quevedo que hace Octavio Paz empieza tempranamente en la biblioteca de su abuelo. En el
ensayo “Quevedo, Heraclito y algunos sonetos” Paz ha recordado parte de las primeras ensefianzas literarias
que le inculcaron los versos del espafiol. Entre ellas, se refiere a la caida metafisica como si se tratase de un
sentido poético y a la vez religioso: “La caida es inseparable de la libertad y la gracia, del mal y el tiempo, del
haber nacido y el tener que morir” (Paz, 1997, p. 126). ;No es esto una huella mas del lirismo critico al que
antes nos referiamos? Jean-Michel Maulpoix tiene coincidencias bastante cercanas a esta veta paciana, ya que
retomando a Rimbaud sefiala que: “Tal podria ser el horizonte del trayecto lirico. jUn rodeo que aproxima, una
mentira que reenvia a la verdad, un vuelo que nos arroja al suelo, eso es posiblemente el lirismo! [...] Soy
devuelto al suelo con el deber de buscar la aspera realidad que hay que abrazar” (Maulpoix, 2015c, parr. 7).
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espiritual. Una sensacion de estremecimiento y duda emerge porque la noche es el plano ideal
melancdlico para que surta efecto esta reflexion de lo sublime terrorifico, pues como Kant
considera:

La silenciosa paz de una noche estival, cuando la luz titilante de las estrellas atraviesa

las sombras pardas y la luna solitaria se divisa en el horizonte despertara

gradualmente, en los espiritus que posean el sentido de lo sublime, altos sentimientos

de amistad, de desprecio del mundo y de eternidad. (2011, p. 5)

Lo sublime tensa fuertemente las facultades del alma porque al final del poema el
horror sobrecoge e imprime una auténtica sensacion de peligro. No se gana en decoro, pero
si en dramatismo:

Cierro los ojos

0igo en mi craneo
los pasos de mi sangre,
0igo

pasar el tiempo por mis sienes. (Paz, 1976, p. 83)

La hondura de pensamiento esté cargada de tiempo. Con tal de aprehender la realidad
de la muerte en un instante, el entendimiento se fia una vez méas de la lucidez de los sentidos
como principio de reconocimiento, puesto que la muerte no es mas que un reflejo de la vida
y su trascendencia: “vida y muerte carecen de autonomia; son las dos caras en una misma
realidad. Toda su significacion proviene de otros valores que las rigen. Son referencias a
realidades invisibles” (Paz, 1992, p. 51). Al final de cuentas, vida y muerte son las caras de
una misma moneda o un mismo camino del aqui y ahora.

En Arbol adentro quiza esté el testimonio mas importante que Octavio Paz medit6 en

relacion con el presentimiento de la muerte. Cabe mencionar que este libro se escribe con un

espacio de 11 afios de diferencia con Vuelta?*®; al publicarse, Octavio Paz cuenta con 73

246 E| tiempo mas largo entre poemarios en la obra de Octavio Paz, antes de Arbol adentro, se habia dado en la
década de los cuarenta. Entre A la orilla del mundo y Libertad bajo palabra existen siete afios de diferencia, y
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afios, una edad precisa para ver en retrospectiva y poner en orden todas las inquietudes que
le ha propiciado el fendbmeno poético. Sin duda, es el poemario mas calculado de su obra
porque sabe muy bien que puede ser el ultimo de su quehacer literario. Por tanto, como
comenta Anthony Stanton: “una obra concebida en la vejez se escribe necesariamente con la
conciencia de la muerte” (2009, p. 128). De hecho, es tan fuerte la introspeccion que le
propina el presentimiento de la mortalidad, que dedica la parte central del libro a descubrir
las relaciones ocultas de esta experiencia humana?’.

Ahora bien, la seccion de Arbol adentro “Ejercicio preparatorio (Diptico con tablilla
votiva)” esta conformada por una serie de tres poemas: “Meditacion”, “Rememoracion” y
“Deprecacion”. Valdria la pena detenernos en el primero de ellos, pues contiene un
exaltamiento de la muerte como si representase un despliegue espiritual en nosotros mismos.
Al comienzo de este poema sigue la vieja formula ensayada de Pasado en claro: en un
instante, dentro de una habitacion, el tiempo se detiene y el poeta se echa andar en su “estar
tercero”, formula que inaugurd desde la escritura narrativa y confesional de ElI mono
gramatico y que seria fundamental para sus poemas de larga extension:

La hora se vacia.

Me cansa el libro y lo cierro.

Miro, sin mirar, por la ventana.

Me espian mis pensamientos.

Pienso que no pienso.

Alguien, al otro lado, abre una puerta.

Tal vez, tras esa puerta,
no hay otro lado. (Paz, 1987, p. 90)

ya sabemos las circunstancias de tanto tiempo de cavilacion que le tomé a Paz configurar su primer y verdadero
libro, como lo llegd a mencionar en entrevistas.

247 Anthony Stanton (2009) advierte que el tema de la mortalidad representd para Octavio Paz un magnetismo
bastante fuerte al escribir Arbol adentro, pues incluso consideraba, previo a su publicacion, mantener la seccion
de “Un sol mas vivo” al final del poemario. Finalmente, decidi6 colocar esta seccion como nucleo del libro y
en la parte final exhibir los poemas de corte amoroso.
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Aquel “Pienso que no pienso” tan barroco sera un estribillo constante en todo el
poema. En él hay reflejos de Descartes y la gnoseologia que nos llevan a considerar que el
recorrido del tema tendré esa veta filosofica caracteristica en poemas de largo aliento. No
hay sentidos, hay pensamiento; el poema abunda de menciones constantes a este y sus formas
en un Yo que se diluye. Al igual que en “Nocturno de San Ildefonso”, la duda vuelve a estar
presente, no se sabe si la muerte es un entrar o salir hacia otro espacio u otra habitacion. ¢ Sera
un regreso? Solo se sabe que la muerte es una realidad otra inserta en el vacio de un instante.
En un tono que nos hace recordar a la contemplacion Zen, Paz intuye que:

Nunca sabemos
si entramos o salimos.
Yo, sin moverme,

también busco —no mi camino:

el rastro de los pasos

que por afos diezmados me han traido

a este instante sin nombre, sin cara. (Paz, 1987, p. 91)

La longitud de los versos es entrecortada y, ademas, hay un uso peculiar del espacio
como signo del movimiento del sujeto ético dentro del poema. Esta distorsion poética hace
mas dinamica la nocion de la muerte como un momento de escision profunda. Longino
consideraba que este atropellamiento del discurso correspondia a la dualidad de lo sublime,
goce y repulsion, ya que: “esa alocucion entrecortada, pero pronunciada con prisa, es reflejo
de una pena que le impide hablar y al mismo tiempo le impulsa hacerlo” (2014, p. 49). Por
su parte, Zagajewski también advertira esta caracteristica de lo sublime al comentar que esto
es producto de “una sensacion de estar cerca de lo inefable (naturalmente, todos estos
escalofrios tienen que encontrar una forma artistica)” (2005, p. 44).

Por otro lado, Anthony Stanton (2009) ha llegado a considerar que dentro de toda la

obra de Octavio Paz este poema es uno de los pocos que ostenta una clara inclinacién

religiosa, puesto que a la mitad de este se intensifica la figura de la muerte mediante una
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mencion femenina que podria considerarse santificable. EI poema adquiere un ritmo casi
liturgico:

Presencia sin sombra,

disipacion de las presencias,

Sefiora de las reticencias

que dice todo cuando dice nada,

Sefiora sin nombre, sin cara (Paz, 1987, p. 92)

No hay un destello religioso, sino mistico y, por tanto, sagrado. Para cualquier avisado
de los libros mas populares por la década de los afios ochenta, sin duda esta La Diosa Blanca
de Robert Graves. Quiza sea esta una clave cifrada dentro del poema, ya que la anterior
estrofa es una alusién al rostro afable-terrible de la diosa mitica, patrona de los bardos y
poetas antiguos:

La Diosa es una mujer bella y esbelta con nariz aguilefia, rostro palido como la

Mmuerte, labios rojos como bayas de serbal silvestre [...] En los relatos de fantasmas

aparece con frecuencia con el nombre de la «Dama Blanca» y en las antiguas

religiones, desde las Islas Britanicas hasta el Caucaso, como «La Diosa Blanca». No
recuerdo ningun verdadero poeta, desde Homero en adelante, que,
independientemente, no haya dejado constancia de su experiencia de ella. (Graves,

2014, p. 54)

La Diosa Blanca es uno de los simbolos méas representativos de lo sublime, pues su
presencia trae consigo una poderosa atraccion por su belleza y, a la vez, terror por la energia
mortal que lleva a sus espaldas: “la arafia hembra o la abeja reina cuyo abrazo significa la
muerte” (Graves, 2014, p. 54). En efecto, es sublime la imagen que logra Octavio Paz en
“Meditacion” pues invoca a esta Diosa y, por tanto, produce lo que Graves pensaba que es
un poema electrizante o vehemente:

La razon por la cual los pelos se erizan, los 0jos se humedecen, la garganta se contrae,

la piel hormiguea y un escalofrio recorre la espina dorsal cuando escribe o se lee un

verdadero poema es porque un verdadero poema es por necesidad una invocacion a
la Diosa Blanca [...] el antiguo terror del poder del terror y la lujuria. (2014, p. 54)



310

Zagajewski (2005) consideraba que estos desplazamientos entre la sensacion de
contemplar lo bello y, de inmediato, pasar a una zona melancélica o terrorifica era una de las
caracteristicas estéticas de lo sublime, pues al no poder darnos respuesta de lo bello nos
resulta mas facil encontrar explicaciones a través del sufrimiento. Aunado a esto, este clima
devocional concluye al estilo de Séneca: la filosofia es el arte del bien morir, pues, en un
ejercicio de meditacion profunda o anébasis, el poeta reconoce su muerte como parte integral
de la vida. No la enfrenta, la acepta. El rostro de la muerte lleva su mismo rostro. La
conciencia de la muerte es un regreso hacia él mismo, cumple un ciclo porque representa una
vuelta al origen, y se cierra el poema:

Poco a poco, sin saber lo que hago,

la esculpo, escultura de aire.

Pero no la toco, pero no me habla.

