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Resumen

El trabajo se centra en el estudio de la poética de la intertextualidad en la obra lirica de
Rodolfo Hinostroza. En tal sentido, se analizan los poemarios Consejero del lobo y
Contranatura. El marcéd teorico del que parte el tesista consiste en la retorica; asi, se
estudian tanto las figuras del discurso poético como sus interlocutores. Para abordar el
universo ideologico de los poemas se recurren a las categorias que Walter Benjamin esboza
a partir de sus reflexiones en torno a la modernidad. La tesis se encuentra dividida en cuatro
capitulos. En el primer capitulo, se efectiia un balance de la recepcion critica de la poesia de
Hinostroza, asi como se traza una agenda problematica de la misma. En el segundo capitulo
se situa a Hinostroza dentro del marco de la poesia peruana de los afios sesenta. De manera
analoga, se lo intenta situar dentro de la tradicion literaria occidental a partir de sus vinculos
con otros escritores. En el tercer capitulo, se procede con el estudio de las figuras del
discurso y de los interlocutores en los poemarios escogidos. El andlisis se sustenta en los
postulados de la neorretdrica del grupo Mi. Finalmente, en el cuarto capitulo se aborda la
ideologia subyacente en la lirica de Rodolfo Hinostroza a partir de las categorias de Walter
Benjamin.

Palabras Clave: Rodolfo Hinostroza, Walter Benjamin, intertextualidad, figuras

del discurso, interlocutores, modernidad, poesia peruana de los anos 60.
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INTRODUCCION

Si hay un poema de-Rodolfo Hinostroza (Lima, 1941) que
me ha cautivado. siempre, ése ‘es' "Gambito de rey". No
descubro, a ciencia cierta, por qué hasta hoy es uno de mis
poemas favoritos. Lo lei, por veéz primera, en la Antologia
de la poesia peruana, de Alberto Escobar. Aunque siempre
he sido un aficionado ‘@l deporte de 1os peones y las damas,
percibi en ese~ texto  una  extrara magia que atrapa al
lector, un rio de palabras & partir del cual Hinostroza
dialoga coni-la tradicidn_ _culturaly(; Parece que uno
escuchara, desds las profundidades del. tejido verbal, la
voz del otro. Es una sensacidn extrafia aunque cautivante:
la poesia de 3Hinostroza despierta las voces de otros
escritores, hace que sintamos la piel y el pensamiento de
éstos, alude a wn momento histdrico, pero, a la manera de
Borges, nos lleva al fragor de otras épocas a través del
juego de las intartextualidades.

Como el rew Midas que convertia en oro todo lo que



7
tocaba, Hinostroza transforma los acontecimientos
histéricos y politicos en imagineria poética. Puede estar
refiriéndose a la naturaleza, pero, en realidad, plantea
una critica de un aspecto de las relaciones
intersubjetivas. Hablar de la naturaleza, segin Hinostroza,
es también hablar de la cultura y de la civilizacidn.

En este estudio intento analizar la poética de la
intertextualidad en la lirica de.la Hinostroza. El término
poitica puede entenderse en un sentido normativo-prec:sptivo
o simplemente tedrico.. En el primex caso, poética =s un
conjunto de jpreceptos institucionalizados, aceptados como
normas, que/ deben- sexr/respetados '@ pie juntillas por los
escritores | para_ que.  /sus-.-obras 'sean calificadas de
literarias por.los grupos de poder. El ejemplo mas nitido
lo tenemos en el siglo XVII en Francia. Alli se impusieron
los preceptos;de Nigolds-Boileau; su "Arte poética" (1674)
imponia un tipo de estética grata a la Academia Francesa.
Los dramaturgos de 1la época (Racine, Corneille, por
ejemplo) tuvieron que enfrentarse a la ley de las tres
unidades teatrales y, con todas esas limitaciones, cémaron
al¢unas obras maestras.

Sin embargo, poética también posee una aceizcidn
disimil. Quiere decir teoria de la poesia sin ninglGn fin
preceptivo, pero que puede tener dos orientaciones: una

artistica y otra orientada a la realizacidn de un proyecto



cientifico de estudiar la literatura.

En el primer caso (la finalidad artistica), poética
se entiende como una eleccidn hecha por el escritor entre
un clGmulo de posibilidades, en el ambito de la temdtica,
del estilo, de la composicidén, de la ideologia, etc. En ese
sentido, podeuwws referirnos a la poética de Neruda, de
Vargas Llosa o d2 Vallejo, por ejemplo: Pero poética ademés
se comprende cemo: el conjunto decddigos estilisticos,
temdticos, ide:hlogicos, elaborados por wuna escuela
literaria. Asi us posible hablarxr de-una poética barroca o
romdntica o surrealista, verbigracia'.

En el segundo caso (la finalidad cognitiva), poética
es un proyecto ~de . ciencia; »de estirpe formalista o
estructuralista generalmente. Como afirma Roman Jakobson:

El objeto principal ‘de la poética es la diferencia
especifica\del arte verbal «oOn respecto a otras artes
y a otros tipos de - conducta vexrbal; por eso estéa
destinada a ocupar un puesto preeminente dentro de
los estudios —literarios+« La -/poética trata de
problemas  ~de estructura verbal,: asi como a la
estructura- pictdédrica-le concierne el andlisis de la
pintura. Puesto que la linglistica es la ciencia que
engloba a toda 1la estructura verbal, se puede
considerar a la poética como parte integrante de
aquélla’.

Nos queda pcrc definir el término intertextualidad. Por
ella entendemos las relaciones que "acercan un texto tanto
a otros textos del mismo autor como a los modelos

literarios explicitos o implicitos a los gue se puede hacer

referencia"?. Voloshinov afirma que "[u]na palabra es un
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puente tendido entre yo y otro"'. Es decir, un texto
siempre remite a otros discursos porque constituye un
mosaico de citas® y transforma otros Ctextos. También
existe una intertextualidad entre el discurso literario y
el texto histdrico-social. Todo poema remite y establece
complejas relaciones con este 3ltimo. El1 contexto, pues,
es en realidad otro texto.

Cuando hablo de la poética de la intertextualidad en
la lirica de Hinostroza me refiero- a una teoria de la
poesia que pone de “xelieve l1a reescritura de textos
anteriores, el _didlego, conulaw tradicién literaria o
cultural. El poeta“absorbe un texto, (lo hace suyo y lo
transforma en -un.-nuevo  discurso.- En los poemas de
Hinostroza se siente las enormes pisadas de la tradicidn
literarié, pero, a\la vez, el escritor ha sido capaz de
preservar su individualidad.- -y autonomia 'sobre la base de
un trabajo minucioso con-elilenguaje poetico.

Este estudio se condentra e¢n el andlisis de los dos
poemarios de Hinostroza: Consejero del 1lobo (1965) vy
;Contranatura (1971). No abordaré el estudio de su
novelistica, aunque eventualmente me remita a ella para
precisar algunos rasgos de la pcaesia de Hinostroza.

Mi marco tedrico enfatiza la necesidad de realizar una
lectura dialégica de la lirica d¢ Hinostroza. No estoy de

acuerdo con el empleo de un solo método que sea la panacea
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para -la hermenéutica de todos los textos literarios. Mas
bien, considero que resulta pertinente el empleo de varios
métodos con diferentes metalenguajes de acuerdo con el
nivel textual correspondiente.

Para delimitar la poética de Hinostroza, es importante
abordar el estudio -le 1las figuras del discurso (o
metdboles) que se manrifiestan en Consejero del lobo y
Contranatura porque esta poesia revela un trabajo minucioso
con el lenguaje y, poi-lo-tanto; /debemos partir de los
aspectos formales /de.l ~poema. para—luego analizar la
ideologia que/ subyace a esta escritura. Sin embargo, el
andlisis retdrico~figurativo no debe  guedarse en la
sintaxis del discurso poético, sino intentar el estudio de
los interlocutores 'para precisar la accién discursiva y
cémo el destinador desea - influir en 1la conducta del
destinatario. Este’ aspecto nos ) permitird aprehender el
dialogismo de’la poesia-de Hinostroza; La Retdrica, pues,
debe hermanarse c¢on la Pragmatica.

Luego de precisar el nivel retérico-figurativo,
abordaremos el universo ideoldgico de 1la 1lirica de
Hinostroza. Para ello, ecmpleamos las categorias de Walter
Benjamin porque pensamos que en esta poesia hay 1la
presencia de una experiencia individual amenazada por la
experiencia automatizad: en el a&mbito de la modernidad. En

la sociedad moderna 1los grupos de poder intentan
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automatizar la experiencia y apoderarse de la subjetividad
para manipularla a su antojo. Precisaré con mayor
minuciosidad el pensamiento de Benjamin en el 0ltimo
capitulo de esta investigacidn.

Mi tesis se encuentra dividida en cuatro capitulos.
En =1 primero, hago un andlisis y un balance de lz méas
representativa critica acerca de la poesia de Hinostroza
y ll2go a proponer una periodizacién de la misma. Lusgo,
infisro una agenda problemética, muy importante para el
estudio de esta poesia.

En el segundo, trato de situar a Hinostroza en el
marco de la poesia peruana de los anos sesenta. En ese
sentido, precisoslas tendencias'y las particularidades de
esta Gltima. Después, inserto a Hinostroza en el ambitc de
la tradicidén literaria ogccidental ¥y /pongo de relieve sus
vinculos con Stéphane (Mallarmé, “Saint-John Perse, Ezra
Pound, entre otros escritores-.

En el tercero, estudio las figuras del discursoc y los
interlocutores en la lirica de Hinostroza. Para cumplir con
este: propdsito, me sustento en la neorretdrica del Grupo
Mi y, ademds, distingo autor real, autor implicito, leclor
h;gél, lector implicito, locutor y alocutario.

En el cuarto, abordo la ideologia que subyace a ezta
poesia sobre la base de ciertos conceptos de Walter

Benjanin que son empleados como categorias hermenéuticas
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y operativas para el andlisis textual.

Para esta investigacidén, tengo en cuenta Poemas
reunidos (1986), la UtGltima recopilacidén de la poesia de
Hinostroza, aunque, sin duda, hemos revisado las ediciones
originales de los poemarios.

Quisiera agradecer a mis profesores, colegas y alumnos
de la Universidad de Sar. Marcos. Con ello tuve una dindmica
dialégica que me posibilitd materializar este proyecto.
Asimismo, quiero dedicisr-este esfuerzo a la memoria de
maestros como Antonie Cornejo Polar, Francisco Carrillo,
Willy Pinto Gamboa y /Luis Fernando Vidal. En ellos siempre
encontré la calidez de una palabra amiga y el afecto tan
necesarios en «un- mundo. | signado .pox Ila racionalidad
instrumental. Que este-estudio sea ‘testimonio de mi fe en

la eterna palabra poética.

Lima, primavera de 1999
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NOTAS

. Cf. Marchese, Angelo [y] Joaquin Forradellas. Diccionario
de retdrica, critica y terminologia literaria. Barcelona,
Ed. Ariel, 1989; pp. 324-326.

2. Jakobson, Roman. Linglistica y poética. Madrid, Cé&tedra,
1988; p. 28.

3. Marchese, Ancelo [y] Joaquin Forradellas. Op. cit., p. 217.

4. Voloshinov, Vilentin N. El signo ideoldgico y la filosofia

del lenguaje. Buenos Aires, Nueva Visidn, 1976; p. 108.

5 La expresidn es de Julia Kristeva. Véase el Diccionario...
de Marchese y Forradellas, p. 217,



PRIMER PITULO

LA CRITICA ¥ LA POESIA DE HINOSTROZA

En este/capitulosintentames | hacer un balance de la
critica sobre. la obra:de Hinostroza, poniendo de relieve
dos perspectivas.— En . primer '‘lugar, -la cronolégica que
permitird ordenar las opiniones de losdiversos estudiosos
con el fin de obszervar la evolucidén del pensamiento critico
acerca de la /obrade/ Hinostreza. Ea segundo término, la
comparativa mediante la cual trataremos de resaltar las
oposiciones y/Seémejanzas entre los diversos enfoques.

En un articulo publicado en 1965, Julio Ortega’
- realizaba un anilisis de Consejero del lobo. Alli afirmaba
que en este poemario habia dos tendencias: una reflexiva
que se incorpcwaba con propiedad en el d&mbito de 1la
modernidad, y otra perteneciente mas bien al hacer poético,
pues el poeta recurria a un frondoso registro metafdérico.

La de Hinostroza, seglin Ortega, no es una poesia que gire
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en torno a una imagen central sino, por el contrario, un
conjunto de referencias abiertas a un abanico de
posibilidades interpretativas. Se trata de una escritura
que fluye sugerente, "quebrando la posibilidad de sintesis,
abriendo el canto en un ansia de revelacidn, de expresidn
de un registro poblado y, ciertamente, rico en vicisitudes
creacionistas"?. Sin embargo, Ortega no insertaba con
suficiente rigor “lawreflexidn de ¢Hinostroza en e. ambito
de la experimentacidén vanguardista, cuyas propue:rtas son
an cuestionamiento-del propio concepto de modernidiad.

Poniendo mayor, énfasis, en .la entonacidén himnica de
Consejero del 1lobo,  José Miguel Oviedo’ sefialaba que
Hinostroza "refracta una imagen de nuestro tiempo sobre el
cuadro inmense «de . la historia y lacmitologia"‘. Consejero
dlel lobo, seglin™ el eritico, nos recuerda al Saint-John
Perse de Vientos 0. de Andbasis. El poeta respiraba las
convulsiones  y  cat@strofes' del mundo 'contemporéneo. En
efecto, "Hinostroza entona himnos, céanticos, odas
jubilosas: tras la sangre ve la victoria; tras la victoria
tle esta hora, presiente la realizacidn de la Idea"?f:Péro-
Gviedo olvidaba que Hinostroza recurria a lo miticc y a 15
lagendario para situarse en el siempre cambiante rio de la
historia y hacer una critica politica de hechos ceatrales
a=1 mundo contemporéaneo. Y, en consecuencia, el crit:ico no

tomaba en cuenta algunas de las particularidades esenciales
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de la propuesta poética de Hinostroza.

