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INTRODUCCION

La presente investigacion representa un primer acercamiento a la obra poética del académico y
escritor poblano Salvador Cruz Montalvo (1932-2012), conformada por los poemarios Imagen
por tu voz y otros poemas (1954), Los peces de colores (1965) e In Xdchitl in Cuicatl (1969)%,
el cual se llevd a cabo a partir de una propuesta de analisis literario e interpretacion de esta,
puesto que se trata de un tdpico poco conocido en la produccion literaria del autor que, a su
vez, no cuenta con algun estudio previo. De hecho, solo se realizaron -de forma separada
hablando cronolégicamente— dos publicaciones, las cuales tuvieron por objetivo dar a conocer
una parte de la propuesta poética del autor: la primera ocurrié entre los afios 2003 a 2005
donde se expusieron de forma separada, los poemas pertenecientes a Los peces de colores
(1965) en los numeros 11y 16 al 21 de la revista cultural Maxixcatzin, dirigida por el escritor
e investigador tlaxcalteca Rafael Garcia Sanchez; la segunda tuvo lugar en 2017, en la cual se
presentd una muestra de los poemas de Imagen por tu voz y otros poemas (1954) en un
articulo, escrito por Fermin Campos Pérez para el niumero 178 de la Revista Bulevar titulado
“Maestro Salvador Cruz Montalvo, poeta tehuacanero”, donde el autor aclara en una nota al
pie que “Dejamos el estudio y el analisis literario para quien esté especializado en esa materia

por lo que solo presentamos los doce poemas” (20).

1 En el transcurso de esta investigacion, nos topamos con la existencia de otro poemario que lleva por titulo
Ensayo de soneto, publicado en 1954, unos meses después de Imagen por tu voz y otros poemas. Sin embargo,
éste no pudo ser incluido porque, al encontrarse bajo el resguardo de la Biblioteca Central de la Universidad
Auténoma de Nuevo Ledn, implicaba realizar un traslado para el cual no estdbamos preparados. Pese a ello, no
nos cerramos a la posibilidad de realizar, en un momento posterior, un trabajo que permita dar a conocer los
poemas que conforman dicho poemario.



Esta propuesta de andlisis e interpretacion se encuentra fundamentada principalmente
en las perspectivas de la neoretorica del Grupo p y en la psicologia analitica de Carl G. Jung,
siendo la primera nuestra guia para visualizar qué estructuras, desde el nivel fonico-fonoldgico
hasta el 1dgico, utiliza el autor para escribir su poesia; en tanto que la segunda representé la
pieza clave para perfilar la naturaleza y la interpretacion que dariamos sobre la imagen

simbolica analizada.

Ahora bien, en el caso de la importancia de haber realizado esta investigacion,
consideramos que se fundamenta en el hecho de que la obra poética de Salvador Cruz
Montalvo es poco conocida en el ambito literario, lo cual pueda deberse a tres factores: el
poco alcance y difusion de su obra pues, por poner un ejemplo, la antologia Los peces de
colores (1965) tuvo un tiraje de 1000 ejemplares, de los cuales es dificil saber si lograron
venderse o siquiera circular; la figura del autor se asocia mas con los estudios de critica e
investigacion literaria, areas donde tuvo un amplio numero de publicaciones y colaboraciones,
que como escritor de poesia; y el hecho de que el autor publico sus antologias en un periodo
de tiempo donde poetas como Ali Chumacero, Rubén Bonifaz Nufio, Jaime Sabines, Octavio

Paz y Efrain Huerta, poetas fuertes de la tradicion mexicana estaban publicando su poesia.

Por tanto, el objetivo general de la investigacion es conocer la obra poética de Salvador
Cruz Montalvo por medio de una primera propuesta de analisis e interpretacion de esos doce
poemas. Los objetivos especificos son: hacer un rescate de la figura literaria de Salvador Cruz
Montalvo a través del estudio de su propuesta poética, asi como presentar una antologia que

copile y analice criticamente la poesia del autor.



Por otro lado, debido a que el objeto de estudio sobre el cual se centra el trabajo no ha

sido analizado desde la critica literaria, es decir, no cuenta con investigaciones previas que

hablen acerca de sus caracteristicas estructurales, las influencias literarias del autor y

corrientes del pensamiento en las que pueda inscribirse la obra, para poder llevar a cabo el

analisis decidimos tomar como guia las siguientes preguntas de investigacion:

1.

¢Como es la estructura de los poemas de Salvador Cruz Montalvo?

¢Cual es el estilo que emplea el autor dentro de su poesia?

¢La época -mediados del siglo XX- influyé en el ejercicio de escritura poética del
autor?

¢Por qué la obra poética de Salvador Cruz no generd un impacto en los afios de su
publicacion (1954 a 1969)?

¢Cémo construye el autor el simbolo del agua en los poemas de Los peces de

colores (1965) y qué podemos interpretar del mismo?

Sobre la metodologia aplicada para este trabajo, se optd por seguir los pasos que

propone la Investigacion Documental, la cual se define como “el proceso metodico y formal

que facilita y apoya el acceso agil y sistematizado al producto de investigaciones cientificas,

reportado en fuentes documentales” (Chong de la Cruz 187), los cuales consisten en: arqueo

de fuentes, revision, cotejo, interpretacion y conclusiones (Enciclopedia de Caracteristicas).

A continuacion, de forma resumida, hablaremos sobre el contenido de los capitulos que

conforman la presente investigacion.



El primer capitulo presenta, a manera de antecedentes y contexto de la investigacion,
una biografia del escritor poblano Salvador Cruz Montalvo, la cual, siguiendo lo expuesto por
Francois Dosse, recibe el atributo de ‘intelectual’ por el hecho de centrarse en relatar los
hechos que cimentaron el reconocimiento social y/o académico del especialista de una
determinada disciplina mas que en abordar topicos de la vida privada del sujeto biografiado
(391). Entonces, la escritura de la biografia intelectual del autor presenta principalmente su
trayectoria académica y cultural, de las cuales podemos destacar su labor como miembro
correspondiente de la Academia Mexicana de la Lengua desde 1974, cofundador de los
consejos de Crénica de las ciudades de Puebla y Tehuacan y profesor-investigador de la

Facultad de Filosofia y Letras de la Benemérita Universidad Autdnoma de Puebla.

A lo anterior, se anexd un tdpico que contextualiza el periodo en el cual el autor
publicd su obra poética, comprendido por los afios 1954 a 1969, con la finalidad de visualizar
los posibles motivos que aislaron, especificamente, a su poesia. Para ello, se partio de la idea
propuesta por Dosse sobre la biografia social, concepto que se explica en el capitulo y se
vincula a su vez con otros dos: el biografema de Roland Barthes y el campo intelectual de

Pierre Bourdieu.

El segundo capitulo presenta un analisis estructural de nueve poemas de Salvador
Cruz: cinco de ellos pertenecientes al poemario Imagen por tu voz y otros poemas (1954), dos
de Los peces de colores (1965) y los ultimos dos de In Xochitl in Cuicatl (1969), con la

finalidad de comprobar la siguiente idea, propuesta por Yuri M. Lotman:



Al poseer la capacidad de concentrar una enorme informacion en la «superficie» de un
pequetio texto [...] el texto artistico posee otra peculiaridad: ofrece a diferentes lectores distinta
informacion, a cada uno a la medida de su capacidad; ofrece igualmente al lector un lenguaje
gue le permite asimilar una nueva porcién de datos en una segunda lectura. Se comporta como
un organismo Vivo que se encuentra en relacion inversa con el lector y que ensefia a éste (36).

Es decir, no hay que caer en el error de considerar a este analisis como Unico y absoluto, sino
que este tiene por objetivo ser un primer paso para determinar como construye Salvador Cruz
su propuesta de texto artistico. De ahi que, siguiendo la idea de Lotman donde expresa que “El
lenguaje de la descripcion de un texto representa una jerarquia” (75), hayamos optado por
abordar el estudio de los poemas del autor desde la perspectiva de la neoretorica,
especificamente la expuesta por el Grupo p. En ella se propone, en concordancia con Lotman,
una jerarquizacion de los siguientes niveles de analisis —enlistados por la naturaleza de las

unidades que se consideran en cada uno—: fonico-fonologico, sintactico, semantico y légico.

Por tanto, el contenido de este capitulo se presenta atendiendo a dicha jerarquizacion,
buscando, en cada nivel de analisis, la presencia en los poemas seleccionados de Salvador
Cruz de por lo menos dos figuras retoricas. Por poner algunos ejemplos, en el nivel fonico-
fonologico se habld sobre el ritmo y la rima que emplea el autor, en tanto que en el semantico

se busco visualizar el uso de la metafora y la prosopopeya.

Por altimo, en el tercer capitulo se realizé una propuesta de interpretacion de cuatro
poemas de Salvador Cruz, tres de ellos pertenecientes al poemario Los peces de colores (1965)
y uno de ellos poco conocido, titulado ‘Solo un breve recuerdo’, publicado en un anexo de la
obra Arbol de la vida. Alfonso Reyes y la inteligencia poblana, 1911-1959, donde su autor,
Alberto Enriquez, explica que el escritor poblano hizo envio del mismo por correspondencia

postal a Alfonso Reyes en 1954 (190).
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En este caso, optamos por realizar un analisis simbdlico de un elemento del cual
consideramos que su presencia en los poemas aportaba un significado mas que tratarse de un
ornamento: el agua. Para ello, tomamos como base la perspectiva de la psicologia analitica de
Carl G. Jung, pues consideramos que sus conceptos de inconsciente colectivo, arquetipo e
imagen simbolica? nos ayudarian al momento de perfilar la forma de operacion y el

significado simbolico que posee el agua, en tanto tengamos en cuenta la siguiente cuestion:

Jung siempre sostuvo la existencia de «la realidad de la psique per se». Los fenémenos
psiquicos estan relacionados entre si, pero no es posible reducirlos a otros niveles de la
experiencia como neuronas o sinapsis. Por lo que es necesario investigarlos tal como se
experimentan [...] la existencia de la realidad psiquica per se implica que no es posible
reprimir, agotar o vaciar totalmente lo inconsciente por medio del anlisis reductivo. De hecho,
de lograrse tal cosa, seria desastroso para la salud psiquica. (“La psique creativa...” Salman
107)

Esto determina que, aunque nos encontremos analizando un solo simbolo, este puede suscitar
diferentes conjeturas. No habra que tomar estos simbolos como absolutos e inmutables, pues

estos podrian cambiar de acuerdo a la experiencia del lector.

Por tanto, la interpretacion del simbolo del agua se llevd a cabo tomando en cuenta la
informacion proporcionada por los poemas, en conjunto con lo expresado por autores como
Jean Chevalier, José Antonio Pérez Rioja y Juan Eduardo Cirlot en diferentes diccionarios de
simbolos. Ademas, la estructura del capitulo responde a la propuesta de Gaston Bachelard de
la existencia de diferentes tipos de agua en la literatura, las cuales se dividen con base en la

complejidad de la informacion que ésta capte (EIl agua y los suefios 37-38).

2 Los conceptos se explican a detalle en el capitulo 3 de este trabajo de investigacion.
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Por ultimo, sabemos que en esta investigacion faltd tocar y/o resolver otras cuestiones,
pero, debido a que se trata de un primer estudio, ademas de que éstas no resultan tan
pertinentes para dar respuesta a nuestras preguntas de investigacion, consideramos ideal
dejarlas pendientes para trabajos posteriores, los cuales esperamos puedan ayudar a
desentrafiar lo que la obra poética de Salvador Cruz Montalvo pueda decirnos. Por el
momento, presentamos aqui una base que, esperamos, sea de utilidad para encaminar futuros

estudios.

12



Capitulo 1. Biografia intelectual de Salvador Cruz Montalvo

1.1 La escritura biografica

El primer capitulo de este trabajo de investigacion estd enfocado en la presentacion de una
biografia intelectual® de Salvador Cruz Montalvo, autor de los poemarios a analizar en los
capitulos posteriores: Imagen por tu voz y otros poemas (1954), Los peces de colores (1965) e
In Xochitl in Cuicatl (1969), tomando como guia principal lo postulado en El arte de la
biografia (2007), donde su autor, Francois Dosse, distingue dos tipos de escritura biografica: a
la manera anglosajona, que corresponde a la preocupacion cuasi-obsesiva de seguir al sujeto
biografiado hasta en sus Gltimos rincones sin mayor jerarquizacion, y al estilo francés, menos
ambiciosa en informacion biografica, pero mas cerca de la ficcion por ocuparse de una
escritura literaria, que adopta opiniones preconcebidas pero se vuelve una vision incompleta
de la figura biografiada (18). Todo esto con la finalidad de puntualizar lo siguiente: el éxito o
fracaso de la biografia depende, de acuerdo con Virginia Woolf, de la capacidad del biografo
para dosificar la ficcion y los hechos, con el objetivo de integrar ambos planos (33-34). Es
decir, al momento de realizar la escritura biogréafica, el biografo debe encontrar un punto
medio entre los acontecimientos reales del sujeto biografiado y lo ficcional para lograr

mantener el interés del lector.

Otro elemento considerado al momento de escribir la biografia es el que Dosse

denomina como “las reglas artisticas de la biografia™:

3El concepto ‘biografia intelectual’ se desarrolla después, en el apartado 1.1.1 de este trabajo de investigacion.
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En primer lugar, la biografia debe seguir el orden cronoldgico que permita la atencion del
lector interesado en un futuro que solo revela de manera progresiva la elaboracion de la intriga
[...] La segunda regla artistica es nunca alejarse demasiado del centro en relacion con el héroe
de la biografia [...] [El bidgrafo] Debe ir a la busca del detalle mas infimo, mintsculo, que se
esfuerce por recordar lo mejor posible la singularidad de un cuerpo, de una presencia (26-27).

Incluir una biografia de Salvador Cruz Montalvo en esta investigacion se justifica con lo que
Dosse expone como un acto de justicia para ciertas figuras cuando la historia oficial les
rechaza o desprecia (49) En el caso de nuestra reflexion, al momento de recopilar informacion
sobre el autor, se consultaron los Diccionarios de escritores mexicanos de la Universidad
Nacional Auténoma de México (UNAM), del Instituto Nacional de Bellas Artes (INBA), el
Diccionario critico de la literatura mexicana 1955-2005 escrito por Christopher Dominguez,
y la Enciclopedia de la literatura en México, coordinada por Jorge Mendoza para la Fundacion
para las Letras Mexicanas. El resultado fue que el Diccionario de la UNAM y la Enciclopedia
de la literatura en México dedican un espacio a Salvador Cruz, en el cual sélo hacen referencia
a uno de los poemarios del autor: In Xochitl in Cuicatl (1969). Reconstruir la biografia
intelectual de Salvador Cruz representa un primer paso para rescatar a la figura literaria del

olvido en el que se encuentra.

Ademas, “Muy frecuentemente, la obra se deduce de las peripecias de la vida. La
biografia de los escritores se encuentra, por tanto, en el centro mismo de la inteligibilidad
literaria, puesto que se supone que el conocimiento de la vida permite al lector comprender la
obra y revelar sus secretos” (Dosse 53). Al tratase de un autor que no cuenta con trabajos
previos que proporcionen un analisis y/o interpretacion de su produccion literaria, lo primero
por hacer es sentar las bases para el trabajo de analisis e interpretacion a desarrollar en los
capitulos posteriores, es decir, indagar en la vida del autor los aspectos importantes que

14



permitan adentrarse tanto en su obra como en los posibles motivos que provocaron su poca o0
nula difusion. Para ello, se toman como base los conceptos desarrollados en el siguiente

apartado.

1.1.1 Biografia intelectual, biografia social y campo intelectual

Para Francgois Dosse, “cualquier fragmento biografico puede hacer sentido en la apreciacion de
una vida filosofica, sobre todo porque algunos filésofos pensaron su vida como si fuera una
obra de arte” (378). El interés del género biografico por reconstruir la vida de personalidades
sobresalientes en diferentes areas disciplinares y épocas responde a una necesidad de
acercamiento a estas personas, a una especie de familiarizacién con ellas, su época o lo que
hicieron. Por tanto, “la biografia intelectual trata, ante todo, de comprender al otro y permite,
sobre todo, avanzar en el orden del conocimiento en la medida del grado de intensidad en la
implicacion del bidgrafo” (Dosse 391). En este caso, es pertinente utilizar el concepto de
biografia intelectual debido a que ésta se centra en la vida de un escritor de poesia que, hasta
el momento, es mas recordado por su participacién como profesor-investigador dentro de la
Facultad de Filosofia y Letras de la Benemérita Universidad Autonoma de Puebla y sus

aportes a la investigacioén historica que por la obra poética que escribid.

El segundo concepto tomado en cuenta para escribir la biografia intelectual de
Salvador Cruz Montalvo es el de la biografia social. Esta surge a partir de las tentativas
biogréaficas de algunos historiadores para ilustrar un contexto, momento o categoria social
(Dosse 205). Dosse agrega, partiendo de la idea de Febvre respecto a que el individuo solo es

lo que su época y medio social permite, que este tipo de biografia tiene pertinencia como

15



ilustracion de dichas categorias que determinan el curso del sujeto biografiado (207). Es asi
que, al momento de escribir una biografia social, el contexto en el que se desenvolvio el sujeto
biografiado se considera como ese elemento que Roland Barthes, en el prefacio de Sade,

Fourier, Loyola (1997), denomind “biografema”:

Si fuera escritor, y muerto, cGmo me gustaria que mi vida se redujese, gracias a un biégrafo
amistoso y sin prejuicios, a unos detalles, a unos gustos, a algunas inflexiones: podriamos decir
«biografemas», cuya distincion y movilidad podrian viajar libres de cualquier destino y llegar,
como los atomos epiclreos, a cualquier cuerpo futuro, condenado a la misma dispersion, una
vida honrada en suma (15).

A esto, Dosse agrega que el biografema “se presenta en relacion estrecha con la desaparicion,
con la muerte; remite a una forma de arte de la memoria, a un memento mori, a una posible
evocacion del otro que ya no es.” (307). Por tanto, para Barthes la escritura biografica se
constituye a partir de los biografemas, los cuales se encargaran de representar dentro de si
diferentes momentos de la vida del sujeto biografiado. Estos momentos seran seleccionados

por el biografo, en tanto sean afines a los objetivos de su investigacion.

Entonces, el biografema reconstruido de la vida de Salvador Cruz Montalvo expone el
estado y evolucién de la poesia mexicana de mediados del siglo XX, tomando en cuenta la
corriente de pensamiento literario en auge y a algunos poetas mexicanos reconocidos que
publicaron obras dentro del periodo comprendido de 1954 a 1969, afios en los cuales el autor
dio a conocer su poética. La delimitacion del biografema contextual se sustenta en lo que
Pierre Bourdieu postuld como “campo intelectual”, que “[...] constituye un sistema de lineas
de fuerza: esto es, los agentes o sistemas de agentes que forman parte de él pueden describirse
como fuerzas que, al surgir, se oponen y se agregan, confiriéndole su estructura especifica en

un momento dado de tiempo” (“Campo intelectual...” 241).
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El campo funciona si hay objetos en juego y personas dispuestas a involucrarse en el
juego, estas personas se dotan con un habitus: conocen y reconocen las leyes inmanentes del
juego, de los objetos en juego, etc. (Bourdieu 113) En el campo intelectual “poesia mexicana
de mediados del siglo XX” los agentes involucrados seran los escritores de poesia,
conocedores del pensamiento modernista y nacionalista que les precedio, pero con el cual no
sintieron afinidad y, por tanto, decidieron generar una corriente de pensamiento literario

distinto, me refiero a la labor de la generacion de Contemporaneos.

En este caso, el objeto en juego es aquel que Bourdieu llama “legitimidad cultural™, la
cual se constituye a través del otorgamiento de un sentido publico de la obra, es decir, un
juicio instituido sobre el valor y verdad de la obra en cuestion, emitido por una entidad
colectiva o sistema de relaciones sociales especificas que el autor sostiene con los agentes que
conforman el campo intelectual en un momento determinado: editores, critica, otros autores,
etc. (258). Bourdieu agrega que esta instancia de legitimacion puede presentarse como un
sistema de ensefianza, una academia o cenaculo y a su vez, en virtud del poder politico o
econdémico que tenga, impone normas culturales a una fraccion del campo intelectual (265).La
legitimidad cultural no siempre tiene que ver con la cantidad de ventas que tenga la obra de un
escritor, mas bien se trata del alcance y/o reconocimiento que ésta pueda tener entre los

agentes e instituciones culturales participes del campo intelectual.

Por tanto, adentrarse en el campo intelectual de la poesia mexicana de mediados del
siglo XX, campo en el cual Salvador Cruz Montalvo dio a conocer su obra poética, se hace

con la finalidad de averiguar el o los motivos por los cuales la poesia de este autor no obtuvo
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dicha legitimidad cultural, lo que representd a su vez en el desconocimiento de su obra dentro

de la literatura mexicana.

1.2 Biografia intelectual de Salvador Cruz Montalvo

Salvador Cruz Montalvo (Tehuacéan, 30 de agosto 1932 — Puebla de Zaragoza, 13 de mayo
2012) fue un poeta, historiador, literato, y cronista de su tierra natal. Fermin Campos lo
describe como un amante de los libros, hecho que lo motivaba a visitar las bibliotecas y los
archivos; ademas de ser un hombre de memoria extraordinaria, mirada profunda y semblante

alegre, paciente y generoso (“Salvador Cruz Montalvo...” 9).

Con el propésito de continuar su formacién académica, escribe Campos, Salvador Cruz
se trasladd, en un primer momento para estudiar la secundaria, de Tehuacén a la ciudad de
Puebla y, méas adelante a la Ciudad de México para cursar la preparatoria en el Instituto
Tecnolodgico de México —ahora Instituto Tecnologico Autonomo de México— (9). De acuerdo
con Amelia Dominguez, es en ese momento donde Agustin Millares Carlos, profesor con

formacion humanista del Instituto, lo encauzé hacia el ambito literario (““Varios premios...”).

En 1992, luego de radicar varios afos en la Ciudad de México, Salvador Cruz regreso a
Puebla, donde escogio el Hotel Victoria como lugar de descanso e inspiracion para redactar
libros, articulos, resefias, etc. (Campos “Salvador Cruz Montalvo...” 9). Campos explica que
Salvador Cruz adaptd dicho espacio con una maquina de escribir, libros, diccionarios y
apuntes. También agrega que, los fines de semana, él regresaba a su casa en Tehuacan, donde

tenia su biblioteca personal —donada, a su deceso, a la Benemeérita Universidad Autonoma de
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Puebla, bajo el nombre de coleccion especial “Salvador Cruz Montalvo™ de la Biblioteca de
Ciencias Sociales y Humanidades “José Revueltas” para concluir sus trabajos de

investigacion (9-10).

1.2.1 Trayectoria académica y cultural

Salvador Cruz, escribe Campos, fue miembro cofundador de los Consejos de Cronica del
Estado de Puebla —se desempefid6 como secretario del mismo hasta su enfermedad—, de la
Ciudad de Puebla y de su natal Tehuacan. También era socio de la Sociedad Mexicana de
Biblidfilos, A.C. (“Breve cronologia...” 12), la cual surgio con la idea de retomar una
actividad tradicional en el México de 1926: la reunion de hombres y mujeres académicos,
profesionistas, libreros y empresarios amantes de los buenos libros (Proceso “Una edicion

facsimilar...”).

En 1974, explica Campos, cuando era miembro del Seminario de Cultura Mexicana en
la corresponsalia de Tehuacédn, fue nombrado miembro de la Academia Mexicana de la
Lengua. Salvador Cruz se presentd con el discurso titulado La epistola moral y sus personajes
en México (“Breve cronologia...” 12), donde expreso su

[...] gratitud al maestro Agustin Yafiez, director de esta corporacion, por su benévolo interés

en proponernos como miembro correspondiente; a quienes apoyaron la propuesta, y a quienes,

unanimemente, votaron a favor de ella. Nuestra gratitud va aunada a la mas sana intencién de

continuar trabajando por el buen nombre de Tehuacan, la ciudad que nos vio nacer, y de
Puebla, la ciudad a la que debemos nuestra formacion intelectual.