Todavia no aprendo a ver,

en la cara del muerto, mi cara. (Paz, 1987, p. 93)

Tal como en Pasado en claro, la madre de todas las formas, ese complejo global de
alusiones, iméagenes y sensaciones que representa la muerte, logra que el poeta la reconozca
como algo sagrado. Ante esto, Joseph Addison (2004) menciona que solo por mediacion del
artista es que algo que resulta aterrador o repulsivo, como la premonicion de la muerte, puede
transformarse o pensarse como algo placentero. No es una premeditacion de la muerte de
indole solemne, més bien es una afirmacion espiritual y simultanea de la muerte en la vida,
abrazo de los contrarios en el lirismo al fiel estilo sublime. En El arco y la lira Paz apuntara
que:

[...] lo sagrado es el sentimiento original, del que se desprenden lo sublime y lo

poético. Nada mas dificil de probar. En toda experiencia de lo sagrado se da un

elemento que no es temerario llamar “sublime”, en el sentido kantiano de la palabra.

Y alainversa: en lo sublime hay siempre un temblor, un malestar, un pasmo y ahogo,

que delatan la presencia de lo desconocido e inconmensurable, rasgos del horror
divino. (1956, p. 136)
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La teoria de lo sublime no era ajena al programa estético del poeta, sino que conforma
una disciplina de escritura que empezaba a calibrarse desde tiempo atras. Necesitaba una
amplitud de registro de escritura para que tomara forma en un poeta mucho mas maduro y
consciente de su ejercicio literario. Es obvio, bajo la piel de una poesia que ya no busca
trascender a través de la innovacién de la forma, los elementos estéticos del escritor apuestan
todas sus intenciones a los temas trascendentales de una larga experiencia de vida, mediante
un tratamiento meditativo y profundo que revela espacios significativos y espirituales.

Quiza por esta misma circunstancia es que Arbol adentro requirié un tiempo amplio
de construccion, puesto que detras de esa concentracion de poemas hallamos la destilacion
de un pensamiento més consolidado. Tenia que haber pasado una vida de constante reflexion
y ejercicio con la palabra para llegar a este estilo sublime, puesto que como Paz le comenta
a Pere Gimferrer en 1985:

Siento que se ha centrado un periodo de mi actividad: desde ahora mi tema no sera ya

ideologico —dije lo que tenia que decir— sino poético: mi propia vida y mi propia

muerte, Marie José, mis amigos, mis suefios y pesadillas, mis muertos y mis
fantasmas, el lugar donde vivo, mi tiempo —el tiempo, los tiempos... Debo terminar

el libro de poemas [...] Estoy en una pausa y tengo miedo: hay que volver a empezar.
¢Podré? (1999, p. 279)

5.2.2 Lo noble en lo sublime. La experiencia del amor como reconversion espiritual y moral

Las partes mas serias de la poesia son aquellas en las que violentamente se imponen las
pasiones del autor en la mente del lector (Addison, 2004). La categoria de lo noble como un
aspecto trascendental de lo sublime refiere a la sensibilidad para transmitir una admiracion
silenciosa, capaz de provocar un principio de placer extremo en el receptor y, de forma
continua, abrir un posicionamiento ético ante la realidad (Kant, 2011). Este principio de

placer va dirigido exactamente a la accion de la mente del receptor que recibe el efecto
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sublime. Por tanto, en su estudio de lo sublime, Addison lo ha llamado “placer del
entendimiento” puesto que el receptor de lo noble, en su virtud de sublimidad, no se deleita
con la imagen que ha generado el artista, sino en la destreza de la descripcion para excitar
dicha imagen en el entendimiento del receptor. De tal modo que, una vez asentada esta
excitacion mental, Kant subraya que el efectismo de lo noble sublime provoca en el receptor
“meramente una admiracion silenciosa”?*® (Kant, 2011, p. 5).

Los poemas que se adeclan exactamente a esta division de lo sublime son aquellos
recopilados en la seccion “Arbol adentro” del poemario que registra el mismo nombre. En
estos, Octavio Paz ha proyectado su entendimiento del amor desde el campo de la poesia,
aunque seis afnos después lo haria definitivamente con La llama doble (1993). Quedémonos
por lo mientras en los dos poemas extensos de esta seccion, “La guerra de 1a driada o Vuelve
a ser eucalipto” y “Carta de creencia”, puesto que por su capacidad discursiva y su tempo
versal es mas facil apreciar lo noble del estilo sublime presente en ellos, ya que como Kant
menciona: “Un largo espacio de tiempo es sublime” (2011, p. 7).

“La guerra de la driada o Vuelve a ser eucalipto” es un poema que raya en el nuevo
lirismo o lirismo critico, de largo aliento, conformado por 91 versiculos, impreso en ellos un
dinamismo de imagenes de gran lucidez, ya que constantemente intervienen arquetipos
miticos que producen epifanias relevantes. Haroldo de Campos, desde la divulgacion
coloquial, Ileg6 a mencionar en Transblanco (1994) que este poema solamente retrataba un

pleito marital que habia sostenido Octavio Paz con Marie José Paz. No obstante, lo

248 Esta especie de emocidn o conmocion es bastante similar al choque de sensaciones que producia la recepcion
del arte en la antigua Grecia, eso a lo que se le llamaba ékplesis: generar el asombro. No obstante, lo noble del
estilo sublime no solo provoca un disturbio interior (pathos) en el receptor, sino que después de esa alteracion
de los sentidos se transmite un posicionamiento ético al receptor, quien aprecia esa escena sublime. Por tanto,
esta sublimidad es una elevacion espiritual, ya que lo noble de la sublimidad trastoca a la vez la dimension
animica y moral del receptor.
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interesante es apreciar como la pareja de amantes va recorriendo algunos escenarios
vertiginosamente por el desarrollo discursivo del mismo poema, hasta llegar a un punto de
reconciliacion en el que el ambiente se torna silencioso, pasmoso, estatico y sublime.

Tal como si se tratase de una narracion in media res, los primeros versos imprimen
de repente una feroz batalla entre un gato y un perro. Por medio de una serie de mutaciones
y reconversiones van asestdndose dafio mutuamente, hasta llegar a la aniquilacion
momentanea de uno de ellos?*. Lo sobrecogedor del recorrido de estos versos esta
depositado en la presencia del simbolismo de las iméagenes, al que nos remite de inmediato a
la leyenda del bardo Taliesin, analizada por Robert Graves en La Diosa Blanca, quien por
medio de una serie de metamorfosis va lidiando con la furia de la diosa celta Cerridwen.
Obsérvese de qué modo:

el gato cay0 sobre el perro,

el perro revolco al gato,

el gato le sac6 un ojo al perro,

el perro se volvié un ladrido de humo,

el humo subid al cielo,

el cielo se volvid tempestad,

la tempestad baj6 armada de rayos,

el rayo incendio al gato montés,
las cenizas del gato se esparcieron

249 El empleo de estos dos animales arquetipicos ha sido repasado en anteriores proyectos de investigacion:
“Analogia e ironia en ‘La guerra de la driada o Vuelve a ser eucalipto’ de Octavio Paz: elementos culturales
celtas en la poética paciana” y “El simbolismo del alfabeto arboreo celta en Arbol adentro: Aproximacion
Hermenéutica a la poesia de Octavio Paz” (Vazquez, 2013; 2015). Bésicamente, en la lucha que sostienen
ambos personajes esta inmerso todo un contexto historico, al que Octavio Paz se sentia fuertemente atraido,
particularmente con algunas lecturas realizadas en Cambridge, Inglaterra, a finales de los afios sesenta, que
relataban la conquista de la antigua Galia y el pueblo celta por el ejército romano. De este modo, el gato
representa el ejército celta, mientras que el perro simboliza la ferocidad de los romanos encabezados por Julio
César. Ademas, notese el parecido del titulo del poema con aquel libro de campafias histdricas escrito también
por Julio César: La Guerra de las Galias (Comentarii De Bello Galico). Todo este contexto seguramente fue
influido también por André Breton, ya que en Los hijos del limo Paz sigue a su maestro: “para Breton los mitos
de los celtas y la leyenda del Graal son testimonios de la otra tradicion —la tradicién que niega a Roma y que
nunca fue enteramente cristiana—" (Paz, 1974, p. 177). Por 1ltimo, hay un antecedente bastante explicito en la
poesia de Paz donde incluye el misticismo de las antiguas leyendas de los bardos celtas. En Pasado en claro
construye este rito de iniciacion sagrada: “yo escribo porque el druida,/ bajo el rumor de silabas del himno,/
encina bien plantada en una pégina,/ me dio el gajo de muérdago, el conjuro/ que hace brotar palabras de la
peiia” (Paz, 1975, p. 25).
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entre las cuatro esquinas del universo (Paz, 1987, p. 145)

Si como apunta Haroldo de Campos que esto refleja una pelea marital, lo noble yace
en como se resuelve el conflicto en su primer etapa. Tal como si se tratase del efecto terrible
de lo sublime anteriormente descrito, una de las partes en lucha desaparece
intempestivamente hasta volverse cenizas, al impacto terrible y fulminante de un rayo. Por
ello, lo sublime no tiene que ver con un aspecto del juicio estético de lo bello, sino mas bien
en cdmo se producen estos impactos de entendimiento que pueden dejar anonadados a quien
los capte: “la emocion producida por lo sublime es mas fuerte que la producida por lo bello
[...]y no puede ser disfrutada por tanto tiempo” (Kant, 2011, p. 8). Es verdad, el efecto noble
de lo sublime es bastante efimero, por ello el poeta vuelve a reconstruir otro momento de
gran altura lirica para asestar un segundo golpe de estilo sublime. Los amantes ya
corporeizados humanamente sostienen su lid:

me replegué hacia la cocina,

rompi el cerco en el s6tano,

escapé por una alcantarilla,

en el subsuelo hallé madrigueras,

el insomnio encendid su bujia,

su luz discola ilumin6 mi noche,

inspiraciones, conspiraciones, inmolaciones,

con rabia verde, una llamita iracunda

y el soplete de jme la pagaras! (Paz, 1987, pp. 146-147)

Existe un efecto sublime porque pareciera que la pasion desbordada genera temor y
angustia. Esto excita toda la descripcion. La pelea se sostiene sin tregua alguna por diferentes
escenarios de lo que podria considerarse un hogar: cocina y soétano. El tono discursivo
aumenta su poderio por el torbellino narrativo de acciones continuas y con el dominio de

verbos transitivos en cascada. Pareciera que se trata del climax de un cuento, pues este

segundo momento sublime termina en pleno tono de angustia por lo que el amante puede
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llegar a hacer en un arrebato de venganza, es por eso que su contraparte vigila todo momento
hasta provocar un insomnio recalcitrante.