A diferencia de Oviedo, Leonidas Cevallos Mesones®
consideraba que los poetas de los afios sesenta no formaban
un movimiento artistico. En este tipo de escritura, segun
Cevallos, no se percibia la influencia ni del surrealismo
ni de Vallejo; mas bien, se palpiaba un interés por 1la
lirica de habla inglesa. El trabajo/de estos poetas se
emparenta con la oObra de' Carlos Gérman Belli y de Pablo
Guevara, pues estos dltimos. ofreceén un testimonio de 1la
experiencia personal, ¥y, a'partir de ese tamiz, representan
el mundc real.  Hinostroza, segln -Cevallos, recusaba la
divisidn entre . poetas puros y socidles gue predominaba en
los afios cincuenta. Si - Dbien, son ' sugestivas 1las
observaciones de.Cevallos, cabe mencionar que la oposicidn
entre 1lirica "\ pura.\ .y ‘compromigo™/ politico resulta
insuficiente para comprender el procaso poético en el Perd.

Los enfogques anites. citados~nos /dan una idea de la
recepcidén que/‘tuvo la obra de Hinostroza en los afios

sesenta. Para la critica de entonces, esta poesia:

a. Hablaba acerca de 1la problemdatica de 1la
modernidad.
b. Ofrecia una meditacidén acerca de las catéstrofes

del mundo contemporaneo.
. Manifestaba la influencia tanto de la poesia de

lengua inglesa cuanto de la tradicién poética francesa.
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s Evidenciaba un rechazo de la oposicidén entre
poesia pura y lirica de compromiso politico-partidario.

M&s interesado en una critica interdisciplinaria que
Cevallos, Mirko Lauer publicé un ensayo en la revista
Amaru’, donde sefialaba a la poesia de Saint-John Perse y
los diadlogces de Shakespeare como los antecedentes de
Consejero del lobo. Lauer ponia de relieve la imagineria
del lenguaje poético de Hinostroza, 10 cual da a Consejero:

un tcro de ‘racionalidad alucinada que raya en lo
proféf:ico.. Allen Ginsberg ha escrito que "quien
auscu.ta su corazén y habla con franqueza tiene
derecho a reclamar dotes proféticas"; Hinostroza
las reclama;/ (acudiendowia’'.contéextos biblicos vy
situaciones dramaticas. . de la ‘historia occidental
para decir_sp palabra®.

Segtn Lauer, .la escritura de ‘Hinostroza revela la
presencia de una propuesta que supe¥ra-la facil oposicidn
entre la poesia pura y la social, abordando aspectos
sociopoliticos mediante el empleo de’ los recursos de la
1irdica.

Mas preocipado en el supuesto hermetismo de la poesia
de Hinostroza, Abelardo Sanchez Ledn’ subraya los recursos
que se manifiestan en Contranatura, wvale decir, las
férmulas matemiticas, las voces en otros idiomas y los
signos astroldijicos. Pero el critico no veila que Hinostroza
buscaba valores espirituales en las estructuras

matemiticas. Por eso, la circunferencia esti asociada a la

belleza y a la armonia. La matemdtica le permite al poeta
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reflexionar sobre la crisis de 1los paradigmas de 1la
modernidad. Hinostroza expresa:

una visidén contra natura del mundo ya que no puede
adaptarse a la naturaleza; el poder, la politica,
era para €l la manera de modificar el mundo para
hacerlo habitable; ahora no, ahora es la utopia (o
no natural) lo que persigue por otros medios.
Belleza igual afloranza del paraiso perdido"*'°.

Con mayor apoyatura textual que Sanchez Ledn, Oviedo
''seflala c¢ue Hinostroza'revela la-decadencia de Occidente,
es decir, la de Hinostroza es una actitud critica porque
evidencia gque predomina. -el-_caos |total en el mundo
contemporianeo. Oviedo pone de xrelieve que:

la poesia de Hinostroza aspira a recoger esta
imagen/ del.-caos. en una especie de calidoscopio
verbal en el gue se alternan nameros y palabras,
citas| literarias  francesas y._ lugares comunes,

afirmaciones -y, / negdciones, exclamaciones vy
silencios'’.

Oviedo, sin ~ _embargo, subrayaba las supuestas
deficiencias ~de. Contranatura. Hinostroza, segin el
estudioso, ha caido "en un extremismo .intelectual que
segurament.e tendréd que refrenar"?. Parece que Oviedo no
se ha deftiznido en buscar el sentido de las estructuras
visuales :le Contranatura. Ni ha wvisto cdmo el poeta
reflexiona sobre la transmisidédn del saber en el mundo
moderno. Y, en ese sentido, la lectura propuesta por Oviedo
no permite aprehender el mecanismo de la orquestacidn de

datos cul:urales, empleados por el poeta para hacer
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referencia a los archivos del saber y a la manera como un
paradigma se impone en detrimento de otro modelo de
conocimiento.

Del mismo modo que Oviedo, Manuel Sudrez Miraval
destaca la insercién de Hinostroza en el ambito de la
cultura oczidental y enfatiza el hecho de que Hinostroza
adquiere una dimensién muy. particular en la literatura
peruana contemporanea porgue sabe dominar "disciplinas que
ficilmente arrebatan (la Sonoridad, el cautivante ritmo,
el sefiuelo de las ¢consignas politicas, la concesidn a los
"temas" de moda) v/ ko dispones todo. en funcidn de un
planificado esquema enunciagivoll®*.” Hingstroza se nutria
de la culturawoccidental | para hacers en "Imitacidn a
Propercio", una“revisidn/de la historia® ante César. Suarez
Miraval sukrayaba que Hinostroza "seflala con varios de los
poetas de hoy, un punto-maduro y.genital de la brillante,
adelantada v/ seflera. poesia -peruana,; la mas compacta vy
esplendente de la literatura americana actual®.

Distinta es 1la éptica de Carlos Cornejo', guilen
.afirma que Contranatura revela:

la woz meditada, la actitud critica como hecho vi-
tal,, existencial frente al caos de la vida y 1lo
cotidiano. La reflexidén contrasta con el grito y
se hace verosimil con la rebeldia y con el
inconformismo frente al orden establecido y al
dogrra de tomar los hechos del pasado como

just:ificacién del presente'®.

Cornej»n consideraba que a veces el decorado formal de
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los textos hacia que los poemas se sumergieran en el abismo
del hermetismo. Pero el critico parece ignorar que este
dltimo es, sin duda, una de las caracteristicas medulares
de la poesia contemporanea, como lo ha sefialado Hugo
Friedrich en su libro sobre la poesia moderna'’. Ademds,
el nermetismo puede ser una necesidad cuando el poeta busca
nuevas formas expresivas distintas de, las convencionales
ya petrificadas-en:la tradicidn literaria.

A diferencia de Cornejo, Abelardo Ogquendo®® resaltaba
la organicidad y-notable 'estructuracidén de Contranatura.
Un andlisis minucioso del poema '"Gambito de rey" llevaba
a Oquendo a plantear coémo el yo poético perdia la partida,
pues "equivoed su - vida como -la historia su rumbo"?'. De
otro lado, "Imitacidn‘de la vida":

abre la -alternativa erdtica en un mundo donde el
Poder, ese corruptor de la Idea (...) cualesquiera
sean su iIndole y sus metas declaradas, aplastz y
avasalla al-hombre.

El libro de Hinostroza, segin Oguendo, evidencia la
lectura de Freud, Norman Brown y Herbert Marcuse a fin de
tejer una visidén psicoanalitica de la historia. Poderios
afiadi.r que Hinostroza en Aprendizaje de la limpieza y Fata
morgana asimila de manera proficua el autoandlisis como una
praxis del conocimiento. Y de Herbert Marcuse toma la

critica que este tGltimo hace de los sistemas autoritarios

y su imposicidén de un determinado saber.
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Julio Ortega y Mirko Lauer” consideran que
Contranatura es el libro mds importante de la Generacidn
del 60 porque constituye el punto extremo al que han
llegado mas de cinco afios de experimentacién formal en la
nueva poesia peruana’*. Idea interesante porque sitta a
Hinostroza en el Ambito d: nuestra tradicidén literaria.
Los criticés mencionan guer~la de Hinostronza es una
visién orgédnica y totalizadora del mundo contemporaneo que
expresa un conflicto con-les.sistemas de instrumentacién
del poder. En est€ caso, e desarrolla la oposicidn entre
la aventura poética 'y el discurso autoritario del poder.
Para Ortega [y -Later, .'la espacialidad /de la poesia de
Hinostroza se manifiesta en la wvoluntad de fragmentacidn
de la tipografia dé\la pagina,.-a lo gue se suma la cita
directa en inglés o francés y la orquestacién dramatico-
teatral de algunos poemas como 'Celebracién de Lisistrata™.
Hinostroza plantea, puesy.un antagonismo entre el principio
de placer y el principio d2 muerte, a la manera de Norman
Brown, razdn por la cual Contranatura propone:
un nuevo punto de vista: el del individuo que ha
trascendido una situacidén traumdtica y descubre (o
cree descubrrir) las leyes que dictaron aquella
circunstancia, proponiendo una alternativa basada
en la visién utopista, desde la cual la nueva
sociedad se reordenaria a partir de una liberacidn
de tipo psicolégicn en primera instancia®®.
Luis Alberto S&nchez’® pensaba que 1la poesia de

Hinostroza exigia un desmcntaje hermenéutico que buscara



echar luz sobre los grafismos y automatismos gque se
manifiestan en Contranatura. Sanchez consideraba que, en
esta escritura, habia el influjo de Apollinaire y de
Marinetti. El c¢ritico pone de relieve las figuras
geométricas gque aparecen en la lirica de Hinostroza, las
férmulas de aj=frez y el empleo de citas en francés y en
inglés. La compapacién entre-la poesia golonial y la lirica
de Hinostroza nds parece completamente equivocada porque
el autor de Ccrmsejero -del lobo evidencia una postura
cosmopolita que' ne se révela en la obra de los poetas de
la Colonia. Ademés, /Sénchez “desc¢onoce. el proceso de la
poesia peruana. /An¢lado “entun ‘paradigma positivista vy
decimonénico, fio < comprende | el templeé innovador de
Hinostroza, qQuien -\ funda | una  poesia gqgue transmite
conocimiento, idea . negada —por  .Comte, cuya propuesta
epistemoldgica  negaba al-poeta-la posibilidad de formular
hipétesis y de/lincorporarse dentro de una perspectiva
cognoscitiva cgherente.
Alejado de la critica positivista, Albef%o Escobar?’
afirmaba, en 1973, que en la obra de Hinostroza:
lo legendario y lo histdérico son insertados
miticamente en el presente, y reinterpretados con
el prism: de una sensibilidad encendida por la
vocacién de la fabula con la que se inventa, y/o
descubre su naturaleza propia, la suya

inconfundi.ble, nuestro hombre contemporéneo?®.

El critico percibia que en esta escritura se renovaban
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fundamentalmente tres factores: el instrumento linglistico,
el registro mitico y el impulso creador, incentivado por
la relectura de la tradicidén histbérica. Escobar tiene la
virtud de remarcar cudl es el papel que se le asigna, en
esta poesia, a la historia. Esta Gltima es vista como un
componente articulado al presente. Es decir, el pasado
cambia de acuerdo eon nuestra-visidn del presente.

n diferencia. de Escobar,) Mirko. Lauer?’ resalta el
papel de critico cultural-que ha desempeniado Hinostroza «<on
el texto "Reflexiones “sobre el asunto poético" (1967),
inserto en Los /nuevos, (de L. Cevallos.-Lauer, del mismo
modo que Escobar, . subraya la reflexidén histdrica que
subyace a la poesia i de Hinostroza, pues asevera dJque
"Contranatura es una <€elebracidn “de “los movimientos
contestatarios politico-intelectuales / europeos de fines de
los 60"*°. Lauer, traza.lazos-entreg1o0s,/ experimentos e
Mallarmé (Una jugada de.dados jamas abolira el azar) y la
poesia de Hinostroza a partir-del cardcter experimental de
ambos escritores. Las nuevas perspectivas del poeta estdn
spsten:adas en la astrologia y el psicoanalisis, das
modelcs cognitivos a partir de los cuales Hinostroza lia
puestc en tela de juicio la racionalidad occidental.

En su articulo "Poesia peruana: los Gltimos diez afios"
3 william Rowe comenta la obra de Hinostroza tomandco

como p-emisa la concepcidén de que la posicidn del escritcr
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latinoamericano es problematica. En efecto:

La carencia de una tradicidn local autosuficiente
obliga al poeta a mirar continuamente hacia
afuera, tanto para aprender su oficio como para
descubrir aquellas estructuras del pensamiento que
dardn a su experiencia personal su dimensidn
universal’®.

Discrepamos de la postura de Rowe. Rubén Dario, por
ejemplo, fue muy imitado por los poetas espafioles de la
Generacién del [ 98. Vallejo dio] a su experiencia una
dimensién universal“volviendo los 'ojos al mundo andino. El
aprendizaje del eficio-no obliga-al escritor a mirar hacia
afuera. Huidobro.se anticipd a las propuestas de algunos
movimientos vanguardistas europeos.