Procuraremos ser dignos de la Academia Mexicana y de nuestra provincia, de nuestros amigos
y de nuestros alumnos. (60)

* Ver Anexo 3 “Fotografias”
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Ademas, fue miembro correspondiente extranjero de la Real Academia Sevillana de Buenas

Letras y de la Academia Nacional de Historia y Geografia (Campos “Breve cronologia...” 12).

En la década de los ochenta, fungié como funcionario en la Direccion General de
Tecnolodgicos de la Secretaria de Educacion Pablica. Al regresar a Puebla, se incorporé como
profesor del area cultural en el Instituto Tecnoldgico de Puebla, del cual se jubila
posteriormente por cesantia. También fue profesor visitante de la Universidad de las Américas

Puebla, donde imparti6 la materia de paleografia (Campos “Breve cronologia...” 12).

De 1993 a 1994 se desempefid como Director General de Literatura, Ediciones y
Bibliotecas de la Secretaria de Cultura del Estado de Puebla. De 1994 a 1999 asume la
direccién de la Biblioteca Historica José Maria Lafragua de la Benemérita Universidad
Autonoma de Puebla (Campos “Breve cronologia...” 12). Durante su gestion, expresa Campos,
tuvo contacto directo con todos los materiales del acervo, es decir, realizaba funciones de
bibliotecario referencista. Atendio sin distincion a todo tipo de investigadores, profesionales o
aficionados, entre ellos personalidades de talla nacional e internacional como Bernabé
Navarro, Reinhard Liehr, David G. Lafrance, José Pascual Buxd, Margo Glantz, Margarita

Pefia y Dolores Bravo (“Salvador Cruz Montalvo...” 10).

Como director de la Biblioteca José Maria Lafragua adquirid diversas fuentes
bibliograficas, como el Diccionario Porrua: de Historia, Biografia y Geografia de México,
conformado por 4 tomos; Adiciones a la Imprenta en la Puebla de los Angeles de J. T.
Medina; El Diccionario Bio-Bibliogréafico de la Compafiia de Jesus en México; el Manual del

Librero hispano-americano de Antonio Palau y Dulcet, conformado por veintisiete tomos; La
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Biblioteca Mexicana de Eguiara y Eguren; entre otras. En 1995, incorpord al acervo
bibliografico universitario la donacion de una parte de la biblioteca personal del doctor
Alfredo Toxqui Ferndndez de Lara, compuesta por mas de 300 volumenes y algunas revistas

politicas y culturales (Campos “Salvador Cruz Montalvo...” 10).

Desde esos afios, relata Campos, Salvador Cruz colaboré con la Facultad de Filosofia y
Letras y el Instituto de Ciencias Sociales y Humanidades de la Benemérita Universidad
Auténoma de Puebla, para realizar cologuios, seminarios, encuentros y ciclos de conferencias
dentro del &mbito historico y literario. Ademas, fue profesor cofundador de la Maestria en
Literatura Mexicana y del Doctorado en Literatura Hispanoamericana de la ya mencionada

casa de estudios (Breve cronologia... 12).

Como se puede observar, Salvador Cruz formé parte de diferentes instituciones
académicas y culturales que, en términos de Bourdieu, también se consideran dentro de la
dindmica de los campos, puesto que cuentan a su vez con sus propios lineamientos y agentes
dotados de ese habitus que les permite obtener la legitimacién cultural. Ser miembro de estas
instituciones, en especial de la Academia Mexicana de la Lengua, deberia haberle facilitado a
su poética, de acuerdo con Bourdieu, la obtencién del sentido publico necesario para poder
legitimarse, pues el autor ya era reconocido como un estudioso de la lengua y la literatura.
Este sentido publico y legitimacion se traduciria en la difusién de los poemas de Salvador
Cruz, a través de la mencion de su obra dentro de una antologia o por medio de una re-
impresion. Ambas opciones le habrian permitido abrirse paso dentro del ambito de la creacion

literaria. Sin embargo, la legitimidad obtenida por el autor resulté ser mayor en los campos
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academico y cultural que en el literario, ya que su figura resultdé asociarse mas con la del

investigador que con la del escritor de poesia.

1.2.2 Tres ensayos sobre nuestra America: estancia en Paris.

En 1963, se publicé en Paris el libro colectivo Tres ensayos sobre nuestra América, en el cual
participaron junto a Salvador Cruz los ensayistas German Arciniegas, de Colombia, y Carlos
Alberto Floria, de Argentina (Dominguez “Varios premios...”). La convocatoria emitida por
el grupo de la revista Cuadernos en 1962, consistié en invitar a participar a escritores jovenes
de origen latinoamericano menores de 35 afios con textos que expusieran a modo de
manifiesto las corrientes de pensamiento que animan a las nuevas generaciones de América

(Cruz et. al. Tres ensayos... 3).

El ensayo presentado por Salvador Cruz, titulado La juventud y el destino de nuestra
América en torno al examen de un pueblo, le hizo merecedor del premio conformado por la
cantidad de quinientos ddlares y el viaje pagado a Paris para recibirlo. El acto de premiacion
se realizé en el anfiteatro de geologia de la Sorbona y fue dirigido por Germéan Arcienegas
(Cruz et. al. Tres ensayos... 4). Cuando agradeci6 el premio, Salvador Cruz recordd que, hace
mas de un siglo atras, Melchor Ocampo estuvo en Paris evocando a México, trabajando en el
estudio de las voces con alma indigena; ademas afirmo su fe en “la letra que redime y no en la

que esclaviza.” (Tres ensayos... 6).

Dos dias después de la premiacion, se realizo, por parte de Cuadernos y el Congreso

por la Libertad de la Cultura, en el salon del Hotel Lutetia de Paris un homenaje a Carlos

22



Alberto Floria y Salvador Cruz. En este evento se dio un dialogo sobre los problemas de
ambos continentes entre escritores, periodistas, intelectuales y estudiosos del Nuevo Mundo y
de Europa (Cruz et. al. Tres ensayos... 6-7). Durante su estancia en Paris, escribe Dominguez,
conocid de cerca a los escritores Mario Vargas Llosa, Jorge Luis Borges, Marcel Bataillon y

Jean Serrailh (“Varios premios...”).

De este apartado es pertinente entender lo siguiente, segin lo expuesto por Bourdieu:
mientras la poesia de Salvador Cruz tuvo dificultades para obtener la legitimacion cultural,
otorgada en este caso por los grupos de poetas que escribieron en esa época (1954-1969) -y de
los cuales se hablara posteriormente a detalle—, con escritos como La juventud y el destino de
nuestra América en torno al examen de un pueblo (1963) fue merecedor de premios y
reconocimientos, que a su vez son otro mecanismo de legitimacién: la del investigador. De
esto es posible pensar que, si Salvador Cruz hubiese ganado un premio con su poesia, es
probable que su obra fuese méas conocida. Sin embargo, es dificil saber si el autor se postuld
alguna vez o no en concursos nacionales y/o internacionales de poesia, como lo hizo, en

cambio, con su obra ensayistica y de la cual se habla en el apartado siguiente.

1.2.3 Premios y reconocimientos

Ademas del premio obtenido en 1963 por el ensayo La juventud y el destino de nuestra
América en torno al examen de un pueblo, Salvador Cruz obtuvo a lo largo de su vida
académica diferentes premios y reconocimientos. De acuerdo con Dominguez, en 1965 gand
el segundo premio Cervantes de ensayo, convocado Yy otorgado por el Instituto Tecnoldgico de

Estudios Superiores de Monterrey (ITESM); dos afios después el primer lugar compartido vy,
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en 1969, el primer lugar absoluto (“Varios premios...”). En 1969, escribe Campos, recibié el

Premio Nacional de Periodismo (“Breve cronologia...” 12).

En 1970, gano el Premio Nacional de Ensayo, con el trabajo “El mexicano gusto por el
vino”, siendo jurados del concurso Francisco Monterde, Efrain Huerta y Antonio Acevedo
Escobedo. EI premio consistio en 30 mil pesos, que en esa época utilizo para viajar de nuevo a
Europa y quedarse un tiempo en Sevilla para poder indagar en el Archivo de Indias

(Dominguez “Varios premios...”).

Debido a su triunfo, los colegas de una de las revistas en las que Salvador Cruz
colaboraba, Clavilefio, le dedicaron la edicion del numero 17 del mes de octubre de 1970. En
ella se incluye un breve comentario sobre el acontecimiento, escrito por Guillermo A.
Martinez, en el cual se escribe de manera textual la opinion del jurado “El ensayo esta escrito
con tal limpieza, las citas son tan correctas y oportunas, que no pudimos sino otorgarle el
primer lugar al que tenia derecho. Es un ensayo que en ningin momento ofrece matices de
vulgaridad. Responde a lo que es el ensayo clasico: estilo elegante, preciso y bueno;

cualidades dificiles de lograr en un idioma tan arduo como el espafol” (3).

En 1981, agrega Dominguez, recibio el premio Ciudad de México por su ensayo
titulado “Un viaje por la ciudad de México”. Y en 1992 el primer premio de ensayo histérico
con el trabajo “La fundacion de la ciudad de Mérida”, en ocasion de los 450 afios de fundacion

de la capital del estado de Yucatan (“Varios premios...”).
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En el afio 2002, relata Campos, el gobierno estatal de Puebla le otorga el Premio
Puebla, maximo galarddn de la entidad que reconoce la trayectoria cultural. Y en 2011 recibe
el premio a la Excelencia en la ciudad de Tehuacan, con el cual se le reconocio por sus 17
afios de labor como académico y literato de la Facultad de Filosofia y Letras de la Benemérita
Universidad Auténoma de Puebla. Es en este evento donde Salvador Cruz promete donar su

biblioteca personal a dicha institucién académica (“Breve cronologia...” 12-13).

Hacer la recapitulacion de los premios que obtuvo en vida Salvador Cruz confirma la
idea expuesta en el apartado 1.2.2.: el autor, en términos de Bourdieu, mientras fue obteniendo
legitimacion como ensayista y académico a traves de los reconocimientos obtenidos, su obra
poética no lo consiguié valiéndose del mismo mecanismo que la obra ensayistica pues, al
momento de realizar este rastreo, no se encontrd una fuente o indicio que hablase de si el autor
se haya inscrito, en algun momento de su vida, en concursos nacionales o internacionales de

poesia.

1.2.4 La poesia mexicana: 1954-1969

Entre los afios de 1954 a 1969, cuando Salvador Cruz publicé sus antologias poéticas, los
poetas Ali Chumacero, Rubén Bonifaz Nufio, Efrain Huerta, Jaime Sabines y José Carlos
Becerra presentaron a la par sus poemarios. José Joaquin Blanco comenta que, en los
cincuentas, se dio una polarizacion entre los poetas: por un lado, Garcia Terrés, Segovia,
Rubén Bonifaz Nufio, Deniz, Ali Chumacero conformaron una corriente rigurosamente

cultista; por el otro, una corriente sentimental, anticultista, popular y coloquial, se visualizaba
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en Jaime Sabines y Rosario Castellanos. Ambas corrientes conservan su presencia en los

sesentas, predominando la cultista dirigida por Octavio Paz (227).

Asi, afiade Blanco, la generacion de los sesenta conformada por escritores y artistas
nacidos en o cerca de los afios treinta, pero que publicaron en la década de los sesenta,
encontrd en Paz a un maestro que se despliega por los campos culturales y cuyas explicaciones
a diferentes fendmenos se aceptan inmediatamente, como un dogma. Con Paz, el grupo de
Contemporaneos vuelve, pero se da paso a la Alta Cultura hecha s6lo con grandes nombres,
traducida a idiomas europeos, candidata al premio Nobel como norma denominada por Paz

“tradicion de la ruptura”, lo que represent6 una institucionalizacién de lo literario (236).

El poeta Ali Chumacero publicé en 1956 Palabras en reposo, antologia conformada
por veinticuatro textos y dividida en dos partes: “Busqueda precaria” y “Responso del
peregrino”, donde Chumacero, en palabras de Lorena Ventura, aborda una serie de situaciones
humanas concretas: la infidelidad, la prostitucion, el suicidio y la guerra a través de la voz de
sus propios protagonistas, un conjunto de seres destinados al fracaso y marginados por la
sociedad a la que pertenecen (“Ali Chumacero”). Ademas, Christopher Dominguez menciona
gue Octavio Paz vio en Chumacero a un moderno obsesionado con la encarnacion cristiana de
las imagenes y, por su parte, Ramon Xirau lo califico como sensualista, poeta del goce y del

gozo del instante (97-98).

Rubén Bonifaz Nufio, por su parte, publicé en esos afios las antologias Los demonios y
los dias (1956), EI manto y la corona (1958), Fuego de pobres (1961) y Siete de espadas

(1966) (Instituto Nacional de Bellas Artes “Rubén Bonifaz Nufio”). La poesia de Bonifaz
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Nufio, segin Dominguez, se centra en representar el descenso del literato académico a los
infiernos de la sensualidad y el amor, supo registrar la pobreteria, el silencio compasivo y la

reserva emocional del mexicano del altiplano (68-69).

Efrain Huerta, poeta que contribuy0 a la fundacion de la revista Taller poético, publicd
Los poemas de viaje 1949-1953 (1956), Para gozar tu paz (1957), Farsa tragica del
presidente que queria una isla (1961), El Tajin (1963) y Barbas para desatar la lujuria (1965)
(Cortés et. al. “Efrain Huerta”). La presentacion de El Tajin (1963), en palabras de
Dominguez, marcé un periodo de cambio en la poesia de Huerta puesto que, en palabras de
Dominguez, resulto ser un texto fundacional involucra a la poesia como testigo de la corrosion

de la historia y su destino ruinoso como motivo (241).

El poeta José Carlos Becerra publico a su vez Oscura palabra (1965) y Relacion de los
hechos (1967) (Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura “José Carlos Becerra™). En
Relacion de los hechos (1967), explica Dominguez, Becerra elige la forma versicular, la cual
busca hablar como y de lo que hablan los profetas: del pasar del tiempo y la sucesién de la

historia, de la contradiccion entre ciudad y campo y del infinito cantar de los cantares (52).

Jaime Sabines, inscrito en la poesia de tono popular, contraria al cultismo impulsado
por Paz y el grupo Taller, publicé Tarumba (1956), En mis labios te sé (1961) y Diario
semanario y poemas en prosa (1961) (Guedea “Jaime Sabines”). De acuerdo con Rogelio
Guedea, algunos de los temas presentes en la poesia de Sabines tienen afinidad con ciertas
preocupaciones del hombre: el amor, la soledad, la muerte, la religiosidad y el tiempo (“Jaime

Sabines”). La critica, escribe Dominguez, acoge con respeto al escritor de Tarumba (1956), a
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la par que jovenes ligados, después del 68, al movimiento de izquierda, agotan las ediciones de

sus libros y acuden a sus recitales (447).

En una época donde la escritura de los poetas mexicanos rechaza la estética y las
tematicas trabajadas por el grupo de Contemporaneos, pero que a su vez se polariza en una
escritura cultista y una popular, resulta interesante buscar el posible lugar donde se inscriba la
poesia de Salvador Cruz, puesto que él, en esos afios, tuvo oportunidad de convivir con
diferentes escritores de Contemporaneos, ademas de los ya mencionados. Entre ellos se
encuentran Alfonso Reyes, Angel Maria Garibay, Carlos Pellicer, Salvador Novo, Jaime
Torres Bodet, Juventino Sanchez de la Vega, Miguel N. Lira y Crisanto Cuéllar Abaroa

(“Entrevista de Antafio” 26-28).

En una entrevista, Salvador Cruz comentd que su relacion con Alfonso Reyes comenzo
en 1950 cuando él, acompafiado por Juventino Sanchez, fue a verlo. En ese encuentro decidio
mostrarle su primer libro de poesia y, para su sorpresa, Reyes lo ley6 completo, le indicé una
errata y la marco sobre el texto con lapiz, para posteriormente decirle “se ve que a usted le
interesa mucho la palabra, qué bueno que tiene usted buena formacion para hacerlo porque
ahora, es simplemente una moda, pero no hay fondo” (26). Posterior a este evento, Salvador
Cruz continué entrevistandose y compartiendo correspondencia postal con Alfonso Reyes,

esto hasta los altimos dias del escritor regiomontano (“Entrevista de Antafio” 26).

En esa misma entrevista Salvador Cruz comentd que, al escritor Angel Maria Garibay
lo visitd por primera vez en la Basilica, cuando éste era candnigo en la misma. En esa

oportunidad hablaron sobre el libro de Garibay La llave del nahuatl. Terminada la charla,
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Garibay le firmo el libro, anotando su direccion personal a manera de invitacion para futuras
platicas. Afios mas tarde, como homenaje, Salvador Cruz le dedicaria su poemario In Xdchitl

in Cuicatl (1969) (28).

Por dltimo, Salvador Cruz explicd que su relacion con los escritores Carlos Pellicer,
Salvador Novo y Jaime Torres Bodet se debid en cierta medida a la amistad que logro cultivar
con Pellicer, el cual fue el primero en llevar a publicar los versos de Salvador Cruz en la
revista Nivel (28). Ademas, Salvador Cruz agrega que con Salvador Novo intercambiaba
correspondencia, y en una ocasion, entrevistd a José Gorostiza para comentar sobre su obra
Muerte sin fin (28). Es en otra entrevista donde Salvador Cruz comenta que con Jaime Torres
Bodet entabl6 una buena amistad, después de conocerlo en el Hotel Astra cuando él y José
Gorostiza participaron como jurados en unos Juegos Florales celebrados en Puebla, ocasion
donde Torres Bodet pregunt6 al grupo de Salvador Cruz si escribian. Al recibir una respuesta
positiva, les otorgd sus datos de domicilio y numero telefonico a manera de invitacion
(“Entrevista” 22). A veces, agrega Salvador Cruz, iba a visitarlo a las oficinas de la Secretaria

de Educacion Publica, donde Torres Bodet lo recibia de buena manera (22).

Salvador Cruz expresé en entrevista que su escritura poética partia del grupo de
Contemporéneos (“Entrevista de antafio” 28), de quienes sus versos obtuvieron el “visto
bueno”, en especial por parte de Carlos Pellicer y Alfonso Reyes. Esto, aunado a la poca
interaccion que él llegd a tener con Octavio Paz y los poetas cultistas (28), pudo haber
apartado y aislado su produccion poética del ejercicio creador realizado tanto por los poetas de

Taller, como por los poetas de tono popular. Es decir, aunque la poesia de Salvador Cruz
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encontrd cierto reconocimiento entre algunos poetas que conformaban el grupo de
Contemporaneos, éste no resultd tan significativo o no genero el suficiente impacto como para
hacerse notar en otros circulos de escritores, ya que ese “visto bueno” no se tradujo en la
mayoria de los casos en una difusion y/o oportunidad de publicacion. S6lo Miguel N. Lira'y
Carlos Pellicer validaron su obra en el momento en que, por un lado, Lira publicé algunos de
sus poemas en su revista Huytlale, y por el otro Pellicer ayudé a que su obra fuese publicada
en la revista Nivel. Por tanto, Salvador Cruz no logré generar una verdadera validacion de su
poética, ni entre los poetas de Contemporaneos, ni con los del grupo Taller, ni entre los poetas

de tono popular, quedando entonces como un escritor sin grupo.

Ademas, otro elemento a considerar reside en las casas editoriales en las cuales
Salvador Cruz publicd su poesia: Letras de Puebla, ubicada en aquellos afios en la capital
poblana y, Pliegos del Colibri, con domicilio en Tehuacan; mientras los demas escritores
difundieron su obra en la Ciudad de México, bajo firmas de editor que gozaban de cierto
renombre en la época, como Fondo de Cultura Economica y Planeta, o de universidades como

la Universidad Nacional Autdnoma de México (UNAM) y la Universidad Veracruzana (UV).

Es asi que, el impacto de la poesia de Salvador Cruz resultdé ser minimo en
comparacion al generado por los poetas que escribieron y publicaron en ese tiempo, puesto
que, ademas de sus obras individuales, fueron tomados en cuenta para la realizacién de
diferentes antologias poéticas: Poetas jovenes de México: antologia(1955, Libro-Mex), Poesia
en movimiento : México 1915-1966(1966, Siglo XXI Editores), La poesia mexicana del siglo

XX (1966, Empresas Editoriales) y Poesia mexicana (1968, Porrua). Esto quiere decir
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entonces que la antologia poética es otro medio para obtener, en términos de Bourdieu, la
legitimacion cultural dentro de un campo intelectual: Salvador Cruz, al no ser considerado

dentro de alguna antologia poética, no recibe reconocimiento como poeta.

1.2.5 Miguel N. Lira, Crisanto Cuéllar y la revista Huytlale

Salvador Cruz comenz6 una relacion amistosa con el poeta tlaxcalteca Miguel N. Lira desde la
estancia de Lira en la Ciudad de México. Esta, comenta Salvador Cruz, se volvié mas estrecha
en el momento en que Lira regresa a Tlaxcala para ocupar el cargo de Juez de Distrito, pues él
se acostumbrd a visitarlo en su casa los miércoles (“Entrevista de antafio” 24). Tiempo
después, Salvador Cruz se volveria colaborador de la revista Huytlale (24), la cual, en palabras
de Fermin Campos, se publicd por primera vez en abril de 1953 por Lira y Crisanto Cuéllar,
subtitulada como correo amistoso de ambos dirigido a sus amistades (“La huella historico-
literaria...” 13). Es hasta el momento de su colaboracion en la revista donde Salvador Cruz

conoce a Crisanto Cuéllar, puesto que él era coeditor de la misma (“Entrevista” 21).

Sobre la revista Huytlale, Rafael Garcia Sdnchez menciona que se trata de una revista
mas localista, que retne trabajos de biografia, articulo corto, poesia, algunos ensayos y notas
historicas de Tlaxcala, realizados por intelectuales tanto del estado como de otras partes del
pais (Tlaxcala Cultural “Conferencia de Rafael...”). Ademas, en el trabajo titulado La novela
policial en Miguel N. Lira: Una mujer en soledad (1995), Laura Navarrete comenta que “Su
revista Huytlale (1953- 1959), que publicé en Tlaxcala, tuvo proyeccion en toda
Hispanoamérica y le permitié establecer correspondencia e intercambiar ensayos y lecturas

con escritores de distintos lugares” (136), lo cual habla entonces de un proyecto editorial que
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logré tener una buena acogida ya que, entre sus treinta y seis nimeros se encuentran
colaboraciones tanto de escritores mexicanos: Alfonso Reyes, Vicente T. Mendoza, Jaime
Sabines, Ramon Rubin Rivas; como de hispanoamericanos: el hondurefio Rafael Heliodoro

Valle, y los argentinos Arturo Capdevila y Luis Leopoldo Franco.

La primera colaboracién de Salvador Cruz, explica Campos, se publicé en el nimero
de julio de 1953, titulada “Tlaxcala y Tehuacan”, en la cual realizd una narracidon historica
sobre la elevacion de Tehuacan como Ciudad de Indios o Villa de Espafioles en 1660 (13).
Posteriormente, agrega Campos, continu6 colaborando en los nimeros de julio-agosto de 1954
con el articulo “Una Epistola de Motolinia”, y en los comprendidos de abril a agosto de 1955,

donde presentd una serie titulada “Tlaxcala en la épica”, conformada por tres articulos (13-

15).

Es en el Alcance al nimero 10 de enero de 1954 de Huytlale donde Miguel N. Lira
publica doce poemas de Salvador Cruz, bajo el nombre de Imagen por tu voz y otros poemas,
acompafniados de una presentacion escrita por ¢l, en la cual lo llama “poeta por destino y
vocacion” (Campos “Maestro Salvador Cruz...” 18), ademdas de proporcionar una breve

descripcion estructural e interpretacion sobre los poemas, de la cual se hablard mas adelante.