No obstante, el estilo sublime de lo noble no solo se ejerce por lo electrizante que
resulta ser la imagen, sino porque en toda la escena nos comparamos con el sufrimiento,
temor y rabia de los amantes y, al hacerlo, nos damos cuenta del valor de nuestra propia
suerte. Por eso Kant advertia en Critica del juicio (1876) que los instantes de sublimidad solo
pueden ser apreciados por aquellos que estén en sincronia totalmente con lo sublime.

A diferencia de lo sublime terrorifico, lo noble no intenta causar placer estético a
través de la aprehension significativa de un elemento monstruoso o inmenso, sino mas bien
sus intenciones estéticas apuntan a provocar placer por medio de la violencia de las pasiones
tatuadas en la mente del receptor. Después vendrd un momento de espasmo en el que de tan
grande expectacion se forja un grave silencio, un momento de completa calma o nulidad de
sensaciones porque el escenario parece incierto. Se dird que se trata de aquel “instante eterno”
tan caracteristico en Octavio Paz, pero mas bien es aquello que Kant consideré como: “futura
eternidad que inspira un suave horror y [aspira a] una admiracién compleja” (2011, p. 7). El
dominio de las pasiones trasciende en estas escenas cargadas de sublimidad.

La experiencia central del amor esta depositada en los ultimos versos del poema. El
poeta rendido por la batalla exhaustiva se rinde ante el poder méagico de su amante, pues
como si fuera un hechizo pronuncia algunas palabras y convierte en un eucalipto al poeta. El
titulo del poema cobra sentido porque el final es un cuadro de fantasia al estilo celta: una
driada transformada en agua se rodea de elementos naturales en una especie de paraiso. El

poeta queda absorto ante el espectaculo:
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th reias en mitad de la pieza,

eras una columna de luz liquida,

Vuelve a ser eucalipto, dijiste,

el viento mecia mi follaje,

yo callaba y el viento hablaba,

murmullo de palabras que eran hojas,

verdes chisporroteos, lenguas de agua,

tendida al pie del eucalipto

th eras la fuente que reia,

vaivén de los ramajes sigilosos,

eras tu, era la brisa que volvia. (Paz, 1987, p. 148)

Esta exploracion del sentimiento amoroso, fraguado en una plena reconciliacion de
los amantes, fue dramatizado bajo el ritmo de los componentes de lo noble del estilo sublime,
puesto que las reflexiones del autor en torno a este tema alcanzan alturay profundidad gracias
al dominio final de las pasiones. Ese momento de suavidad y excelencia animica del
pensamiento lo advierte Kant del siguiente modo:

[el] sentimiento suave y noble, en tanto que se funda sobre el temor que sufre un alma

limitada cuando, llena de un gran propdsito, ve los peligros que debe vencer y tiene

ante los ojos la dificil pero gran victoria de superarse a si misma. (2011, p. 18)

Por otro lado, sopesamos que una ampliacion mucho mas reflexiva sobre el amor esta
inmersa en “Carta de creencia”. Octavio Paz consideraba a este poema como un auténtico
testamento de su poesia, con el cual quiso ser recordado para la posteridad. Quiza sea cierto,
pero lo importante es que en él hay una complejisima meditaciéon sobre el amor, como no
habia sido tratada por otros autores de nuestra tradicion.

Edmund Burke (2014), en sus nociones para diferenciar lo bello de lo sublime, sefiala
que lo sublime es el producto de una pasion vinculada con el dolor, o0 de manera mas exacta,
con la remocion del dolor, fendmeno al que llama “deleite”. Este deleite se gesta a raiz de lo
que representa una amenaza para el sujeto. De esta forma, en la idea dolorosa que se despierta

en la mente del individuo es que lo noble de lo sublime puede causar una conmocion extrema,

puesto que en esta especie de estupefaccion se alcanza el limite del silencio y la reconversion



317

ética, elementos esenciales para la teoria de lo noble sublime de Kant. Lo interesante es
apreciar como a través de un discurso lirico, con fondo amoroso implicito en “Carta de
creencia”, es que se gesta esta peculiaridad de lo sublime, en el entendido que por el
tratamiento del tema subyace la idea de lo bello y no de lo doloroso. Apreciemos unos cuantos
VErsos:
amar es dos,
siempre dos,
abrazo y pelea,
dos es querer ser uno mismo
y ser el otro, la otra;
dos no reposa,
no estad completo nunca,
gira
en torno a su sombra,
busca
lo que perdimos al nacer;
la cicatriz se abre:
fuente de visiones;

dos: arco sobre el vacio. (Paz, 1987, p. 170)

Como si se tratase de aquella veta literaria inaugurada por Catulo, el tratamiento del
sentimiento amoroso es una meditacion que raya en la angustia: odi et amo. El poeta trata de
enmarcar su discurso no desde lo bello, sino todo lo contrario, desde el sostén de lo lacerante.
El dolor por sentirse incompleto es lo que somete al sujeto a ir en pos de esa aprehension
amorosa: “dos es querer ser uno mismo”. Esta sensacion de angustia origina una especie de
sublimidad, pues como apunta Burke: “nos sometemos a lo que admiramos, pero amamaos lo
que nos somete” (2014, p. 84). Para Paz, lo que nos somete no es el cuerpo sino esa idea
sublime, sensual y deliciosa de sentirse sometido, en ello radica todos nuestros instintos que

nos lanzan hacia el amor y sus desencantos, como si se tratase de todo un arte de vivir entre

el placer y el desencanto:
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El arte de amar

¢es arte de morir?

Amar
€S morir y revivir y remorir:
es la vivacidad.

Te quiero
porgue yo soy mortal y td lo eres.

El placer hiere,
la herida florece. (Paz, 1987, p. 171)

El ultimo verso bien podria adjudicarse a la antigua poesia prehispanica, no obstante,
se trata de un juego de oposiciones, ideas que se mueven impredeciblemente y de forma
confusa, tal como si de un momento a otro pasaramos de la agitacion a la angustia vy,
finalmente, a la belleza o el asombro: “la herida florece”. Kant refiere este ultimo momento
de pasividad en el que todo confluye: “su bienestar serd, mas bien que alegria, una
satisfaccion tranquila. Es constante. Esto lo hace someter a principios sus sentimientos”
(2011, p. 19). Ese juego de ventura y desdicha es una de las pasiones mas fuertes de la
experiencia humana, segin Edmund Burke. Sin embargo, lo noble del estilo sublime no solo
esta depositado en este choque de sensaciones opuestas, sino en la dimensién espiritual-moral
que esta especie de lo sublime pueda tener en el imaginario del poeta. Es a esto lo que se
considera someter a principios nuestra sensibilidad. Obsérvese de qué modo lo efectla Paz
en el poema:

La pareja

es pareja porgue no tiene Edén.

Somos los expulsados del Jardin,

estamos condenados a inventarlo

y cultivar sus flores delirantes,

joyas vivas que cortamos

para adornar un cuello.

Estamos condenados

a dejar el Jardin:

delante de nosotros
estd el mundo. (Paz, 1987, p. 173)
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Aceptamos esta condicion punzante y triste del amor como una condena: “cada pareja
sufre la nostalgia de paraiso” (Paz, 1993, p. 219). En la capacidad de aquiescencia de esta
terrible ley de la experiencia humana, hay una segunda instancia de lo noble sublime. Por
I6gica, el sujeto huye de lo que le causa horror, desagrado o tribulacion, sin embargo, en esta
escena sublime los amantes aceptan con dignidad su desdicha, ya que la experiencia central
del amor arrastra tras de si una especie de fatalidad imposible de esquivar: “somos los
expulsados del jardin”, “estamos condenados a dejar el jardin”. Daniel Omar Scheck, en su
repaso de lo sublime desde el aspecto ético, advierte que hay una dimensién moral que
caracteriza lo noble de la sublimidad:

El desacuerdo, el disgusto, la sensacion negativa y displacentera, obligan al sujeto, en

primer lugar, a resistir la tentacion de simplemente huir de aquello que le desagrada

y atemoriza; y, en segunda instancia, a transformar esa conmocion en fuente de una

nueva afinidad. Un acuerdo que trasciende lo meramente estéetico, aunque lo implica,

entre la dimension sensible y la dimension espiritual del sentimiento. (2013, p. 29)

Entonces, existe una reconversién animicay ética del sujeto. Ese es el culmen de esta
categoria de lo sublime: aceptar lo desagradable como parte de la experiencia humana
trascendental. A diferencia del anterior tipo de sublimidad, lo noble no intenta medir la
dimensién de lo infinito, sino aceptar nuestra limitacion humana para calcular o comprender
todo el peso de esa ley o destino sobre nosotros. El sujeto se ve obligado a aceptar su
condicién y naturaleza humana en el mundo, puesto que trata de:

buscar un acuerdo més elevado, entre lo sensible y lo racional, entre lo dado y lo

propio, entre lo fisico y lo espiritual. El rayo del que hablaba Longino, no sélo ilumina

el objeto que provoca lo sublime, las limitaciones de nuestras facultades, y la propia

posicion frente al mundo y sus circunstancias; sino también nuestra dignidad y

superioridad sobre aquello que nos amenaza y nos paraliza. (Scheck, 2013, p. 29)

Esta reconversion moral esta descrita con sublimidad por parte de Octavio Paz.

Precisamente en la “Coda” del poema luce la capacidad que tenemos de resistir, aceptar y

sobreponernos al impulso amoroso, pues como Kant advierte “El dominio de las pasiones en
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nombre de principios es sublime” (2011, p. 12). Veamos de qué modo quedé enmarcado esto
en una de las estrofas mas significativas de la poesia de Paz:

Tal vez amar es aprender

a caminar por este mundo.

aprender a quedarnos quietos

como el tilo y la encina de la fabula.

Aprender a mirar.

Tu mirada es sembradora.

Plant6 un arbol.