Rowe analiza la obra de Cisneros, de Hinostroza y las
propuestas del movimiento Hora Zero. De Consejero del lobo,
Rowe destaca el procesamiento poético de la experiencia
colectiva, poniendo de relieve como la forma le permite a
Hinostroza "ingresar a-lds contradicciones profundas de la
experiencia sin disiparlas gen polos convenientes". En
cuanto a Contranatura, Rowe afirma que "es el libro de
poemas mis intercsante publicado en el Perl --y es posible
en toda América iatina-- en la década pasada"'. Segln
Rowe, Hinostroza manifiesta su predileccidn por la utopia.
No disuelve las oposiciones sino que quiere conservar los

limites. Los aspe<-os mds interesantes del libro son las

férmulas matemdticas y la interrelacién entre los mas
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diversos fendémenos a través del cristal de la biologia y
del psicoandlisis.

Disimil es la perspectiva de Guillermo Sucre, quien
en su libro La méscara, la transparencia’® incorpora un
estudio breve pero enjundioso sobre 1la poesia de
Hinostrcze. Aborda fundamentalmente Contranatura. Segln
Sucre, la poesia, de Hinostroza no sdlo constituye un
testimonio de autocritica; sino un desafio a la historia.
La concieincia y la- pulgidén instintual manifiestan wuna
exaltacidér: y un/jabilo que lcuestiocnan un tipo de historia
como sindénimo de~orden/ represivo ¥y Mejercicio enajenante
del poder". Sucre sefiala la estirpe poundiana de la poesia
de Hinostroza gue lleva.al poeta peruano*a "una exaltacidn
del amor como| Eros'| para hacernos.”ver /que la historia
constituye "un engranaje implacable e /intimidador"’®. La
pasividad del yo lirico,-es-sindnimo, de/ lucidez como una
forma de reto, de desafio. No hay proposicidén de regreso
a la natura (el propio titulo Contranatura desmitifica este
hecho), sinoc méds bien un elogio del vagabundo. Sucre afirma
que:

Lo gque Hinostroza busca -0 vive- no es 1la
elementalidad paradisiaca donde la sabiduria sea
la inocencia en el sentido de la ignorancia. Lo
mueve, por el contrario, el deseo de conocerlo
todo, aun los extremos mé&s opuestos, como via
hacia la sagesse: una ética que se vuelva instinto

(o al revés), un conocimiento que sea sabiduria,
greétuidad, y no el poder de la razdn’.
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Para Guillermo Sucre, el deseo del yo 1lirico se
encuentra regido por el erotismo, las filosofias
orientales, las religiones marginales, la videncia (el
poeta como vidente), la magia y la algquimia del espiritu.
La multiplicidad de la palabra constituye una critica a la
centralizacién del  poder-. Desde una perspectiva
estilistica, Sucre emplea muy. creativamente la oposicidn
entre el centro y . la periferia para la hermenéutica de la
poesia de Hinostroza. Elzpocer- autoritario se sitGa en
aquél; en cambi@, .el poeta :ie coloca en los margenes e
intenta cuestionar /1a Gmposiciénide-un-saber utilitario,
acompafiado de un peligroso aparator represivo.

Menos rigu¥oso ‘que’ \Sucre, - Césars Toro Montalvo’®
subraya que Hinostroza es el méds importante valor de la
llamada Generacién-del Sesentia. En Consejero del lobo, se
percibe "un lenguaje enriquecido por imagenes
creacionistas,/ del versos de-largo.dliento, persistente en
un no confundido rigor peor la intensificada naturaleza
propia"‘°. La palabra "creacionista" es empleada de manera
bastante imprecisa. Esto evidencia cémo Toro, critico
retédrico, utiliza sin rigor las categorias, hecho que se
puede observar con claridad si se revisa su historia de la
literatura peruana. Al margen de ello, Toro considera que
Contranatura es el mejor poema:io de la llamada Generacidn

del Sesenta, pues evidencia una de la etapas mds fecundas
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y experimentales de la poesia peruana.

Poniendo mayor énfasis en la reflexidén de Hinostroza
acerca del psicoandlisis, Ricardo Gonzalez Vigil"
considera que Hinostroza en Aprendizaje de la limpieza
realiza una critica del método psicoanalitico. En efecto,
el autoandlisis no ha tenido éxito. La catarsis sobre la
base de la libre asociacién de ideas no ha rendido sus
frutos. Aprendizaj® ‘de la 1limpieza, segin el critico, es:

un libro| ¢iie“no-Y¥lega-a ser plenamente literario
(no madur: Ai. ecomo ficcidn/ni como artificio),
aunque/posza’ pasajes de (dignidad estética. Lejos
de la narrdacién y el ensayo, se asemeja mas bien
a una wversién contemporédnea del género de las
Confésiones (San Agustin-Rousseau), indudablemente
itil /para ‘conocer:al- autor de Consejero del lobo
(1965) y Contramatura (1971)°"":

Gonzélez Vigil-—es jasimismoautor«-de la antologia De
Vallejo a nuestros dias', donde afirma que Hinostroza
reelabora creativanente los aportes-de la poesia de habla
inglesa. Consejero_ del’ lobo ‘demuestra la idoneidad del
poeta para hacer correldeibnar el pasado )y el presente, el
arquetipo con el acontecimiento preciso. En Contranatura,
se observa que Hincstroza:

Con toda scltura se mueve dentro de los recursos
de la poesia: inglesa, rehaciendo sin escripulos a

Eliot y Pound, explorando hasta la agresividad el
collage textual, el cosmopolitismo poliglota, la

escritura ideogramatica, la utilizacidbn de
simbolos de otros cbédigos (matematicas,
astrologia, etc.) y el montaie totalizador de la
lirica-épicii-dramética, descripcidén-narracidn-

didlogo, escuritura-oralidad , expresiones cultas-
vulgares*‘.
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Como Gonzdlez Vigil, Edgar O'Hara' afirma que
Hinostroza es un buen conocedor de literatura de habla
inglesa. En opinién de O'Hara, los primeros poemas de
Hinostroza tiene un cariz épico. Contranatura, en cambio,
tiene textos:

que recogian a la Historia y la condicidn humana
como objetos de introspeccibn, pero esta vez
asediados por medio del ajedrez (el azar), el
didlogo /de sordes ¥y Ira astrologia (gobierno
celeste), “entre otros puntos-~de /vista'®.

En Aprendizaje de la limpieza, O'Hara observs el
funuionamiento dé-la, voz poética,'del narrador. Res:lta
interesante que O"Hara abra la. posibilidad de un andlisis
narratolégico @e aguel libro. En efecto; el escritor emplea
versiculos sin puntuacidn que 'se convierten en paragrafos,
los cuales intentan representar el discurso libre del
pensamiento. O'Hara afirma gue "Aprendizaje de la limpieza
revela no sbélo ‘a~_ su. autor;.- revela/ también un estilo
personalisimo /iy, un_agudo': acercamientg al complicado
universo de la/personalidad humana"*’.

En relacidn al libro Aprendizaje de la limpieza, Mirko
Laue:s "y Mario Montalbetti‘® manifiestan wuna opinidén
distinta de 1la de Gonzdlez Vigil. Consideran :jue
Hincstroza:

comete algo peor que criticar al psicoandlisis:
comete protestantismo, al violar el secreto
(médico) del confesionario y sugerir de paso na

infraccién al segundo método, es decir, al redu:ir
a términos literarios el discurso compartido Dor
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el paciente y el sicoanalista en el santuario
médico del consultorio®’.

De ese modo, observaremos cbébmo Aprendizaje de la
limpieza se constituye en un texto de ruptura porque
significa un cuestionamiento del estatuto del saber,
representado por el terapeuta. Lauer y Montalbetti sefialan
gque el 1libro desea quitarle el prestigio al discurso
psicoanalitico. (Sin, embargo,  Aprendizaje... "debe ser
considerado mas como un simbolo (...) que como base de un
programa de aper zura del debate-en torno al psicoandlisis
en el pais"®°.

Marco Antonio ~Campos*: situaba a ‘Rodolfo Hinostroza
dentro de la denominada Generacidn del Sesenta. Consejero
del lobo le parecia un poemario bastante parejo, donde
sobresalia, no abstarte, "Del infante difunto", un conjunto
de "intensas visualidades de infancia!®’. En este primer
libro, hay, segin el critico, sutilezas barrocas, un tono
de profecia, equilibrados_colores y una gama de imagenes
ardientes. Disentimos de algunas ideas de Campos cuando
este Gltimo sockiene que hay componentes barrocos en
Consejero del lowo, cuya estructura poética, en realidad,
revela un gusto ror el estilo clésico aunque matizado por
el temple narrativo e iconoclasta. El estudioso asevera que
en Contranatura g2 dan cita el influjo de T.S. Eliot y la

filosofia de paz v amor. Lo primero se expresa en el empleo
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del habla coloquial y de citas en otras lenguas. Campos,
sin embargo, dice que:

Se debe (...) dejar aclarado que Hinostroza adapta
y reinventa la influencia. Uno dice: "Si, esto
viene de Eliot", pero se olvida con rapidez, para
apreciar en general 1la correcta colocacidén e
integracién en el conjunto. Acaso lo mas
reprobable seria el constante uso de palabras y
wvorsos de otras lenguas, cuando estarian mejor,
salvo citas integras, en espaifiol®®.

Més preocupado por-el poema como una estructura que
transmite un determinado . registrol del saber, Mario
Montalbet:i®** egw-autor de un-prdélocge a la edicidn de
Poemas reunidos de Hinostroza. Alli afirma que este Gltimo
considera que "la poesia debe ser cognitiva, debe producir
conocimiento"®*. En la escritura de Hinostroza, segin el
estudioso, los eventos)son mds importantes que las personas
Yy los objetos. En €fecto:

los eventos “se [ vuelven’' 1los nuevos Sujetos
predicables; . ¥ luego (una | vez resquebrajada la
estructura Sujeto/Predicado) 1os.eventos ocurren
en el -lenguaje, Son agentes ellos mismos. Este
cambio resulta fundamental. EL mundo ha dejado de
ser un’'invernadero®t.

En opinidén de Montalbetti, "Hinostroza es un artesano:
ejecuta modelos"®’, hecho que evidencia la preocupacidn
por la estructura que aparece Ccomo motivo permanente en el
trabajo crzzador de Hinostroza. Como veremos mds adelante,
los poetas de los afios sesenta manifiestan una conciencia

estructural, visible en la praxis poética de Hinostroza,

como lo ha sefialado de manera atinada Mario Montalbetti.
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Algo parecido sostiene JestGs Cabel®® , quien piensa
que Hinostroza quiere "encontrar un método que nos revele
la compleja estructura de la experiencia humana"®**. En
Consejero del lobo Cabel advierte el funcionamiento de
poemas demasiado retdricos y extensos. Esta idea esta
totalmente equivocada. Pensamos gque Consejero... es un
libro de bisqueda y ,evidencia una c¢ritica a la poesia
panfletaria, donde"'si aflora el rexceso y la verborrea.
Ecxtas dos Ultimas particularidades se hallan auserles en
e. primer libro de- Hinostroza.

Sin embargo, (Cabel observa.+ la. basqueda de 1la
perfeccidén escrituraly vy el aliento clasico. En
Contranatura:

prueba (Hinostroza). . .todas /las fuentes y 1los
intent@s. \por . una — comuicaeidén mds amplia.
Hinostroza \ recurre . —a —una “gama de sigros vy
férmulas,, en un—afan, de dograr belleza absoluta,
un decir diferente -y -1la muestra/innecesaria ce una
intelectualidad que \exaspera®’:

Un diferente punto., de. vista manifiesta Abelardo
Sanchez Lebn®*', quien considera que la de Hinostrcza es
uita poesia que lucha contra un tipo de escritura
corvencional, sustentada definitivamente en un estilo
de:erminado. Segin Sanchez Ledn, se percibe la influencia
de Saint-John Perse en Consejero del lobo, y de Ezra Pound,

en Contranatura. La particularidad de Hinostroza:

estd en el hecho de que es un poeta en constante
conversacidén, confrontacidén y complicidad con el
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mundo de la cultura; cultura entendida como
acontecer histdérico, como productos elaborados en
un contexto y en un tiempo, como construccidén de
ideologias, propuestas y sucesos politicos®®.

De Consejero del lobo, el critico destaca la fuerza
de la imagineria poética y la fidelidad a la palabra que
pululan en agquellos versos. En cambio, Contranatura ya no
es un libro ni cosmopolita ni hermético, pero "mantiene
todavia varias de-sus'claves cerradas"®.

Haciendo una lectura mucho més mecédnica que la de
Sédnchez Ledbn, James -Higgins®' analiza algunos textos de
Consejero del 1lobo/y de Contranatura.~El poema "Horacio",
perteneciente al ‘primer ‘libro de Hinostroza, expresa "como
teldén de fondo la crisis cubana-de los misiles cuando el
enfrentamiento entre las superpotencias llevd al mundo al
borde de una cataclismica guerra nuclear"®*. Muchas de las
imdgenes son /| remitidas ( _por < Higgins, sin mayores
mediaciones, a ese contexto socio-politico, lo cual termina
empobreciendo Ja. signifiegacién discursiva del poema. La
alusidén a la "canicula" en "Horacio" evoca, segin Higgins,
"dos climas gegograficos -Roma y Cuba- y un clima de
Giolencia que vincula a ambos"*®®.

En "Abel", texto de Consejero del lobo, el critico
observa la reactualizacidén del mito biblico para sefialar

una determinada continuidad histérica. "Abel", en opinidn

de Higgins, anticipa la tematica de Contranatura, "uno de
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los libros mids originales de la poesia hispanoamericana de
los tiempos modernos"®’. Higgins hace una lectura bastante
arbitraria de "Gambito de Rey", relacionando el universo
semantico del poema con el fracaso de la guerrilla peruana
y olvidando, de ese modo, la complejidad estructural y el
montaje que ha realizado el poeta como operador de
lenguaje.