1.2.6 Obra poética

La obra poética de Salvador Cruz publicada y localizada hasta el momento comprende tres
poemarios: Imagen por tu voz y otros poemas, publicado en 1954 en el Alcance al numero 10

de la revista Huytlale; Los peces de colores, publicado en 1965 por la editorial Letras de
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Puebla como parte de la coleccion titulada Perinola, dirigida y editada por Ignacio Ibarra

Mazari; e In Xdchitl in Cuicatl, publicado en 1969 por la editorial Pliegos del colibri.>

Hasta el momento no se han realizado estudios previos a profundidad sobre la poesia
de Salvador Cruz, lo que se sabe quedd asentado en la presentacion que hizo Miguel N. Lira a
los poemas publicados en Huytlale. En ella, Lira menciona que su estilo y lenguaje depurados,
el sentimiento de su impulso creativo y la seguridad con que hace hablar a su voz permiten
considerarlo poeta que posee a la poesia por esfuerzo y no por juego de palabras, por
inteligencia desnuda y no por énfasis y rebuscamientos culteranos, por sensibilidad, amor y
esencia insobornables y no por aproximaciones ni malabarismos ultramodernos (7). También
agrega que, en su poesia, existe una influencia de los poetas Pedro Salinas, Gustavo Adolfo

Bécquer y Carlos Pellicer (Cruz Imagen por tu voz...7).

Ademas de lo expresado por Lira, en un texto escrito por Juventino Sanchez de la Vega
como prologo al poema “Ciudad Antigua”, el escritor comenta que Salvador Cruz pertenece al
grupo de los poetas modernistas, a quienes el orden y la belleza, en el sentido de razén y
proporcidén armoniosas, son mas importantes que la voluptuosidad del color de su expresion
poética (“Epistolario evolutivo...” 16). Ademas, menciona que el estilo de Salvador Cruz
parece ser la sobriedad o la lucidez que consiste en mantenerse soflando despierto, en negarse

al abandono, o en resistir la tentacion y refrenar el ansia de superacion (16).

> Como mencionamos en una nota al pie en la introduccién, no pudimos tomar en cuenta el poemario Ensayo de
soneto (1954). Sin embargo, reiteramos nuestra intencion de realizar posteriormente un trabajo que se centre en
analizar y dar a conocer los poemas que este contenga.
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Por altimo, en la presentacion del libro colectivo Tres ensayos sobre nuestra América—
del cual hemos hablado previamente— se menciona que Salvador Cruz como poeta es luminoso

y simbolico, imaginativo y pléastico (5).

Estos datos permiten un primer acercamiento y comprension del objeto de estudio, el
cual se describird, analizard y darda una interpretacion méas profunda en los capitulos

posteriores.

1.2.7 Obra publicada

La obra general de Salvador Cruz Montalvo, segin Campos, se divide en tres disciplinas:
historia, literatura y periodismo (“Breve cronologia...” 13). El estilo de Salvador Cruz como
investigador y ensayista era de caracter riguroso, informado y vasto (Cruz et. al. Tres
ensayos... 5). Ademas, el Dr. Alejandro Palma agrega que la forma de escribir de Salvador
Cruz era como la filologia del siglo XIX en cuanto a fechas, lugares, descripciones,
comparaciones; entrafiaban un gran esfuerzo en la consulta de diversos archivos y otras
fuentes (“Salvador Cruz Montalvo...” 16). A continuacién, se presenta una lista que

comprende su obra publicada, publicada por Fermin Campos en la revista Bulevar (13):

- Francisco I. Madero: un hombre, un libro, un destino. Seminario de la cultura
mexicana, 1965. México.
- Vida y obra de Pastor Rovaix: con seleccion antologica, apendice documental y

bibliografia. Instituto Nacional de Antropologia e Historia, 1980. México.
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Coord. El libro de cuentas de la comunidad de Tehuacan 1586-1600; version
paleografica. UDLAP, H. Ayuntamiento del Municipio Constitucional de Tehuacan
1990-1993, 1992. Puebla.

Alonso valiente, conquistador de Nueva Espafia y poblador de Puebla de los Angeles.
H. Ayuntamiento del Municipio de Puebla, 1992. Puebla.

El cronista Fray Agustin de Vetancurt y Tratado de la ciudad de Puebla de los Angeles
y grandezas que la ilustran. H. Ayuntamiento del Municipio de Puebla, 1993. Puebla.
Juana Inés de Asuaje — o Asuage: el verdadero nombre de Sor Juana. Benemérita
Universidad Autonoma de Puebla, Biblioteca José Maria Lafragua, 1995. Puebla.
Historia de la educacion publica en Puebla, 1790-1982. Benemérita Universidad
Autonoma de Puebla, 1995. Puebla.

Efemérides. Enero-junio/julio-diciembre. Historia, sociedad y cultura en Puebla.
Benemérita Universidad Auténoma de Puebla, Vicerrectoria de Docencia, Direccion
de Comunicacién y Relaciones Publicas, 2000. Puebla.

De autores y libros desde Puebla, periodismo cultural. H. Ayuntamiento del Estado de
Puebla, 2000. Puebla.

Alfredo Dugés y el primer texto de zoologia editado en México (1884). Benemérita
Universidad Autonoma de Puebla, Vicerrectoria de Docencia, 2001. Puebla.

Alonso Lépez de los Hinojosos y las primeras paginas odontoldgicas impresas en el
Nuevo Mundo. Benemérita Universidad Auténoma de Puebla, Vicerrectoria de

Docencia, 2001. Puebla.
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- Cien personajes iniciales de Puebla de los Angeles siglo XVI: varia leccion de historia
regional. Instituto Municipal de Arte y Cultura, Consejo de la Crénica de la Ciudad de
Puebla, Benemérita Universidad Auténoma de Puebla, 2009. Puebla.

- Morelos en Tehuacén: 10 de agosto — 10 de noviembre de 1812. Ediciones de
Educacién y Cultura 2010. México.

- La invencion del caos. Sobre la idea literaria de José Revueltas. Benemérita

Universidad Autonoma de Puebla, Direccién de Fomento Editorial, 2010. Puebla.

1.2.8 Colaboraciones

En palabras de Campos, Salvador Cruz se desempefio como colaborador en diferentes
periddicos poblanos: Novedades, Sintesis, La Jornada de Oriente y La Opinion: Diario de la
mafiana; revistas: Vida. Puebla al dia —la cual cambié de nombre en el nimero 5 por Vida de
México desde Puebla— publicada en 1958, Momento en el vértice de Puebla, Bulevar. La
cultura de Puebla y Tlaxcala en una revista; y en las revistas tlaxcaltecas Huytlale y
Maxixcatzin (13), esta ultima dirigida por el escritor e investigador tlaxcalteca Rafael Garcia

Sanchez.

1.2.9 Defuncion

Después de meses de lucha, escribe Campos, Salvador Cruz fallece el 13 de mayo de 2012 en
el Hospital Universitario de la Benemérita Universidad Auténoma de Puebla (BUAP), y su
esposa, Bertha Hernandez Macias lo traslado a Tehuacan donde, el 15 de mayo, fue sepultado

(“Salvador Cruz Montalvo...” 12). A la par, agrega Campos, se llevé a cabo un homenaje
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luctuoso por parte del Ayuntamiento de Tehuacan, donde asistieron familiares, autoridades
municipales y amistades como el director en ese afio de la Facultad de Filosofia y Letras de la
BUAP, Dr. Alejandro Palma Castro; el entonces director del Instituto Nacional de
Antropologia e Historia, Mtro. Victor Hugo Valencia, y el ya finado Pbro. Sergio Fuentes
Gutiérrez, director en ese entonces del Archivo del Sagrario Metropolitano de Catedral y
compafiero de Salvador Cruz en la Academia Mexicana de la Lengua (“Breve cronologia...”
13). El Dr. Alejandro Palma expresé las siguientes palabras en un articulo publicado en la

revista Amoxcalli, como semblanza a la memoria de Salvador Cruz:

con la muerte de nuestro maestro y amigo, queda vacio un importante lugar en la corresponsalia de
Puebla en la Academia de la Lengua Mexicana, sitio al cual, hasta donde su salud se lo permitid, nunca
dejo de asistir para las reuniones y eventos. Desde luego no es el Unico lugar que dejaré vacio, también
el Consejo de la Cronica del Estado de Puebla, el Seminario de Cultura Mexicana, la cronica de
Tehuacéan, la Maestria en Literatura Mexicana y el Doctorado en Literatura Hispanoamericana de la
BUAP (el cual le hizo tanta ilusion cuando comenzd), el Royalty y desde luego, un cuarto del Hotel
Victoria, desde donde ya no respondera a los mensajes que uno le deje. (“Salvador Cruz Montalvo...”
19)

De esto, aunado a todo lo revisado anteriormente, podemos concluir que Salvador Cruz tuvo
un papel significativo dentro del ambito cultural en Puebla, pues se desempefio en diferentes
areas, en las cuales dejo tras de si tanto una obra ensayistica y académica amplia, como una
obra poética que vale la pena revisar, ya sea con 0jos de lector especializado o de lector

casual.
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Capitulo 2. El texto artistico: estructura de la poesia de Salvador Cruz

Montalvo

2.1 El texto artistico

El segundo capitulo de este trabajo de investigacion se enfoca en analizar la estructura de los
poemas I, 11, 111, IV y Epicedio de la antologia Imagen por tu voz y otros poemas (1954), “En
la linea” y “Noite” de Los peces de colores (1965) y, “Ofrenda propiciatoria de ave y flor” y
“La creacién como juego de azar” de In Xochitl in Cuicatl (1969), escritos por Salvador Cruz

Montalvo.

Para comprender los aspectos a analizar de los poemas de Salvador Cruz Montalvo, es
pertinente revisar lo que Yuri M. Lotman considera como el texto artistico. En Estructura del
texto artistico (1982), el autor abre su reflexion con la idea de que todo sistema que sirve
como comunicacion entre dos o mas individuos puede definirse como lenguaje, los cuales a su
vez poseen reglas de combinacion de signos y representan una estructura determinada que
posee su propia jerarquizacion: el lenguaje del arte serd cualquier sistema de comunicacion
que emplea signos ordenados de un modo particular (Lotman 17-18). Esta idea explica el por
qué no cualquier escrito puede ser considerado ‘literario’ o, en este caso, ‘poético’ pues, mas
adelante, el autor agrega a ella lo siguiente: el discurso poético es una estructura compleja con
respecto a la lengua natural, el cual no posee la misma informacion que el discurso usual ya
que, de ser asi, lo poético perderia el derecho a existir y desapareceria (Lotman 21). Por tanto,

hablar de poesia y, en concreto del poema, implica el conocer, comprender y analizar los
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diferentes recursos literarios que el poeta emplea para la construccion de su discurso poético,

esto con la finalidad de establecer si éste puede ser considerado o no un texto artistico.

Los recursos no son elegidos al azar por el poeta, mas bien se derivan, como escribe
Lotman, acerca del pensamiento del escritor, que: “se realiza en una escritura artistica
determinada de la cual es inseparable [...] el pensamiento artistico se realiza a través de la
«concatenacion» —la estructura— y no existe sin ésta, que la idea del artista se realiza en su
modelo de la realidad” (22). El poeta, al momento de escribir, debera ser consciente tanto de
las ideas que desea comunicar al lector, como de la forma en que puede y/o desea transmitir el
mensaje que depositara en el discurso poético. Ademas, dentro de este proceso entra en juego
lo siguiente: “La eleccion, por parte del escritor, de un determinado género, estilo o tendencia
artistica supone asimismo una eleccién del lenguaje en el que piensa hablar con el lector. Este
lenguaje forma parte de una compleja jerarquia de lenguajes artisticos de una época dada, de
una cultura dada, de un pueblo dado o de una humanidad dada” (Lotman 30). Todo lo anterior
implica que el poeta es conocedor ya sea de las tradiciones literarias previas, o bien de los

ejercicios de escritura que otros grupos de autores realizan a la par del suyo.

Toda esta reflexion nos lleva finalmente al hecho de que en el texto artistico “cada
detalle y el texto en su totalidad estan insertos en diferentes sistemas de relaciones y como
resultado adquieren a la vez mas de un significado” (Lotman, 90). Esta caracteristica permite a
los lectores realizar maltiples y diferentes interpretaciones debido a que, como se dijo antes, la
informacidn contenida en el discurso poético no es idéntica a la del discurso usual, lo que

implica que el primero no puede ser reducido a una sola idea cerrada y absoluta, como suele
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ocurrir en el segundo. Asi, el texto artistico da pauta al mecanismo de efecto ludico o la
conciencia permanente de otros significados distintos al percibido en un momento dado

(Lotman, 92).

Entonces, para identificar los recursos literarios que emplea el poeta dentro del
discurso poético, es necesario recurrir a los niveles de andlisis. Lotman explica que “el
lenguaje de la descripcidn de un texto representa una jerarquia. Es inadmisible la combinacion
de descripciones de diferentes niveles. Es preciso especificar exactamente a qué nivel (niveles)
se realiza la descripcion” (75). Por tanto, para el analisis estructural de los poemas de Salvador
Cruz Montalvo se tomaron en cuenta los niveles: fonico-fonologico, sintactico, semantico y
I6gico; partiendo de los postulados de la retérica, expuestos por el Grupo p en Retérica
General (1987) y Helena Beristain en Diccionario de Retdrica y Poética (1995), los cuales se

discutiran en los apartados siguientes.

2.2 La retorica y los niveles de andlisis del texto artistico

Para hablar sobre los niveles de andlisis considerados para describir e interpretar los poemas
de Salvador Cruz, es pertinente partir de la siguiente idea del Grupo pu expuesta en Retdrica
General (1987): “Tanto para los antiguos como para los modernos, la finalidad declarada de la
retorica es la de ensefiar técnicas de persuasion. La idea de argumento y la de auditorio les son
esenciales” (44). Esto quiere decir que el emisor de un determinado mensaje se valdra de las

figuras retoricas, con la finalidad de persuadir a un receptor.
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Sin embargo, referirse especificamente a la retérica aplicada en la literatura, implica,
en principio, resaltar la siguiente diferencia de uso: “el orador no utiliza la metafora mas que
para conjurar la contradiccion, mientras que el poeta recurre a ella porque le tiene encantado;
pero, tanto para el uno como para el otro, s6lo es eficaz en tanto que «divierte», en tanto que es
creadora de ilusion” (Grupo p 45); asi como entender el hecho de que realizar el analisis de las
figuras retoricas participes dentro del discurso poético del autor “puede al menos explicar
cdmo y por qué un texto es un texto, es decir: cudles son los procedimientos de lenguaje que
caracterizan la literatura (asi como los otros tipos de discursos retoricos) [...] la literatura es en
primer lugar un uso singular del lenguaje” (Grupo p 47). Ambos aspectos nos hacen pensar
que existe una intencion por parte del poeta de crear y plasmar, dentro del poema y
recurriendo al uso de las figuras retdricas, una imagen, un sentimiento, una vivencia 0 un

mundo posible.

Entonces, para el Grupo |, los niveles de analisis se organizan dentro de los planos del
significante (lo fonico o gréafico) y del significado (sentido), en los que se manifiesta una
jerarquia de planos donde, a su vez, se «articulan» unidades discretas que pueden contenerse
en unidades de orden superior y desintegrarse en unidades de orden inferior, lo cual provoca
que en el primer plano se alcance el nivel de los rasgos distintivos, en tanto que en el segundo
se alcance el nivel de los semas (71). De esta forma, los niveles de anélisis fonico-fonoldgico
y sintactico se encuentran inmersos en el plano del significante, y los niveles seméantico y
logico en el plano del significado. Dentro de cada nivel operan diferentes figuras retoricas las

cuales, propone el Grupo W, se agruparian de la siguiente manera:
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1.2.1. Dominio de los metaplasmos. — Este dominio es el de las figuras que acttan sobre el
aspecto sonoro o grafico de las palabras y de las unidades de orden inferior a la palabra [...]

1.2.2. Dominio de las metataxis. — Es el dominio de las figuras que actGan en la estructura de la
frase [...] la frase se define por la presencia minima de ciertos constituyentes, los sintagmas

[...]

1.2.3. Dominio de los metasememas. — Un metasemema es una figura que reemplaza un
semema por otro, es decir que modifica las agrupaciones de semas del grado cero [...]

1.2.4. Dominio de los metalogismos. — Es en parte el dominio de las antiguas «figuras de
pensamiento», que modifican el valor logico de la frase y por consiguiente no estan ya
sometidas a restricciones lingiiisticas. [...] El grado cero de tales figuras hace intervenir, mas
bien que los criterios de correccion lingiistica, la nocion de un orden «l6gico» de presentacion
de los hechos, o la de una progresion «l6gica» del razonamiento. (75-76)

Por tanto, y una vez realizada esta reflexidn, se procede a continuacion con el analisis de los
poemas de Salvador Cruz, dividiendo el mismo en cuatro apartados, cada uno correspondiente

a los niveles de analisis® propuestos por el Grupo p.

2.2.1 Nivel fonico-fonol6gico: la aliteracion

El analisis a nivel fonico-fonologico de los poemas de Salvador Cruz en este caso se centra en
la figura retorica de la aliteracion, la cual Helena Beristain, en su Diccionario de Retérica y
Poética (1995), define como “Figura* de diccion que consiste en la repeticién de uno o mas
sonidos en distintas palabras* proximas [...] Se trata de una metabola* de la clase de los
metaplasmos* porque involucra a los elementos morfolégicos de las palabras. Se produce por
adicion* repetitiva. Relaciona entre si palabras que ofrecen identidad parcial de sonidos” (37).

Beristain explica que existen diferentes formas de aliteracion, sin embargo, en este caso sélo

& Para fines de este capitulo, en cada nivel de analisis seleccionamos las figuras retéricas que tienen una presencia
significativa en la obra del autor. Ademas, si tomamos en cuenta la extension del capitulo, resultaria complicado
hablar de todas ellas. No negamos que en la obra existan otras figuras que no consideramos aqui, pero creemos
gue éstas pueden revisarse en trabajos de investigacidn posteriores, por nosotros o por otro investigador.
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nos enfocamos en dos de ellas: el ritmo y la rima, debido a que resultan ser las mas notorias

dentro de la poesia de Salvador Cruz.

2.2.1.1 El ritmo

El ritmo como aliteracion es, para Beristdin, “el efecto resultante de la repeticion, a intervalos
regulares, de un fendmeno [...] En la poesia, en general, el ritmo puede ser cuantitativo, si es
producido por la aparicion periddica de los pies métricos (que resultan de la sucesion de
silabas largas y breves) [...] o puede ser cualitativo, si resulta de la repeticion de los acentos”
(429). Para fines de este analisis se tomo en cuenta la nocion cuantitativa, es decir, la métrica

en la que Salvador Cruz escribi6 sus poemas.

Comencemos con la siguiente idea, donde Octavio Paz expone la importancia del ritmo

en el poema, etiquetandolo incluso como la ‘unidad de la frase poética’:
El poema posee el mismo caracter complejo e indivisible del lenguaje y de su célula: la frase.
Todo poema es una totalidad cerrada sobre si misma: es una frase o un conjunto de frases que
forman un todo [...] el poeta no se expresa en vocablos sueltos, sino en unidades compactas e
inseparables. La célula del poema, su nicleo mas simple, es la frase poética. Pero, a diferencia

de lo que ocurre con la prosa, la unidad de la frase, lo que la constituye como tal y hace
lenguaje, no es el sentido o direccion significativa, sino el ritmo. (“El ritmo” 51)

Ademas de esta consideracion, para Paz el ritmo juega un papel importante dentro del proceso
creador del poeta, siendo que por éste “Las palabras se juntan y separan atendiendo a ciertos
principios ritmicos [...] El ritmo es un iman. Al reproducirlo —por medio de metros, rimas,
aliteraciones, paronomasias y otros procedimientos- convoca las palabras [...] la creacion
poética consiste en buena parte, en esta voluntaria utilizacién del ritmo como agente de
seduccion” (53). Lo que procede ahora es averiguar qué tipo de ritmo emplea Salvador Cruz
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en su poesia, con la finalidad de acercarnos al ejercicio creador del autor. Tomemos como

primer ejemplo al poema “Noite” de la antologia Los peces de colores (1965):

La ciudad queda envueltal” en un vapor de agual’ 7+7 =14
y los focos fallecen|” como las chispas Gltimas. |’ 7+7 =14
Ciego vaho de los cielos|” se descimbra en las nubes|’ 7+7 =14
y el aire no se mueve|’ porque es un muerto vivo. |’ 7+7 =14
S6lo un arbol enfila” la intencién del camino’ 7+7=14
y al amor del arroyo| se distiende un espejo. | 7+7 =14
Pero mafiana el sol|” no se ha de ver la cara: |’ 7+7 =14
un pafiuelo de niebla|” le nublara los ojos, | 7+7=14
y una congoja helada|” le asaltara en el aire, | 7+7 =14
y nadie ha de decirle|’ por qué ha llorado tanto, |’ 7+7 =14
sino un muerto en la calle|’ 7
con los ojos abiertos. |’ 7
Porque hoy —para siempre— |’ 7
ha llorado la noche|” desde todas las noches|’ 7+7=14
para decir adios. |! (21-23) 7

En Arte del verso (2004), Tomas Navarro Tomas expresa que “Conocer la naturaleza del verso
es condicion indispensable para componerlo con acierto, para interpretarlo con propiedad y
para sentir y apreciar su valor” (9). Entonces, en este poema se puede observar que Salvador
Cruz propone un ritmo en verso alejandrino: separado por una pausa o cesura con la finalidad
de fragmentarlo en dos hemistiquios heptasilabicos. Ademas, éste puede considerarse como
una silva, pues en el mismo “los endecasilabos solos 0 acompafiados de heptasilabos, rimados

todos o en parte sueltos, se combinan libremente, sin orden de estrofas” (Navarro 165): las
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primeras tres estrofas cuentan con dos versos, mientras que la cuarta y quinta cuentan con seis

y tres versos respectivamente.

El hecho de que Salvador Cruz proponga un ritmo heptasilabico apunta a que €l es
consciente de la tradicion poética, pues construye el poema en un sentido clasico que apela a
la escritura modernista. EI modernismo, en palabras de Max Enriquez, se caracterizé en parte
por romper con ciertos canones del retoricismo seudoclasico que restringia el nimero y la
combinacion de los metros: los modernistas devolvieron a la vida medidas y estrofas
cultivadas anteriormente por los clasicos espainoles (“Ojeada de conjunto...” 14). Ademas de
esta idea, Navarro expresa que “con el modernismo, a medida que la estrofa en general fue
perdiendo terreno, las composiciones a modo de silva han ensanchado su representacion en
frecuencia y variedad de formas. Una de sus modalidades se caracteriza por juntar con el
endecasilabo y el heptasilabo otros versos de diferentes medidas” (165-166). Para observar
esta combinacion de metros dentro del poema, tomemos de ejemplo ahora al poema 11l de la

antologia Imagen por tu voz y otros poemas (1954):

MEJOR era sofiar.|’ 7
Sofar despierto|® 5
junto a las playas|® de la inmensidad. [° 5+5=10
iNada mas claro|® que la primavera, |° 5+6=11
ni mas alto que el cielo, |" ni mas hondol* 7+4=11
que la sombra caida|” de una estrella! |* 7+4=11
iAbrir las puertas, [° saludar al suefio, |° 5+6=11
prisionarlo en la carcel|” de los ojos|* 7+4=11
y hundirlo en una paginal’ del tiempo![® 7+3=10
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Mejor era sofiar|’ 7
— ingenuamente —° 5
como suefia la nube|” frente al mar. >4 (11) 7+4=11

En este poema, Salvador Cruz realiza una combinacion entre versos heptasilabos y
pentasilabos, ademés de proponer cesuras en los versos endecasilabos para fragmentarlos en
hemistiquios desiguales: algunos quedan con un hemistiquio pentasilabo mas un hexasilabo,
mientras otros quedan con un heptasilabo mas un tetrasilabo. Sin embargo, un detalle a
contrastar con respecto al primer ejemplo es que, en este poema, se ve reflejada una mala
realizacion de la métrica por parte del autor puesto que, en los versos tres y nueve no se logra
completar el endecasilabo, quedando el primero con dos hemistiquios pentasilabos y el

segundo con un heptasilabo y un trisilabo.

Por otro lado, al expresar Paz que “el poeta despierta las fuerzas secretas del idioma. El
poeta encanta al lenguaje por medio del ritmo. Asi, la funcion predominante del ritmo
distingue al poema de todas las otras formas literarias. EI poema es un conjunto de frases, un
orden verbal, fundado en el ritmo” (56), insiste en el ejercicio consciente del poeta como
selector de las palabras requeridas por el ritmo poético al que desea llegar. Esta accion, explica
Mario Calderdn en su ensayo Poesia y signo linglistico, se debe a que la poesia “pone gran
atencion en el significante o en la estructura de la palabra, y precisamente en la importancia
que un escritor concede al significante se puede medir su experiencia como artista y su manejo

de la lengua” (177).