Yo hablo

porque tu meces los follajes. (Paz, 1987, pp. 173-174)

Pocos afios después, Octavio Paz volverd al mismo tema ético presente en su
meditacion del amor. Si Roland Barthes en los afios setenta ya habia problematizado el
discurso sobre el amor, advirtiendo que estdbamos en un mundo desgarrado por el progreso
en donde el sentimiento amoroso no tenia cabiday, en su lugar, se hablaba ya de “fragmentos
de un discurso amoroso”, en la poesia de Paz pareciera que hay una esperanza para salvar al
amor. Preocupado por el desenfreno del libertinaje sexual, el poeta mexicano considera que
la conciencia amorosa es una salida a muchos de los conflictos que nos aquejan
humanamente, como las enfermedades de transmision sexual, tan comentadas en los afios
ochenta y noventa:

En verdad, fuera de la moral religiosa, que no es aceptable para muchos, el amor es

el mejor defensor contra el sida, es decir, en contra de la promiscuidad. No es un

remedio fisico, no es una vacuna: es un paradigma, un ideal de la vida fundado en la
libertad y en la entrega [...] Para recobrar la fuerza espiritual debemos antes recobrar

la humildad. (Paz, 1993, p. 163)

Reflexiones bastante cercanas a La otra voz. Poesia y fin de siglo, en donde Paz
pondera la fraternidad como el valor central de la reconversion de la inmoralidad vy el
despotismo que aquejan a la modernidad. Sin duda, su vision ética en defensa de la vida, la

libertad, la moral y el amor, lo acompanaria al final de su trayecto poético. Especialmente,

en cuanto a la meditacion reflexiva del amor, Enrico Mario Santi (2016) la ha considerado
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como piedra angular en el proyecto poético del mexicano. Por su parte, Fabienne Bradu
(2015) indica que la disertacion ensayistica sobre el discurso amoroso en Octavio Paz supera
en algunas paginas hasta a su misma poesia. Quiza sea cierto. Lo que parece indudable es
que tuvo que haber pasado una amplia maduracion espiritual y artistica para que, al final de

su obra, nos dejara un testamento reflexivo y lirico tan sublime como “Carta de creencia”.

5.2.3 Lo sublime magnifico. La batalla con el lenguaje cargada de tiempo

¢El poema es un objeto estético que esta mas alla del lenguaje o el lenguaje trasciende al
poema y todo lo que toca en cuanto a que es un complejo sistema de signos y sentido? En sus
reflexiones sobre lo sublime, Adam Zagajewski aprecia que hay un cierto tipo de belleza
impactante y desconocida la cual es imposible de nombrar, y precisamente por eso se necesita
recurrir a una especie de lenguaje metafisico para tan siquiera rememorarla, sabiendo de
antemano que la poesia solo es un espejo vano de aquella sensacién tremebunda que violenta
la particular vision de mundo: “hay en esos momentos algo incomprensible, penetrante,
«lujoso» y, al mismo tiempo, absolutamente fundamental” (Zagajewski, 2005, p. 45).
Precisamente, la ultima categoria kantiana de lo sublime es “lo magnifico”. A
diferencia de las otras dos tipificaciones del campo teorético kantiano, lo magnifico encuadra
“una belleza que se extiende sobre un plano sublime” (Kant, 2011, p. 5). Por tanto, esta
sublimidad no representa algo infinito e imposible de aprehender, asi como tampoco aquello
que trastoca nuestros valores y moldea una nueva actitud ética en nosotros. Méas bien esta

especie de lo sublime requiere de un entendimiento més vasto que los anteriores, pues en ella
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se imbrican tanto la idea de lo bello como lo sublime simultdneamente, categorias estéticas
que para muchos tedricos son drasticamente opuestas?®°.

Entendiendo que lo sublime en el lirismo siempre trae consigo el tratamiento de
experiencias humanas sin limites, el nuevo plano sublime que reclama Kant desde lo
magnifico persigue una magnitud mucho mas amplia que cualquier otra idea pudiera tener.
Por ello, el filésofo aleman considera en Critica del juicio que el tema que abarca esta
sublimidad es de “una inmensa boveda que lo abraza todo; y sélo a condicién de esto
podemos atribuirle la sublimidad” (Kant, 1876, p. 163).

Lo magnifico no solicita de nuestro entendimiento para atribuir a algo monstruoso o
enorme el epiteto del Todo o de la Unidad, como en lo sublime terrorifico, sino que en la
naturaleza de lo magnifico estas tipificaciones estan entendidas en el objeto: no hace falta
mencionarlas. Mas bien, lo magnifico descansa Unicamente en aquellas ideas que producen
el goce de nuestros sentidos e, instantaneamente, de forma catartica “despiertan en el espiritu
[una] discordancia que hallamos entre ellas y las cosas sensibles” (Kant, 1876, p. 122), tal
como si fuera un corto circuito del animo, a la vieja formula de lo sublime a la que alude
Longino: un rayo que “todo pulveriza con su energia, velocidad, fuerza y vehemencia de su
discurso” (2014, p. 33).

Con todo ello, podriamos aclarar que un elemento estético inviste lo magnifico, desde

el plano sublime, a partir de que funde la satisfaccion de nuestros sentidos (lo bello) a una

250 Con respecto a la imbricacion de sentido (lo bello) y razén (lo sublime), para el discurso filos6fico hay una
brecha amplia entre estas dos instancias. Mientras que lo bello refiere a algo que nos atrae y produce un deleite
positivo y poco vigoroso (Longino, 2014), lo sublime se fundamenta en una alteracion total de lo bello (Kant,
1876). La gran problemética de la conjuncion de estas dos categorias radica en que lo sublime trasciende las
fronteras del gusto, estipulando que aquello realmente desagradable y antiestético causa no solo beneplacito
sino estremecimiento. En suma, lo sublime aventaja a lo bello, ya que las sensaciones asociadas con el temor y
peligro se convierten en encantos dignos de atraccion, elemento que es completamente vedado para lo bello,
puesto que la belleza no admite ningln rastro de fealdad para provocar deleite en el sujeto (Scheck, 2013).
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especie de estupor mental (lo sublime). De este modo, lo magnifico ejerce violencia sobre
nuestra sensibilidad a partir de potencializar, por medio de la imaginacion y nuestros
sentidos, las formas bellas del objeto en cuestion, puesto que como considera Kant:

Lo bello exige, por el contrario, cierta cualidad del objeto; la representacion que se

puede también hacer inteligible y reducir a conceptos [...] y que cultiva el espiritu

Ilamando su atencion sobre la finalidad que se manifiesta en el sentimiento del placer.

Lo sublime consiste Unicamente en la relacion conforme a la cual juzgamos lo

sensible en la representacion de la naturaleza, como propia de cierto uso supra-

sensible y ademés posible. (1876, pp. 157-158).

Lo magnifico sublime es una especie de maxima ascension estética:
suprasensibilidad. Por ello es la dltima categoria que desarrollé Kant, porque constituye la
ampliacion de un campo estético como ningln otro tratadista lo habia considerado. En pocas
palabras, el gran acierto de toda esta mirada kantiana es la resolucion de aquella tension que
se teje entre lo bello y lo sublime, a través del mismo plano expresivo. Veamos de qué modo
se logra percibir esto en el nuevo lirismo que acopla Octavio Paz.

Al parecer, el elemento tematico que podemos traer a colacion, con respecto a esta
nueva categoria sublime, es la emergencia del lenguaje como una forma de conocimiento
ontoldgico desde el discurso poético. Ya desde El arcoy la lira hay una idea nitida de lo que
implica esta meditacion de hondo calibre: “el lenguaje es una condicion de la existencia del
hombre y no un objeto [...] el estudio del lenguaje, en este sentido, es una de las partes de
una ciencia®! total del hombre™ (Paz, 1956, p. 31). Es decir, el lenguaje es todo lo que pudiera

abarcar nuestra comprension racional y entendimiento humano, puesto que no se constituye

en un simple objeto, sino en toda una idea capaz de construir una ciencia humana. Es el tema

21 Es evidente que Octavio Paz se refiere al lenguaje como una ciencia humana en El arco y la lira, puesto que
el embate de los estudios de la lingiistica, iniciados por Saussure y continuados por el formalismo ruso, golpean
con fuerza las academias de todo el mundo por aquella época. No dudariamos en pensar la influencia de los
estudios tanto poéticos como lingtiisticos de Roman Jakobson en aquella cita, ya que abunda su nombre en
diferentes momentos ensayisticos de Paz.
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de temas en la obra paciana. Seguramente, ante tal importancia respecto al lenguaje, Paz le
haya dedicado todo un apartado en aquella poética de su ciclo mas original.

Ahora bien, es en Pasado en claro donde Octavio Paz interna el despertar de la
conciencia del lenguaje. En una auténtica dosis de escepticismo, este elemento es
transfigurado como una presencia incorpérea ajena al sujeto que transita en el poema:

Me alejo de mi mismo,

sigo los titubeos de esta frase,

senda de piedras y de cabras.
Relumbran las palabras en la sombra.
Y la negra marea de las silabas

cubre el papel y entierra

sus raices de tinta

en el subsuelo del lenguaje.

[...]

bifurcacion del pensamiento

entre lo presentido y lo sentido

Ni all& ni aqui: por esa linde

de duda, transitada

solo por espejeos y vislumbres,

donde el lenguaje se desdice,

voy al encuentro de mi mismo. (Paz, 1975, pp. 10-11)

No hay estupor, hay entendimiento y control del discurso: intento por comprender
que el lenguaje es un cruce entre sentido y pensamiento. EI campo de los metasememas rige
las imagenes que tensan suavemente sus lineas de fuerza, pero sin llegar a ese shock que

produce lo sublime?®2, El decoro sostiene toda la idea del lenguaje. Sin una forma sistematica

de lo que representa lo magnifico sublime, el poeta trabaja solo desde la frontera de lo bello,

22 Anteriormente, habiamos advertido que lo fundamental en este Gltimo cuadrante de estilo paciano era el
plano del significado al que alude esta especie de nuevo lirismo. Esto no quiere decir que no se atienda el
concepto de forma desde el plano de los significantes del poema, sino que lo que realmente magnetiza lo sublime
sera el fondo y trasunto del poema y no el campo de los metataxas. Asimismo, cabe recordar que en el analisis
de los primeros tres cuadrantes del estilo se enfatizé los aportes del formalismo a fondo para desentrafiar datos
del estilo, por medio de los elementos que nos regalaba la neorretérica y, esencialmente, la linglistica del siglo
XX.
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pues al parecer unicamente queda aludido el lenguaje desde su superficie: frases, palabras,
silabas, tinta. De esta forma, el lenguaje en su representacion aparentemente tangible a
nuestros sentidos es “como una operacion que se expande sobre sus propios términos”
(Oviedo comentado en Enrico Mario Santi, 2009, p. 407).