En "Imitacidn de. Propercio", Higgins percibe un
paralelismo entre el mundo contemporaneo y la antigiedad.
En efecto:

La combinacién de numeral -y l1éxico militar -"80
batallones"- destaca elipoderio del estado frente
al escritor, cuyas «inicas ;armas son sus poemas,
mientras las maylsculas que-designan la "Historia
Oficial™ sefialan la 'fria ~impersonalidad de un
sistema~que 1o deja ‘lugar al  individuo. Asimismo,
si la frase "No hay arreglo' expresa la postura de
quien, lejos de ser martir, prefiriria acomodarse
al sistems, sugiere tamhién que la Unica
alternativa  que 'le| ofrecen. s someterse O ser
condenado. a'la no-existencial.

Hinostroza | se “.sitta, —seglin 21 'critico, en una
tradicidén, la cual se halla representada por Vallejo y
César Moro:

quienes preconizan una revolucidén espiritual que
libere al hombre de 1la tiraria de 1la razdmn
pragmdtica proporcionédndole una nueva manera de
relacionarse con el mundo y c¢on los demds hombres,
y la "contranatura" del titu.o es, en efecto, una
variante del absurdo vallejiano y de la
superrealidad surrealista, una realidad
alternativa que confunde las leyes del
racionalismo occidental®.

Aqui observamos una interpretacidn fallida del titulo
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del poemario de Hinostroza. "Contranatura" no remite al
mundo onirico ni a la escritura automatica surrealista.
Ademds, la relacidén entre Vallejo e Hinostroza no parece
sustentable. En realidad, ambos escritores beben de
diferentes tradiciones. Hay pocos puntos de coincidencia
entre la lirica de Vallejo y Contranatura.

La historiografia literaria también ha abordado el
estudio de la obra _de Hinostroza'desde un punto de vista
diacrénico.

Luis Alberto Sdnchez’’ afirmaba que los de Hinostroza
son versos stricto ‘sensu intelectuales. 11 poeta, en
opinién de Sanchez, empleaba juegos silogisticos que
recuerdan a T.S .«.Eliot y a Pound para'evidenciar un ritual
reto a la ciencia"’. Cornsideramos “que~ la reduccidn del
poema a un conjunto-de silogismos -no_es el propdsito de
Hinostroza, como <cree (el pgesitivista’ Sanchez. Para este
Gltimo, la de Hinostroza es-una poesia nada localista
porque:

A diferencia de 1los narradores, 1los poetas
peruanos huyen de la referencia gecgvifica y de la
alusién histérica. Preferian ser universales,
aunque a menudo sbélo alcancen a ser ingleses o

parisienses, ubicacidn sélo aparentemente
ecuménica, en fin.dé cuentas también, local™.

Los caligramas de Apollinaire constituyen un modelo
para Hinostroza, quien manifiesta "un deseo e hacer una

poesia funambulesca, circense y matemdtica"’. Obsérvese
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la ligereza de Sé&nchez para analizar la obra de Hinostroza.
Los adjetivos "funambulesca" y ‘'"circense" son una
indiscutible prueba de ello. Resulta indubitable que
Hinostroza es un poeta que transmite conocimientos y no un
simple escritor que juegue de manera inocente con las
palabras, como crce Sanchez.

Augusto Tamayo .Vargas’® también resaltaba los
vinculos entre Hinonstroza ¥y Eliot/. Himostroza, al decir del
estudioso, realiz? en el plano de la expresidén literaria
una confrontacidén—de , los ' textos .antiguos con la nueva
poesia. En efecto, '"Hinostroza avanza desde el surrealismo
hacia la erdtica poesia 'realista!"™’®, En Contranatura,
Tamayo ponia de relieve la intensidad del texto "Gambito
de Rey", inspirado -en ‘un- poema de Eliot. De ese libro
también es digno~ de ' 'subrayar, segun el critico, la
utilizacidén de,. firase ) en - —otras’ lenguas, de signos
matemdticos, férmulas algebraicas.o de compleja astronomia.
Tamayo consideraba que:

En realidad su hermetismo (de Contranatura) ha
superado cltapas de vanguardia y posvanguardia, y
el estridentismo y el letrismo son traspasados por
una poesia no simplemente sensorial u
onomatopéyica sino profundamente cerebral y ajena
a la comun:.cacién. La expresién ha pasado de los
recursos c¢ la lengua y del lenguaje a recursos de
signos y simbolos matemdticos, o pretendidamente
tales; y rmuchas veces el surrealismo vuelve a

pasear ante¢ nosotros con nuevo antifaz’.

Washington Delgado’ también aborda desde el punto de
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vista histérico la obra de Hinostroza. Destaca la
profundidad de esta Gltima. Alli es patente la influencia
de escritores de lengua inglesa como Pound. Este hecho
diferencia a Hinostroza de los poetas anteriores, cuya
predileccién se orientaba hacia la lectura de poetas
franceses o espafioles. Delgado pone hincapié en el tono
épico de Hinostroza:

rutrido de 'mitos vy elementos histdricos, de textos
literarios .y palabras vulgares, de acontecimientos
politicos actuales e intimos desgarramientos que
forman < una - apretada - trama; un denso relato
pietérico~ /de’ tensiones' .-dramdticas e imagenes
violentas ¥ destellantes’.

Antonio Cornejo Polar’® no sdlo -menciona a Pound como
uno de los antecedentes de la poesia de Hinostroza, sino
también a Joyce. y Eliot como dos nombres a los cuales se
adhiere la poesia 'de Hinostroza. SegGn Cornejo Polar:

Hinostroza ' desarrolla < un. /sostenido esfuerzo
intelectualizador que paraddjicamente desemboca en
un irracionalismo. esotérico  ‘ligado a las
tradiciones orientales« Subyace en esta opcidén un
rechazo . mads o menos explicitc a dos de 1los
fundamentos basicos de la modernidad occidental,
el marxismo y el psicoandlisis®®.

Segin el autor de Escribir en el aire, el hermetismo
y la critica del poder, la cual sitlGa al ser humano al
margen de todo sistema, configuran una rebelidn mas
metafisica que histérico-social. No ectamos de acuerdo con

esta Gltima idea. Nuestro punto de vista es que Hinostroza

es un poeta de tono mayor que cuando habla de la astrologia
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estd sometiendo a wuna critica politica los sistemas
cognitivos occidentales como el marxismo y el psicoandlisis
y realiza dicho cuestionamiento sobre la base del papel que
le asigna al individuo como fundamento del progreso en el
mundo contemporaneo.

Ultimamente, tenemos dos interesantes aportes para el
estudio de 1la ,lirica de.. Hinostrcza. La tesis de
bachillerato de Marcos Mondoiiedo, cuyo tkitulo es Grafismos
retdricos y mnarratividad en Contranatura de Rodolfo
Hinostroza®, sustentada): en 1998, intenta abordar
Contranatura como un (Sistema de signos autdnomo y los
dibujos, trazos ¥y /elementos graficos que alli se
manifiestan comortestimonio del 'simultaneismo vanguardista.
Existe, segln Mondefiedo, Mun recorrido narrativo en dicho
poemario que se configura a partir de l&a actualizacidn del
objeto de deseo TUtopia' ¥y que wa ‘desde un estado de
carencia y obtencién.de la competencia necesaria en el
primer poema “Gambito de Rey', hasta unc¢ de conjuncién con
el objeto que deviene en realizado en el poema “Aria
verde'"*?,

Menos riguroso que Mondofiedo, Roberto Séanchez-
Piérola® pone de relieve 1los rasges barrocos de la
esritura de Hinostroza. Sin embargo, =mplea el término
"barroco" de manera un tanto ligera. Por ejemplo, la

marginalizacién del silencio hacia la palabra en "Los bajos
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fondos" remite, creemos, a la estética vanguardista mas que
a la barroca. Pensamos que no hay, pues, una relacidn
directa entre el Barroco y la lirica de Hinostroza

Este breve recuento que hemos realizado nos permite
hablar de dos etapas en la consideracidn critica acerca de
la obra de Hinostroza:

. 8 Periodo de los primeros enfoques parciales (de
1965 a 1971), donde.aparecen las ‘primeras valoraciones de
Consejero del lobo. Predomina la perspectiva estilistica.
Se trata de ingertara ‘Hinostroza en el cintexto de la
modernidad y a .la vez se pxecisan las dos fuentes del
poeta: la poegia /dé lengua’ inglesa y la lirica de Saint-
John Perse.

< Periodo de las primeras visiones globalizantes
(de 1971 hasta nuestros dias}; -donde se dan a conocer los
articulos de Lauer;, .de.  Ortega 'y- de Oquendo, guienes
establecen una /continuidad -eritre’ Consejero del 1lobo y
Contranatura sobre la base del problema del poder, de la
modernidad y de la critica, realizada por Hinostroza, del
legado psicoanalitico. En efecto, el articulo de Lauer,
publicado en 1971, da inicio a otro periodo pcrque intenta
un enfoque interdisciplinario para abordar la =2scritura de
Hinostroza y asi realiza una lectura intertextual situando
al poeta dentro de la tradicidn literaria occidental.

En este periodo preponderan la critica politica y la
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de tendencia estructuralista gque ponen de relieve la
importancia del contexto socio-cultural para entender el
mensaje de esta poesia. Ello evidencia que una lectura
meramente inmanentista no podréd dar cuenta de la densidad
semantica de la lirica de Hinostrcza. Por eso, asumir un
solo métcdn es imponer una lectura y no dejar que la
ideologia ¢é algunos libres.aletazos.sobre la pagina en
blanco.

Es indudable gue ya-éxiste-und agenda problematica,
imprescindio»le para/el estudio de la poesia de Hinostroza.
En primer lugar,comoSe insertaveste Gltimo en el ambito
de la poesia/de) 10s/ aflos’ sesenta,—-porque criticos como
William Rowe dieen-gue Contranatura-es-el gran libro de la
poesia peruana ‘de los ‘afios sesenta: En segundo término,
cuidl es el funcionamiento de las- figuras literarias (o
metdboles) en esta escritura, ya que éstudiosos como Julio
Ortega hablan/deé un vasto registro metafdrico en la lirica
de Hinostrozda. En tercer lugar, cbébmo reflexiona el poeta
acerca del poder y del amor en los territorios de la
_modernidad, va que Sucre afirma que el poeta se torna en
un critico d:l poder. En cuarto término, cudl es la visidn
del psicoan2lisis que se respira en la obra de Hinostroza,
ya que en Aprendizaje de la limpieza percibimos los limites
del discurso psicoanalitico.

De la :genda arriba enunciada, estudiaremos, en el
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segundo capitulo, 1la articulacién de Hinostroza a la
poética de los afios sesenta. En el tercero, abordaremos el
estudio de las mas importantes metdboles y de 1los
interlocutores gue operan en esta escritura. En el cuarto,
precisaremos el universo ideoldgico de 1la poesia de
Hinostroza y cbébmo alli se manifiesta Ia lucha entre la
experiencia automatizada, vinculada a, la violencia en el
mundo moderno, y-la.dirrepetible, /que revela la pervivencia
de una actitud criticacy estad rodeada pnr el halo de la

autenticidad.
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SEGUNDO CAPITULO
LA POESIA DE LOS ANOS SESENTA Y RODOLFO HINOSTROZA

En el primer capitulo,;hemos realizado un recuento de
la critica sobre- la. obra de “Rodelfe, Hinostroza y, en
consecuencia, precisamos dos periodos. ‘Se han puesto de
relieve los aportes vy limitaciones de-los estudios criticos
con el fin de inferir una‘agenda problematica que permita
orientar la reflexidn  sobre la poesia de Hinostroza.

En este capitulo tenemos como .principal objetivo
situar a Hinostroza en el-marco-de la _poesia peruana de los
afios sesenta./Cabe mencionar’'que Hinostroza tiene numerosos
lazos con la ‘tradicién poética de lengua inglesa, pero
también posee vinculos con la lirica francesa. La poesia
de Hinostroza, por ello, dialoga creativamente con la rica
tradicién poéti.ca occidental sin perder su originalidad ni
fuerza creadora. Los versos fluyen y beben de manantiales,
pero a la vez inauguran nuevos cauces.

Sin embaryo, el caso de Hinostroza no hay que verlo
de manera aislada. Por esta razdn, serd necesario referirse
a los poetas de los afios sesenta (Antonio Cisneros, Mirko

Lauer, Marco Martos, Carlos Henderson, Julic Ortega, Luis
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Herné&ndez, Javier Heraud, César Calvo, entre otros) y al
texto histdrico-social, en el cual esta literatura surge
para poder trazar relaciones entre Hinostroza y otros

escritores de la época.

A) POESIA Y TEXTO HISTORICO-SOCIAL A PARTIR

DEL ANALISIS DE UN POEMA DE MARCO MARTOS

Para preg¢isar ~cons c¢ierta minuciosidad 21 texto
histdérico-social, resulta p2rtinente poner de relieve el
analisis de un poema.: (El-a=toY¥2 Marco Martos. Es evidente
que uno mira @1 “texto ‘desde las canteras de un paradigma
epistemoldgice. Sin embargo, muestro propdésito es partir
del texto y/ luego’ construir el marce.tedrico, ya que no
queremos imponer un solo método'de andlisis, sino que sobre
la base de las .caracteisticas de la peesia de los afios 60,
inferiremos un conjunto: de.particularidades, susceptibles

de ser asediadas en. el proTeso de hermenéutica textual.

Veamos el texto:
Muestra de arte rupestre

Io sono stanco.

cPara esto matrimonio?