Sobre la seleccion de palabras, Calderon agrega con una metafora que “Considerando
que las palabras son piedras, material para construir un edificio poético y que cada poeta es un
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albafiil que selecciona las que considera apropiadas, segun su estilo y sus intenciones estéticas
0 su idea de belleza, tomando en cuenta tanto la eufonia como la luz u oscuridad, esto es, el
color asi como la consistencia lingiiistica obesa, mediana o fina” (177-178). Entonces, lo que
sigue es determinar si en los poemas de Salvador Cruz esta seleccion de palabras puede

considerarse de consistencia linguistica obesa, mediana, fina, de luz u oscuridad.

En los poemas que revisamos mas arriba, existe una variedad en la consistencia
lingtistica de las palabras que emplea el autor. En el primer poema, encontramos algunas
palabras oscuras: fallecen, ciego, nublara, noche; ya que la intencionalidad del autor apela a
construir una imagen oscura y de desolacion por el tema de la muerte. También encontramos
palabras de densidad fina: vaho, cielos, nubes, vapor, aire; que operan ya sea como elementos
ambientales que apoyan a perfilar la imagen generada por las palabras oscuras, o bien para

representar un sentimiento disférico a lo largo del poema.

En el segundo poema, aunque en menor cantidad, volvemos a encontrar algunas
palabras finas: cielo, nube, claro; que, caso contrario al primer poema, aqui representan un
estado de calma y relajacion. También esta presente la palabra ‘mar’ la cual, de acuerdo con
Calder6n, “tiene la significacion de inmensidad, pero también de confusion” (183): en el
poema, la palabra forma parte de una oracion subordinada adverbial comparativa “Mejor era
sofiar / — ingenuamente — / como suefa la nube frente al mar.” (11), donde ‘mar’ funciona
como complemento circunstancial de lugar. A partir de esto podemos desprender dos posibles
opciones: o la palabra funciona como mero elemento de ambientacion o trae implicita la idea

de gue el acto de sofiar es en si inmenso y confuso para el entendimiento humano. Por Gltimo,
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que simbolizan un deseo de aferrarse a lo intangible, como lo es el sofiar: prisionarlo, cércel,

hundirlo, hoja.

Si tomamos en cuenta la idea de que el ritmo del autor apela al modernismo, podemos
decir que al momento de seleccionar estas palabras: “El poeta hace malabarismos con la
trasmutacion de los sentidos y amalgama sensaciones para materializar anhelos e inquietudes
de su vida interior [...] puede afirmarse que en modernismo no eran raros los procedimientos
impresionistas y que, con frecuencia, los afiliados al movimiento presentaban las impresiones
que las cosas producen, en vez de las cosas mismas” (Enriquez 16-17), es decir, mas que
enfocarse en construir la imagen de la muerte —en el caso del poema “Noite”—, el autor
prioriza la sensacién que le produce al ser humano el ser testigo de un acto tan cotidiano, pero
del que muchas veces rehuimos, negamos 0 minimizamos, como es el caso de morir. Y,
enfocandonos en el poema I11, mas que hablar del suefio, evoca la posible sensacién producida
por el acto de sofiar y la privilegia por encima de la producida por el vivir en la realidad, esto

en el momento en que abre y cierra el poema con la oracion “mejor era sonar” (11).

2.2.1.2 Larima

En el caso de la rima como aliteracion, Beristain la define como “Figura retorica* que afecta
principalmente a los elementos morfoldgicos de las palabras*. Resulta de la igualdad o
semejanza de sonido a partir de la Gltima vocal tdnica en las palabras finales de los versos* o
de los hemistiquios™ [...] Consiste en la repeticion significativa de fonemas* que se produce
sobre todo cuando el discurso* adopta la forma de un molde métrico-ritmico” (427). Por su

parte, Toméas Navarro Tomas explica que, en la poesia espafiola, se dan los siguientes tipos de
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rima: la consonante, donde coinciden todos los sonidos finales a partir de la ultima vocal

acentuada ‘esposa-hermosa’; y la asonante, donde tinicamente coinciden las vocales ‘esposa-

corona’ (29). Lo expuesto por ambos autores apunta a que, dentro del ejercicio creador, el

poeta también es consciente de si se apegara 0 no a un tipo determinado de rima. Por tanto, el

siguiente paso es observar los poemas de Salvador Cruz y, a partir de ellos, determinar si el

autor emplea o no esta figura retorica. Para ello, se optd por citar fragmentos’ de diferentes

poemas.

Tomemos, como primeros ejemplos, los siguientes fragmentos:

Poema |

NACER es encontrarse.

es hallar en el polvo nuestro espejo;
es despertar, acaso, y en el polvo
descubrir que la vida toda es suefio.

— jUn suefio entre los parpados, temblando,
como un péjaro herido sobre nardos! — (9)

Poema IV
PERFECTO viaje del mundo:
el de los cielos, con nubes,

el de los aires, desnudo.

Para viajar a los cielos

w O w>

o

o

7 Los poemas citados se encuentran completos en el Anexo 1 de este trabajo: “Poemas de Salvador Cruz

Montalvo”
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hay que llevar en el pecho D
de corazon, un lucero. (12) D

De ambos poemas se puede apreciar que el autor recurre a una rima asonante: espejo/suefio,
temblando/nardos, mundo/desnudo, pecho/lucero. Beristain explica que, entre versos y/o
estrofas, puede haber diversas combinaciones de rima, tales como la monorrima —0 sin
interrupcion, la pareada —o de dos en dos versos—, y la cruzada — abad— (428). Lo que ocurre
dentro de los fragmentos es que, de las cuatro rimas asonantes propuestas, unicamente se da la
repeticion de dos: en el primero se repiten las rimas B en los versos 2 y 4, resultando en una
rima cruzada, y D en los versos 5 y 6, siendo una rima pareada; en tanto que en el segundo lo
hacen las rimas A en los versos 1y 3 a manera de rima cruzada, y D en los versos 5y 6 de
forma pareada. Esto quiere decir que, a pesar de que Salvador Cruz propone diferentes rimas
asonantes, la mayoria de éstas no se repiten, lo que provoca a su vez que no se visualice un

patrén de combinacion de las mismas.

Sumado a lo anterior, en otros poemas del autor resulta mas complicado encontrar una
repeticion y combinacion de rimas. Para visualizar este hecho, tomemos ahora como ejemplo

los siguientes fragmentos:

Ofrenda propiciatoria de ave y flor

iMira sus plumas rutiles

Tendiendo el arco-iris en honor de tu nombre,
Y su vuelo caudal de panico estertor,

Y su suefio mas ultimo,

Y su muerte propicia,

Oh diosa de la noche hacedora de dias! (2)

Mmoo w >
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Poema VvV

ERA la misma desnudez del aire: A
La plena luz donde no se ve nada, B
La clara voz donde no se oye a nadie. C
(Solamente tu voz era una huella D
Pavonando la carne de la piedra). (14) E

Lo que sucede en ambos fragmentos es lo siguiente: Salvador Cruz nos presenta una rima
asonante diferente para cada verso, lo que da un resultado de seis rimas en el primero y cinco
en el segundo. Este hecho a su vez, no permite que exista dentro del texto una repeticion y
combinacién de rimas, como se vio en los fragmentos revisados mas arriba. Por tanto, en este

caso, sblo se puede determinar que la poesia de Salvador Cruz sigue una rima asonante.

Sobre esto, se pueden hacer dos especulaciones: en el momento del proceso creador el
autor, o se centré completamente en la construccién del ritmo heptasilabico que descuidd su
propuesta de rima asonante 0 —a forma de experimentacion— pretendidé acercarse a los
ideales de la poesia pura espafiola®, la cual —expone Mauricio Alberto Gonzalez— surge en la
Espafia de los afios 20°s con un grupo de poetas jovenes que aspiran a una elevacién del arte

por medio de la estricta depuracion de lo anecdotico y lo sentimental, que cultivaron

8 Para el caso de esta investigacion no se realiz6 un ejercicio profundo de contextualizacion sobre la ‘poesia pura
espafiola’ pues representaria desviarnos de o no atender completamente los objetivos que perseguimos. Sin
embargo, decidimos apegarnos a la idea expuesta por Gonzalez: “busco ese purismo no en ¢l objeto, sino en los
0j0s que se acercaban a ese objeto [Para los poetas espafioles] fue fundamental la reflexién en torno a la palabra
[que] no se separé nunca de la realidad, sino que la pureza consistio en el acercamiento a esa realidad de una
manera totalmente nueva, clara y sencilla, una revelacion de lo cotidiano” (57). Convendria realizar,
posteriormente, un trabajo de analisis que se enfoque en reflexionar a profundidad sobre la ‘poesia pura espafiola’
y su posible influencia en la obra de Salvador Cruz, ya sea por nosotros o por otro investigador interesado en el
tema.
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costumbres de reflexion artistica y sentido critico que recordaba a una renacentista
complicidad entre la poesia y la erudicion (“Del 98 al 277 52). Los poemas que hemos
revisado hasta ahora reflejan una intencion del autor por inscribirse dentro de canones
literarios considerados cultos en tanto a las formas en que éstos proponen manejar el lenguaje
al momento de la escritura poética. Sin embargo, para tener certeza de esta segunda
suposicion, es necesario visualizar lo que ocurre con los poemas del autor en los demaés niveles

de analisis.

2.2.2 Nivel sintactico

El analisis a nivel sintactico de los poemas de Salvador Cruz se centra en las figuras retoricas:
asindeton, polisindeton e isotaxia. Lo que el poeta realiza con estas figuras —retomando al
Grupo p— es alterar las estructuras sintacticas y, esta accion a su vez repercute en el nivel
semantico (75). Entonces, lo que sigue es indagar si el autor se vale de los recursos

seleccionados de este nivel para construir su propuesta poética.

2.2.2.1 El asindeton y el polisindeton

Beristain explica que el asindeton es una figura que “Afecta a la forma de las frases* al
yuxtaponer en series enumerativas ya sea palabras* o grupos de palabras omitiendo entre ellas
los nexos que las coordinan” (79), en tanto que el polisindeton es una “Figura* de
construccion opuesta al asindeton*. Consiste en repetir los nexos coordinantes con cada uno
de los miembros de la enumeracién*. Hace mas patentes y distintos entre si los términos

enumerados. Los nexos mas usuales en esta figura son las conjunciones y, ni, pero, 0” (293).
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Para revisar la presencia de estas figuras en la obra de Salvador Cruz, tomemos como ejemplo

el siguiente fragmento, conformado por los versos 14 al 38 °:

Del risco a la caverna y el chaparral inhdspito
se alzaba tensamente un parche de colores,
tachonado de lamparas,

escarchado de pérpados,

absorto de pupilas

como la noche azul.

Y larosay laestrellay el agua
y laluz y las lagrimas
vestian ropa interior.

Y en esa tarde de primera sintesis,

un hombre a solas afil6 su dedo,

y rasgufio su sombra,

se fileted a si mismo,

y defini¢ la tarde contra el sol.

Era tan solo el gusto de vaciar energias
y jugar

y crear.

Después los urgio el corcel de los colores

y domefio la piedra y la pulveriz6

y exprimio la fragancia de los juegos agrestes
y se embijo la mano

¥ Fragmento del poema “La creacién como juego de azar” (1969). El poema se encuentra completo en el Anexo 1

de este trabajo: “Poemas de Salvador Cruz Montalvo”
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y la estamp0 de cara contra el sol.
Eran tan solo el gusto de tefiir energias

y jugar
ycrear. (4)

Aqui podemos observar que el autor emplea ambas figuras de manera simultanea. En la
primera estrofa el asindeton se hace notar porque los versos 16, 17 y 18 hacen una
enumeracion descriptiva que recae en el sustantivo escrito en verso 15 ‘un parche de colores’,

a los que facilmente podria agregéarseles el nexo y como forma de proponer un polisindeton.

Caso contrario es la segunda estrofa, donde aparece el polisindeton del nexo y como
una enumeracion de sustantivos que conforman un sujeto compuesto, sobre el cual recae el
verbo ‘vestian’ del verso 22. Se podrian quitar la mayoria de los nexos y dejarlo como ‘la rosa,
la estrella, el agua, / la luz y las lagrimas / vestian ropa interior’ pero, al leer esta construccion
y compararla con la escrita en el poema nos damos cuenta que ésta genera menor impacto en
el lector pues —retomando a Beristain— la y otorga distincion entre si a los sustantivos que

acompana.

Pero el lector puede cansarse de que se repita en el poema la estructura ‘una estrofa con
asindeton y otra con polisindeton’, por lo que Salvador Cruz en la tercera estrofa alterna
ambas figuras, donde los versos 25, 26 y 27 son una enumeracion de acciones que son llevadas
a cabo por el sujeto ‘un hombre’ expresado en el verso 24: en los impares, se encuentra un
polisindeton del nexo y, en tanto que en el par rompe con la sucesion de esta figura utilizando

el asindeton.
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Por Gltimo, en la cuarta estrofa, el autor retoma el polisindeton del nexo y en los versos
32 al 35 haciendo la enumeracion de acciones llevadas a cabo por un sujeto tacito, expresado

anteriormente en el verso 31 ‘el corcel de colores’.

De todo lo observado hasta el momento, se puede resaltar el siguiente hecho: el autor
hace uso del asindeton y el polisindeton para enfatizar en cada estrofa una categoria sintactica
diferente, otorgandole en cada caso — Yy en contraste con las demas categorias presentes— un
nivel jerarquico superior. En la primera estrofa el asindeton coloca en como superiores a los
adjetivos. En la segunda, el polisindeton establece que son superiores los sustantivos en
contraste con el verbo. Y, al contrario que en la anterior estrofa, en la tercera y cuarta son
superiores los verbos en contraste con los sustantivos. De esto podemos suponer que existe
una intenciéon del autor de realizar estas agrupaciones a partir de su significado. Para
confirmarlo, se requeriria retomarlo en el nivel de andlisis semantico, pero esto optaremos por

dejarlo para un trabajo de analisis posterior.

2.2.2.2 Ruptura de la isotaxia

La isotaxia, de acuerdo con Beristain, es una figura retorica que se desprende de la isotopia,
siendo la primera “cada linea tematica o linea de significacion* que se desenvuelve dentro del
mismo desarrollo del discurso*; resulta de la redundancia* o iteracion de los semas radicados
en distintos sememas del enunciado, y produce la continuidad temética o la homogeneidad
semantica de éste, su coherencia” (285), en tanto que la segunda “resultaria de la iteracion de
las mismas estructuras sintacticas, ya que las unidades linguisticas que cumplen la misma

funcion —ya lo decia Restler— son isotopias desde el punto de vista sintactico” (293). Veiamos
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en el apartado “El ritmo” que Salvador Cruz utiliza principalmente el heptasilabo dentro de
sus poemas mediante la propuesta de hemistiquios entre los versos, los cuales lo fraccionan
para obtener ya sea dos heptasilabos (verso alejandrino) o un heptasilabo acompafiado de un
trisilabo, tetrasilabo o pentasilabo (silva). Cuando el autor realiza esas pausas con el
hemistiquio, provoca que se dé en los poemas una ruptura de la isotaxia. Para visualizar este
hecho, es necesario regresar a los ejemplos citados en el nivel de anélisis anterior, pero, para

evitar una redundancia de citas, tomemos solo algunos fragmentos:

Noite

Ciego vaho de los cielos|” se descimbra en las nubes|’ 7+7 =14
y el aire no se mueve|’ porque es un muerto vivo. |’ 7+7=14
S6lo un arbol enfilal” la intencion del camino|’ 7+7=14
y al amor del arroyo|’ se distiende un espejo. |”  (21) 7+7 =14
Poema 111

iAbrir las puertas, |° saludar al suefio, |° 5+6=11
prisionarlo en la cércel|’ de los ojos|* 7+4=11
y hundirlo en una pagina|’ del tiempo!|® (11) 7+3=10

Como se puede apreciar, en la mayoria de los versos ocurre la ruptura de la isotaxia pues las
estructuras sintacticas que conforman al verso se encuentran momentaneamente aisladas, lo
que impide en mayor o menor medida que gocen de un significado completo. Por ejemplo, en
“el aire no se mueve porque es un muerto vivo”, el verso presenta una oracion subordinada de
causa-consecuencia que se quebranta al separarse la subordinada —introducida por la
conjuncidn ‘porque’— de la oracion principal. Otro ejemplo es “prisionarlo en la cércel de los
0jos”, porque aqui el hemistiquio separa al complemento adnominal del sustantivo al que

determina. Caso contrario es el verso “jAbrir las puertas, saludar al suefo” ya que el
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hemistiquio separa dos frases que gozan de cierta independencia sintéctica, pero al juntarse
logran un significado més pleno porque, si leemos los versos posteriores, nos damos cuenta
que se trata de una enumeracion de verbos en infinitivo a los que podria agregéarseles un verbo

conjugado y un sujeto.

2.2.3 Nivel semantico

El anélisis a nivel semantico de los poemas de Salvador Cruz se centra en las figuras retoricas:
la metafora y la prosopopeya. Lo que el poeta realiza con estas figuras —retomando al Grupo
U— es alterar las agrupaciones de semas'® por medio de la sustitucion de un uno o varios
sememas'! (76), con la intencion de generar un significado diferente al que se tendria en el
discurso usual. A continuacion, veremos como el autor emplea ambas figuras para proveer de

significado poético a su propuesta.

2.2.3.1 La metafora y la prosopopeya

La metéafora es, para Beristain, una figura retorica

“que afecta al nivel* Iéxico-semantico de la lengua* y que tradicionalmente solia ser descrita
como un tropo* de diccion o de palabra* (a pesar de que siempre involucra a méas de una de
ellas) que se presenta como una comparacion* abreviada y eliptica (sin el verbo) [...] se ha
visto como fundada en una relacién de semejanza entre los significados* de las palabras que en
ella participan, a pesar de que asocia términos que se refieren a aspectos de la realidad que
habitualmente no se vinculan.” (308)

10 Entiéndase “semas” como unidades minimas de significacion (Beristain 308)

11 Entiéndase “sememas” como conjunto de “semas” o de rasgos semanticos pertinentes que se realizan en un
lexema o palabra (Beristain 435)
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El escritor que se vale de la metafora debera jugar con los significados de las palabras que
pretende asociar y que en la realidad no es comdn que se vinculen.? Tomemos como primer

ejemplo al poema “Epicedio” de la antologia Imagen por tu voz y otros poemas (1954):

NO te pedimos, no, te adelantaste

a crecer en las nubes al diciembre:

la sombra de tu voz quedd en nosotros
con una transparencia de laureles.
Mafiana, al despertar, te alcanzaremos,

buscando a nuestra sed la misma fuente,

y otra vez tocara nuestras arenas

el agua de tu cielo, siempre verde.

Hoy déjanos sofiar bajo tu nombre

y en la estatura del poema, verte.
Ver que te eriges en el libro abierto
Y que, en la herida de tu muerte, creces. (17)
En este caso, aunque la asociacion de los significados propuestos por el autor en el poema
resulta débil, parece que nos encontramos ante una metafora in absential®, pues ésta se
recupera solo si leemos y conocemos el significado del titulo del poema: un epicedio es una
composicion poética en la que se llora y alaba a una persona muerta la cual, en la antigiiedad,

se recitaba en los funerales (RAE). En todo el poema se percibe nostalgia y aprecio por la

12 Recordemos lo mencionado antes por Lotman: la diferencia entre el discurso del texto artistico y el usual reside
en que éstos no poseen dentro de si la misma informacion (21).

13 In absentia, expresion del latin que significa “en ausencia”.
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persona a quien se dirige el autor, con expresiones que van desde una queja porque nadie le
pidié irse hasta el deseo de volverse a ver de alguna manera. Sin embargo, el poema no solo
habla de esta alabanza hacia el muerto, sino que encierra dentro de si una sentencia, expresada

en los versos 5 y 6: los que continuamos vivos hemos de morir también.

Como segundo ejemplo, tomemos el poema “Instantanea”, donde Salvador Cruz

propone nuevamente una metafora in absentia:

ABRO los ojos para verte,

clara.

Los parpados, al aire,

Las manos, extendidas.

Vigilo el fruto que abrird mafiana
mafiana.
Mafana, si, con ramos

en aurora.

(jLa pulpa ardiendo, tus labios,
y la denuncia redonda de tu pecho!)
iSi fueras a mis ojos

paralela!

Pero ta me reflejas
en la espalda

y, ciego, cierro las manos. (21)
Aqui, el autor construye la metafora a partir del significado de la palabra que da titulo al

poema ‘instantanea’, porque habla de un acontecimiento que ocurre en un lapso de tiempo
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muy breve ya que no existe un indicador de si fueron minutos, horas o dias: el poema tiene
implicita la idea de que la voz poética esta observando a otra persona y, de forma espontanea
extiende las manos para alcanzarle. Pero, cuando leemos los versos 11 a 14, nos percatamos de
que, quien es observado, no esta enterado de que le estan mirando. Entonces, puede que el
poema esté haciendo alusién a la tradicion del amor contemplativo, con la diferencia de que
aqui el autor prioriza la forma en que construye la imagen y minimiza el sentimiento de

desasosiego de la voz poética.

Ahora bien, en el caso de la prosopopeya, Beristain expone que se trata de una
metafora de tipo especial, denominada “sensibilizadora”, personificacion o metagoge, en la
cual se establece una coposesion de semas donde lo considerado como no humano se
humaniza y lo inanimado se anima (309). A continuacién, se toman de ejemplo los siguientes

fragmentos de Salvador Cruz:

Pero mafana el sol no se ha de ver la cara:

un pafiuelo de niebla le nublara los ojos,

y una congoja helada le asaltara en el aire,

y nadie ha de decirle por qué ha llorado tanto,
sino un muerto en la calle

con los ojos abiertos.** (21-22)

Y larosay laestrellay el agua
y laluz y las lagrimas

vestian ropa interior.”® (4)

14 Fragmento del poema “Noite” (1965), antes citado en el apartado 2.2.1.1 “El ritmo” de este capitulo. EI poema

también se encuentra completo en el Anexo 1 de este trabajo: “Poemas de Salvador Cruz Montalvo™.
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En el primero, encontramos que la prosopopeya recae en ‘sol’: el autor realiza el cambio de su
condicion de no humano a humano a partir de la coposesidn de semas presentes en 10s versos
que conforman la estrofa, pues en ellos mencionan que éste se verd desprovisto de la
percepcion visual, que lo invadira una emocion especifica —la congoja o pena intensa—, la cual
provocard inevitablemente su llanto. Ademas, los tres altimos versos nos dicen que el motivo
de lo que le acontece sélo lo sabe “un muerto en la calle / con los ojos abiertos” (11-12). Algo
mas que confirma la prosopopeya es que la relacion entre los semas evidentemente no refleja

un acontecimiento real porque sabemos que el Sol es una entidad no humana.

Por otro lado, en este fragmento podemos encontrar también una metafora que habla
sobre la muerte, pues en lugar de que las acciones se refieran al sol y lo humanicen, éstas
aludan en realidad a lo que sucede cuando llega el momento final de los seres vivos: se
pierden los sentidos —representados en el poema por la vista— en el momento que el cerebro
deja de funcionar y, evidentemente, no se podra volver a ver la realidad ni la vida —

representada por el rostro— porque habréa sido el final de la misma.

Por el contrario, en el segundo fragmento la prosopopeya recae en ‘rosa, estrella, agua,
luz y lagrimas’, aunque su intensidad es menor debido a que el verso siguiente s6lo nos dice
que éstas “vestian ropa interior”. La accidon de vestir en la realidad so6lo es llevada a cabo de
manera consciente por los seres humanos. Entonces, hablar de que esas entidades realizaron la

accion ‘vestir’ cambia, al menos, su condicion de inanimado por animado.

15 Fragmento del poema “La creacidn como juego de azar” (1969), antes citado en el apartado 2.2.2.1 “El
asindeton y el polisindeton”. El poema se encuentra completo en el Anexo 1 de este trabajo: “Poemas de
Salvador Cruz Montalvo”.
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2.2.4 Nivel ldgico

Por ultimo, el analisis a nivel l6gico se centra en las figuras de la alegoria y la paradoja, con
las cuales el autor busca —retomando al grupo p— modificar el valor l6gico de las frases del
poema para provocar una alteracion en la nocion del orden logico de presentar hechos o
razonamientos (76). A continuacion, veremos como el autor emplea ambas figuras para alterar

este orden ldgico.