La misma formulacion poética se da en Vuelta. En un primer momento, el lenguaje
necesita pasar por el matiz de los sentidos para ser comprendido cabalmente. No obstante, en
su intento fallido por hacerlo aprehensible a nuestro entendimiento, recurre a lo simbélico
como posibilidad de Ilegar a lo supra-sensible que se referia Kant:

Silabas:

maduran en las frentes,
florecen en las bocas.
Sus raices
beben noche, comen luz.
Lenguajes:

arboles incandescentes de follajes de lluvias. (Paz, 1976, p. 11)

Ante la imposibilidad del tratamiento del lenguaje por medio de lo sensitivo, el poeta
recurre a uno de sus simbolos preferidos y constantes en su poesia, el arbol. Este esta presente
desde su primer poema de largo aliento, Raiz del hombre (1937), hasta sus ultimos versos en
Arbol adentro. Sin resultar exagerados, el arbol es el simbolo més potente del estilo de su
poesia. A partir de este, el poeta va desplegando un espacio de revelacidn que dara sentido a
lo relativo que resulta aprehender el lenguaje por medio de lo bello. Ya en Arbol adentro
propone una exégesis de este arquetipo trascendental, gracias a un par de versos fugaces pero

hondos y reflexivos. Valga la pena presentar el poema en su totalidad para efectos

argumentativos:
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Creci6 en mi frente un arbol.

Creci0 hacia adentro.

Sus raices son venas,

nervios sus ramas,

sus confusos follajes pensamientos.

Tus miradas lo encienden

y sus frutos de sombras

son naranjas de sangre,

son granadas de lumbre.

Amanece

en la noche del cuerpo.

Alla dentro, en mi frente,

el arbol habla.

Acércate, ¢lo oyes? (Paz, 1987, p. 137)

Se trata de uno de los poemas mas representativos de su obra porque rapidamente en
un par de versos pone marcha un entramado de contradicciones dialécticas, reflejando una
especie de silogismo aristotélico: tesis, antitesis y sintesis?>3. El poeta se antropomorfiza en
arbol para aprehender lo arcano de aquello que ha llamado en otro momento la otredad. Es
un salto dentro de si hacia “la otra orilla” de la realidad, para hacer suya la inminencia de lo
monstruoso y absoluto: negar el cuerpo, aceptar la condena del lenguaje. Erigido ya en un
arbol del conocimiento, fuera del limite de los sentidos y en la piel del entendimiento, se
torna en un surtidor de palabras y cristaliza su Gltima imagen en un acto de complicidad con
los otros: “Acércate, ;lo oyes?”. Tenia que escoger un simbolo tan vasto como el arbol?>
para detallar una profunda meditacién reflexiva del lenguaje original, la otra voz que habita

dentro de nosotros, tal como advertia Zagajewski: “Hay una voz superior que de cuando en

cuando [...] nos habla. Una voz que oimos en los maximos momentos de concentracion”

(2005, p. 55).

23 Esta cualidad metafisica hace evidente que lo que domina en esta especie de estilo sublime es el contenido

y no la forma, sin olvidar también que la misma forma también puede dar un sentido trascendente a este corto
poema, pues también es un vehiculo crucial que dota de sentido las intenciones del autor.

254 Tan desbordante resulta el significado del simbolo del arbol que Jean Chevalier y Alain Gheerbrant (1986)
pronostican gque se puede escribir un solo libro de ello de cultura a cultura..
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En relacion con esta comprension abismal y lirica del lenguaje, en Los hijos del limo,
Octavio Paz comprenderd que: “Cualquiera que sea el nombre que demos a esa voz
—inspiracion, inconsciente, azar, accidente, revelacion—, es siempre la voz de la otredad”
(Paz, 1974, p. 207). Al calor de esta reflexion, Jean-Michel Maulpoix percibira que: “El
lirismo sigue siendo igualmente el nombre de nuestro acceso a la palabra, puesto que no
consiste en un simple uso instrumental del lenguaje, sino que constituye en si mismo aventura
o evento [...] Lirismo es cuestion de voz” (2014, parr. 13-15).

Cabe mencionar que, para el budismo, el arbol era la ejemplificacion de Buda
meditando y alcanzando la iluminacidn al pie de una higuera; para los primeros Upanishad,
significaba una expansion donde el universo desbordaba sus creaciones; para la tradicion
judia y cristiana, la esencia mistica del &rbol es ruptura y reconciliacion con nuestro paraiso
eterno (Chevalier y Gheerbrant, 1986). Sin duda, para Octavio Paz, el arbol cosmico es la
casa del lenguaje. Por eso, no resulta extraiio que a la par que intente referirse a cualquier
aspecto relacionado con el lenguaje lo escriba bajo términos arboreos. EI arbol es
conocimiento y reconocimiento del mundo y sus edificaciones verbales.

Asimismo, este simbolo es un Axis mundi donde se desborda la potencia de su
imaginacion poética, puesto que es una estructura cosmogonica: union entre cielo, tierra e
infierno (Eliade, 1993). De esta forma, “Arbol adentro” es una especie de catébasis, un
descenso a los &rcanos del origen, ese tiempo sin tiempo que encierra toda una mistica. La
Gltima epifania resume su maxima experiencia humana: abismarse dentro de si implica
buscar la plenitud de un lenguaje original. Es un simbolo en todo lo amplio de su significado,

pues como consideraba Gilbert Durand:
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[...] el simbolo es en primer lugar y de por si una representacion y, como tal, fuente
de ideas, entre otras cosas. Pues lo que caracteriza al simbolo es ser centripeto, ademas
del carécter centrifugo de la figura alegdrica con relacion a la sensacion. El simbolo,
como alegoria, conduce lo sensible de lo representado a lo significado, pero ademas,
por la naturaleza misma del significado inaccesible, es epifania, es decir, aparicion de

lo inefable por el significante y en él. (1968, p. 14)

Con ayuda del simbolo, Octavio Paz ha unido los repliegues de lo bello y sublime.
Esa posibilidad kantiana ha quedado saldada a través de la mediacion del artista quien, en un
instante de iluminacion espiritual, ha destruido aquellas dos distancias estéticas,
aparentemente imposible de fundir. Para asimilar esto, Paz apunta de nuevo en Los hijos del
limo que: “esa zona donde confluyen lo exterior y lo interior: la zona del lenguaje. El lenguaje
era, simultanea y contradictoriamente, un destino y una eleccion. Algo dado y algo que
hacemos. Algo que nos hace” (Paz, 1974, p. 192). En contra de la crisis de la modernidad,
Octavio Paz ha simbolizado el lenguaje y su potencia genésica para hacer la critica a la
modernidad, ese poema de la poesia que intenta reparar la pérdida de valores, la disolucion
del sujeto, la destruccion del dialogo con los otros. El arbol es un vortice de pensamiento; el
poeta, un instrumento del arbol del lenguaje.

Por Gltimo, habria que reconocer que cuando Octavio Paz escribe su ultimo poemario,
la moda dicta la rarificacion del lenguaje poético. La rebeldia, el riesgo y lo experimental se
ha convertido en procedimiento y norma: “fin de la era moderna y con ella de la idea del arte
moderno” (Paz, 1974, p. 207). La negacion ha dejado de ser creadora, pues el neobarroco y
sus medusas petrificantes paralizaban todo rastro de sentido o entendimiento en la poesia
(Milén, 2004). Pues bien, al contacto de las nuevas generaciones de escritores, Paz mantuvo
su exigencia autocritica: no escribe desde la complejidad del discurso poético sino, como los

poetas fuertes, se desnuda de sus vestiduras experimentales y escribe sus mejores poemas

desde la potencia de lo simbdlico, recreacion de un estilo sublime auténtico. En Los hijos del
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limo (1974), Octavio Paz pensaba que cada escritor es unico, irrepetible, diferente e
insustituible, pero habria que aumentar su reflexion. Solo un ejercicio meditativo, hondo y
exhaustivo con la palabra puede dotar a unos cuantos escritores de una obra digna para la
posteridad. Aquellos que lo han logrado, han hablado del lenguaje con esta vehemencia lirica
y sublime:

No veo con los ojos: las palabras

son mis o0jos. Vivimos entre nombres;

lo que no tiene nombre todavia

no existe: Adan de lodo,

no un mufieco de barro, una metafora.
Ver al mundo es deletrearlo. (Paz, 1974, p. 15)
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Conclusiones

Todo lo que podemos decir respecto al estilo son especulaciones o conjeturas. El presente
estudio solo ha sido una aproximacion tentativa a ese elemento mutable, organico y
desconcertante para los estudios literarios que resulta ser el estilo. Habrd que poner en
practica los cuatro cuadrantes en la literatura de otros poetas fuertes de distintas tradiciones,
con tal de corroborar quiza un dejo de similitud del recorrido que se ha trazado en esta
indagacion. En dado caso que resulten verificables dichas transiciones de la estructura
cuadrante, tendriamos una posible metodologia para averiguar como regularmente nace o se
va gestando lo estético en la obra de un autor. No obstante, si se desvirtia de sobremanera la
tetradimension en algunos escritores, no significa que nuestro resultado ha sido errdneo, sino
que con justicia se cumple aquello que ya Hegel (2017) profetizaba: el estilo es la
expresividad del Espiritu, por tanto, no puede ser un objeto de estudio o fuerza elemental
cuantificable, unificado a un conocimiento cientifico o dogma riguroso.