Mis hijos viven en una jaula de locos,
rodeados de extranos, «jgrupados
vagamente con el nombre de parientes.
En el pequefio jardin

nadie sabe de quién sor los paiiales,

de quién las camisas, de quién el aire.
Si me descuido

me cambian un hijo pcr »tro

¢A quién echarle la culpa?

¢A la matrona en esencia bondadosa?

¢A mi mujer, plena de amor y desde hace afios
embrujada por un verso gque me costd
noches en vela?

¢A mi mismo de tristes oficios?
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Mi sueldo (y el tuyo lector),

no alcanza.

Muchos miran con envidia estos ingresos.

Y hay en este PerQ varios millones peor que nosotros.

iQuiero una casa! Suefio.

Engels, de profeta, opinaba gque aqui

con este sistema, no hay solucidén al asunto.

Con rabia y sin verguenza,

sobre las paginas de Engels,

salen con duelo mis lagrimas corriendo.

Quiero una casa. Suefilo. Io sono stanco.

Maldigo. Yo soy el muerto en vida.

El que hace reglamentos®'.

Hay algunos componentes en este poema que permitirén
hablar acerca de los/rasgos distintivos de la poesia de los
afilos sesenta. Tenemos, en primer lugar, la influencia del
marxismo en este texto.. Pensadores-como Gydrgy Lukacs han
menospreciado /la funcién del.individuo en el mundo moderno
y la han disuelto equivocadamente en el impreciso concepto
de "masa". En el texto de Martos, se 'percibe una concepcidn
diametralmente «opuesta, pues se tratawde un marxismo con
aura, es decir,“ cercano al de Walter® Benjamin, quien le
asigna una enorme <dimportancia-al-papel del individuo en la
transformacidmu’, social.—-Aura -significa’'aqui experiencia
individual e /irrepetiblefque subraya la particularidad de
la vivencia d& cada ser humano. El individuo se incorpora
con raices prcpias a la colectividad. La modernidad, época
de la reprodictibilidad técnica, puede arrasar con la
experiencia irrepetible y hacer que predomine 1la
automatizacidén reinante en el tiempo de la reproduccidn de
masas®. El yo »noético, en el texto de Martos, defiende su
incanjeable capacidad de asombrarse en una experiencia

Gnica: la lectura, que comunica al hombre con la tradicidn.

El hablante parece desbordarse frente a las paginas
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de Engels. Este Gltimo es tildado de profeta. La expresidn
"Engels, de profeta, opinaba que aqui/ con este sistema,
no hay solucién al asunto" revela que el poeta asimila
creativamente el discurso de las ciencias sociales. Existia
en la época una difusién de estas ultimas, las cuales
estaban muy influidas por el marxismo. La palabra "sistema"
alude, en este caso, al capitalismo.

Pero no sélo eso. El poeta sumerge sus versos en una
reflexidén histérica que se evidencia, en la manera como
relee, con habitual sagacidad, ' la  produccidén literaria
occidental. El - verso  "salen’ con . .duelo mis lAagrimas
corriendo” remite-a Garcilasce de la.Vega y establece una
relacidén intertextual entre Martos y el poeta toledano. En
efecto, Martos es consciente de la necesidad de insertarse
en la tradicidn literaria. La permanencia de ésta se
observa en la expresion "¢(A mi mujer, plena de amor y desde
hace afios/ embrujada por un werso que me costd/ noches en
vela". En el sintagma Ydesde hace afios". se percibe que la
historia atrawviesa el discurso poético.y que el verso es
una indubitable hechura de la tradicidén. En el titulo del
poema también se remarca la pertenencia a una larga
‘tradicidn artistica, cuyos origenes estédn en las Cuevas de
Altamira.

El texto se constituye en un discurso de un
intelectual que anhela conocer a plenitud la realidad
peruana. En los aflos sesenta se meditaba con asaz
frecuencia acerca de que el intelectual no conocia por

experiencia vivida la sociedad peruana. El poeta a
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"Mi sueldo (y el tuyo lector),/ no alcanza. / Muchos miran
con envidia estos ingresos./ Y hay en este Perad varios
millones peor que nosotros". Aparece alli la solidaridad.
Es decir, el Estado no esta compuesto por una nube de
burdécratas sino por los millones de personas que sufren la
miseria y el hambre. El poeta se solidariza con el dolor
humano.

La nacidén y el Estado en el PerG han tenido un
cardcter inconcl@iso. Narias -nacionesg)(quechua, aymara,
shipibo, por ejemplo) habitan este suelo: Las instituciones
no son representativas de los grupos mayoritarios. Estos
Gltimos han sido agrecdidos' por.los. pederosos, atenazados
en las redes del poder.

En "Muestra de-arte rupestre™ se manifiestan algunos
elementos que seran prototipices.de la poesia de los anos

sesenta en el Perl.

B) CONTEXT®O 'SOCIO~-CULTURAL DE LA EPOCA

Durante los -afios sesenta brotan -algunos hechos gue
marcan con inusitada pe:rtinacia el desarrollo cultural del
pais. Cabe mencionar que, como decia Mariategui, el
desarrollo del capitalismo en el PerQ presuponia el
fortalecimiento de la condicidn colonial del pais'. E1l
flujo de los capitales rorteamericanos se materializa tanto
en el ambito de la procuccidén de las materias primas y en
la industria cuanto en el sector financiero®. Entonces, la

burguesia industrial se convirtid en apenas un satélite de
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las nuevas empresas extranjeras y '"sus intereses
“nacionales' pasaron a representar los de las empresas
extranjeras que le otorgaron sentido"®. Los intelectuales
peruanos buscan una explicacidén del perfil socioecondmico
del Peri. En ese marco de reflexidn surge la sociologia
como un saber institucionalizado y una especialidad
universitaria.

Penisamos que no es posible entender de manera plena
el desarrollo de la poesia de aquella @poca sin dibujar el
contexto, donde “predomina -el /discurso de las ciencias
sociale: que marca ‘con un fulgor distintivo el desarrolla
del pensamiento “contemporaneo. ‘porque inunda de modo
poderoso la obra de nuestros., escritorxes. Asi, Antonio
Cisneros subraya sin ambages:

Olvidaba mencionar la-importancia que en nuestros
dias tiene el aumento de estudiantes y estudiosos
de 1las.- Ciencias .Sociales; el acercamiento
antropolégico.-a la realidad =¥ no el puro
apriorismo 'sobre ella; ¥y cOmo 1los palidos hombres
de Letras- 'y Filosofia: somos ' desplazados por
agquellas funciones mds actuales de las llamadas
Ciencias del Espiritu’.

Deszaca, en particulax, la construccién de 1la
sociologia como discurso institucionalizado en los afios
sesenta. En efecto, la sociologia naciéd:

«n pleno proceso de industrializacidn europea como
un intento de descripcidén y de andlisis para
comprender la realidad social. Tiene por eso que
@xplicar los origenes, cambios y conflictos de ese
proceso y resolver, en la medida de lo posible,
sguello que para las Ciencias Sociales era el
problema mds grave de la industrializacidn

capitalista, desembocando asi en un intento de
prever el curso de los futuros procesos sociales

Antes de los aflos sesenta se produjeron libros como
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7 ensayos de interpretacidn de la realidad peruana (1928)
que ponian sobre el tapete una explicacidn totalizadora del
variopinto panorama socioecondémico del PerG’. Pero, a
ciencia cierta, la sociologia como saber institucionalizado
sensu stricto surge en nuestro pais a principios de los
afios sesenta con la publicacidén de una serie de trabajos
como Los duefios del Peru (1964), de Carlos Malpica, La
emergencia del grupo cholo (1964), de Anibal Quijano, Poder
y sociedad en el Peru (1967), de Fran¢ois Bourricaud, entre
otros. En 1961, ‘la especialidad. de soc.ologia aparece en
la Universidad de San Marcos:-La de San Agustin permite su
ingreso en 1963. La“Universidad Catdlica y La Agraria, en
1964, afio en Que 'se crea el Instituto de . Estudios Peruanos
y desde alli se da dimpulso a la- importante serie de
publicaciones "Perd Problema' que. revela un marcado interés
por el enfoque ~interdisciplinario para el estudio de la
realidad peruana. | Esta perspectiva 4nfluird de manera
sostenida en 1los poetas de los afios se#enta. Asi, Carlos
Henderson afi-rmaba que“"[e]lmplear varias disciplinas que
estudian a la sociedad seria conveniente"'*. Mirko Lauer
ejercerd una critica que aprovecha 1los aportes de las
-ciencias sociales, poniendo de relieve uria lectura politica
del discurso literario.

La influencia del marxismo era muyv podercsa en la
época. A veces, se asimild acriticamente 'iertas categorias
y se llegd a esencializar conceptos :omo "burguesia",
"clase social", entre otros. De ese modo, este

pseudomarxismo termindé siendo una variante curiosa del
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positivismo. En algunas ocasiones, el influjo marxista fue
beneficioso para el enfoque socioldgico y este hecho se
puede percibir sobre todo en los trabajos pioneros de
Anibal Quijano y de Julio Cotler.

No cabe duda de que en los afios sesenta:

la reflexidén sobre la sociedad y el poder en el
PerG era mucho mas histérica que lo que fue la
discusidn en las décadas siguientes. Esto se puede
evplicar porque son los afios en que se instala un
orden urbano-industrial, pero el orden oligarquico
sigue presente'?’.

En el A&ambito ‘de 1la "poesia, tenemos el poemario
Comentarics reales (1964), de Antonio Cisneros, donde se
observa con claridad'meridiana una preocupacidn insistente
por la historia peruana que el poeta contempla a través del
cristal de mwna ‘“mirada »irxdnica. . Al / estar el orden
oligadrquico atn.-presente, Cisneros busca las raices de éste
en el pasado. ¥ luego teje hébilmente relaciones con el
presente. Veamos el-poema "Tapac, Amaru relegado":

Hay libertadores

de grandes patillas sobre el rostro,

que vieron regresar -muertos y heridos
después de los combates. Pronto su nombre
fue higtdérico, yllas patillas

creciendo entre sus viejos uniformes

los anunciaban como padres de la patria.
Otros, sin tanta fortuna, han ocupado

dos paginas en un texto
con los cuatro caballos y su muerte®’,

La reflexidn histdrica se sustenta en el empleo de las
expresiones "libertadores", "padres de la patria" y "Tapac
Amaru relec¢ado". E1 poeta cuestiona cudl es el saber que
se impone y cudl es relegado. El discurso del poder

transmite wuna visidén un tanto falseada de la historia
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peruana. Cisneros se burla de los libertadores describiendo
irénicamente las patillas de estos Gltimos. Son famosos,
pero no representativos de la nacionalidad en el Pera.
Tapac Amaru, seguin el poeta, ha sido relegado cuando, en
realidad, aquél es mas importante que Bolivar o Sucre. Se
observa cdmo Cisneros asimila una reflexidn que viene de
las canteras de las ciencias sociales.

Hay tres ideas medulares para comprender el marco de
reflexidn de las ciencias sociales en los afios isesenta en
el PerQ. La primera  &s que (se 1llegdé a pensar que 1los
intelectuales no. conocian a-plenitud la realidad. peruana.
No bastaba hablar desde la comodidad de un escritorio sino
que se exigia’ un,K conocimiento . directo.de la vida de los
sujetos sociales. A ello hay que« agregar el paulatino
fracaso de las politicas ' desarrollistas que wotivd la
necesidad de la basqueda de otras alternativas para la
modernidad en el Peri. El poema "El .bosque de los huesos",
de Luis Herndndez, es testimonio'de la necesidad de conocer
el Peri:

Mi pais no es Grecia,

y yo (23), no sé si deba admirar

Un pasado glorioso

Que tampoco es pasado.

Mi pais es pequerio y no se extiende

Mas alléd del andar de un cartero en cuatiro dias,
Y a buen tren. '
Quiza sea que ahora yo aborrezca

Lo que oteo en las tardes: mi pais

Que es la plaza de toros, los museos,
Jardineros sumisos vy las viejas:

Sibilinas amantes de los pobres,

Muy proclives a hablar de cardenales
(Solteros eternos que hay en Roma),

Y jaurias doradas de Marocas.

Mi pais es letreros de cine: gladiadores.
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Las farmacias de turno y tonsurados,

Un vestirse los sabados de fiesta
Y familias decentes, con un hijo naval'‘.

En el primer verso vemos que el poeta reconoce su
espacio. Grecia no es el Per(i. Este tiene un pasado
diferente. E1 hablante no reconoce una parte del pasado
como propia. Aborrece "la plaza de toros", "los museos" y
"las familias decentes, con un hijo raval". En la
modernidad, segln Benjamin, predomina el vialor exhibitivo
sobre el ritual?®. En el poema ‘de Hernanrdez, se habla
acerca del valor exhibitivo-de algunas manifestaciones de
la vida cotidiana. Un objeto de la“cultura prehispanica
(por ejemplo, -un hupaco) tuvo. . un:vadlor. ritual y en 1la
modernidad se “aprecia. sé6lo su lado exhibitivo. El1 cine
también se | sitla | .en;/ esa perspectiva, pues exhibe
gladiadores. Mas  adelante se -dice quesLima es "la eterna
ciudad de 1los burdeles"*® . El poetd prefiere el wvalor
ritual de su soledad:. Le parece algo més aukéntico que lo
exhibitivo del mundb éstandarizado de la ciudad. Por eso,
afirma: "Solitarios son 10s actos del poeta/ Comc aquellos
del amor y de la muerte"'’. Anhela conocer su pais, pero
.éste no tiene un caracter organicamente nacional. No
aparecen, por ejemplo, rasgos ni de la cultura popular ni
de lo andino en Lima, entonces, un conjunto de artificios
tifie con su hdlito la atmdésfera de esta Gltima. Y ello es
criticado por el poeta, para quien la soledad no era asunto
de poca monta.