2.2.4.1 La alegoria

Beristain expresa que la alegoria:

Se trata de un "conjunto de elementos figurativos usados con valor translaticio y que guarda
paralelismo con un sistema de conceptos o realidades"”, 1o que permite que haya un sentido*
aparente o literal que se borra y deja lugar a otro sentido mas profundo, que es el Unico que
funciona y que es el alegérico. Esto produce una ambiguedad* en el enunciado* porque éste
ofrece simultaneamente dos interpretaciones coherentes, pero el receptor* reconoce sélo una
de ellas como la vigente. (35)

Es decir, dentro del poema conviven dos significados, lo que provoca una ambigledad. El
lector tiene entonces que reconocer cual de éstos es el que funciona al momento de enfrentarse
al texto poético, descartando o borrando de su lectura al otro. Para visualizar cobmo el autor
emplea esta figura, tomemos como ejemplo al poema “En la linea”, de la antologia Los peces

de colores (1965):

Sea una flor o un poema,
pueden morir clavados en su sangre.

La flor crece del gozo de la tierra,
de la marea del cielo,

de la tinta del sol.
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Si paladea los infimos estratos

serda mas danza y miel.

Pero debe morir.

Solo el insecto ciego,
o0 el extravio del aire,
o0 la mano inequivoca del agua enamorada,
se tachonan de polen, lo reintegran.

y aflora la flor nueva.

Asi la voz clavada por el canto:
Slbita abre el paisaje,
se configura en torno de los huesos,
asume 0jos y manos,
se levanta.

¢ Pero no ha de morir?

Sélo los hombres mudos,

la pulsacion andnima,

el coro aglutinante de sirenas unanimes,
pueden asir el eco, diferirlo

para el reloj de siempre.

Estas palabras —mias—

se adhieren a la marcha.

¢JVendra la primavera? (9-11)
Al repetir el autor tantas veces la palabra ‘muerte’, podria enganarnos con la idea de que sélo

habla de esta relacion ciclica vida—muerte, sin embargo, todo el poema puede tratarse de una
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alusion alegorica al poeta y a su ejercicio de escribir poesia. Revisemos por partes. Al
principio establece una sentencia de mortalidad que recae en las palabras ‘flor’ y ‘poema’,
otorgandoles una condicion de igualdad o semejanza: sabemos que en la realidad las flores —
como seres vivos— tienen un proceso natural de nacimiento, crecimiento y muerte, en tanto que
el poema no es como tal una entidad viva, mas bien es el producto del ejercicio creador del

poeta.

Pero, si bien en la realidad el poema no es un ser vivo, éste puede someterse a un ciclo
similar, que comenzaria cuando el autor ‘da vida’ al poema en el momento de su escritura y
publicacién. Tal proceso es descrito en el poema en ambos casos, comenzando con la ‘flor’ en
los versos 3 a 7 del poema, y siguiendo con el ‘poema’ en los versos 14 a 18. Sin embargo,
mientras el autor sentencia en el verso 8 que la flor debe morir, se cuestiona en el verso 19 si
el poema morira o no: en la realidad, la vida de la flor es regida por las leyes naturales, en
tanto que la vida del poema dependera del contexto social que funge como receptor de la obra
poeética, pues es a partir de éste que las obras literarias o0 se consagran no importando si fueron
escritas décadas o siglos atrds, o pueden ser condenadas al olvido porque no obtienen ese

reconocimiento.

Casi al final del poema, en los versos 20-24, es posible que hagan alusion a los poetas
y a la responsabilidad casi exclusiva que éstos tienen por el hecho de escribir poesia. Los
poetas pueden ser ‘los hombres mudos’, eso si consideramos que su expresion parte de
lenguaje escrito y no tanto de la oralidad. Ademas, si tomamos en cuenta que esta frase se

encuentra dentro de una enumeracion con otros dos elementos —‘la pulsacion anénima’ y ‘el

64



coro aglutinante de sirenas’— que forman un sujeto compuesto, nos percatamos de que el autor
restringe, usando el adverbio “solo”, a tres entidades especificas la posibilidad de realizar la
accion que se expresa en el verso 23. De éstas, la que parece mas l6gica para realizar la accion
serian ‘los hombres mudos’ o los poetas, pues ‘pulsaciones’ puede referirse al pulso cardiaco
de una persona o a la accién de tocar las teclas de una maquina de escribir 0 una computadora,
en tanto que el coro de sirenas o puede hablar tal cual de los seres mitoldgicos en los que
creian los navegantes en la antigiiedad o referirse en sentido metaférico a un coro que tenga
una armonia musical comparable con la capacidad de canto que les era atribuida a las sirenas.
Ahora bien, la accion del verso 23 “pueden asir el eco, diferirlo” haria alusién a que, de entre
todos los mensajes posibles dentro de la lengua usual, el poeta tomara o elegira alguno de ellos

para transformarlo en algo diferente: en poesia.

2.2.4.2 La paradoja

Beristain menciona que la paradoja es una:

Figura* de pensamiento que altera la I6gica de la expresion pues aproxima dos ideas opuestas
y en apariencia irreconciliables que manifestarian un absurdo si se tomaran al pie de la letra
—razon por la que los franceses suelen describirla como "opinién contraria a la opinién"— pero
gue contienen una profunda y sorprendente coherencia en su sentido* figurado [...] la
contradiccion afecta al contexto* por lo que su interpretacion exige apelar a otros datos que
revelen su sentido, y pide una mayor reflexion. (380)

Entonces, la diferencia entre la alegoria y la paradoja es que, mientras en la primera se
relacionan dos significados diferentes —-mas no opuestos—, de los cuales se elimina el
significado que no es alegorico, en la segunda se relacionan dos significados opuestos que
resultan en un absurdo para el sentido légico. Lo siguiente ahora es observar cobmo el autor

emplea esta figura. Para ello, veamos el siguiente fragmento:
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Ver en la casa redonda
que cada paso adelante

nos va mordiendo la sombra.’® (13)

Este fragmento comienza con una metafora ‘ver en la casa redonda’, que puede aludir al
planeta donde vivimos: la Tierra. De ahi, los dos versos siguientes son en los que se encuentra
presente la paradoja, puesto que, en primer término, si pensamos las ideas que se estan
relacionando desde un sentido légico, ni los pasos son una entidad viva auténoma con la
capacidad de morder ni la sombra es una entidad tangible que pueda recibir el dafio provocado
por la mordedura de los pasos. En segundo término, luego de ubicar las contradicciones
I6gicas de la union de ambas ideas, necesitamos encontrar otras claves que nos apoyen para
encontrar su sentido figurado. Para ello, habria que regresar a la metéafora inicial: la casa
redonda es igual al planeta Tierra. Con esta informacion, lo que sigue es proponer otro
significado para los pasos y la sombra. Podemos decir que ‘cada paso’ alude en realidad a
unidades de tiempo y a que ‘la sombra’ represente a la vida, juntar estas nociones con la
metafora de la casa redonda, y concluir que la paradoja pretenda expresar la idea de que, en
este mundo, mientras mas avanza el tiempo, menos vida nos queda. Esto refleja un
sentimiento disférico, de pesimismo y a la vez de desengafio pues, en lugar de realizar en el
poema una exaltacion sobre la vida, expresa que ‘el hecho de vivir es ir acercindonos cada vez

mas a la muerte’.

16 Fragmento del “Poema IV” (1954). El poema se encuentra completo en el Anexo 1 de este trabajo: “Poemas de
Salvador Cruz Montalvo”
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Capitulo 3. El agua como simbolo en cuatro poemas de Salvador Cruz

Montalvo

3.1. La construccién del simbolo

El tercer capitulo de este trabajo de investigacion presenta el analisis simbolico de cuatro
poemas de Salvador Cruz Montalvo: ‘Solo un breve recuerdo’, escrito inédito que, explica
Alberto Enriquez en su texto Arbol de la vida. Alfonso Reyes y la inteligencia poblana, 1911-
1959, el autor envi6 por correspondencia postal a Alfonso Reyes en 1954 (190); ‘Agua color
del agua’, ‘Noite’ y ‘Los peces de colores’, publicados en el poemario Los peces de colores
(1965). El elemento simbdlico a analizar es el agua puesto que, su presencia recurrente en los
poemas hace que resulte necesario comprender cOmo éste se construye y aporta significado al

mismo.

Para hablar del simbolo, es preciso retomar algunos conceptos previos de la psicologia
analitica de Carl G. Jung: en primer lugar, comenzamos con lo que él considera como la
psique. Andrew Samuels en su texto “Introduccion: Jung y los posjunguianos” expresa que
“De acuerdo con la propia concepcion de Jung, lo inconsciente posee una base colectiva, €s
decir posee estructuras innatas que condicionan y tal vez determinan los contenidos” (43), lo
que nos va adelantando al hecho de considerar la creacion e interpretacion de los simbolos
como ejercicio colectivo mas que individual. Con esta idea en la mente, podemos pasar a lo
que Sherry Salman en su texto “La psique creativa: principales aportaciones de Jung” expone

sobre la psique:
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Aunque enraizada en la tradicion que postula la interrelacion esencial de toda la materia viva,
la orientacién de Jung hacia la psique y el mundo difiere de otros sistemas animistas mas
antiguos que funcionan psicoldgicamente por procesos de fusion, compulsion y obediencia a la
fuerza inapelable del destino. Pero también difiere de las modernas concepciones racionales,
orientadas a la segregacion de lo inconsciente y al control del yo sobre la materia y sobre la
psique. [...] El conjunto del enfoque de Jung sobre la psique es «posmodernoy»: su metafora
central es la existencia de un dialogo entre consciente e inconsciente, que depende de los
sistemas de retroalimentacion autorreguladora existentes entre los fendmenos inconscientes
auténomos y la participacion del yo en ellos, asi como del interjuego entre sujeto y objeto,
psique y materia (104).

Esto nos acerca mas a la idea de que, para Jung, la psique se construye desde la colectividad,
es decir, desde las interacciones que son llevadas a cabo dentro de los diferentes grupos
sociales. Ademas, continua Salman, esta concepcion de la psique cuenta con un ndcleo al que
Jung se referia como unus mundus y que alude a un «mundo unitario», la unidad originaria no
diferenciada, el caldo primigenio que contiene todas las cosas (104). Es decir, mas alla de
existir en la psique una categorizacion especifica de los diferentes elementos que la

constituyen, éstos se encuentran en un estado de convergencia donde forman parte de un todo.

Cabe mencionar también que, enfocandonos en el unus mundus, Salman agrega lo
siguiente:
“len ¢él] todo se encuentra conectado entre si y no existen diferencias entre los hechos
psicoldgicos y los fisicos, el pasado, presente o futuro. El estado fronterizo en que se unen
tiempo, espacio y eternidad constituye el telon de fondo del postulado junguiano esencial sobre
la estructura y la dindmica de la psique: la existencia de una psique objetiva o un inconsciente
colectivo, reservorio de las experiencias humanas reales y posibles y de sus elementos
constitutivos, los arquetipos (105)
Aqui, ademas de presentar los diferentes elementos constitutivos de esta psique objetiva o
inconsciente colectivo, Salman hace la mencion de otro elemento importante para Jung: los
arquetipos. Sobre éstos, Samuels expresa que “De acuerdo con el propio Jung, el arquetipo €s

un esquema innato y hereditario del comportamiento psicoldgico, vinculado al instinto.
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Cuando es activado, el arquetipo se manifiesta a través de la conducta y de la emocion” (49).
Es decir, el arquetipo cuenta con la misma naturaleza y mecanismos de operacion que la
psique objetiva por el hecho de tratarse del elemento constitutivo de ésta. Salman, por su parte,

complementa lo anterior expresando que:

“los arquetipos describen el contenido y comportamiento de la psique objetiva. A la manera de
«estructuras» psicosomaticas, constituyen nuestra capacidad innata para aprehender, organizar
y crear experiencia. Los arquetipos son tanto patrones de comportamiento de base biol6gica
como imagenes simbdlicas de dichos patrones. Como estructuras transpersonales, son
«esencias» trascendentes o destilados esenciales del poder y sentido creativo que nos son
revelados en los simbolos” (110).

Entonces, ademas de ser un elemento de la psique objetiva, en el arquetipo se manifiesta la
forma en la cual los seres humanos nos apropiamos de las experiencias proporcionadas por el
entorno con el que interactuamos, las cuales —atendiendo a la idea de Salman de que en la
psique no existe diferencia entre los hechos del pasado, presente o futuro— se actualizan y
fortalecen con la informacion obtenida a través del tiempo y de los diferentes grupos

sociales.’

Sobre esta idea, Salman agrega lo siguiente: “Los arquetipos bosquejan nuestra
relacion con el mundo: se manifiestan como instintos y afectos, como iméagenes primigenias y
simbolos en los suefios y la mitologia, como patrones de comportamiento y experiencia. Al ser

elementos impersonales, colectivos y objetivos presentes en la psique, reflejan temas

17 A esta idea podemos sumarle lo que Claire Douglas expresa en “El contexto historico de la psicologia
analitica”: “Los arquetipos, por ejemplo, son formas ideales que nunca pueden ser conocidas en su totalidad, pero
pueden ser revestidas de formas que resulten visibles y contemporaneas™ (64). El arquetipo, mas alla de tratarse
de una aprehension individual de una realidad inmutable, hace referencia a las diversas experiencias recabadas y
compartidas histéricamente por un colectivo o sociedad, las cuales se adaptan al contexto de dicha colectividad y
lo mantienen actualizado y en operatividad dentro de la psique objetiva.
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universales y sirven para salvar la brecha sujeto/objeto” (111). De aqui, rescatamos el hecho
de que la autora haya mencionado a los simbolos como una manifestacion de los arquetipos
pues, al momento de realizar el ejercicio de interpretacién que nos ocupa —la construccion del
simbolo del agua—, esto nos ayudara para la basqueda de los diferentes significados que pueda

tener un solo elemento, los cuales atenderan a su vez a lo que reside en la psique objetiva.

Por dltimo, para comprender la importancia de tomar a los simbolos como

manifestacion de los arquetipos, Salman menciona lo siguiente:

Los simbolos hablan el idioma arquetipico por excelencia. Se originan en el estrato méagico
arcaico de la psique, donde pueden ser, en potencia, curativos, destructivos o proféticos. Las
imagenes simbdlicas son auténticos transformadores de la energia psiquica, porque una imagen
simbdlica evoca la totalidad del arquetipo reflejado. Las imagenes evocan el objetivo y la
motivacion de los instintos mediante la naturaleza psicoide del arquetipo. Esto ocurre
independientemente de comprenderlos de forma racional o no. (119)

Es decir, en el simbolo nuevamente se encuentran presentes la naturaleza y los mecanismos de
operacion propios de la psique objetiva, los cuales nos permiten visualizar y aprehender de él
los diferentes significados o ideas que éste pueda representar. Interpretar el simbolo requerira
también de nuestras experiencias individuales ya que, de acuerdo con Salman, “Si bien las
imagenes arquetipicas difieren mucho de las experiencias personales, nunca existen en un
vacio: se disparan, liberan y experimentan en el individuo. La naturaleza (el arquetipo) y la
nutricion (la experiencia personal) estan inseparablemente unidas. El arquetipo en si es un

esqueleto que requiere de la experiencia personal para encarnarse” (112)

Una vez realizada esta revision, procedemos a complementar la idea del simbolo como
manifestacion del arquetipo con lo que Carl G. Jung en EI hombre y sus simbolos (1995),

expone sobre el mismo:
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Lo que llamamos simbolo es un término, un nombre 0 aun una pintura que puede ser conocido
en la vida diaria aunque posea connotaciones especificas ademas de su significado corriente y
obvio. Representa algo vago, desconocido u oculto para nosotros. [...] Asi es que una palabra o
una imagen es simbdlica cuando representa algo mas que su significado inmediato y obvio.
Tiene un aspecto “inconsciente” mas amplio que nunca estd definido con precision o
completamente explicado. Ni se puede esperar definirlo o explicarlo (20).

Es decir, el simbolo para Jung no tendra un caracter de absoluto. Esto permite, hablando en
especifico del simbolo como elemento funcional del poema, brindarle maltiples y diferentes
interpretaciones, esto en conjunto con la informacion brindada por el texto poético en

cuestién.

Continuando con la idea de que el resultado de la interpretacion del simbolo no es
absoluto, Jung explora el hecho de que “[...] las ideas manejadas en nuestra aparentemente
disciplinada vida despierta no son, tan precisas como nos gusta creer. Por el contrario, su
significado (y su significancia emotiva para nosotros) se hace méas impreciso cuanto mas cerca
lo examinamos” (Jung 40). Este hecho resulta pertinente en el sentido de que no se puede
imponer una sola lectura al simbolo, sino que ésta serd una de las diferentes interpretaciones a
las que se pueda llegar, y que la misma puede cambiar si se realizan relecturas del texto donde
el simbolo se encuentre presente. Ademas, para Jung, este proceso permite que todo concepto
de la mente consciente tenga sus propias asociaciones psiquicas, las cuales pueden variar en

intensidad y ser capaces de cambiar el caracter “normal” del concepto (40-43).18

18 Complementado la idea del simbolo de Jung, Juan Eduardo Cirlot expresa lo siguiente: “Los simbolos oniricos
no son, pues, en rigor, distintos de los miticos, religiosos, liricos o primitivos. Sélo que, entre los grandes
arquetipos, se mezclan como submundo los residuos de imagenes de caracter existencial, que pueden carecer de
significado simbdlico, ser expresiones de lo fisiolégico, simples recuerdos, o poseer simbolismo relacionado con
el de las formas matrices y primarias de que proceden” (30).
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Otro elemento a considerar para determinar que el simbolo construido por el poeta en
su obra surge como una imagen arquetipica de la psique objetiva es el suefio, pues, para el
propio Jung:

es el suefio desde el cual se desarrollan originalmente la mayoria de los simbolos [...] el suefio

no es para nada parecido a una historia a una historia contada por la mente consciente. En la

vida diaria se piensa lo que se desea decir, se escogen las formas mas eficaces para decirlo y se
intenta que los comentarios tengan coherencia légica [...] Pero los suefios tienen una estructura
diferente. Imagenes que parecen contradictorias y ridiculas se apifian sobre el sofiante, se

pierde el normal sentido del tiempo y las cosas corrientes pueden asumir un aspecto fascinante
0 amenazador (39).

El poeta, si bien debe estar consciente del mensaje o la imagen que desea expresar en el poema
y de la forma o canon al que pretende apegar su ejercicio creativo, también puede verse
fascinado por los mecanismos y estructuras del suefio, pues en él se trascienden las barreras de
las leyes logicas y cientificas con las que el hombre rige su vida consciente. El suefio
funcionaria al poeta como una especie de inspiracion, en el cual logre visualizar una imagen y,
mas aun, una imagen simbdlica que, posteriormente, buscara transmitir al lector por medio del

poema.

Para complementar la idea anterior, retomamos a lo que Gaston Bachelard, en su texto
La poética de la ensofiacion (1982), se refiere como ensofiacion poética, en la cual “Todos los
sentidos se despiertan y armonizan [...] Y esta polifonia de sentidos es aquello que la
ensofiacion poética escucha y la conciencia poética debe registrar” (17). Aqui podemos ver
una reiteracion a la idea de Jung de que podemos encontrar maltiples significados dentro de
los simbolos. Ademas, Bachelard expresa que “el sonador, en la noche del suefio, recupera los
esplendores del dia. Es consciente entonces de la belleza del mundo. La belleza del mundo le

devuelve un instante su consciencia. La ensofacion ilustra asi un descanso del ser, un
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bienestar. El sofador y su ensofiacion entran en cuerpo y alma en la sustancia de la felicidad”
(26), lo que nos habla nuevamente de ese encanto que el poeta siente hacia el suefio como

medio para la creacion de imagenes, en este caso, simbdlicas.

Por ultimo, Bachelard expresa que “La ensofacion poética nos da el mundo de los
mundos. La ensofiacion poética es una ensofiacion cdsmica. ES una apertura hacia un mundo
hermoso, hacia mundos hermosos. Le concede al yo un no-yo que es el bien del yo; mi yo. Ese
no-yo mio hechiza al yo del sofiador; los poetas saben hacérnoslo compartir” (28). Esto
podemos conectarlo con el concepto de unus mundus y las relaciones entre la psique objetiva y
el arquetipo de Jung, pues la ensofiacion implica para el sofiador realizar dentro de si la
aprehension de una parte de esos ‘mundos hermosos’ que logra visualizar, para después
plasmar en el poema la imagen aprehendida y la sensacién que ésta le provoca, accién que
Bachelard justifica cuando comenta que “una ensofiacion, a diferencia del suefio, no se cuenta.
Para comunicarla, hay que escribirla, escribirla con emocion, con gusto, reviviéndola tanto

mas cuando se la vuelve a escribir” (19).

Por lo tanto, lo desarrollado en este capitulo presenta una primera lectura e
interpretacion del simbolo del agua presente en cuatro poemas de Salvador Cruz Montalvo, la
cual parte de la nocién del simbolo como imagen arquetipica expuesta por Jung en conjunto
con la ensofiacion de Bachelard, tomando en cuenta la informacion proporcionada por cada
poema en conjunto con lo que exponen acerca del agua Jean Chevalier en el Diccionario de

los simbolos (1986), José Antonio Pérez Rioja en el Diccionario de simbolos y mitos (1988) y
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Juan Eduardo Cirlot en el Diccionario de simbolos (1997), de lo cual se habla en el siguiente

apartado.

3.2. El simbolo del agua

Para acercarnos a la construccion simbdlica del agua, comenzamos este apartado con una
reflexion en torno a lo que Gaston Bachelard en su texto El agua y los suefios (1978)
menciona sobre de la presencia del elemento agua en la literatura. El autor expresa en primer

lugar lo siguiente:
El agua es realmente el elemento transitorio. Es la metamorfosis ontoldgica esencial entre el
fuego vy la tierra. El ser consagrado al agua es un ser en el vértigo. Muere a cada minuto, sin
cesar algo de su sustancia se derrumba. La muerte cotidiana no es la muerte exuberante del

fuego que atraviesa el cielo con sus flechas; la muerte cotidiana es la muerte del agua. El agua
corre siempre, el agua cae siempre, siempre concluye en su muerte horizontal (Bachelard 15).

Aqui Bachelard nos adelanta que se trata de un elemento representativo de la movilidad y el
cambio los cuales, posteriormente, encuentran su final en la muerte. Esta concepcion puede
aprovecharse al momento de escribir poesia y, en concreto, para la generacion de imagenes

simbdlicas, sin embargo, Bachelard expone después que:

Los documentos poéticos son mucho menos numerosos y mas pobres. Los poetas y los
sofladores a menudo se entretienen mas de lo que son seducidos por los juegos superficiales de
las aguas. El agua es en ese caso un adorno de sus paisajes; no es realmente “la sustancia” de
sus ensofiaciones. Para hablar como filosofo, los poetas del agua “participan” menos de la
realidad acuatica de la naturaleza que los poetas que atienden al llamado del fuego o de la
tierra. (14)

De esto, podemos establecer que el principal desafio para el andlisis de los poemas de

Salvador Cruz se encuentra en realizar —dentro de los poemas— la identificacion de lo que
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puede considerarse como una imagen simbdlica y diferenciarla a su vez de lo que opera s6lo

como elemento ornamental.

Entonces, para poder realizar esta distincion, retomamos lo que Bachelard propone
como ley primordial y reciproca de la imaginacion?®, la cual establece lo siguiente: “una
materia que la imaginacion no puede hacer vivir doblemente no puede representar el papel
psicologico de materia original. Una materia que no proporciona ocasién para una
ambivalencia psicologica no puede encontrar su doble poético que permita infinitas
transportaciones” (24). Esto concuerda en gran medida con la idea de Jung del simbolo como
una manifestacion arquetipica dotada de diversos elementos que van mas alla de la
representacion de un significado inmediato, porque ambos autores apelan a que, para ser
considerados simbolos o ensofiaciones, deberan contener algo mas que lo obvio y encontrarse

préximos a lo que reside y se relaciona dentro de la psique objetiva.