A quienes a la vista de este analisis manifiesten todavia incertidumbre por encorsetar
la literatura a un estricto discurso cientifico, hacemos hincapié en que las anteriores paginas
no pueden mostrar tal situacién. No porque resulte ineficiente el bagaje tedrico y técnico para
emprenderlo, sino porque la literatura no luce interesada en entrar de lleno al campo del
cientificismo, por mas que algunos especialistas de la mitad del siglo XX tratasen de esgrimir
dicha situacion. Mas bien, la literatura, como manifestacion de la voluntad y espiritu humano,
simplemente es 0 acontece. No puede seguir una serie de elementos cuantitativos o
matematicos, como lo ha presupuestado los ultimos analisis semidticos, porque su
trascendencia yace y se encarna desde sus aspectos cualitativos, armonia secreta y valores

graduales, mas que sus complementos de frecuencia estadistica 0 numérica.
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Si se fundament6 un estudio I6gico-metodoldgico fue con la intencion de reconstruir
e interpretar una historia literaria particular, a través de la evolucion y encumbramiento de
un estilo original, y no con un aféan inflexible de edificar una mirada positivista del fenémeno
en cuestion. Entonces, hubo que regresar a las reflexiones de Wilhelm Dilthey (1994) porque
en su critica a las ciencias del espiritu el estilo no depende solamente de la observacion del
mundo externo, sino que sus hechos aparentemente calculables y lozania palpitan en el saber
de una experiencia sentida desde la vida misma (Asensi, 2003).

Asimismo, hemos sido testigos que el encorsetamiento del estudio del estilo a la
estilistica resulta limitado para analizar este elemento globalizante: no podemos estudiar ni
interpretar ni mucho menos precisar las oscilaciones de un organismo actuante y mutable con
tan pocos elementos a la mano, puesto que el estilo requiere de categorias teleoldgicas,
argqueoldgicas y axiologicas. En consecuencia, debemos ensanchar nuestro campo de accion
hacia otras disciplinas, tal como subrayaba José Maria Paz Gago: “su estudio [del estilo]
exige una aproximacion pluridisciplinar, en el que intervendrén junto a la Linguistica y la
Teoria literaria, otras ciencias sociales como la Filosofia y la Estética, la Psicologia y la
Sociologia” (1993, p. 26). Es por ello, que nos han venido auxiliando otras miradas
provenientes de diferentes campos teoréticos para explicar aquellas marcas permanentes y
naturales donde el estilo va dejando una supuesta anatomia, un cuerpo fugazmente visible
que danza entre el &nimo y el oficio del escritor.

Cabe sefialar, que las estrategias de dilucidacion del estilo no son un dogma o
centinela de la variacion de este, sino que los campos disciplinares que abordamos pueden
ser modificados por otros que profundicen mas en aquella constante ley del cambio que
ostenta el estilo. De esto depende que la presente linea de investigacion siga dando frutos

para la teoria literaria. La apropiacion, creacion, experimentacion y sublimidad solo han sido
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estrategias intuidas que se adhieren a los campos disciplinares de la sociologia, literatura,
historiografia y filosofia, tal como vehiculos de sentido improvisados para dar con las marcas
de aquello que identificamos como estilo. En este sentido, Benedetto Croce (2002) afirmaba
que el estudio del estilo se regia mas por un conjunto de sensaciones que de
conceptualizaciones. Con esto, no dudamos que existan otras herramientas en estos campos
disciplinares que desentrafien de forma mas sugerente la esencia y energia de este elemento
tan caro a la literatura.

Aunado a esto, apreciamos que el primer paso para que el concepto de estilo logre
consolidar un espacio singular en los recientes estudios literarios depende, en gran demasia,
que sea desterrado de aquella nocién que lo emparenta Unica y exclusivamente con la retorica.
Estilo no es simplemente una dindmica de la lengua, sino algo que esta més allé de eso:

El individuo que se expresa imprime un estilo y una direccion a su material que surge

de su intimidad espiritual y que nada tiene que ver con recursos externos como son

las denominadas figuras y los denominados tropos. Tenemos aqui otra herencia

proveniente de la tradicion romantica del siglo XIX. (Asensi, 2003, p. 203)

Esta idea constituida casi en una politica del discurso literario ha imperado y sigue
imperando en la academia y algunos artistas contemporaneos, tan solo baste dirigir una
mirada de soslayo a los nuevos procedimientos de escritura creativa, principalmente en
Estados Unidos, a través de lo que han pensado figuras como Jonathan Lethem (2007) o
Kenneth Goldsmith (2011). A contrarrafaga, Meschonnic dice al respecto que: “Esta filosofia
se hace la importante agitando las palabras poética y politica una contra otra, sin saber qué
hace la poética. No conoce con ese nombre mas gque una neo-retdrica de las figuras™ (2007,
p. 61), neorretorica que empezd con Lausberg (1983), germind con el Grupo u (1987) y se

filtro hasta las reflexiones del fendmeno literario de la escuela espafiola de Pozuelo Yvancos

(2010) y Talens (1999).
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En los anteriores capitulos se ha apreciado que un analisis retérico solo funge como
un correlato (Alonso, 1971; Paz Gago, 1993) o una posible herramienta para dar un sentido
al ndcleo significativo de la obra de un autor: la retdrica no es la Unica via de acceso a ese
organismo actuante, y nos atreveriamos a decir que tampoco es la mas importante. En esta
misma linea, Ermatinger contraataca aquellos estudios con tintes conservadores, aludiendo
que: “La simple acumulacion y compilacion de la materia, por bien que se clasifique, no basta
[...] Tendra que determinar las leyes de su método partiendo de la logica” (1946, p. 399), y
por materia se refiere al entramado de recursos retoricos que entorpecen el desciframiento a
conciencia de la creacién poética.

Cabe mencionar que también en este acercamiento se dejo atras aquella preceptiva
tedrica tripartita que divide y analiza el estilo particularmente desde la dptica del autor, la
obra o el receptor, ya que esto solo restringe el andlisis de la operatividad de los
procedimientos estéticos (Gray, 1974). En su lugar, imbricamos el examen del estilo desde
la técnica (estilistica) y la subjetividad del autor (estructuralismo), pues se pretendid
demostrar que si se unen ambos polos de la ecuacion el estilo muestra su faz como un vinculo
Unico y causal, una verdad dialéctica que se bate entre sujeto e historia, entre lo particular y
lo general. La obra es un espacio de representacién singular de la vida, una actividad viva
provocada por las motivaciones animicas del escritor en un espacio y tiempo precisos. Por
ello, recordando a Spinoza y Leibniz, es que hay tantos estilos como escritores han existido
en la historia literaria: individuum est ineffabile.

Asi es que este elemento literario se torna hasta en un concepto metafisico, por
inabarcable e infinito. El estilo es el estilo de toda una vida y lo que conlleva esta (Jenkins,
en Sebeok, 1960). Con esto, no dudamos en sefialar que este concepto literario es un

organismo actuante o un recorrido espiritual, porque la vida no es una esencia estatica o
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inmovil, sino lo contrario, siempre esta en un proceso de constante cambio, evolucién y
perfeccionamiento. Desde este posicionamiento, Dilthey (1949) consideraba que la literatura,
como una ciencia del espiritu, era el resultado de la experiencia formativa del individuo y
que habria que empezar a describirla por capas para dar con su sentido de trascendencia. Por
esta circunstancia, cabria repensar el estilo desde una perspectiva orientada por la metafisica,
puesto que el estilo expresa la experiencia de un espiritu peculiar atravesado en la
organizacion estructural de una forma (Ducrot, 1975).

Ahora bien, si se ha seleccionado una cartografia de espacios o zonas axiolédgicas por
donde el estilo va cundiendo y labrando la escritura del poeta, no es con la intencién de llevar
nuestros supuestos hacia el campo fértil del estructuralismo. Mas bien, con ello sorteamos el
peligro de caer en el viejo dilema si el estilo representa esencialmente forma o contenido de
una obra, pues como algun dia sefialaba Julio Cortazar:

Hablo de estructura como podriamos decir la estructura de esta mesa o de esta taza;

es una palabra que me parece un poco mas rica 'y mas amplia que la palabra forma

porque estructura tiene ademas algo de intencional: la forma puede ser algo dado por
la naturaleza y una estructura supone una inteligencia y una voluntad que organizan

algo para articularlo y darle una estructura. (2016, p. 29)

La estructura del estilo esta consignada a un esquema de fronteras vinculadas unas
con otras. A través de dicha estructura podemos delimitar zonas estéticas, diferenciar
estrategias literarias en distintos espacios, describir procesos histéricos o capturar ese
momento breve de fijeza donde las cualidades mas palpables del estilo se detienen y reposan
breve tiempo en la obra. No se puede demostrar genuinamente si el estilo corresponde al
plano de la forma o contenido, porque es en si mismo un elemento formado. A esto se referia

el sistema mas elaborado de Amado Alonso, pues con tino habia reclamado que en el estilo:

“los conceptos complementarios de fondo y forma se reducen a uno superior de Forma”
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(1968, p. 91). El estilo es un elemento “formado”, un organismo que compone sus elementos
a partir de una red de significados (Asensi, 2003).