La segunda es que el Estado y la nacidn en nuestro
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pais tenian un carédcter inconcluso. Hablar del Per(G como
nacidén es un abuso de lenguaje, remarca, con sutil ironia,
el historiador Pablo Macera. En efecto:

las ideas fuertes son las de P. Macera que habla
del Perd como “un pais abortivo' (...), pais por
hacer; o las ideas de los politicos demécratas
populares que dicen que el Estado no estd donde lo
vemos, sino que el pueblo es el portador de una
nueva estatalidad que se expresa en la
espontaneidad de las masas, en los aspectos
solidarios de las instituciones andinas, en el
caracter inconcluso del proceso mig.ratorio*®.

"Crbénica deV Lima'l, :de Cismeros, 'es un ejemplo muy

ilustrativo de este procesa:

Has de wer
4/ casasidel 'siglo XIX
9 templos-de los . .siglos XVI, XVII, XVIII.
Por 2 soles 50, también, una caverna
donde los nobles ©obispos. .y sellores --sus esposas,
sus hijos--
dejaron. el pellejo.
Los  franciscanos --segun
tesdira el/ guia--
inspiradosen algun oratorio de Roma convirtieron
las robustas costillas en dalias, margaritas, no-
me olvides
--acuérdate, Hermelinda-- y-en arcos florentinos
las tibias y 10S craneos.
(Y el bosque de. ‘autombviles Ccomo un reptil sin
sexo.y sin“espegci® conogida
bajo elysemaforo (xojo.)
Hay, ademé@s, un rio.
Pregunta por el Rio, te dirdn que ese afilo se ha
secado.
Alaba sus aguas venideras, guardales fe.
Sobre las colinas de arena
los Barbaros del Sur y del Oriente hLiin construido
un campamento mds grande que toda la ciudad, y
tienen otros dioses.
(Concerta algin alianza conveniente) .
Este aire --te diran--
tiene 1la propiedad de tornar rojo Yy ruinoso
cualquier objeto al mas breve cnntacto!®.

Lima se constituye en un espacio, donde habitan varias

culturas y visiones del mundo. En primer lugar, la de los
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conquistadores, quienes construyeron templos como simbolos
de la evangelizacién. En segundo término, la de 1los
criollos que tomaron posesidn del Perl en el siglo XIX. La
alusién a la casa decimondénica hace referencia a cbOdmo la
historia cambidé de rumbo en esa época. Los hijos de los
encomenderos despojaron al indigena de sus tierras. Y, en
tercer lugar, tenemos la cultura del migrante (Hermelinda) .
Este Ultimo observa que en Lima se han impuesto otros
rituales y rites: "los Barbaros)|del Sur y del Oriente han
construido/ un caipamentonmas» grande que toda la ciudad,
y/ tienen otros . dioses". ~El “hablante le sugiere a
Hermelinda que alaove el rio y manifieste, por consiguiente,
una actitud-religiosa de prosapia .andina frente a 1los
objetos de la mnaturalezadl Pero no s6lo reinan otros dioses
en Lima, sino [que ) la  modernizacién ("el Dbosque de
automdviles como un reptil sin sexo™) se ha desarrollado
a espaldas de|los valores auténticos-de| la cultura peruana.
El nombre "Hermelinda'" ' tiene,\ sin duda, wuna matriz andina.
En pocas palabras, él poeta considera 'que la modernidad en
el PerQ es un proyecto incluso. Diferentes razas, disimiles
religiones, diversas actitudes hacia la naturaleza habitan
‘en este suelo.

La tercera era la concepcidn de que sobre la base del
cambio de 1las icesas abstractas se puede mejorar la
condicidn de las p=rsonas. El Peri-de-abajo se da cuenta
de la importancia cie la educacidén y se convierte en gente
con un buen nivel cultural. El migrante traia su propia

idiosincrasia a Lima y se instruia asimilando creativamente
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los aportes de 1la tradicidn occidental. Demuestra una
enorme capacidad ©para aprender  nuevas formas de
sobrevivencia, pero a la vez crea un discurso mestizo
incorporando eventualmente elementos andinos y, de ese
modo, se convierte en un agente vivo de transculturacidn.
Casa nuestra (1965), de Marco Martos, ejemplifica el
mencionado proceso:

3

A veceg visito-la ciudad
y hago “lo .gue’todos:
camino por+lasgcalles,
subo a los tranvias,
compro los periddicos:
Me aburro.
Entro/en_los/cinemas.
R

El suicidio me sonrie
desde las azoteas

de loseedificios altos!
No le haga caso;
regreso al _campo.

No lo/olvides:

soy la cigarra y.canto

v pido.un favor

con la mirada puesta

en lag estrellas:

biscame un amigo

que me dé pan y vino,

casa y trabajo facil

en los duros dias

cue se acercan.

& que estamos en febrero,
pero soy una cigarra moderna,
e estoy volviendo cauto?’.

El riigrante tiene otra concepcidn. Llega a la ciudad
Yy sus ac':0os se convierten en vacuos artificios. Entonces
el recuerdo del mundo rural aflora en su mente y lo libera

de una asfixiante atmésfera. El hablante es un agresivo
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agente de transculturacidén. Sometiéndolos a dura critica,
asimila elementos de la cultura occidental. Mantiene la
relacidn de la poesia con el campo. Esta desocupado en la
ciudad. Entonces, aprende a sobrevivir heroicamente, pero
no olvida sus origenes. Se da cuenta de que no es facil
conseguir un verdadero amigo en la ciudad, donde nace la
violencia. El poeta se siente agredido por la urbe. Revela
una cultura de la pobreza. El sujeto pobre es:agente vivo
de cambio y es .capazydescrear una cultura en un contexto
marcado por el ‘hambre y la miseria.

El migrante es portador de otro tipo de modernidad que
da cabida, muchas /weces, a lo-andino como eje articulador
de lo nacional y exige' innovaciones en.la estructura de la
economia nacieonal~ El.'€s n personaje.central de la lirica
de Cisneros y _.de -Martos. Crénica del Nifio Jesis de Chilca
(1981) y Casa nuestra revelan. la-idiosdincrasia del migrante
y cbébmo éste busca uan lugar digno /para vivir*. En el
primer caso, la Comunidad de Chilca'se've obligada a migrar
porque el impulso modernizador le guita su espacio vital
y urbaniza el"territorio. En Casa nuestra, el pcoeta afirma:

en Lima hay un desprecio

por las gentes de otros lares

y a la larga uno afiora

a su pueblo, a su gente, a sus calles?:.

Pero no sblo el migrante del campo a la ciudad, sino
también aquel intelectual peruano que va del Pex( a Europa
y toma contacto con el Viejo Continente, constituye un
actor importante de la poesia de los afios sesenta.

Las migraciones son de la mas variada naturaleza. En



60
la obra de Cisneros y de Martos se manifiesta, como hemos
visto, la experiencia del migrante que va del campo a la
ciudad. Pero también hay otro tipo de migrante que es un
personaje fundamental de la lirica de los afios sesenta. Se
trata del intelectual latinoamericano que migra a Europa
y anhela reconstruir su pasado en un contexto marcado por
la modernidad occidental.

Como higuera en un campo de golf (1972) es testimonio
de aquel proces®. "En la universidad de Niza" es un texto
que precisa la) lectura . del (diario/ de Coldén desde 1la
perspectiva de un' intelectual.gue ha micrado a Europa:

He abierto el Diario de. Colémn en la pagina 27
(Cultura-Hispanica, 1968) .

Treinta ¥y . seis muchachoS --entre los 20 y 23 aos-
-han“abierto el  Diario. de Coldn en la pagina

27.
"Y como-siempre trabajase por saber dénde se cogia
el oroe" |(Cierye /ell1ibro) giexrran los libros.)

El Almirante -ha ' gquedado -«como, un chancho y el
piblico se ‘indigna-

Para la,proxima c¢lase: paginal 46 (op.cit.).?

En Contramatura se observa gue el yo poético hace una
lectura de la modernidad occidental/ sobre la base de la
visidn de un intelectual latinoamericanc cue llega a Europa
Yy percibe los estragos causados por el discurso del poder.
Por eso, se recuerda a América asociada & la nifia de los
naranjos: "La guardia me entumece/ América América/ arrojas
21 piedras al mar/ (...) la nifia de los naranjos eras"?'.
Las civilizaciones se hallan en decadencia, el yo poético
no reconoce a Europa como un espacio propio, pero el alba

renace.
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C) LA POESIA DE LOS ANOS SESENTA EN EL PERU

Nos interesan en particular las caracteristicas de la
poesia de los afilos sesenta porque permitirén disefiar el
marco sobre la base del cual precisaremos las tendencias
de aquélla para, posteriormente, situar a Hinostroza como
poeta de tendencia cosmopolita que asimila creativamente

los aportes de la lirica europea.

C.1) Las caructeristicas de la poesia de
los afiog sesenta

Existen maltiples particularidades de la poesia de los
afilos sesenta. Sin embargo, <consideramos,que cuatro son las
mads importantes sporgue permiten-distinguir a estos poetas
en el contexto de la’tradicidn poética peruana. Obviamente
hay antecedentes, "pues la,  ¢riginalidad. absoluta es un
guimera en el arte. Toda innovacidn recoge elementos de la
tradicidén. Las cuatro caracteristicas son: la conciencia
estructural del poema, el papel de la sintesis, el verso

narrativo, conversacional y li cita cultural.

.11 La conciencia estructural
del poema
Estos poetas son conscienies de que el poema tiene que
ser concebido como una estructura. Aquél constituye una

unidad, cuyo sentido se desprende de la relacidén que
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establecen las partes entres si. Esa conciencia estructural
tiene una intima relacidn con el papel que estos poetas le
asignan al lenguaje. Este no sbélo expresa el fluir del
pensamiento, sino que lo constituye?. Fuera de las
palabras no es posible el pensamiento. El poema, pues, es
concebido como un sistema de signos, vale decir, una
organizacién de elementos. Estos se encuentran concatenados
y distribuidos sobre la base de la voluntad cre:dora y de
la conciencia estructural del poeta.

Como bien ‘decia . Ezra Pound, M[l]la poesia es un
centauro. La facultad pensante, estructuradora y aclaradora
de las palabras debe moverse y saltar con las facultades
energizantes, Sensitivas y musicales"’*. La energia, pues,
debe acompafiar al < pensamiento; lo sensitivo, a 1la
estructura; lo. musical, +a la “facultad aclaradora del
sentido de 1los *vocablos: . ¢Acaso-aqui-no se percibe ya en
la literatura de. lengua inglesa una preocupacién por el
trabajo con las estructuras? Nada queda en el reino del
azar, razdn por la cual el poeta asume de manera consciente
el trabajo de Tiligrana coOn €l lenguaje.’ Por su parte, T.S.
Eliot sostiene que "la estructura, el ritmo y el sonido,
la indole de una lengua expresan la personalidad dal pueblo
que la habla"?”. Para el autor de Miércoles de ceniza
(1930), el idioma posee una estructura y ésta se asocia a
la personalidad del pueblo que habla esa lengua. El poeta
manifiesta y preserva la estructura de su leagua. La
preocupacién técnica de aquél adquiere asi profundas

dimensiones colectivas.
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Hinostroza afirma que:

Para mi la estructura consiste en el equilibrio
entre las partes y el todo; una organizacidén de la
economia interna de un poema; un ajuste de las
partes con respecto a la totalidad (aqui no puede
menos que recordar al maestro don Luis de Gdéngora)
28

En este caso observameos gue el término "estructura"
tiene el sentido de equilibrio. Se percibe ademds una
ligazén muy estrecha entre el todo y las partes. El primero
respira gracias a estas Gltimas. La expresidn "organizacidn
de la economia interna de un poema'' subraya la idea de que
un texto poético se sustenta en el uso de pocas y precisas
palabras. ¢El ‘antecedente? Don /(Luis de Gbéngora y Argot=
porque él fue un maestro de la articulacidén de las partes
y de la orquestacidn armonicsa de referencias mitoldgicas
en el universo semantico de la obra.

Por su parte, Lauer subraya la idea de que:

toda belleza que pudiera provenir de un sentido
metaforizante es en si accesoria al poema, pero
tiene una  gran importancéia-en cuanto es una parte
de la'naturaleza, del universo en gue sSe MUever.
los "hechos “concretos del poema?’.

La palabra "universo'" esconde con-un velo el sentido
de otra: estructura. La "belleza" es una parte que integra
un todo. Ella sb6lo adquiere di&fano sentido en su
articuliicidn con el universo del poema.

Or:ega admite que:

trabajo sobre sentimientos concretos persiguiendo
una unidad que no elude el nivel de las ideas vy
que se basa en un largo trabajo sobre las
estructuras. Creo que la poesia es una
incorporacidén de la realidad y un ordenamiento de

la misma®°.

Obsérvese que se habla de un "largo trabajo sobre las
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estructuras". El poeta pasa noches en vela corrigiendo su
textos, tiene una aficidén por el vocablo exacto. El es un
obrero de lenguaje que busca de modo pertinaz la perfeccidn
escritural. "Poesia" es sindnimo de ordenacidn, de sistema
que tiene sus propias leyes internas y establece, por eso,
ciertas prohibiciones.

El caso de Henderson es muy parecido. No sdlo desde
el punto de vista poético él easta interesado en 1las
estructuras, sino también _desde la perspectiva del critico
literario que trata de precisar/lsgleyes del verso. En un
articulo sobre César Vallejo, afitma que: "Esas leyes que
aqui enuncio,/ del verso de \EF.H. " (Poemas humanos),
constituyen a mi\parecer (...) la estructura de los versos
de Vallejo a /partir de'su p¥imer"libro"».