Sin embargo, Bachelard agrega que “La imaginacion inventa algo mas que cosas y
dramas, inventa la vida nueva, inventa el espiritu nuevo; abre 0jos que tienen nuevos tipos de
vision [...] Tendrd visiones si se educa en las ensofiaciones antes de educarse en las
experiencias, si las experiencias vienen después como pruebas de esas ensofiaciones” (31), lo

cual representa otro desafio para el poeta pues, si centra su ejercicio creativo solo en expresar

19 Sobre la imaginacion, Bachelard hace una distincion entre una imaginacion material y una formal: “Las fuerzas
imaginantes de nuestro espiritu se desenvuelven sobre dos ejes muy diferentes. Unas cobran vuelo ante la
novedad; se recrean con lo pintoresco, con lo vario, con el acontecimiento inesperado. La imaginacion animada
por ellas siempre tiene una primavera que describir. [...] Las otras fuerzas imaginantes ahondan en el fondo del
ser; quieren encontrar en el ser a la vez lo primitivo y lo eterno. Dominan lo temporal y la historia. [...] podriamos
distinguir entre dos imaginaciones: una imaginacion que alimenta la causa formal y una imaginacion que
alimenta la causa material o, mas brevemente, la imaginacion formal y la imaginacion material” (7)
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su experiencia personal, sin dejarse encantar por lo que la ensofiacion le genera, el resultado
de este proceso sera un escrito pobre del cual no se podran desprender ni variedad de

interpretaciones ni significados ocultos.

Por otro lado, Bachelard propone mas adelante una distinciéon entre los ‘tipos’ de agua

que podemos encontrar en la literatura, centrandose en la idea de que:

ciertas formas nacidas de las aguas tienen mas atractivos, mas insistencia, mas consistencia:
porque intervienen ensofiaciones mas materiales y mas profundas, porque nuestro ser intimo se
compromete mas a fondo, porque nuestra imaginacion suefia, mas de cerca, con los actos
creadores. Entonces la fuerza poética, insensible en una poesia de los reflejos, aparece
repentinamente; el agua se hace mas pesada, se entenebrece, se profundiza, se materializa. Y
he aqui que la ensofiacion materializante, uniendo los suefios del agua a ensofiaciones menos
moviles, mas sensuales, termina por construir sobre el agua, por sentir el agua con mayor
intensidad y profundidad. (37-38)

Es decir, si el poeta logra que en sus escritos el agua capte dentro de si otros elementos que
van mas alla de su significado obvio, ademas de no otorgarle solamente una condicion de
ornamento, ésta obtendra una carga simbdlica mayor, lo cual a su vez otorgara al poema una
riqueza de interpretacion, pues recordemos que los simbolos no pueden ser restringidos a una

lectura absoluta. A continuacién, presentamos dos tipos de agua propuestos por el autor.

El primer tipo de agua podemos denominarla como ‘narcisista’, pues Bachelard habla
sobre un ‘espejo de las aguas’, en el cual: “el agua sirve para naturalizar nuestra imagen, para
concederle algo de inocencia y de naturalidad al orgullo de nuestra contemplacion” (39-40).
Nos vemos reflejados en el agua, nos dejamos eclipsar por lo que vemos en ella y nos
adentramos asi en una ensofiacion, sobre la cual el autor agrega lo siguiente: “ciertas
ensofiaciones tienen un destino estético muy regular. Tal es el caso de la ensofiacion frente al

reflejo de las aguas. Cerca de la corriente, en sus reflejos, el mundo tiende a la belleza. El
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narcisismo, primera conciencia de una belleza, es pues el germen de un pancalismo”
(Bachelard 46): la ensofiacion del agua narcisista se centrara en la contemplacion de lo bello,
por tanto, nos encontramos ante un agua menos profunda en cuanto a la multiplicidad de

significados, pues el poeta sélo evocara las imagenes y sensaciones que ésta le producen.

El segundo tipo de agua que Bachelard identifica es el que se relaciona con la muerte

y, tomando como ejemplo algunos poemas de Edgar Allan Poe, explica que:

toda agua primitivamente clara es para Edgar Poe un agua que tiene que ensombrecerse, un
agua que va a absorber el negro sufrimiento. Toda agua viviente es un agua cuyo destino es
hacerse lenta, pesada. Toda agua viviente es un agua a punto de morir. Ahora bien, en poesia
dinamica, las cosas no son lo que son sino que son aquello en lo que se convierten. Y llegan a
ser en las imégenes lo que llegan a ser en nuestra ensofiacion, en nuestras interminables
ilusiones. Contemplar el agua es derramarse, disolverse, morir (77)

Es decir, nos encontramos ante un agua que posee una carga simboélica mayor pues en ésta la
ensofiacion no se da necesariamente a partir de la contemplacion de imagenes bellas, sino que
representa y evoca recuerdos, sentimientos y/o experiencias relacionadas con la muerte. Y,
aunque en este caso se aborde desde la poetica de Poe, lo importante de mencionar esta
percepcion del agua como simbolo de muerte es poder encontrar en operacion algunos rasgos

de este simbolo dentro de los poemas de Salvador Cruz.

Maés adelante agrega el hecho de que, en la poesia de Poe, se pueden descubrir dos

aguas: la de alegria y la de pena; en las cuales:

hay un solo recuerdo. Nunca el agua pesada es ligera, nunca se aclara un agua sombria.
Siempre ocurre lo contrario. El cuento del agua es el cuento humano de un agua que muere. La
ensofiacién comienza a veces delante del agua limpia, llena de inmensos reflejos, que murmura
con mausicas cristalinas. Concluye en el seno de un agua triste y sombria que transmite extrafios
y fnebres murmullos. (77)
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El recuerdo que reside en ambas aguas se tratara sin duda de aquel que el poeta sea capaz de
relacionar con la muerte: ya sea por la partida de un ser amado o recrear tal cual las
preocupaciones y sentimientos que a las personas nos genera el hecho de morir algin dia. Su
labor recae en la forma en que consiga transmitir y generar en el poema la imagen simbdlica

de ese recuerdo.

Para complementar lo expuesto por Bachelard, retomaremos lo que diferentes autores
han mencionado sobre el simbolo del agua. Comenzamos con el Diccionario de simbolos
(1986), donde Jean Chevalier menciona que “Las significaciones simbolicas del agua pueden
reducirse a tres temas dominantes: fuente de vida, medio de purificacion y centro de
regeneracion. Estos tres temas se hallan en las tradiciones més antiguas y forman las
combinaciones imaginarias mas variadas, al mismo tiempo que las mas coherentes” (52).
También explica que las aguas representan la infinidad de lo posible, conteniendo dentro de si
lo virtual, lo informal y las promesas de desarrollo, pero también las amenazas de reabsorcion
(Chevalier 52). Es decir, hablar de agua puede asociarse ya sea con su referente inmediato:
liquido incoloro, inodoro, indispensable para la vida; asi como elemento mitico y espiritual

dual, capaz tanto de ser un purificador, como de terminar con la vida misma?®.

Mas adelante, Chevalier apunta el hecho de que “En las tradiciones judias y cristianas

el agua simboliza ante todo el origen de la creacion. [...] Fuente de todas las cosas, manifiesta

20 Aqui es preciso recordar el tema del ‘diluvio universal’, expuesto en relatos de diferentes culturas y
cosmovisiones. Se puede hablar, por ejemplo, del diluvio judeo-cristiano escrito en el libro del Génesis de la
Biblia, o del diluvio universal mexica. El elemento comun de estos relatos es la gran inundacion que arrasé con
las formas de vida que habitaban la Tierra en una época lejana.
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lo transcendente y por ello debe considerarse como una hierofania [?1]” (54), llegando
entonces a la conclusion de que el simbolo del agua “puede considerarse en dos planos
rigurosamente opuestos, pero de ningin modo irreductibles, y semejante ambivalencia se sitda

a todos los niveles. El agua es fuente de vida y fuente de muerte, creadora y destructora” (54).

Por su parte, en el Diccionario de simbolos y mitos (1988), Jose Antonio Pérez Rioja
menciona que “En el agua todo se disuclve. Toda forma se desintegra, toda historia queda
abolida: tales son las caracteristicas de la purificacion por el agua, en la que se basa el
bautismo cristiano; el agua bautismal es simbolo de purificacion, ya que significa la
eliminacién del pecado y la elevacion hacia una vida nueva” (46). Entonces, esto refuerza la
idea antes expuesta por Chevalier del agua como entidad de purificacion. Ademas de esta
observacion, Pérez Rioja agrega lo siguiente: “Aeppli afiade que el agua es, ante todo, un
simbolo del inconsciente, pues, como éste, mana de lo obscuro. [...] Para Otaola es una de las

representaciones de la energia psiquica, especialmente como fuerza pasiva, femenina” (46).

Por ultimo, Juan Eduardo Cirlot en el Diccionario de simbolos (1997) expresa que
“Ilimitadas e inmortales, las aguas son el principio y fin de todas las cosas de la tierra (60).
Dentro de su aparente carencia de forma, se distinguen, ya en las culturas antiguas, las «aguas
superiores» de las «inferiores». Las primeras corresponden a las posibilidades aun virtuales de
la creacion, mientras las segundas conciernen a lo ya determinado” (68), coincidiendo con las

significaciones antes mencionadas por Chevalier: el agua es entendida nuevamente como una

21 |_a Real Academia Espafiola define hierofania como: persona o cosa donde se manifiesta lo sagrado.
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entidad dual con la fuerza de iniciar y terminar con la vida en el planeta??. También coincide
con Chevalier cuando hace alusion a las aguas como elemento para la purificacion: “las aguas
simbolizan la unién universal de virtualidades, fons et origo [*], que se hallan en la
precedencia de toda forma o creacién. La inmersion en las aguas significa el retorno a lo
preformal, con su doble sentido de la muerte y disolucion, pero también de renacimiento y

nueva circulacion, pues la inmersion multiplica el potencial de la vida” (69).

Algo més que agrega Cirlot es la siguiente consideracion, donde realiza una fusion
tanto de los elementos expuestos anteriormente por él, Chevalier y Pérez Rioja, como de la
idea de Jung sobre la construccion de las imagenes simbolicas que residen en la psique
objetiva: “Tanto si tomamos las aguas como simbolo del inconsciente colectivo o
personalizado, como si las vemos en su vision mediadora y disolvente, es evidente que su
estado expresa el grado de tension, el caracter y aspecto con que la agonia acuatica se reviste
para decir, con mayor claridad a la conciencia, lo exacto de su mensaje” (70). Todo esto nos
demuestra que, efectivamente, hablar del agua es encontrarse ante la presencia de una imagen
simbolica en la cual se manifiesta el arquetipo presente a su vez en la psique objetiva de una
colectividad. Lo que prosigue es determinar en qué medida se vale Salvador Cruz de ésta para

aportar contenido a sus poemas.

Es asi que, el analisis simbdlico de los tres poemas de Salvador Cruz Montalvo parte

de las concepciones expuestas por Chevalier, Pérez Rioja y Cirlot acerca del simbolo del agua,

22 Mas adelante, Cirlot confirma esta idea, pues expresa que el elemento del agua es: “Por analogia, mediador
entre la vida y la muerte, en la doble corriente positiva y negativa, de creacion y destruccion” (70)

2 Fons et origo, expresion del latin que significa “fuente y origen”.
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en conjunto con la idea propuesta por Bachelard sobre la existencia de diferentes imagenes

simbdlicas del agua que responden a la carga semantica que éstas contengan.

3.3. El agua como simbolo en cuatro poemas de Salvador Cruz Montalvo

El siguiente apartado se divide en tres partes, las cuales —siguiendo la propuesta de Bachelard
de identificar los diferentes ‘tipos’ de agua— responden a las diferentes imagenes simbdlicas

gue se encuentran presentes en los poemas de Salvador Cruz Montalvo.

3.3.1. El agua enamorada en “Agua color del agua” y “Los peces de colores” (1965)

En este apartado, realizaremos el analisis de dos poemas de Salvador Cruz Montalvo, en los
cuales consideramos que la presencia del agua funge como una imagen simbdlica que
representa a un sentimiento amoroso —de ahi que optemos por denominar a esta agua,
siguiendo la dinamica de Bachelard, como ‘enamorada’—. Comenzamos citando el primer

poema a analizar, “Agua color del agua” (1965):

Yo siempre habia querido saber de qué color

es el agua que brota de los rostros que aman.

Esa agua existe. El amor es un duelo

gozoso, luego existe. Ni una palabra mas.

Y asi me la imagino: nunca espontdneamente
detenida, sino célida y fragil.

Desde luego no es sangre. Todavia

no es sangre, sino mas bien la linea

donde empieza la noche a convertirse en suefio.
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Por eso quise amarte como racimo de oro
al filo de la tarde. Inasible y concreta,

aérea y definida.

Todo estaba perdido si se ganaba un beso.

Pero no era una fabula como yo quise amarte.
Era como la cuerda que pulsan las palomas

o la angustia de un cielo que despierta en rocio.

Una columna calida se escapa de mis dedos.
Es inasible, aérea, concreta y definida.

Pero tampoco es sangre. Porque nunca
la sangre ha sido azul.

Se parece mas bien al agua de mi sombra,
ahora que te he perdido

por haberte alcanzado

asi. (15-17)

En el poema, la presencia de la palabra ‘agua’ se observa desde el segundo verso de la primera
estrofa y, en este caso, funge como elemento del cual parte la ensofiacion, pues es a partir de
ésta que realiza la manifestacion —a manera de metafora— de una inquietud acerca de lo que
representa el amor: se otorga al agua la condicion de poseer un color —en contraste a la
cualidad real de ser incolora— exclusivamente cuando proviene de la accion de amar.
Entonces, la carga simbolica que adquiere sera la de representar un sentimiento amoroso. Esto
se va confirmando cuando damos lectura a las estrofas posteriores. Por ejemplo, en las estrofas

2 'y 3 se afirma la existencia de esa agua, se le vincula con una antitesis sobre el amor —“un
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gozoso duelo”—y, posteriormente, le otorga cualidades que denotan un estado de delicadeza y

cierta pasividad —retomando un poco la simbologia del agua pura y fuente de vida—.

Més adelante en las estrofas 4, 5y 6, vemos que se perfila con detalle el sentimiento
amoroso del que es preso la voz poética, esto conservando la antitesis que vincul6 antes con el
agua enamorada: se trata de un amor contemplativo, donde él observa a la distancia a la
persona amada y sentenciando que, de concretarse, seria un final fatal para éste. De ahi, en las
estrofas 7 y 8 continla hablando del agua —pese a no mencionarla textualmente, hace
referencia de ésta cuando expresa “tampoco es sangre / porque nunca la sangre ha sido azul”
(Cruz 17)-, aunque, contrario a la ensofiacion inicial, expresa que ésta brota involuntariamente
de sus manos, lo cual puede hacer alusion a que se ha evidenciado su amor contemplativo y la
emocion del poema cae a lo disforico, pues no se ve reflejada una sefial del gozo o alegria por
saberse evidenciado. Al contrario, el poema cierra con la pérdida de la persona amada pues, al
hacerse evidente el sentimiento amoroso de la voz poética, se cumplio la sentencia que reside

en el verso “todo estaba perdido si se ganaba un beso” (Cruz 17).

Entonces, en el caso del poema “Agua color del agua” (1965), el autor se vale del agua
como un simbolo que refleja su concepcién del sentimiento amoroso, aunque, teniendo en

mente la idea de Bachelard sobre las aguas pesadas, se trata de un agua poco pesada pues las
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iméagenes®* que se proyectan en cada estrofa nos van dejando pistas tanto de la tematica, como

de hacia donde apunta la construccién simbdlica que propone el autor.

Ahora, pasamos a citar el segundo poema que analizaremos en este apartado, “Los

peces de colores” (1965):

Los peces de colores se iluminan de pronto:

salt6 la primavera desde el azul del ponto®.

En el lecho del polvo mil raices transitan

hasta trepar la rama en que la luz recita.

La garganta del viento modula las corolas
y quién sabe si el cielo no es lengua de las olas.

Las aves y los dias se abejan en las mieles
y cada vez el sol es mas rio de claveles.

Hasta que una marfiana un huésped nifio asoma

y de todas las rosas la mas espina toma.

Y aunque ciego y soberbio se levanta y tropieza

a cada risa planta su tinta de cereza.

24 Sobre las iméagenes, Octavio Paz en El arco y la lira (1972) expresa que: “designamos con la palabra imagen
toda forma verbal, frase o conjunto de frases, que el poeta dice y que unidas componen un poema.! Estas
expresiones verbales han sido clasificadas por la retdrica y se llaman comparaciones, similes, metéforas, juegos
de palabras, paronomasias, simbolos, alegorias, mitos, fabulas, etc. Cualesquiera que sean las diferencias que las
separen, todas ellas tienen en comdn el preservar la pluralidad de significados de la palabra sin quebrantar la
unidad sintactica de la frase o del conjunto de frases. Cada imagen -o cada poema hecho de imagenes- contiene
muchos significados contrarios o dispares, a los que abarca o reconcilia sin suprimirlos.” (98)

5 La Real Academia Espariola explica que la palabra ponto es un sustantivo de uso poético para referirse al mar.

84



Y flecha que no llega, mirada que no ve,

no cesara su lumbre hasta que al ojo dé.

iOh, amor y primavera desde el azul del ponto!
Los peces en el alma han nacido de pronto.

Ojo redondo y lento
para burlar la orilla.
(Volar contra las aguas

No es ilusién sencilla).

El agua se enamora
en un abrir de ojo.
(Por cada beso cierto

se cuenta un pece? rojo).

Tiene alas en el dia
la cupula del cielo.
(El mar de mano céncava

es casi todo vuelo).

iSi el mar nos convidara
en calidad de pez!
(El sol —redondo y lento—

Denunciaria la nuez).

En un recodo de la Sierra Madre,
donde hace eco el silencio, donde el sol

se quiebra en hondonada,

%6 | a Real Academia Espafiola explica que la palabra pece es un sustantivo en desuso, el cual hace referencia al

sustantivo pez.
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un dia habitaron peces

de colores precisos.

Hoy es simple y sencilla superficie.

Nada dice del agua. Apenas si la oreja
de un caracol vacio, flota en el polvo.
Y los peces, dorados, encendidos,
impregnaron el vuelo de su sombra
en siglos hechos piedra

—que no ruedan. (27-31)
En este caso, la ensofiacién comienza en el momento que la voz poética se ve sujeto, en la
primera estrofa, a la contemplacion de un elemento presente en el agua del ponto —o mar—: los
peces de colores. Aqui, consideramos pertinente tomar en cuenta el significado simboélico de la
palabra ‘pez’ pues, aunque se trate de un simbolo diferente al que analizamos, su presencia
dentro de la ensofiacion puede convertir al agua —en términos de Bachelard— en una mas
pesada y profunda. Entonces, Chevalier expresa que el pez es simbolo del elemento agua por
tratarse del lugar donde vive, se le asocia con el nacimiento o la restauracion ciclica y esta
manifestacion se produce en la superficie de las aguas (823); y, a esto, Cirlot agrega que “el
pez es un ser psiquico, un «movimiento penetrante» dotado de poder ascensional en lo
inferior, es decir, en lo inconsciente [...] Schneider sefiala que el pez es el barco mistico de la
vida” (367). De primer momento, y si hacemos la conjuncion de lo que representa el pez con
lo expuesto antes por Chevalier del agua como origen de la creacion, que manifiesta lo
trascendente y lo sagrado, podemos aproximarnos a un significado simbélico que apunta hacia
una representacion del ciclo de la vida. Sin embargo, para confirmar esto es necesario revisar

lo que nos dicen las estrofas posteriores.
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A partir de las estrofas 2 a 7, el poema nos presenta diferentes descripciones del
ambiente donde ocurre la ensofiacion, las cuales se centran en generar imagenes calidas y
luminosas por medio de las palabras que emplea, las cuales reflejan de forma simultanea un
sentimiento de euforia de la voz poética?’. Incuso, el mencionar la presencia de un nifio en
medio de ese paisaje luminoso y las acciones que éste realiza, transmite una sensacion de
inocencia y pureza. Bachelard menciona que “El agua es objeto de una de las mayores
valorizaciones del pensamiento humano: la valorizacion de la pureza. ;Qué seria de la idea de
pureza sin la imagen de un agua limpida y clara, sin ese hermoso pleonasmo que nos habla de
un agua pura? El agua acoge todas las imagenes de la pureza” (28), por tanto, es posible
vincular el ambiente luminoso y la presencia del nifio con la del simbolo del agua para, de esta

forma, reforzar el significado que esbozamos anteriormente.

Mas adelante, en las estrofas 8 y 10 se continua con la construccién del sentimiento de
euforia, esta vez vinculando al agua del ponto —o mar— con el sentimiento amoroso, lo cual se
logra de dos formas: la primera es por medio de una prosopopeya, donde el agua sufre un
cambio de condicion de no humano a humano, lo que le permite tener la capacidad de
enamorarse; la segunda se trata de una metonimia de causa por efecto, donde se expresa que

por cada manifestacion de amor habréd un pez color rojo. De la segunda forma, resulta curioso

27 Para entender con claridad esta idea, consideramos pertinente tomar en cuenta la siguiente idea de Octavio Paz,
donde él expresa que: “Las imagenes del poeta tienen sentido en diversos niveles. En primer término, poseen
autenticidad: el poeta las ha visto u oido, son la expresion genuina de su vision y experiencia del mundo. [...] En
segundo término, esas imagenes constituyen una realidad objetiva, valida por si misma: son obras. [...] En este
caso, el poeta hace algo mas que decir la verdad; crea realidades duefias de una verdad: las de su propia
existencia. [...] Mé&s esta realidad estética de la imagen vale solo dentro de su propio universo. Finalmente, el
poeta afirma que sus imégenes nos dicen algo sobre el mundo y sobre nosotros mismos y que ese algo, aunque
parezca disparatado, nos revela de veras lo que somos” (107-108).
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que el autor haya elegido ese color pues, si nos vamos a uno de sus significados simbdlicos,
éste se trata de un “simbolo del amor liberador” (Chevalier 889), lo cual permite sostener la
idea de que, en este poema, nos encontramos con la presencia de un agua enamorada. Ademas,
lo expresado en las estrofas 12 y 13 expresan una idea del mar como representacién por

excelencia del ideal inalcanzable de un sentimiento amoroso.

Por altimo, en los versos finales se puede notar un cambio del tono euforico a por uno
disforico, pues aparece un sentimiento de afioranza por lo relatado anteriormente y lo refuerza
en el momento que expresa la sentencia de que nada de las iméagenes iniciales se conserva
debido a que los elementos simbodlicos —el agua y los peces— han perdido su significado

simbdlico: el agua ya no comunica nada y los peces parece que se han ido de ese lugar.

Entonces, casi similar al poema “Agua color del agua” (1965), en “Los peces de
colores” (1965) encontramos también la presencia de un agua enamorada. Sin embargo, en
este caso se trata de un agua mas pesada ya que, para la construccion de su significado
simbolico, capta dentro de si el de los otros simbolos presentes en el poema: el pez y el color
rojo. Ademas, resulta menos obvio que esta agua apunte a un sentimiento amoroso, cosa que si
ocurre en el primer poema pues, en una primera lectura, podriamos decir que cumple una

funcién ornamental debido a las descripciones que se realizan en las primeras estrofas.
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3.3.2. El agua de olvido en “Sélo un breve recuerdo” (1954)

Para este apartado, citamos el siguiente poema de Salvador Cruz Montalvo, “So6lo un breve

recuerdo” (1954):

Un suefio intemporal me resucita
para glosar las aguas olvidadas.
Rio abajo transita la corteza

donde tu nombre madurd, ulcerado.

Sélo un breve recuerdo. Tarde breve.
Aire breve. Luz breve. Nuestras manos
sorprendidas, abiertas, iniciadas.

Toda la vida en nuestros corazones.

Algo me respondiste. Claramente
0igo tu nifia voz, enmudecida.
Acaso tus palabras de silencio

eran la imagen de tu sombra, clara.

De pronto no te quise, lo confieso.
Pero tus ojos me enlazaron, trémulos.
También recuerdo que empefié desdenes

y tu los recogiste y los besaste.

Asi transcurri6 un siglo en un instante.
Yo no media la altura de la hora
y mis manos —de pronto inesperadas—

se desprendieron, para siempre, un dia.