De este modo, con suma cautela hemos venido refiriéndonos al estilo como una
Forma u organismo actuante, puesto que asi era apreciado por los escritores del Sturm und
Drang, quienes sefialaban que en lo organico prefiguraba la composicion, coordinacion y
subordinacién de los elementos significativos del estilo. Estos mismos sefialamientos los
recogieron los idealistas alemanes del siglo XIX, reconfigurando el concepto de organico por
estructura: el estilo amplio su sentido pues pasé de ser comprendido como un elemento de la
vida historica-espiritual a una conexion estructural entre lo psiquico y el saber:

Por conexion psiquica entiende Dilthey “el orden segtn el cual, en la vida animica

desarrollada, aparecen combinados regularmente entre si hechos psiquicos de diversa

indole mediante una relacion interna visible. En cambio, la estructura del saber
constituye el nexo de relaciones de los contenidos de saber que aparecen en las

vivencias. (Ermatinger, 1946, p. 374)

Quiza todavia no podamos definir rigurosamente y a ciencia cierta qué es el estilo,
pero si podemos identificar algunas de sus huellas que oscilan desde lo voluntario a lo
involuntario en un tipo de escritura, puesto que pareciera que el estilo es un acto intuitivo
intenso en el escritor cuya energia procura ser transferida de igual forma al lector (Alonso,
1971). Es a esto a lo que se referia esencialmente Juan Marichal (1971) al precisar que asi
como un autor va moldeando sus modos expresivos e incluyendo sus registros imaginativos,
a la vez, este no va eligiendo estrictamente su estilo: antes de colocar un estilo en una obra,
el estilo ya estaba en esta misma. Desde esta mirada, el estilo es un juego dicotomico entre
la voluntad del escritor y un rastro inconsciente que lo empuja a escribir de cierto modo.
Fundamentalmente, esa parte de inconsciencia psiquica es en lo que debe enfocarse una

voluntad critica, porque ahi existe un catalizador esencial para determinar una posible

metodologia normativa del estilo.
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Por otro lado, acorde a la superficie textual del poeta analizado, hay que reparar que
la nocion de estilo en Octavio Paz es lenta pero constante. En consecuencia, sostenemos el
cumplimiento de nuestra elucubracion, pues el estilo en el poeta mexicano representa un
crecimiento o un camino espiritual, artistico y humano, marcado por cuatro rumbos a modo
de cuadrantes estéticos. Quiza el concepto de estilo no es tan latente en sus primeros ensayos,
pero nunca fue ajena esta esencia a sus preocupaciones creativas. Ya en “Poesia de soledad
y poesia de comunion” (1943) el poeta mexicano hablaba de vias estéticas implicitas en la
realidad bajo una disciplina de conocimiento:

Pero aun cuando de un conocimiento no podemos extraer una técnica —0 sea, un

procedimiento para transformar la realidad—, todos los conocimientos son la

expresion de una sed de apoderarnos, en nuestros propios términos y para nuestros

propios fines, de esa inefable realidad. (Paz, 1988, p. 291)

Paz es de los pocos poetas que encarna aquella anacrénica costumbre de traducir y
sustentar su praxis poética en sendos ensayos, herencia que proviene seguramente de su
aficion y enorme interés por los escritores romanticos. En sus reflexiones ensayisticas, el
didlogo y las nociones del estilo arden y alumbran su modo poético mas vivo. Uno de esos
lapsos de algido crecimiento artistico e intelectual fueron los emblematicos afios cincuenta,
donde un joven autor se consagra con una imponente superproduccion de obra (Gonzélez,
2018). Es asi que la voluntad de estilo demuestra también una indudable lozania ya en El
arco y la lira. Para constatar esto, solo baste hojear las primeras paginas de aquel tratado,
pues en ellas hay un discurso mas solido y vital de lo que implica el estilo literario en su
programa creativo. Por rescatar un ejemplo, Paz entenderia que la Estilistica es insuficiente

para asimilar lo que significa el concepto de estilo, ya que en aquella introduccion de 1956

menciona:
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El método estilistico puede aplicarse lo mismo a Mallarmé que a una coleccion de

versos de almanaque [...] La retdrica, la estilistica, la sociologia, la psicologia y el

resto de las disciplinas literarias son imprescindibles si queremos estudiar una obra,

pero nada pueden decirnos acerca de su naturaleza ultima. (Paz, 1956, p. 15)

No, el estilo no es técnica ni retdrica en la poesia de Octavio Paz. El estilo no es una
receta literaria para reproducir infatigablemente el platillo de la poesia. Por ello, en otro
momento de aquel libro singular, advierte: “Cuando un poeta adquiere un estilo, una manera,
deja de ser poeta y se convierte en constructor de artefactos literarios” (Paz, 1956, p. 17).
Claro, también sabia que la transitoriedad o0 movimiento constante del estilo es condicion
sine qua non para la evolucion de un proyecto de obra. Gracias a estas pesquisas, es posible
observar que el siguiente paso que dara en la consolidacién de una idea mas firme respecto
al estilo seria aquello que nombré como “tradicion de la ruptura”, justamente por aquellos
prolificos afios sesenta.

A inicios de aquella década, la busqueda del estilo en el poeta es un punto de
referencia para catapultar su escritura a un pantedn poético contemporaneo, pues conlleva la
idea de traspasar constantemente una zona de fijeza artistica, un modo programatico de crear
literatura en una tradicion e instaurarse en el canon (Altieri, 1984). Si trasladamos esta nocion
de romper la tradicién para continuarla progresivamente a los cuadrantes que hemos
disefiado, podria patentarse aquella ley del cambio estético que fue expuesta en los anteriores
capitulos: el estilo ilustra uno de sus sentidos siempre y cuando la escritura de un autor intente
transgredir esa frontera armada de elementos caracteristicos asentados una y otra vez en un
tiempo determinado. En “Los signos en rotacion” Paz sugiere esta idea de transgresion

estética de la siguiente forma: “La poesia no exige ningln talento especial sino una suerte de

intrepidez espiritual” (2017, p. 79).



338

Estilo es riesgo. Estilo es pasar heroicamente a otro estado y condicién de ejercicio
literario sin saber que hay detras de ese intento de exploracion o ruptura con una tradicion
anquilosada. Para los afios sesenta el programa estético de Octavio Paz cambia radicalmente.
Podriamos decir que este momento de historia literaria es la efervescencia de sus intenciones
estéticas mas recalcitrantes, lo cierto es que desde libros como Ladera este, Topoemas y
Discos visuales, se instauran otras intenciones de entender, hacer y construir literatura. Ahora
hay un cuidado excesivo por destruir la aparente referencialidad univoca del poema y la
forma canodnica del verso.

En pocas palabras, la obra se convierte en un campo de experimentacion y juego. De
frente a una poesia coloquial o comprometida que convocaba al lector de lleno al poema por
aquellos afos, la obra de Paz toma otro sentido pues empieza a involucrar al receptor a su
modo?®, a través del poema-artefacto con un toque de azar: el poema ahora contiene tantos
significados conforme tantas interpretaciones acontezcan a los ojos y la imaginacion del
lector, es decir, se “rompe la univocidad de lo comunicado y la palabra se convierte en
plurisignificacional” (Alemany, 1997, p. 85). Asi, el azar interviene en el artilugio poético
como aquel reducto capaz de representar el orden de la naturaleza y sus cambios inesperados.
En este punto, la influencia de Mallarmé destruye todo dejo de significado univoco y

Duchamp es un sol fijo en el ejercicio creativo del poeta:

25 Esta es la gran diferencia entre el aparente lenguaje coloquial de Paz y el coloquialismo de los poetas
latinoamericanos de los afios sesenta. Mientras que estos UGltimos son herederos de las ideas provenientes
generalmente de los imaginistas, sobre todo de Ezra Pound, Paz no puede encubrir su raigambre: es un hijo de
la vanguardia, fiel a la tradicion europea, principalmente de aquel hermético surrealismo. Por tanto, en los giros
expresivos coloquiales de Paz no se nota una descralizacion de la figura del poeta ni de lo poético, como,
opuestamente, si era visible en el coloquialismo. Ademas, la concepcién de lo coloquial en el mexicano esta
anclada a una base netamente experimental que soslaya una comunicacién directa con el lector, por tanto, no
considera ni la nitidez ni la claridad comunicativa como elementos axiales de aquellos poemas, valores
manifiestos e imprescindibles para los poetas coloquialistas como Cardenal, Retamar, Benedetti, Pacheco,
Sabines, entre otros. Mas bien, podria concluirse que lo coloquial en la poesia de Octavio Paz es una renovacion
formal de su estilo, pero no una critica social en el poema que hace intervenir directamente al lector en este.
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[...] las obras modernas tienden mas y mas a convertirse en campos de
experimentacion, abiertos a la accion del lector y a otros accidentes externos. El arte
clasico fue cerrado; el barroco hermético; el moderno es abierto. Desde el
romanticismo el arte quiere fundirse a la vida. EIl proceso se ha acelerado en los
altimos cincuenta afios: Picasso destruye las formas, lo cual no es sino una manera
paraddjica de exaltarlas. Duchamp va mas alla; al destruir la nocién misma de obra
pone el dedo en la llaga: el significado. Su cura fue radical: disolvio el significado.

(Paz et al., 1966, pp. 10-11)

Se cumple aquel triunfo del signo sobre el significado en el arte, pues el poema se
niega a si mismo y, con ello, se torna en una critica de la escritura en aquellos afios. Cabe
sefialar que como nunca se habia percibido en otras etapas creativas de Octavio Paz, existe
una proliferacion y vastedad de produccién escrita que rebasan las capacidades
interpretativas de cualquier lector; no obstante, recalcamos que lo que nos interes6 hacer
visible es que esta zona experimental del estilo ya es de suyo una auténtica crisis de los
significados, pues la historia va provocando una seria pérdida de la imagen del mundo:

Si el mundo, como imagen, se desvanece, una nueva realidad cubre toda la tierra. La

técnica es una realidad tan poderosamente real —visible, palpable, audible, ubicua—

que la verdadera realidad ha dejado de ser natural o sobrenatural: la industria es

nuestro paisaje, nuestro cielo y nuestro infierno. (Paz, 2017, p. 54)

Por eso el estilo se desplazd a otro espacio ideal de escritura diferente a la década
anterior, pues lo que rige ahora su programa creativo es la técnica como una forma ideal de
la poesia. Este mecanismo 0 modo de acercarse a un movimiento diferente del estilo tiene un
origen: la obra de Marcel Duchamp. En Marcel Duchamp o el castillo de la pureza (1968)
Paz recopila, de grosso modo, la sintesis de un programa poético electrizante que impondra
en la tradicion mexicana:

Duchamp es el eslabdn de una cadena, pertenece a una tradicion que comenzo hace

dos mil quinientos afios. No menos significativas que las semejanzas son las

diferencias. Entre ellas la central es el &nimo subversivo, la negacion ironica. Es el

rasgo que define a la modernidad y que aparece en todas las obras poéticas y artisticas
desde fines del siglo XVII1. (Paz, 1990, pp. 182-183)
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El mundo se hacia modernoy con él la poesia. Esto va de lamano con la consolidacion
de un mandarinato paciano en la cultura mexicana, que acumulaba su capital intelectual en
las paginas de la revista Plural y, poco tiempo después, Vuelta. Tal concentracion de poder
simbolico rindié frutos a su manera, porque, a la par que se erigia la estatua de Paz en las
letras mexicanas, la poesia en México dejaba de sistematizar su movimiento de cambio
perpetuo, pues todo lo que se salia de la regla paciana era dificil que ocupara o se ajustara a
un espacio visible en nuestra literatura (Higashi, 2015; Aguilar, 1978; Escalante; 2013).