Cisneros también tiene un - interés predominante por la
estructura del texto. Su'poema "En defensa de César Vallejo
y los poetas jovenes', de Agua que no-has de beber (1971),
es un caso ejemplar. El propio poe-a afirma:

no hayr frase..0 palabra de este poema que me
pertenezcan. Simplemente he ordenado, seglin mis
sospechas, algunas cosas ‘sacadas de Coyné,
Mongqié, Clemente Palma, el acta de pautismo,
Espejo Asturrizaga. Lo que va entre comillas son
fragmentos de cartas de Vallejo (el subrayado es
nuestro)??.

Es decir, el escritor es un operador de lenguaje. Todo
lo toma de la tradicidén. La expr2sidn "simplemente he
ordenado" quiere decir "simplemente he estructurado" datos
que libremente han sido tomado de citros textos.

Estas declaraciones de los poetas de los afios sesenta

nos llevan a afirmar que ellos consideran que:
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a. El1 todo debe articularse con la dindmica de cada
una de las partes, de tal manera que se logra un equilibrio
entre el todo y las partes.

b. E1 poema es un universo. La belleza que procede del
empleo de la metdfora es sélo un aspecto que incide en la
organizacidén del texto.

c. La poesia no implica un trabajo ingenuo, sino una
conciencia de la unidad estructural y un ordenamiento de
la realidad percibida por €l poeta.

Analicemos jun poenma. de Cisneros, "Arte poética 1",
pues permitirad_ obserxrvar, con. claridad meridiina, de qué
modo el poeta tiene una conciencia\estructural del poema.

El texto que-serd objeto de andlisis es-el siguiente:

1

Un chancho hincha sus pulmones bajo un gran limonero
mete, su trompa entre. la Realidad
se come una bola de Caca
exructa
pluajj
un __premio

2
Un chancho hincha sus pulmones bajo un gran limonero
mete su trompa entre la Realidaid
-que es cambiante-
se come una bola de Caca
-dialécticamente es una Caca Nueva-
eructa
-otra instrumentacidn-
pluajj
otro premio

3

Un chancho etc. ¥

El propio titulo del poema, "Arte poética 1", traza
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de manera inequivoca el edificio del sentido del poema. Se
trata de un texto dividido en tres partes, cada una de las
cuales se interrelaciona con las otras a través del recurso

de la reiteracidn. La segunda parte se diferencia de la

primera por el aditamento de tres expresiones: "-que es
cambiante-", "-dialécticamente una caca nueva-" y "-otra
instrumentacidén-", que funcionan a manera de acotaciones

y que revelan la estructura del poena, no estética sino
dindmica. El etcétera con el cual finaliza el poema remite
inmediatamente “al rinicio del mismo:. (Qué es lo que se
omite? Indudablemente, la-iteracidn a:nterior. El escritor,
de ese modo, manifiesta una conciencia estructural. E1
poeta que "mete su trompa entre la Realidad" demuestra que
la literatura se ‘alimenta de los .aspectos grotescos del
mundo real para crear una realidad nusva: la del discurso
poético. El eructo ¥ la instrumentaecidn sefialan el canto
del poeta. Pero \no.-sélo. eso. "Instrumentacidn" remite
también aqui- a estructura, a“ forma artistica, a
orquestacidén técnicar~Asi, Antonio Cisneros evidencia su
preocupacidén” por la ©poesia como "una estructuracidn
linglistica y no soslaya el empleo del lenguaje coloquial,
-ausente en gran medida en la escritura de Javier Sologuren
o de Francisco Bendez(’*.

Para verificar la conciencia estructural del poema de
los afios sesenta, pensamos que es jertinente analizar
escuetamente otro texto: El rio, de Javier Heraud®® Se
trata de un discurso estructurado ricurosamente en nueve

estrofas numeradas. En efecto, la unidad del poema se
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sostiene en la reiteracidn "Yo soy un rio" o "Yo soy el
rio". Unicamente las estrofas 4 y 9 no empiezan con una de
las dos expresiones antes citadas. La estructura seméntica
de El1 rio se sustenta en el contraste. Por ejemplo,
mientras que la estrofa 2 subraya la ternura del yo poético
representado por el rio ("A veces soy tierno y/ bondadoso.
Me/ deslizo suavemente/ por los valles fértiles"), la 3,
por el contrario, recalca la agresividad del rio: "Yo soy
el rio./ Pero a veces soy/ bravo/ y/ fuerte,/ pero a veces/
no respeto ni ja/  lac vida/.nita rla/ muerte"**. Si bien
Heraud emplea mertdforas, Oviedo ha  observado que en la
estructura del poema:

el “Yengpaje/‘es. loWmenps|\"'Iiterario" posible:

piedras, .rocas, drbolesy; lluvia, arcos... (Apenas
si 'hay dos  lewves insinuaciones de elaboracién
poética del esos datos - elementales: "el sendero
dibujado por, el viento"™, "&rboles sombreados por
la luvia") . ‘BY ‘preciso movimiento de gque estéa
animado 21 fragmento --y todo el poema-- es el
resultado de una arguitectura ritmica

perfectamente equilibrada en los versos libres,
los (encabalgamientcos, ‘las’ reiteraciones y las
oposicicrnes®™.

No se trata ni‘del lenguaje enjoyado de Jorge Eduardo
Eielson en Reinos (1945) ni de la sucesidén metafdrica de
Sologuren’®. Obs:irvamos gque el texto de Heraud es un
-universo, cuya «ovherencia no estd en la utilizacidén de
metdforas aisladas sino en el disefio estructural del poema
que va de la vida ("Yo soy un rio/ voy bajando por/ las
piedras anchas/ ror el sendero/ dibujado por el/ viento")
hasta la muerte:

todo se cisolvera en
una llanura de agua,

en donde un canto o un poema més
sblo seran rios pequefios que bajan,
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rios caudalosos qgue bajan a juntarse
en mis nuevas aguas luminosas,
en mis nuevas

aguas
apagadas’’.

De la misma forma que Cisneros y Heraud, Luis
Herndndez también revela una conciencia estructural del
poema. Consideremos, pues, en qué se sustenta la
organizacidén discursiva de "Fragmento":

Yo conozego

De ti

Lo mejor

TG conoces

De mi

He aqui_gue te he amade
A través

Del bello tiempo.
Y a través

Del peor.

Y jamas

Con el suefio

Sino ¢ont el amor’’.

En primer lugdr, el titulo /("Fragmento") subraya la
idea de que este discurso poéetico debe ser incluido dentro
de una estructura mayer. Vale deeir, hay-'la conciencia de
la unidad formal y de la-totalidad.  Percibimos que la
orquestacién del poema se sostiene en el uso del verso
.corto y en los encabalgamientos. Estos, sin duda, no son
meros artificios sino que contribuyen decisivamente a 1la
organizacidn semé@ntica del texto. El verso 1 ("Yo conozco")
establece una relacidn de sentido con el 4 ("T4 conoces").
El 2 ("De ti"), con el 5 ("De mi"); el & ("Del bello
tiempo") , con el 10 ("Del peor"); y el 12 ("Con el

suefio"), con el 13 ("Sino con el amor"). La estructura
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significativa del poema, pues, configura un sistema de
oposiciones semédnticas. El conocer del yo se opone al
conocer del tiG. El pronombre "ti" contrasta con "mi". El
bello tiempo se opone al peor y el suefio, al amor. Todo
ello evidencia la conciencia estructural del poeta. En
efecto, el escritor manifiesta un rigor formal, diferente
del que se manifiesta en el cdédigo lingliistico de Eielson
en Reinos, donde el 1lujo del 1lenguaje hace que las
asociaciones metafdricas  tengan gran complejidad**. La
sencillez expresiva de Hernande: revela la idea de que el
amor es un sentimiento cotidiann. No hay la idealizacidn
de la mujer /tan,/‘tipica de Bendezi en "Elegia"**, por
ejemplo. Tampoco hay en los wversos de Hernadndez, para
hablar del amor, el empleo de antiguas formas poéticas
castellanas como “la sextina; wvisible.en un poeta de los
anos cincuenta+ Carlos German Belli*’:

En otro escritor de los . afios sesenta, Rodolfo
Hinostroza, ~se percibe  Una | corciencia estructural del
poema. "Gambito.de rey™‘fesUn discurso donde el poeta
aparece como un operador de signos, muy consciente de la
necesidad del trabajo con la orgariizacidn textual. "Gambito
- de rey" articula tres planos seménticos: el universo
configurado por la partida de ajedrez, la referencialidad
evocada en la citas culturales (Hamlet de Shakespeare, el
pensamiento dialéctico, Spengler, Mc Leish, pardfrasis de
versos de Escrito a ciegas, de Martin Adén) y la Historia
de la especie humana.

El escritor realiza un cuidadoso trabajo de montaje.
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En efecto, "Gambito de rey" revela una estructura que
maneja simulté&neamente diversos cOdigos. Se trata de una
orguestacidén teatral, dialdgica. Vale decir, el tipo de
narratividad de este poema con citas no se manifiesta
frecuentemente en la poesia de 1los afios cincuenta. Ni
Blanca Varela ni Sologuren ni Romualdo estdn preocupados
por la conciencia de la narratividad poética como lo estéa
Hinostroza, hecho que se evidencia en "Gambito de rey",
razdn por la cual alli se distingue de modo dié&fano una

conciencia estructural del poema;

7. 12-2) El papel de la sintesis

En los afios cincuenta una encendida /polémica agitd el
contexto cultural en el-Pert. Un grupo de poetas esgrimid
la idea de hacer( una ' poesia-. de compromiso politico-
partidario. Influidos por la teoria de Sartre acerca de la
literatura comprometidad  y—por 'Neruda ide Canto general
(1950) y de Las uvas y el.viento (1954), estos escritores
anhelaban corvertir a la poesia en un producto Gtil para
la transformacidén socioecondmica del Perl. Una muestra de
la mencionada intencionalidad es Edicidén extraordinaria
(1958), de Alejandro Romualdo. Otro representante, Gustavo
Valcarcel, dio a conocer un libro de la misma tendencia:
Poemas del clestierro (1956) . Asimismo, tenemos Las
imprecaciones (1955), de Manuel Scorza. En 1los tres
escritores se percibe un cierto descuido del aspecto formal

del poema. Para ellos, cantar a la revolucidn --utopia
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acariciada en los afios cincuenta-- significaba pasar por
alto la necesidad del afinamiento técnico del verso.

El problema se puede enunciar en los siguientes
términos: ¢cual es la funcidén social de la poesia? La
~respuesta que da Neruda a dicha disyuntiva influye en
Romualdo, en Scorza y Valcarcel. Heredero del realismo
socialista, Neruda anhela "rehumanizar el arte" para
desmentir el contundente diacndstico de Ortega y Gasset*‘®.
Este pensaba que las vanguardias habian alejado éi arte de
la problematica humana y se c¢oncentraban en exceso en las
bisguedas formales. -desde un runto.-de vista un tanto
nihilista.

La relacidn autor/lector, gque se establece en Las
uvas y el viento, constituye,8in duda, un modelo de la
relacidén humana gue el |escritor desea poner de relieve. El
poeta se siente duefio de un gaber y emplea el imperativo
rotundo y la interrogacidn retdrica para imponer su saber.
Por ejemplo, Neruda dice: ' "ahora tenéis que oirme".
Entonces, esperaiuna respuest@ casi pasiva del lector.

Veamos algunos ejemplos de la poesia peruana de
compromiso politico-partidari:. Romualdo afirma: "HERMANOS
DE AMERICA, escuchadme"*®; ":Cué cosa de este mundo quiere
decir "amor"/ cuando el hombre no es un hombre para el
hombre,/ cuando ti y yo, tus 0jos y mis ojos,/ vemos al
pueblo seguir/ como un rio de lagrimas?"

Aqui vemos cémo Romualdo impone una visidén del mundo
sobre la base del empleo del imperativo y de la

interrogacidén retdrica. Asi, se encierra "en la fortaleza
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del discurso autoritario"!’ y no permite al lector volar
con sus propias alas. Es decir, impone una ideologia y
guiere ensefiar al receptor cudl es la correcta visidn del
mundo®® .

T.S. Eliot da una respuesta diferente al problema
antes formulado*. Y la suya tendrd un marcado influjo en
la poesia de los afios sesenta. Es verdad de perogrullo
decir que Cisneros, Hinostroza, Martos, Ortega, Lauer,
Heraud y Hernandez Iueron grandes lectores de Eliot. Ahora
bien, Neruda en J.as uvas .y el  viento habia atacado
duramente a Eliot_con las . siguientes palabras: "y bajo la
basura/ el poeta El_.iot/ con su wviejo frae/ leyendo a los
gusanos"®°.

Sin embargo, La tierra baldia (1922) gand la batalla
y ha triunfado sobre¢ gran/parte de la poesia utilitarista
de Neruda. Y Eliot|-se - convirtid, junto/a Pound, en un
supremo pontifice durante los aflos ‘sesenta. En efecto,
Eliot no niega’ la posibilidad de una poesia politica de
propbdsito social/deliberado;, pero considexra que el poeta
tiene un principal compromiso con su lengua, por eso, debe
conservarla y perfeccionarla. En consecuencia, ha de
expresar lo que otros sienten y de ese modo influir en la
sociedad como totalidad.

La poesia, sezlin Eliot, es una sintesis de 1lo
individual y lo colectivo, de lo particular y lo universal.
Asi, "la verdadera poesia no sd®lo sobrevive a los cambios
de la opinidn piblica sino que también sobrevive a la total

desaparicidén del interés suscitado por los temas que
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interesaban apasionadamente al poeta®.