Hoy quisiera decirte mi verdad

no con palabras sino con los 0jos.
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Y aunque tu repitieras mi amor falso

yo lo habria de besar, para sembrarlo.

Pero no existes ya sino en mi pecho.
Toda la muerte en nuestros corazones.
Rio abajo transita la corteza

donde tu nombre, eterno, me he olvidado. (225-226)
En este poema, la presencia de la palabra ‘agua’ se da desde la primera estrofa,
especificamente en el segundo verso. De este fragmento se puede entender que, en términos de
Pérez Rioja, el agua hace referencia al inconsciente. En éste residen, segiin Jung “una multitud
de pensamientos oscurecidos temporalmente, impresiones e imagenes que, a pesar de haberse
perdido, contintan influyendo en nuestra mente consciente” (32): la voz poética habla de la
accion de ‘glosar las aguas’, es decir, explicar algo dificil de entender o, en este caso, lo que

habita en el inconsciente.

Ademas, ‘aguas’ estd acompafiada del adjetivo ‘olvidadas’. Para Jung, el olvido “es un
proceso en el que ciertas ideas conscientes pierden su energia especifica, porque la atencion se
desvio [...] Esto es inevitable, porque la consciencia s6lo puede mantener en plena claridad al
mismo tiempo unas cuantas imagenes” (34). Por tanto, la idea de que la palabra ‘agua’
funciona como un simbolo del inconsciente en los dos primeros versos del poema se construye
con el apoyo de los significados inmediatos de la accion en infinitivo ‘glosar’ y del adjetivo

que la acompafia ‘olvidadas’.

Ahora bien, en esta primera estrofa, especificamente en el verso 3 del poema, aparece

otra palabra digna de considerar como un simbolo relacionado con el agua, pues se trata,
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hablando de su significado inmediato, de una corriente natural de agua: el ‘rio’. Chevalier
menciona lo siguiente al respecto: “expresa a la vez la «posibilidad universal» y el «flujo de
las formas» (F. Schuon), la fertilidad, la muerte y la renovacion. La corriente es la de la vida y
la de la muerte” (885); a esto, Pérez Rioja agrega: “El rio es, en general, un simbolo mixto de
la fuerza creadora de la naturaleza y del transcurso irreversible del tiempo.” (309); y Cirlot
complementa diciendo que “De un lado simboliza la fertilidad y el progresivo riego de la
tierra; de otro, el transcurso irreversible y, en consecuencia, el abandono y el olvido™ (391). La
voz poética habla de que es en el rio donde se desplaza algo que se puede traducir como el
recuerdo de una persona. Sin embargo, esta interpretacion no cobra tanta fuerza sino hasta el
final del poema puesto que, luego de relatar en los versos del 5 al 24 la historia de un amor
que fracasa y, posterior al fracaso, se pierde, el autor concluye el poema con un sentimiento de

tristeza y desesperanza representado en los versos 25 al 28.

Entonces, y sumando lo que se dijo anteriormente del agua como simbolo del
inconsciente, el rio en este caso representa el medio para que el recuerdo del amor que fracasa
y se pierde se instale dentro del inconsciente de la voz poética. Aqui resulta importante
considerar la siguiente idea de Jung: “las ideas olvidadas no han dejado de existir. Aunque no
puedan reproducirse a voluntad, estan presentes en un estado subliminal [...] del cual pueden
volver a surgir espontaneamente en cualquier momento, con frecuencia, después de muchos
afnos de aparente olvido total” (34), pues esto explicaria el hecho de que el ‘me he olvidado’
expresado por la voz poética esté antecedido por la expresion ‘donde tu nombre, eterno’: el

poema habla entonces de que el recuerdo del amor perdido de la voz poética surgio
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espontaneamente de su inconsciente, y no por medio de una intencionalidad de éste de

obligarse a olvidar el acontecimiento tréagico.

3.3.3 El agua de muerte en “Noite” (1965)

Para este ultimo apartado, citamos el poema “Noite” (1965), pues consideramos, en un primer
momento, que en éste el autor se vale de la presencia del agua para generar un ambiente

lugubre, con el cual pueda reforzar el sentimiento de melancolia que pretende transmitir:

La ciudad queda envuelta en un vapor de agua
y los focos fallecen como las chispas Gltimas.

Ciego vaho de los cielos se descimbra en las nubes

y el aire no se mueve porque es un muerto Vvivo.

Sélo un arbol enfila la intencion del camino

y al amor del arroyo se distiende un espejo.

Pero mafiana el sol no se ha de ver la cara:

un pafiuelo de niebla le nublara los ojos,

y una congoja helada le asaltara en el aire,

y nadie ha de decirle por qué ha llorado tanto,
sino un muerto en la calle

con los ojos abiertos.

Porque hoy —para siempre—
ha llorado la noche desde todas las noches
para decir adids. (21-23)

En este poema, el elemento agua aparece desde el primer verso de la primera estrofa. Sin

embargo, en ese primer momento no se hace referencia a su forma liquida, sino que se habla
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de un ‘vapor de agua’, haciendo alusién al estado fisico gaseoso de ésta. Funciona, en este
caso, como un elemento descriptivo del ambiente donde los sucesos posteriores del poema
acontecen pues, en la estrofa se habla de una ciudad que se ve envuelta por ese ‘vapor’ y de la
cual las luminarias se han averiado también. Podemos decir que lo anterior nos anticipa a lo
que la voz poética nos quiere decir mas adelante, pues va generando un ambiente lGgubre que
dificilmente podria vincularse con algun sentimiento de euforia. También, su presencia se
conserva a lo largo del poema, aunque adaptdndose a otras manifestaciones fisicas como: el

vaho, el arroyo y la niebla.

Entonces, retomando la idea de Bachelard sobre las aguas que representan recuerdos
y/o sentimientos relacionados con la muerte, y que éstas a su vez resultan ser mas pesadas en
cuanto a la carga simbdlica que poseen, podemos establecer que la ensofiacion del autor en
este caso se desprende de un sentimiento disforico que puede apuntar o al deceso de una
persona en especifico o a construir una metafora partiendo de la duda que por lo menos una

vez nos ha llegado a la mente: ;Qué ocurre cuando nuestra existencia concluye?

Sobre la segunda observacion, Bachelard menciona que “El agua cerrada toma en su
seno a la muerte. El agua da la muerte elemental. EI agua muere con el muerto en su sustancia.
El agua es entonces una nada sustancial. No podemos llegar mas lejos en la desesperacion.
Para ciertas almas, el agua es la materia de la desesperacion” (143). Por tanto, si conectamos
esto con la idea de Chevalier y Cirlot del agua como fuente y mediador de la muerte, podemos
notar que, efectivamente, el autor propone un agua que simboliza el final de la vida, por medio

de: una ensofiacién que se origina cuando la voz poética contempla ese ‘vapor de agua’, y
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generar —dentro del poema— una propuesta de imagenes conectadas con la disforia que busca
transmitir al lector, cuyos significados refuerzan su carga simbdlica, por ejemplo, hacer la
descripcién del sentimiento que provoca la presencia de “un muerto en la calle /con los ojos

abiertos” (Cruz 23).

CONCLUSIONES

Una vez realizado el andlisis tanto de la obra poética de Salvador Cruz Montalvo desde las
perspectivas de la neoretdrica del Grupo [ y la psicologia analitica de Carl G. Jung, como del
contexto social y cultural en el cual se desenvolvié en vida el autor por medio de la
perspectiva sociolégica de Pierre Bourdieu, podemos dar respuestas a las preguntas de
investigacion que planteamos al inicio de este trabajo, las cuales presentamos a manera de

conclusiones.

1. A pesar de su trayectoria académica y cultural, asi como de haber tenido la
oportunidad de convivir con diferentes escritores mexicanos del siglo XX como Alfonso
Reyes, Miguel N. Lira, Crisanto Cuéllar, Carlos Pellicer, Angel Maria Garibay, Salvador
Novo, Jaime Torres Bodet y Juventino Sanchez de la Vega, la obra poética de Salvador
Cruz Montalvo no logré obtener, en términos de Bourdieu, la legitimidad cultural
necesaria para consolidarse dentro de los dos campos intelectuales de la época cuando
escribio y publico su obra (1954-1969): los poetas del grupo Taller, dirigidos por Octavio
Paz y los poetas de escritura popular.

2. Sin legitimacion cultural, la obra de Salvador Cruz no se tomo en cuenta para

ser incluida dentro de las diferentes antologias publicadas sobre poetas mexicanos de
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mediados del siglo XX: Poetas jovenes de México: antologia (1955, Libro-Mex), Poesia
en movimiento: México 1915-1966 (1966, Siglo XXI Editores), La poesia mexicana del
siglo XX (1966, Empresas Editoriales) y Poesia mexicana (1968, Porr(a).

3. Al no tomarse en cuenta la obra poética de Salvador Cruz para ser publicada en
alguna de las antologias citadas anteriormente, se provocé un aislamiento de su poesia el
cual, posteriormente, lo condeno al olvido tanto de los académicos literarios como de la
comunidad en general. Por tanto, no es de extrafiarse que sélo algunos de los conocidos
maés cercanos del autor, como el maestro Fermin Campos Pérez o el escritor e investigador
tlaxcalteca Rafael Garcia S&nchez, estén enterados del trabajo literario que éste realizé en
vida.

4, Partiendo desde lo observado en los niveles de anélisis retérico propuestos por
el Grupo [, podemos decir que la poesia de Salvador Cruz Montalvo se caracteriza, en el
caso del nivel fonico-fonoldgico, por su inclinacién hacia la construccion de un ritmo que
apunta principalmente al heptasilabo, aunque en ocasiones opte por combinar este metro
con trisilabos, tetrasilabos, pentasilabos y hexasilabos mediante el empleo de hemistiquios
entre los versos. Ademas, la rima que propone es asonante. Ambos, ritmo y rima, son
tendencias fundamentadas en su aprecio por el modernismo.

5. En cuanto al estilo sintactico, nos percatamos de que el autor, por medio de la
omisién y repeticion de nexos —asindeton y polisindeton—, realiza una jerarquizacion de los
sintagmas presentes en las estrofas del poema analizado, en la cual establece como
superiores primero a los adjetivos, después a los sustantivos y finaliza con los verbos. Este

ejercicio resulta curioso porque ayuda a crear la ilusion de que existe una inconstancia en
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las iméagenes que el poema presenta pues, en la primera estrofa, los adjetivos nos describen
a ‘un parche de colores’; en la segunda, los sustantivos conforman un sujeto compuesto
que, en conjunto, realiza la misma accion de ‘vestir ropa interior’; en la tercera y cuarta, se
priorizan las acciones que fueron realizadas por los sujetos “‘un hombre’ y ‘el corcel de los
colores’. Esto hace que nos preguntemos si todos los acontecimientos e imdagenes
presentados en las estrofas del poema ocurren simultdneamente o si los versos acontecen
en diferentes momentos. En ese caso, hablariamos de una poética del simultaneismo.

6. Ahora bien, en el caso del estilo semantico, el autor se vale del empleo de la
metéafora y la prosopopeya para combinar los semas de las palabras involucradas en el
poemay asi alterar el significado que estas poseen en un discurso usual, con la finalidad de
crear las diferentes imégenes que desea transmitir al lector, las cuales en este caso
consisten en una humanizacion de entidades no humanas como el sol, la rosa, la estrella, el
agua, la luz y las lagrimas y en la propuesta de un discurso disférico, pues alude a temas
como la no culminacién del amor contemplativo y la muerte.

7. Por ultimo, sobre el estilo 16gico, el autor se vale primero del uso de la alegoria
para relacionar y colocar en un mismo nivel jerarquico dos elementos que en la realidad no
encuentran similitud: la vida natural de una flor y el proceso creativo de escribir poesia,
para transmitir una idea diferente sobre lo que, para él, representa ser poeta. Después, usa
la paradoja para exponer nuevamente un discurso disférico que retoma el tema de la
muerte (podria realizarse posteriormente un trabajo que ahonde sobre esta tendencia de

Salvador Cruz, la cual se encuentra presente en varios de sus poemas. Por ahora, s6lo
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podriamos especular que se trata del reflejo de una simpatia o referencia hacia las ideas del

existencialismo).

8. Por otro lado, en el caso de los poemas escogidos para el analisis simbdlico,
podemos percatarnos que el autor propone tres representaciones simbolicas del agua:

a. una enamorada, que capta un sentimiento de amor contemplativo el cual, por
los acontecimientos expresados en el poema, termina en una pérdida;

b. una de olvido, la cual se manifiesta cuando el autor nos habla del recuerdo
espontadneo de un amor vivido y perdido por la voz poética, de la cual se
desprende entonces una representacion metaférica del inconsciente humano;

c. Yy una de muerte, la cual funge un papel simbdlico de representar la fuente y/o
el mediador del final de la vida terrenal.

9. Estas representaciones, aunque diferentes, comparten una cualidad: se emplean para
generar o reforzar dentro de los poemas un discurso disforico, pues las tres se asocian a
acontecimientos de pérdida del amor contemplativo y de la vida.

10. Sobre el manejo de estas imagenes simbolicas, podemos decir que el autor tiene un
buen dominio. Sin embargo, si nos apegamos a las ideas de Bachelard, las aguas con
mayor carga simbdlica serian las que representan al inconsciente y a la muerte, pues
son éstas las que tienen dentro de si un significado simbdlico méas pleno, lo que permite

que no sean facilmente confundidas con el agua que funciona como ornamento.

Entonces, tomando en cuenta todos los puntos anteriores, concluimos diciendo que el
trabajo de nuestra tesis logro dar respuesta a las preguntas de investigacion. Ademas, una vez

que hemos realizado el analisis retorico y simbolico de algunos de los poemas de Salvador
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Cruz, consideramos que su obra poética merece la oportunidad de darse a conocer, de leerse y

de desentrafiar de su contenido otros aspectos que, aunque pudimos detectar en el momento de

estructurar la investigacion, por la extension de este trabajo no resultd posible darles un

espacio.

Consideramos también que esta tesis no representa el final de lo que tiene por decirnos

la obra de Salvador Cruz, sino que se trata de un comienzo para llevar a cabo otros estudios,

propios o de otro investigador interesado en la poesia del autor, los cuales pueden enfocarse en

las siguientes propuestas de investigacion:

Un estudio que nos permita saber si los epigrafes que escribe el autor en
algunos de sus poemas aportan un significado extra al que por si solo ya tienen,
lo cual implicaria hacer un rastreo de las fuentes originales de éstos, darles
lectura y volver a leer el texto de Salvador Cruz, para comprobar si surge un
cambio en contraste con nuestra primera lectura.

Un analisis que ahonde sobre la construccion de la figura de la muerte dentro de
los poemas del autor la cual, de acuerdo a nuestra experiencia de lecturay a la
nacionalidad del autor, es contraria a la ya conocida ‘muerte mexicana’, donde
el discurso tiende a la euforia. En el caso de Salvador Cruz, creemos se acerca a
las ideas del existencialismo.

Un analisis simbdlico de los poemas de la antologia In Xochitl in Cuicatl

(1969), donde el tema central es una vuelta al pasado prehispanico. Aqui
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resultaria pertinente revisar obras de otros autores que realicen el mismo
ejercicio literario.

Un estudio que compruebe si la poesia de Salvador Cruz buscé acercarse a las
ideas propuestas por la Poesia Pura Espafiola. Para ello, proponemos se realice
una contextualizacion del movimiento, de algunos de sus principales
exponentes y del estilo que seguian los poetas, para después realizar una

comparacion entre ellos y la obra de Salvador Cruz.
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ANEXO 1

POEMAS DE SALVADOR CRUZ MONTALVO
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IMAGEN POR TU VOZ 'Y OTROS POEMAS (1954)

NACER es encontrarse.
Es hallar en el polvo nuestro espejo;
es despertar, acaso, y en el polvo

descubrir que la vida toda es suefio.

— iUn suefio entre los parpados, temblando,

como un pajaro herido sobre nardos! —.

Porque asi nos sembraron en la piedra

con los pdlenes altos de la estrella.

Sélo ta descubriste
La infinitud que habita nuestro cuerpo,
y fue tu voz un angel sin palabras

con los ojos abiertos para el suefio.

...la vida se siente un suefo...

PEDRO SALINAS
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NADIE te vio sofiar,
y claramente

desanudo el presagio de la voz.

Hubo un silencio de resurrecciones.

Se te vio sonreir,
y blandamente

la silenciosa voz te desperto.

Llevo los ojos cerrados...

PEDRO SALINAS

102



MEJOR era soiiar.
Sonfar despierto

junto a las playas de la inmensidad.

iNada maés claro que la primavera,
ni mas alto que el cielo, ni mas hondo

que la sombra caida de una estrella!

jAbrir las puertas, saludar al suefio,
prisionarlo en la cércel de los ojos

y hundirlo en una pagina del tiempo!

Mejor era sofiar
— ingenuamente —

Como suefia la nube frente al mar.

Llevo los ojos abiertos...

PEDRO SALINAS
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...esa terrible redondez del mundo...
PEDRO SALINAS
PERFECTO viaje del mundo:
el de los cielos, con nubes,

el de los aires, desnudo.

Para viajar a los cielos
hay que llevar en el pecho

de corazodn, un lucero.

Para viajar por los aires
hay que seguir el impulso

de la sangre.

Y la préctica del nado
ensayarla a plena lumbre

hasta la isla de un arbol.

Ver en la casa redonda
que cada paso adelante

nos va mordiendo la sombra.

Que asi es de perfecto el mundo:
la selva, cruelmente virgen,

y el pie, de crueldad, desnudo.
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ERA la misma desnudez del aire:
la plena luz donde no se ve nada,

la clara voz donde no se oye a nadie.

(Solamente tu voz era una huella

pavonando la carne de la piedra).

Se tendié un horizonte de palabras
y una mano guiadora de luceros

instald el espectaculo del alba.

iSe abri6 un fuego blanquisimo de plumas

y la luz, en volandas, se hizo curva!

Quedo limpia la playa de los cielos.

Y era la misma desnudez del aire:

la clara voz donde no se oye nada.

Solamente tu adios, inacabable.

...moriras en la aurora que ganaste...

PEDRO SALINAS
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ODA MINIMA

ASIR el vuelo y estrellar

la sangre.

No decir nada

a nadie.

Agilmente,

abandonar la rama, desprenderse

del arbol,
y rodar como fruto

sin 0jos.

Propiciamente,
abrir la carne y derramar

el grano.

Sepultar la esperanza.
(No temerle a la sombra
sino ahondarla

hasta exhumar la luz).

Mafana la semilla
levantara los brazos

y llenara sus ramas

A Carlos Pellicer
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de luceros.
Que esa es la voz:

saberse dar al suefio.

No apresurar la savia.

Paladearla.

Ser raiz y horizonte,

piedra y canto.

Resucitar en carne agricultora

y perpetuar los arboles

que vuelan.
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EPICEDIO

NO te pedimos, no, te adelantaste

a crecer en las nubes al diciembre:

la sombra de tu voz quedd en nosotros

con una transparencia de laureles.

Manfana, al despertar, te alcanzaremos,

buscando a nuestra sed la misma fuente,

y otra vez tocara nuestras arenas

el agua de tu cielo, siempre verde.

Hoy déjanos sofiar bajo tu nombre

y en la estatura del poema, verte.

Ver que te eriges en el libro abierto

y que, en la herida de tu muerte, creces.

1952.

Y aunque la vida murio

JORGE MANRIQUE
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TUY YO, NADIE

CLARO teléfono inalambrico
el de tu corazén.
iy estaban mudos los cristales

cuando salté a mi voz!

Hoy, si vieras, esta disciplinado
y huele a soledad,
y alguna vez, improrrogablemente,

habl6 de cielo y mar.

Si tu supieras lo que dijo
caminarias de abiril,
pero estaban abiertas mis palabras

y no te vi salir.

Claro mensaje indescifrable
el de tu corazon,
como inalambrico silencio

tendido entre ti y yo.

4 —VIIl -52

109



CIRCULO

HE pensado olvidarla para siempre.
Decirle adids, irrevocablemente.

No intentarla ya mas.

En realidad, hay cosas méas propicias
para ensefiar el nombre,
mas comodas,
fuera de esa absorbencia de algodon
que agota los sentidos

y la lengua.

(Si la voz no se aprende,
ni el amor es espada,

ni el alba, nifia).

Hay algo siempre de
mayor precision.
Algo que no se escapa entre acrobacias
de musicas perfectas,
que no entretiene y pierde nuestro suefio
sin tenernos dormidos —

y —despiertos.
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Largamente he pensado

decirle adiés, irremediablemente.

Pero cuanto mas me contemplo en la separacion,
mas olvido olvidarla,

y alguien que se apodera de mis manos,

hiere mi voz, me golpea el pecho,

y dice con mis labios:

— Soy Yo, la Poesia.

1952.
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INSTANTANEA

ABRO los ojos para verte,

clara.

Los pérpados, al aire,

Las manos, extendidas.

Vigilo el fruto que abrira mafiana

mafana.
Mafiana, si, con ramos

en aurora.

(iLa pulpa ardiendo, tus labios,

y la denuncia redonda de tu pecho!)

iSi fueras a mis 0jos

paralela!
Pero ta me reflejas
en la espalda

y, ciego, cierro las manos.

1953.

112



POEMA

PENSAR en ti. Resucitar la hora
en que robé la lumbre de tus ojos.
Desandar los instantes que nos atan

con temblor de posibles imposibles.

No pensar sino en ti. En la espesura
de tu mirada inmovil y llameante.
Ser para ti como la sombra al suefio,

como el suefio a la muerte y al amor.

Porque podria jurar que td y yo somos
una intensa amargura que interroga

y un impulso gozoso que responde:

Tus ojos estan fijos en mis ojos

escrutando mi duelo mas recondito.

Por eso quiero abandonar mi sombra.

Y pensar solo en ti, con tal olvido,
gue después de este amor ensimismado
la vida — nuestra vida — so6lo sea

el eco de las luces apagadas.

113



Que hasta al cerrar los ojos contemplemos

El intocable fruto que nos ata.

Porque pensar en ti

— tan corporea, tan fabula y tan mia —
es naufragar en la aridez del suefio
es desgajar mis 0jos y negarlos,

y al igualar tu corazén al mio

recobrar la mirada con tus o0jos.

ESOS tus ojos mios. Esos tan negros

0jos que me levantan y construyen.

Alguien los hizo piedra de abandono. Alguien
hizo encontrarme con tus 0jos mios.

Nunca habia tropezado con més luz.

Los contemplé, me los guarde en secreto,
los escondi en mis ojos. Escape.
Crucé abismos y selvas con la aurora

de mi fruto robado.
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Pero de pronto me encontré a mi mismo.

i'Y qué emocion abrir tus ojos mios,

qué limpieza de suefios en el pecho!

La luz fue tropezando con mi sombra.

Y al abrir la ventana del nocturno

era un valle de parpados la vida.

1953.
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LOS PECES DE COLORES (1965)

EN LA LINEA

Sea una flor o un poema,

pueden morir clavados en su sangre.

La flor crece del gozo de la tierra,
de la marea del cielo,
de la tinta del sol.
Si paladea los infimos estratos

sera mas danza y miel.

Pero debe morir.

Solo el insecto ciego,
o el extravio del aire,
o la mano inequivoca del agua enamorada,
se tachonan de polen, lo reintegran.

y aflora la flor nueva.

Asi la voz clavada por el canto:
Subita abre el paisaje,
se configura en torno de los huesos,
asume 0jos y manos,

se levanta.
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¢Pero no ha de morir?

Solo los hombres mudos,
la pulsacion anénima,
el coro aglutinante de sirenas unanimes,
pueden asir el eco, diferirlo

para el reloj de siempre.

Estas palabras —mias—

se adhieren a la marcha.

¢Vendra la primavera?
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AGUA COLOR DEL AGUA

Yo siempre habia querido saber de qué color

es el agua que brota de los rostros que aman.

Esa agua existe. El amor es un duelo

gozoso, luego existe. Ni una palabra mas.

Y asi me la imagino: nunca espontaneamente
detenida, sino calida y fragil.
Desde luego no es sangre. Todavia

no es sangre, sino mas bien la linea

donde empieza la noche a convertirse en suefio.

Por eso quise amarte como racimo de oro
al filo de la tarde. Inasible y concreta,

aérea y definida.

Todo estaba perdido si se ganaba un beso.