Pero las zonas del estilo se angostan y la historia literaria impulsa al escritor a avanzar
hacia otro registro de escritura. Es entonces que aparecen libros como Pasado en claro y
Vuelta, uno inmediatamente después de otro, en los cuales vemos como el intercambio y el
didlogo de ideas que ha fraguado Octavio Paz con otros poetas de la dérbita mundial se
reproduce en poemas gque rompen con un orden anterior. Después de haber vaciado una
Forma en los afios sesenta, el estilo de Paz muta hacia un poema hondo de corte
autobiografico, toda una épica de la infancia como Pasado en claro (Castafion, 2008); el
poema ya no se niega a si mismo ni es producto del bloque duro de la historia, pues ahora el
poema es la misma historia del poeta. No cabe duda, las intenciones del poeta sufren una
conversion latente y con ello deja atras el combate con la tradicion y lo canénico. Ahoray en
su lugar se apuesta a una poesia de largo aliento, de tono meditativo y hondo, una poesia de
la otredad: “La poesia: busqueda de los otros, descubrimiento de la otredad” (Paz, 2017, p.
53).

Claro, se dira que los poderes imaginativos y la candela creativa de Paz de a poco se
va apagando, pero més bien su estilo se vuelve sumamente asertivo. Por supuesto, el poeta
va entrando en la senectud, pero esto le da una capacidad mas intuitiva para “poner en claro”

toda una experiencia de vida en su ejercicio poético. Por eso el libro que explica el fin de una
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época significativa, no solo para su estilo sino para la modernidad, es Los hijos del limo. En
este, hay una pasion inteligente por demostrar el linaje de los poetas modernos v,
paralelamente, hacer evidente una genealogia intelectual de Paz (Gonzélez, 2018).

Los hijos del limo es un libro de literatura comparada y un efectivo aparato critico,
pero también es un viaje que se adentra minuciosamente en el mecanismo de rupturas,
transiciones, movimientos y quiebres que ha tenido la poesia desde el siglo X1X hasta las
escuelas modernas del siglo XX. A través de este, la nocion del estilo en Octavio Paz se
amolda a lo que hemos venido persiguiendo desde un inicio: “los cambios estéticos dejan de
coincidir con el paso de las generaciones y ocurren dentro de la vida de un artista” (Paz, 1974,
pp. 173-174). Al final de su literatura la poesia ya no seria basqueda sino acontecimiento,
una auténtica firma poética:

En el sentido mas amplio, una “firma” poética incluye un ritmo prosddico y sintactico

individual, una voz distinta y distinguibles marcas textuales audibles o visibles —todo

lo que hace una inflexion personal del c6digo— y supone una macrorretérica de las

persuasiones discursivas. (Blasing, 2007, parr. 23)

Eso es aquello que hemos determinado como lo involuntario del estilo, pues pareciera
que detras de toda una vida en combate con la palabra esta depositado todo un bagaje de
conocimiento profundo, el cual va forjando una poesia elevada, como la llamaban los
antiguos preceptistas griegos, o sublime. Como nunca, el estilo figura tal cual un pleno
organismo actuante adherido a la actitud del poeta, una serie de estrategias consabidas que le
ha propinado tanto la literatura como la propia existencia, pues el estilo ya es su firma o
historia de vida: “La firma textual, entonces, enlaza y separa la macrorretorica de la persona
‘existencial’ y la microrretorica del codigo textual que esta igualmente en juego en el
lenguaje lirico” (Blasing, 2007, parr. 28) . Octavio Paz sopesa estas lecciones dentro de su

caracter lirico del siguiente modo:
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El momento del poema es la disolucion de todos los momentos; no obstante, el

momento eterno del poema es este momento: un tiempo dnico, irrepetible, histérico.

El poema no es un acto puro, es una contingencia, una violacion del absoluto. La

reaparicion de la contingencia a su vez, es s6lo un momento de la rotacién de los

dados, ya confundidos con el rodar de los mundos: el absoluto absorbe al azar, la
singularidad de este momento se disuelve en una infinita cuenta total en formacion.

Violacion del universo; el poema es asimismo el doble del universo; doble universo,

el poema es la excepcion. (Paz, 1974, pp. 157-158)

Precisamente Paz trataba de unir los dos Ultimos cuadrantes de su estilo. El azar se
abraza a una poesia meditativa, analdgica y hasta simbdlica. Termina toda una estela
luminosa de escritura comenzada por Mallarmé y continuada por la vanguardia y
neovanguardia del siglo XX. En este punto trajimos a colacién la teoria de las generaciones
que disefid Ortega y Gasset y amplificd Julidan Marias, con tal de demostrar que en la década
de los ochentas la literatura de Paz rompe con aquellas concepciones teoricas de una forma
singular. Y si hablamos de singularidad, entonces entramos de lleno a una caracteristica
emblematica del estilo: la individualidad.

Pues bien, en el dltimo cuadrante de estilo se cumple cabalmente el fin de una
trayectoria creativa singular. El poeta mexicano se encargara de promocionar su credo
poético y en verdad lo logrd, pues como pocos poetas “tuvo la suerte de convertirse en un
clasico en vida” (Gonzalez, 2018, p. 9). Como principio activo de un altimo quehacer
literario, Paz dialoga y conversa con las nuevas generaciones que se abren campo en una
proliferacion de escrituras a inicios de los noventa. Su curiosidad imperiosa lo llevé a percibir
un movimiento ciclico en su estilo, pues de nueva cuenta aparecen motivos febriles que
marcaron sus inicios como poeta, por eso hablamos de una poesia que colinda con lo sublime,

porque los rasgos de su escritura son mas atrevidos y arriesgados, pero con la diferencia de

construirlos mediante un ejercicio intelectual mas riguroso. Se trata de un estado de honda



343

reflexion, o meditacion del fendmeno poético, a modo de testamento lirico que ordena al
maximo su realidad (Zagajewski, 2005).

Con esto, no es extrafio que en su poesia empiecen a asolar temas con una exquisitez
infinita e insondable: lo absoluto de la muerte, la inefable experiencia con lo sagrado, lo
tremebundo de la caida en el amor o la imposibilidad de aprehender el tiempo. Esto no
representa un regreso a sus preceptores ni mucho menos se escucha el regreso de los “poetas
muertos” en su entramado versal, como Harold Bloom (1973) pensaba que se cumplia al final
del proyecto de obra en un autor?>¢. Mas bien, estos temas que entrafian la idea de lo infinito
rayan en una actitud cuasi filoséfica que tensa fuertemente las facultades del alma, producto
del reconocimiento identitario del poeta dentro de la tradicion. En ese sentido, Anthony
Stanton deja en claro que en la Gltima parte del trayecto poético de Octavio Paz:

[...] no quiso descansar sobre sus laureles ni repetir lo que ya habia hecho. Por

paraddjico que parezca, el libro [Arbol adentro] parece obra de un poeta joven, pero

con la experiencia de toda una vida. Octavio Paz logr6 lo mas dificil para cualquier

poeta y sobre todo para los més grandes: terminar con un libro esencial. (2009, p. 152)

El estilo en Paz es la exploracion de una tradicion que ata sus cabos sueltos por
diferentes medios culturales, y esto quiza solo lo habiamos percibido recientemente con tanto
ahinco en Eliot y Pound, de ahi su importancia radical para nuestras letras. Quiza a ello se
deba a que todavia no logremos superar muchas de sus ideas 0 su mismo aparato critico. No

importa, porque seguramente ello no debiera representar una angustia para nuestra literatura.

Mas bien, la tarea que debemos emprender es animar el dialogo con su obra y continuar con

256 para Harold Bloom, el final de un programa estético de un poeta esta enmarcado en lo que nombré como
apophrades. El critico estadounidense consideraba que la vida final de un escritor se caracteriza por recoger de
nueva cuenta el estilo de sus precursores. Sin mas reticencia, llama a esta etapa como “el retorno de los
muertos”, porque pareciera que la parte final de la escritura de un autor regresa a su lugar de origen: “Pero los
muertos fuertes regresan, tanto en los poemas como en nuestras vidas, y no vuelven sin oscurecer el vivir. El
poeta fuerte maduro por entero es peculiarmente vulnerable a esta Gltima fase de su relacién visionaria con los
muertos. Esta vulnerabilidad es mas evidente en poemas que buscan una claridad final, que quieren ser
afirmaciones definitivas” (Bloom, 1973, pp. 173-174).
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ese apetito lleno de curiosidad que encumbré un modo peculiar de conversar criticamente
dentro de nuestras letras.

Por esto, ante el estilo nunca se puede decir la tltima palabra. Esto solo fue una
especie de acercamiento metodoldgico de la problematica que encierra este dilema literario.
El estilo es el hilo de Ariadna. Quiza llegué un dia en que daremos con la salida del laberinto
que nos ha impuesto esta esencia transitoria, divisora, escurridiza y caotica, y al final de todo
ello la literatura encuentre solo una ruta entre tantas para percibir como se gesta lo estético
en un autor.

Finalmente, como parte de los objetivos y el trazo hipotético de nuestro estudio,
empezamos advirtiendo que existia un craso error etimologico del concepto de estilo,
ocasionado, en gran medida, por los diccionarios que remarcan una posible procedencia
latina a través de la palabra stylus. Pues bien, habria que hacer hincapié por Gltimo que el
Diccionario de Oxford sefiala que la palabra estilo proviene del griego stylos, que significa
columna, y ya Aristoteles en la Poética y la Retorica lo usaba de esta forma (Oxford
University, 2000; Gray, 1974) ;Como podriamos interpretar esto para nuestra causa?
Permitasenos sintetizar las posibilidades del estilo: el estilo es elevacién, maduracion,
crecimiento. Estilo es alcanzar cierta altura, avance o progreso, como la ereccion de una
columna; proyeccion y, por ende, visibilidad a partir de lo progresivamente genuino o
singular.

Asimismo, si el estilo es maduracidn, también tiene que apreciarse como una historia
de vida. Por eso, convendria distinguirse mayormente como un recorrido espiritual o
metafisico mas que como un elemento estrictamente tedrico de la literatura. Con esto, los

cuadrantes dimensionales, atravesados por distintos campos disciplinares, funcionan como
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testigos y centinelas de esta maduracion espiritual reflejada en la escritura de un poeta,

aunque, recalcandolo nuevamente, en el estilo no hay nada solido todavia.
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