Pero no era una fabula como yo quise amarte.

Era como la cuerda que pulsan las palomas

o la angustia de un cielo que despierta en rocio.

Una columna calida se escapa de mis dedos.

Es inasible, aérea, concreta y definida.
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Pero tampoco es sangre. Porque nunca

la sangre ha sido azul.

Se parece mas bien al agua de mi sombra,
ahora que te he perdido
por haberte alcanzado

asi.
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NOITE
(RECUERDO DE MANUEL BANDEIRA)

La ciudad gueda envuelta en un vapor de agua

y los focos fallecen como las chispas Gltimas.

Ciego vaho de los cielos se descimbra en las nubes

y el aire no se mueve porque es un muerto Vvivo.

Sélo un arbol enfila la intencién del camino

y al amor del arroyo se distiende un espejo.

Pero mafiana el sol no se ha de ver la cara:

un pafiuelo de niebla le nublard los ojos,

y una congoja helada le asaltara en el aire,

y nadie ha de decirle por qué ha llorado tanto,
sino un muerto en la calle

con los ojos abiertos.

Porque hoy —para siempre—
ha llorado la noche desde todas las noches

para decir adios.
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LOS PECES DE COLORES

Los peces de colores se iluminan de pronto:

salt6 la primavera desde el azul del ponto?,

En el lecho del polvo mil raices transitan

hasta trepar la rama en que la luz recita.

La garganta del viento modula las corolas

y quién sabe si el cielo no es lengua de las olas.

Las aves y los dias se abejan en las mieles

y cada vez el sol es mas rio de claveles.

Hasta que una mafiana un huésped nifio asoma

y de todas las rosas la méas espina toma.

Y aungue ciego Yy soberbio se levanta y tropieza

a cada risa planta su tinta de cereza.

Y flecha que no llega, mirada que no ve,

no cesaré su lumbre hasta que al ojo de.

28 La Real Academia Espariola explica que la palabra ponto es un sustantivo de uso poético para referirse al

sustantivo mar.
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iOh, amor y primavera desde el azul del ponto!

Los peces en el alma han nacido de pronto.

Ojo redondo y lento
para burlar la orilla.
(Volar contra las aguas

No es ilusion sencilla).

El agua se enamora
en un abrir de ojo.
(Por cada beso cierto

Se cuenta un pece? rojo).

Tiene alas en el dia
la ctpula del cielo.
(El mar de mano concava

es casi todo vuelo).

iSi el mar nos convidara
en calidad de pez!
(El sol —redondo y lento—

Denunciaria la nuez).

29 La Real Academia Espariola explica que la palabra pece es un sustantivo en desuso, el cual hace referencia al

sustantivo pez.
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En un recodo de la Sierra Madre,
donde hace eco el silencio, donde el sol
se quiebra en hondonada,

un dia habitaron peces

de colores precisos.

Hoy es simple y sencilla superficie.

Nada dice del agua. Apenas si la oreja
de un caracol vacio, flota en el polvo.
Y los peces, dorados, encendidos,
impregnaron el vuelo de su sombra
en siglos hechos piedra

—(que no ruedan.
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IN XOCHITL IN CUICATL®*

Flor y canto: Poema.
Un mundo de colores en el hilo del aire.
Cuando un pajaro enciende los luceros

es la hora del alba.

Los grandes ojos de la noche, cantan.

Cantan y algo sucede.

Por ejemplo,

muere un hombre a la hora de la muerte.

Nifia que vives entre flores
y por las flores eres tu,
di, ;fue tu nombre o es tu sol

lo que brotd en la sementera3'?

Cabelleras y lamparas tonales.

Coro plumario.

Cimbra de espigas.

30 In Xéchitl in Cuicatl, vale decir en lengua nahuatl mexicana o azteca, Poema.

31 La Real Academia Espariola define sementera como: 1. Accién y efecto de sembrar. 2. Tierra sembrada.
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Danza la noche en mano y pies ligeros.
Las lagrimas se enraman en los 0jos
para caer al alma.

Un dia de sol las evapora el tiempo.

Oro, fragor y hierro muerden la piel del lago.

El agua se hace sangre:
la sangre se hace fuego.

Piafan los caracoles en la noche sin nombre.
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CANTO Y SENA

—Ni el haya ni la avena pueden dar sombra y canto
a la Poesia,

joh, sombras!

—Hoy el arco esta tenso porque una mano asedia.
Pero se canta el canto de los dias.

¢No basta?

—Rueda el dorado paso de las mieses.
El otofio lo aguarda en cualquier tarde.

Mariana, por ejemplo.

— jEspiritu que nace de la tierra!

—La cdlera del mar puede morder el cielo.

Pero cabe en la oreja de un caracol vacio.

¢uUn juego de sirenas?

—Cuando el agua se ahoga flota el cielo.

—Si en el pulso del aire se coagula una nube

Se agolpa un horizonte malherido.

Huele a sandalo el alba.
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— jLa vida tiene siempre un pie en el viento!
—Nada se pierde nada se gana nada sino el canto.

Su razon ha de arder en el arbol del mundo.
—Pero ademas del rumoreo del bosque
suena el silencio de alguien que viene a nuestro encuentro.

Huésped con sol —que no lo conocemaos.

—Es verdad, viene Alguien.

— jCanto y sefa!
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CIUDAD ANTIGUA

Ciudad en campo de angeles
que la edad ha vuelto desdorado
fruto —como naranja detenida,

amada y silenciosa.

Las piedras grises rompen
su medio-sol, y un aire de palomas
abre puertas azules

al incendio de un suefio lucerado.

El tiempo es oro palido.
(¢La historia es una flecha que no cesa

y toca, siempre, el fin?)

Desciende el agua. — Génova. — Un espejo

se apodera del cielo.
El horizonte tira sus cordeles

Y un crepusculo antiguo los alinea.

La noche esta en los 0jos.
Un madrigal es punta de la espalda.
La vida se desliza con la sombra

De sombras que se alejan...
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IN XOCHITL IN CUICATL (1969)

A la humana memoria del maestro

Angel Maria Garibay

INVOCACION PARA EL AUTOSACRIFICIO

iOh diosa de la noche hacedora de dias:
a este juglar sin nombre,
imprimele la gréfila que rueda por el cielo;
que su espejo interior de obsidiana, sea lumbre;
y gque un dia se mire sin espanto

dentro del pecho, el Sol!
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OFRENDA PROPICIATORIA DE AVE Y FLOR

El colibri no vive de las flores.

Vive solo de verlas.

Y este minimo vuelo que cabe en la sal de mi mano,

su corazon enfrena
para aumentar tu sangre,

oh diosa de la noche hacedora de dias.

iMira sus plumas rutiles
tendiendo el arco iris en honor de tu nombre,
y su vuelo caudal de panico estertor,
y su suefio mas ultimo,
y SuU muerte propicia,

oh diosa de la noche hacedora de dias!

Si un colibri ha muerto

hay una nueva rosa.
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LA CREACION COMO JUEGO DE AZAR

(Y levanto la rosa como cratera roja esgrafiada de suchiles
y me clavo la espina

y larosa:

¢Donde esta el primer hombre trasandante de America,
que jugd con su vida,
que jugo con su muerte,
para sembrar de suefio el glaciar y el desierto,
la estepa y el desierto,

el risco y el desierto?

iSi pudiera creerme que un dia
—cien siglos adelante—,
un suefio de a caballo logro arar el desierto

del mar!)

Del risco a la cavernay el chaparral inhdspito
se alzaba tensamente un parche de colores,
tachonado de lamparas,
escarchado de parpados,
absorto de pupilas

como la noche azul.
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Y larosay laestrellay el agua
y la luz y las lagrimas

vestian ropa interior.

Y en esa tarde de primera sintesis,
un hombre a solas afilé su dedo,
y rasgufio su sombra,
se fileted a si mismo,
y defini¢ la tarde contra el sol.
Era tan solo el gusto de vaciar energias
y jugar

y crear.

Después los urgio el corcel de los colores
y domefio la piedra y la pulveriz
y exprimio la fragancia de los juegos agrestes
y se embijo6 la mano
y la estamp0 de cara contra el sol.
Eran tan solo el gusto de tefiir energias
y jugar

y crear.

Pero las dimensiones lo rendian
y se armd de miradas que transparentaban

—el venado y sus visceras, las semillas internas—

132



y que superponian —el macho y la hembra, el pez y el cuadripedo

Era tan sélo el gusto de tefiir energias

y jugar

y crear.

Después el hombre abrio su més alto paraiso interior,
paraiso de imagenes,
paraiso perdido,
paraiso ganado,

paraiso: la creacién como juego de azar.

(De entonces hasta hoy
—y pasado mafiana y después—,
no es el arte sino un sapido juego multidimensional

para perder la muerte).
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IN XOCHITL IN CUICATL

Flor y canto: Poema.
Un mundo de colores en el hilo del aire.
Cuando un pajaro enciende los luceros

es la hora del alba.

Los grandes ojos de la noche, cantan.

Cantan y algo sucede.

Por ejemplo,

muere un hombre a la hora de la muerte.

Nifia que vives entre flores
y por las flores eres tu,
di, ¢fue tu nombre o es tu sol

lo que brot6 en la sementera?

Cabelleras y lamparas tonales.

Coro plumario.
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Cimbra de espigas.

Danza la noche en mano y pies ligeros.

Las lagrimas se enraman en los 0jos
para caer al alma.

Un dia de sol las evapora el tiempo.

Oro, fragor y hierro muerden la piel del lago.

El agua se hace sangre:
la sangre se hace fuego.

Piafan los caracoles en la noche sin nombre.
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FLOR Y CANTO QUE DICE:
TLAHUICOLE

Ardan las caracolas los ojos de la noche
y al sol del mediodia su piel desolle el viento,
para instalar la tarde de la gloria méas verde
y en selva de heroinas

instaurar la apoteosis del gladiador epénimo.

Si era la guerra el juego
y el corazén la apuesta,
nunca un vientre volcéanico pari6 sol més guerrero:
era flecha, era atlatl, era escudo y espada:
i Tlahuicole!
i Tlahuicole!

i Tlahuicole!

Su espada era un macuahuitl dentado de obsidiana,
pesadamente férreo,
ardientemente frio;
sus biceps eran nucleo de la textileria,
musculados en silex
de Tlaxcala
y las maderas finas de sus muslos
eran cantos de rio

arbolados con latex y metal.
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Nunca la flora heréldica dio ceiba més jaguar:
era flecha, era atlatl, era escudo y espada:

i Tlahuicole!

i Tlahuicole!

i Tlahuicole!

La envergadura de sus alas pétreas
—su hélice de brazos y de espada—
era clésica;
como clasico el vuelco de su nombre
—pavoroso
pavor
empavorido—
sobre la barrancada de sus gestas.
Hasta el dia que la suerte lo atollo
y era un motor en aguas movedizas,
una dinamo ciega latiendo de vacio,
una chispa en la ciénaga.
Nunca el rubi del cielo vio furia més eléctrica:
no era flecha ni era atlatl, no era escudo ni espada:
i Tlahuicole!
i Tlahuicole!

i Tlahuicole!

Ya los de Huexotzinco le alfiletean la sombra,

ya lo enjaulan en céarcel de arbol triunfo,
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ya lo arriban a México—

Tenochtitlan,

ya le rinden penachos al rey “Sefor del Cefio”,
—NMoctezuma I1—,

mano azul que decora al indomito

con el 4guila de la libertad.

Pero el de sangre pueblo de Tlaxcala

solo vive su vida si juega con la muerte,

y asi lo trasplantan del lago de Anahuac al lago de Patzcuaro.
i'Y nunca se oy nunca de lanza mas espina:
era flecha, era atlatl, era escudo y espada!

i Tlahuicole!

i Tlahuicole!

i Tlahuicole!

Ya suben de Tzintzuntzan los justadores agiles;
ya el gladiador mayusculo
vuelve a ser decorado con libertad caudal;
pero el de sangre pueblo de Tlaxcala
solo vive su suerte si juega con la vida
y expide la moneda
de vencer o morir:
se instala el areito para la fiesta olimpica
y el héroe que arrancé al “Senor Emplumado” —Pungarecha—
un manojo de gloria

bailara y morira en un suicidio
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—fiel al dios Taparrabo—

para saciar la sangre del dios Colibri.

Nunca la selva historica vio cacto mas eréctil:
era flecha, era atlatl, era escudo y espada:

i Tlahuicole!

i Tlahuicole!

i Tlahuicole!

Cara al templo de Xipe se funda el cuadrilongo,
se planta el temalacatl
—anillo pétreo para la contienda,
plimbeo grillete para el gladiador.
Su espada es un macuahuitl con algodones lucidos
que desnuda a ocho hombres
y hace morder el polvo
a diez, a quince, a veinte:
lo que cuentan dos manos
y dos manos.
Nunca los juegos épicos vieron brazo mas hélice.
Pero en la espalda pesan las borlas de algodon,
y el alma duele,
y el chimalli decorado de plumas mide su propia sombra
y el estoico se tiende a la muerte,
ipero de cara al sol!
Nunca el altar propicio vio rosa de mas sangre:

no era flecha ni atlatl, no era escudo ni espada:
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i Tlahuicole!
i Tlahuicole!

i Tlahuicole!

Nunca un recuerdo codice tuvo tantas mas lagrimas.
Desde entonces Tlaxcala
—vieja tierra del Pan—

tarde a tarde lamina un sentimiento tréagico.
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DOS JUEGOS RITUALES®*

(LOS VOLADORES)

Sobre los cinco puntos cardinales
un sistema celeste inalambra el abrir de los granos.
Y si apunta el 1apiz,
desde una lanza arbdrea
cuatro aguilas humanas se abisman a la tierra,
circulan trece vueltas
—Ccuatro por trece son cincuenta y dos—,
y se ajusta en ciclaje ritual

el pufio de los afos.

4 x 13 son 52:
atadura espacial, vuelo limite,
simulacro en que nace y renace el maiz

para el humus del hombre.

(EL JUEGO DE PELOTA)

El perfecto circuito del sol lo describe

“el hule espeso que destila un arbol”,

la pelota de latex en ébano,

32 Ambos han llegado —con grandes modificaciones— a nuestro siglo.
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el dindmico astro de goma

de los dias litdrgicos.

Y ahi los atletas en rapido circulo
rebotan la esfera
con rodillas y muslos y gluteos y hombros
y polvo

y sudor.

Hasta el tiempo subito
gue entre gritos y flautas y palmas y lagrimas

—y el panhuéhuetl y la chirimia—

el astro vibrétil se ajusta al anillo preciso del sol...
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PAUSA FINAL

iDiosa que emerges entre flores
y por las flores eres tu:
ciérrame el corazén —un cacto en flor—,
ciérralo y asi cante
dentro de mi pecho,

el Sol!
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POEMAS DE SALVADOR CRUZ, DEDICADOS A ALFONSO REYES*

Al maestro Alfonso Reyes.
Saluda Salvador Cruz,

y porque viva cien afios

le envia un rato de salud.

Abril 1952.

QUADERNA VOZ
Porque me he quedado tan solo
sobreviviendo a las sirenas,
que estoy viejo de juventud
en este mundo sin pecados.
ALFONSO REYES
—1-

NO alcanzo tu verdad. Muerte y ceniza
son el resumen diario de mis manos:
los angeles son pajaros humanos

huyendo de la flor que cicatriza.

3% Poemas transcritos y copilados por Enriquez, Alberto en “Anexo 3. Poemas” Arbol de la vida. Alfonso Reyes y
la inteligencia poblana, 1911-1959. México: El Colegio Nacional. 2018. 219-226.
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Sobre rotas planicies de sonrisa
la sangre tiende —oh, mar— espejos planos,
y en clara adolescencia de veranos

una fragil angustia me electriza.

Rueda la voz, la lengua se mercuria
y en laureles de sombra subitanea

—oh, soledad— despierto y me evidencio.

Y al saberme derrame de lujuria
se hace un eco de vena subterranea

la indecible palabra del silencio.

NO he de decirlo yo. Palabra y boca
apenas si confinan su apetito.
Perdi la voz —ayer— y soy un grito

gue no ve tu columna ni te toca.

¢Ha de ser mi palabra —oh, voz—Ia roca
de toque en tu velamen infinito?
Mi lengua es sélo un claro trenecito

en la esperanza de tus muros, loca.
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No he de decirlo yo. Perdi la voz

sin que sepa la huella ni el indulto.

¢ DoOnde encontrarte, amor, circulo de oro,

tan calido, tan cruel ojo de arroz?
Alza tu pie, tu piel tu arbol adulto,

por sepultar —voz nueva— mi tesoro.

No habita ya el reloj. No existe el viaje
en angulo perfecto de las alas;
el firmamento inhuma sus bengalas

en otofio de eléctrico viraje.

Mi voz no se transmite. Es el salvaje
instante en que no existen las escalas,
y sin quererlo —no— me apufialas

desoyendo mi alambrico mensaje.

Nada hay sino geométrico vacio
reptando —subterraneo— su estertor

de nendfar que en polvo se decanta.

Y sin sentirlo —no— sello mi envio
con la huella lacrante del dolor.

(La soledad anuda mi garganta...)
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NO conozco tu piel. No sé la gracia
que destila tu invalida clepsidra,
ciega de luz, apufialada sidra,

eres liquida y sangre que no sacia.

Por eso hablo —hoy— y llego hacia
la alta frecuencia de tu joven hidra,
a nacer de tu gravida clepsidra

y volver —para nunca— de tu acacia.

Paralitico amor que no te nombra.
Estas exactamente en el desgaire

de mi voz en raices de tu sombra,

y al recobrar mi corazén violeta lo
guardo en el sonido que hace el aire

—quaderna voz— al desprender un pétalo.
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VERSOS PARA UN AMOR DESEPERADO*

—Antiestrofa—
Amor, amor. Espiritu silvestre.
Llama de sinrazon. Eco del suefio.
Nacer para tu flor es vida y muerte.

Es, ademas, la flor de la verdad.

Dame la voz —tu voz—, la desmedida

palabra de mi vida.

Damela sin saber, a flor de aroma,
como si a mis inutiles presagios

descendiera una invalida paloma.

Damela cierta, si, de primavera,

con la emocion de la verdad primera.

Yo seré azul. Seré un intenso ramo
de nuevos corazones. Todo un cielo

que te diga, en silencio, que te amo.

34 En palabras de Alberto Enriquez Perea, el poema fue enviado a Alfonso Reyes, via correspondencia postal, el

18 de junio de 1954 (188).
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Llegué hacia ti. Cielo en el aire.
Cielo en la sangre. Cielo en el cielo.
En las manos terribles imposibles

y en el pecho la sombra de un lucero.

Llegaste a mi. Fuego en los ojos.
Fuego en el agua. Fuego en el fuego.
En las manos la sombra de una estrella

y en el pecho la voz del pensamiento.

Tus 0jos en mis 0jos.
Tu gracia en el ramaje de mi pecho.

Tus 0jos junto a mi, sobre mi sangre.

Todo presente y sin embargo intacto.

Un suefio. Un suefio cruel. La fabula del mar

que se quedd por siempre navegando

en los ojos de un ciego corazon.
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Toda la noche inmersa en tu recuerdo.
Cerca de mi tu flor evanescente.
Y sin embargo los poemas crecen

de mis ojos de nifios, siempre abiertos...

La verdad es tu nombre. Verdad Unica.
Mi vida con tu tacto se amerita.
Y sin embargo los poemas riman

en soledosa voz que no es la tuya.

...Y sin embargo estoy enamorado.

— ¢ Lo he estado siempre? —. Sobre mi tu nombre.
¢ Por eso te amor? ;Por tu nombre anciano?

¢Por tus suefios adversos? ¢Por el gozo

de tu perfecta soledad? Los angeles

deben tener tus ojos ignorados.

... Y, sin embargo,
algo hay en mi que con tu nombre muere,
algo que se me escapa de la sangre,

de las palabras, de la vida misma.

Es acaso la voz de un nifio ciego

que no sabe su nombre y se despide...
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Por eso te amor, Amor, enamorado,
y es la indulgencia de tu claro nombre

una palabra que sell6 el olvido.
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SOLO UN BREVE RECUERDO%®

Un suefio intemporal me resucita
para glosar las aguas olvidadas.
Rio abajo transita la corteza

donde tu nombre maduro, ulcerado.

S6lo un breve recuerdo. Tarde breve.
Aire breve. Luz breve. Nuestras manos
sorprendidas, abiertas, iniciadas.

Toda la vida en nuestros corazones.

Algo me respondiste. Claramente
0igo tu nifia voz, enmudecida.
Acaso tus palabras de silencio

eran la imagen de tu sombra, clara.

De pronto no te quise, lo confieso.
Pero tus ojos me enlazaron, trémulos.
También recuerdo que empefié desdenes

y tl los recogiste y los besaste.

3 En palabras de Alberto Enriquez Perea, el poema fue enviado a Alfonso Reyes, via correspondencia postal, el
18 de junio de 1954 (190).
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Asi transcurrié un siglo en un instante.
Yo no media la altura de la hora
y mis manos —de pronto inesperadas—

se desprendieron, para siempre, un dia.

Hoy quisiera decirte mi verdad
no con palabras sino con los ojos.
Y aunque td repitieras mi amor falso

yo lo habria de besar, para sembrarlo.

Pero no existes ya sino en mi pecho.
Toda la muerte en nuestros corazones.
Rio abajo transita la corteza

donde tu nombre, eterno, me he olvidado.
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ANEXO 2

PORTADAS DE LOS POEMARIOS DE SALVADOR CRUZ MONTALVO
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IMAGEN POR TU VOZ Y OTROS POEMAS (1954)

FUENTE: Garcia, Rafael. Revistero cultural tlaxcalteca.
http://revisteroculturaltlaxcalteca.com/P.Alcan/Numero%2010.html
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ENSAYO DE SONETO (1954)

Salvabor Cruz

Ensayo
de Soneto

FUENTE: Enriquez, Alberto. Arbol de la vida. Alfonso Reyes y la inteligencia poblana,
1911-1959. México: El Colegio Nacional. 2018.
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LOS PECES DE COLORES (1965)

Créditos iconogréaficos: Angélica Ramos Moreno.




IN XOCHITL IN CUICATL (1969)

Créditos iconograficos: Angelica Ramos Moreno.
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ANEXO 3

FOTOGRAFIAS
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PROFESOR SALVADOR CRUZ MONTALVO

Nacié en Tehuacan, Puebla, el 30 de agosto del 1932. Historiador, cronista y literato. Fi
fundador del Consejo de la Cronica de ia Cludad de Puebla y de la Sociedad Mexicana de | ;;'u'::& AC.
Fue [nupumael del sam.l‘m?‘ de Cultura M«l;lunn, de la Academia Sevillana de Buenas Letras. yduin

N 1 d &

i y ue pi fundador de la escuela preparatoria
‘“Benavente” de Tehuacan, del Instituto regional de Tehuacan y de la maestria en Literatura Mexicana en
la Facultad de Filosofia y Letras de la Benemérita Universidad Auténoma de Puebla. Fue director general
de literatura, ediciones Ll:l.bg‘ms “"':oumu ’irh ud':‘ l:ul(ur; dln.l Gobierno del Estado de Puebla, de
eca laria ua” de la Ben:
o My dunchn gt emérita Universidad Auténoma de
Recibic varios premios literarios nacionales e internacionales. En 1963 recibe el Segundo “Premio

Latinoamérica de Ensayo” en la Universidad de Paris; y en 2002 el Gobierno del Estado de Puebla
el “premio Puebla”, maximo galardén que otorga la o'ntldad por trayectoria cultural. ode Fuetielectarss

Fotografias 1. y 2. Coleccion “Salvador Cruz Montalvo” de la Biblioteca de Ciencias
Sociales y Humanidades “José Revueltas”, Benemérita Universidad Autébnoma de Puebla.
Créditos iconograficos: Angélica Ramos Moreno.
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AT | Ciudad

PUEBLA |“Progresc
§‘v—

Fotografia 3: Biblioteca “Salvador Cruz Montalvo”, Consejo de la Cronica de la Ciudad de
Puebla. Creditos iconograficos: Angélica Ramos Moreno.
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Fotografia 4. Salvador Cruz Montalvo, el artista Fernando Ramirez y Rafael Garcia Sanchez.
Creéditos iconograficos: Rafael Garcia Sanchez
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