Eliot considera, de ese modo, que la literatura puede
partir de temas coyunturales y del sentimiento personal
para adquirir luego una dimensidn universal.

Los poetas de los aflos sesenta harédn una poesia de
alto contenido politico sin descuidar el perfeccionamiento
formal del verso. Es decir, se tejerd una sintesis entre
el pulido artistico del poema y el mensaje de critica“
social que brotaréd en eSte filtimo. Ademas, estos escritores
anhelaban hacer ‘una sintesis. .entre una perspectiva
universa.. y otra_local,. una individual_ y otra colectiva.
Ortega a:iirma sin_ambages:

Creo que nosotros (los poetas de los afnios sesenta)
estamos tratando  dew realizar una poesia que
integre vigor expresivo, nivel intelectual en los
tratamientos -y . nuevos/'valoresy» $in ignorar el
drama de~la experiencia nri la conciencia critica
gue esa’ experiencia puede ‘suscitar. Al mismo
tiempo, hemos aceptado el reto de la poesia
peruana . anterior: /gueremos -unir 1los niveles
"objetivos" y "subjetivos"; esto es, trasparentar
en las estructuras de la ‘experiencia individual,
estructuras gue pertenecen a nuestra realidagd®®.

Es indudable: que en) la poesia /de’ Jorge Eduardo
Eielson, de Washington Delgado y Juan Gonzalo Rose aparecia
una preocupacidén estética unida a una reflexidén politica
acerca de la historia. Los poemarios Para vivir mafiana
(1958-1961), Habitacidn en Roma (1952) y Cantos desde lejos
(1957) sor. testimonios de que la sintesis ya aparecia en
los afios aincuenta. Asi, Delgado afirmaba: "Mi casa estéa
llena de muertos/ es decir mi familia, mi pais,/ mi

habitaciéa en otra tierra,/ el mundo que a escondidas

miro"*’. For su parte, Eielson aseveraba: "esta ciudad con
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casas/ con restaurantes/ con automdéviles/ con fabricas y
cinemas/ teatros y cementerios/ y escandalosos/ avisos
luminosos/ para anunciar a dios con insistencia/ con
deslumbrantes criaturas/ de papel policromado que devoran
coca-cola/ bien helada"**. De otro lado, Rose decia: "Afio
nuevo en la sangre de los asesinados./ Afio nuevo en la sala
de torturas/ y en el ojo del hombre prisionero/ donde un
tiempo sin sol hace su nido"*®.

Los poetag ‘de 10s. afios 'sesenta xevelan con variados
matices un interés 'por.)amalgamar una /conciencia politica
con el afinamientd formal-del verso. Por e.=mplo, tenemos
el siguiente poema “de Cisneros, \'cuyo tituio es "Anexo a
“Cuando el diablo me rondaba anunciando.tus rigores'":

Hoy wviernes, dia de pescado -en todas las mesas
honradas, me topé con un diablo en el jardin,

desnudo-y “arrugado (el ‘mismo de la pagina 39-verso
sexto- de Comentarios. reales).

Mas ya Mo 'es su pelambre més-larga que la mia ni
su olor ma&s notable:

Y hablamos de este tiempo 'y los negocios del Reino
del Peri, sin una disonancia, coincidiendo

como una araha pegada’en un espejo.

No hay 'ni ~vuelta gue darle, después de siete
plagas y undiluvio cierta$ cosas tenian qe
cambiar®®.

No se trata de un poema panfletario ¢uae propone la
instrumentalizacién del arte. Tampoco el po=zta subestima
la capacidad interpretativa del lector poniendo de relieve
una perspectiva didactica. Por lo demds, no> propugna el
realismo socialista ni la lirica épica tan peculiar del
Canto general, de Neruda. A diferencia de este Giltimo y de

Romualdo, Cisneros deja que la ironia, heredera de Bertolt

Brecht, dé algunos aletazos. Ademds, el escritor utiliza
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el humor y se rie de si mismo. Pero, a la vez, materializa
una reflexién politica acerca de la historia del Peru. En
efecto, hay aqui una sintesis: la cuota de humor e ironia
se fusiona con una conciencia histérica, la cual manifiesta
la actitud critica del sujeto. Esta se expresa en un poema
que ha sido cuidadosamente trabajado y permite el entramado
de complejas relaciones intertextuales.

Vayamos a los detalles. El discurso poético
perteneciente a Como higuera en un campo de golf (1972)--
establece relaciones intertextuales con otro de Comentarios
reales (1964). Sin embargo, se trata de un disimil contexto
histdrico. El/diablo evocado .e1n .este poemario tenia una
pelambre mds larga que la del hablante lirico. Por el
contrario, el diablo representado en Como higuera... estéd
situado en otro momento-histérico. El poeta afirma: "No hay
ni vuelta que darle,-después. de siete-plagas y/ un diluvio
ciertas cosas tenian.gue cambiar". Y de ese modo realiza
una critica politica; pues-alude a "losinegocios del Reino
del Periu". |

Ella es expresada pOr un escritor ‘que no cree en la
poesia panfletaria. Hay una dosis de trabajo formal que se
observa en el acertado uso del simil ("como una arafia
parada en un espejo") y del polisindeton ("Y hablamos de
este tiempo y los negocios del Ru#ino/ del Perd"). Ademis,
resulta pértinente poner de relieve el empleo de la
oralidad y de un tono de converszcidn cotidiana.

El poema no bordea la orilla del exagerado prosaismo,

sino que maneja con equilibrio las aristas del lenguaje
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cologquial. El poeta ha bajado del Olimpo y habla de 1la
historia del PeriG con un cbébdigo cercano al del hombre de
la calle. Asimismo, incorpora un nuevo 1léxico. Por ejemplo,
un giro conversacional ("No hay ni vuelta que darle") y la
utilizacién de un verbo casi ausente en los discursos
formales: "topar".

De la misma forma que Cisneros, Martos huye de la
poesia panfletaria. Comertemos "Caxamarca", que forma parte
de Donde no se ama (1974) :

De Cajamarca sé
lo que todos saben:
Alli estd todavia Atahualpa -
con la mano
En Alto, prometiendo oro,
alli Riquelme
Recibiendo jague mate,
alli Pizarrxo
Calma cfreciendo y luego
alli mismo
La sangre de Atahualpa
derramada.
De alli salid encjado
Hernando de Soto,
El més tarde Adelantado,
clemente
En perdonar,
hombre de ‘gran juicio
Y cautela. -
No conozco ‘la ciudad
Pero la  amo:
mis ojos en los tuyos
Caminan '
y miran
contentos
esas
calles
soleadas®’.

Una de las fuentes del texto de Cisneros antes
comentado es un pasaje c¢e Comentarios reales, del Inca
Garcilaso de la Vega, donde se narra la historia de Pedro

Serrano®, quien vivid aislado en una isla desierta
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durante tres afios. Le crecié el vello en todo el cuerpo y
éste parecia el pellejo de un jabali. Luego vio a un hombre
Y se quedd muy asombrado:
Cuando se vieron ambos no se puede certificar cual
quedd mads asombrado de cudl. Serrano imagind que
era el demonio que venia en figura de un hombre
para tentarle en alguna desesperacidn. El huésped
entendid® que Serrano era el demonio de su propia
figura, segin lo vio cubierto de cabellos, barbas
y pelaje. Cada uno huyd del otro y Pedro Serrano
fue diciendo: ";JestGs, Jests! {Librame, Sefior, del
demonio! "%?,

También Martos manifiesta una-predileccidn por la
intertextualidad. Si Cisneros prefiere volver los ojos a
la obra Jdel Inca Garcilaso, Martos revela un acercamientc
a la de Ficardo Palma. Este cuenta.la historia de los incas
ajedrecistas®’/ Atahualpa aprendid “a /jugar tan bien el
ajedrez y, poxr lo tanto, "sopld una jugada" a Hernando de
Soto, que2 luegowgand® la partida a Riquelme, quien, segin
Palma, s& quedd muy molesto y, en el momento de decidir si
el Inca era ejecutado ©.no, votd a favor de la ejecucidn
de Atahualpa.

Martos dialoga creativamente con la obra de Palma. En
el poema "Caxamarca" se percibe una lectura critica de la
historia peruana. En la expresidén "Alli estd todavia
Atahualpa/ con la mano/ En Alto, prometiendo oro" se
desliza la idea antipositivista de que el pasado no es una
linea recta®, sino que estd todavia vivo en el presente;
El poeta cealiza una interpretacidn histérica de contenido
politico, pero no descuida el perfeccionamiento formal del

poema. Es mas, el escandido de 1los versos ha sgido

cuidadosamente meditado. Las 1(Qltimas seis lineas
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representan imaginariamente la caminata del hablante en las
calles desoladas de Cajamarca. Vale decir, el texto
construye su propio referente. La concepciébn de la
literatura que subyace al poema de Martos no es heredera
ni del realismo socialista ni de la literatura panfletaria.
Como Cisneros, Martos emplea la oralidad, razdn por la cual
un tono conversacional recorre sus versos. ¥, ademas, logra
una sintesis no s6lo entre la lectura politica y el
afinamiento formal, sSino también)entre. lo individual y lo
colectivo. E1 poema;: pues, (comienza hablando de wuna
historia gque :=ncumbe-a. todo el Peri.y termina centrandose

en la emocidn/del hablante lirico-

oy ¥l EL verso narrativo Y

conversacional

Los poetas, de los anos sesenta-son narrativos, pues
cultivan un gusto pox la anécdota y no. se apoyan en el
empleo de metdforas aisladas que estén al margen de la
estructura del texto. Influidos por la poesia de lengua
inglesa (Pouncl, Eliot, entre otros), estos escritores
emplean un tona cologuial y una oralidad que les permite
ampliar el wvocabulario del texto. Estos textos son
conversaciones, charlas entre un hablante que anhela dar
un testimonio & un oyente que percibe el latido de cierta
anécdota en el racimo de los versos.

Se trata d= una leccidn aprendida en la lectura de los

ensayos y poemwas de Ezra Pound. La opinién del poeta y
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critico Allen Tate acerca de los Cantares, de Pound, es
sumamente ilustrativa:

El secreto de su forma [la de los Cantares] es
éste: conversacidn: Los "Cantares" son charlas,
charlas, charlas; la longitud de un respiro, el
alcance de la energia conversacional, es la
longitud de un "Canto". Las pausas en la
conversacién; hay suficientes asuntos inconclusos
que han quedado suspendidos en el aire para dar al
poeta un nuevo comienzo; asi, las transiciones
entre los cantos son naturales y faciles®’.

Comentando el cantar XIII, M.L. Rosenthal afirma: "We
hear a coloquy that 'has passion, humour, and depth, and
what our society would) certainly consider unorthodony"®*.
En un libro sobre. la’poesia de Cardenal, Eduardo Urdaaivia
ponie de relieve el ‘coloquialismo de Pound:

El ideograma, la cita textual y la dimensidn oral,
conversacional, “dewla poesia de Pound son 1los
instrumentos metodoldgicos—a través de los cuales
el poeta debe dar testimonioc de la época histdrica
en la gue vive®'.

En el Perd el-influjo de Pound se comenzd a sentir: en
el orimer libro -de  Pablo Guevara, Retorno a la creatura
(1957), cuyo  texto - "Mi, padre un zapatero"®revel& un
precursor y (temprano cologuialismo/ Es._indudable quz vya
César Vallejo habia manifestado rasgos conversacionzles,
peros resulta evidente que la escritura de Pound no 2: una
de las fuentes directas de la poesia de Vallejo.

Fecunda y legitima heredera de la lirica de leagua
inglesa, la poesia de Cisneros es uno de los casos mas
representativos. En efecto, &l practicd un verso narrativo
con:pertinaz asiduidad. Destaca en particular el po:ma-

crdémnica a lo largo de su produccidn artistica. Hay alguna

alusidén (directa o indirecta) al pasado colonial o al
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Incanato o a la Conquista. El tono es a veces irénico o de
denuncia. El yo poético asume la voz de una colectividad
y, por lo tanto, se trata de un "nosotros" que se halla
representado por el yo. El poeta-cronista desea que algunos
hechos queden registrados en la memoria colectiva y se
dirige a un lector mestizo, cuya cultura sea hibrida y
producto del cruce de elementos andinos y occidentales.

El caso mds ejemplar es Comentarios reales, donde
Cisneros tiene poemas.como "Los.conguistadores muertos" O
"Antiguo Peri"“ o MCancidén €2 obrajes, bajo el Virrey
Toledo"*®, donde' recred la-hiztoria del Perd y cuestiona
el negocio de/la“Conguista del: Pert:

En Crdénica /del Nifio JesUs de Chileca. (1981), el poeta
tiene algunos.  poemas. como "Los epigramas del maestro
Anselmo Hurtado',-donde hace ctlaras referencias al pasado
colonial cuando- afirma: "La- catedral-de Chilca es la mas
vieja/ de toda la provincia./ s rica porque Chilca es muy
rica/ cuando Carlos de Espafia; la’ funddh®’.

En Casa nuestfa, Maxtos~insiste en el poema-crdnica.
A la manera de un cronista mestizo, yuxtapone sucesos tanto
del pasado cuanto del presente. De ese modo, anhela dar una
visidén acerca de 1la invasidén espafiola. Los invasores
dejaron sangre e impusieron la cruz:

En veleros, en corceles, con sus lanzas,
con sus cascos,

con sus letras no apre:ididas al comienzo,

en galeras, llegaban el oleadas

y en la casa que era niestra,

aqui mismo nos mandaba:l.

Ellos eran los reyes,

Ellos tenian las armas.

Y cuando al fin se fueron,
después de muertos, de tiros y tratados,



como herencia nos dejaron,

sangre y cruz, lengua y nada

y la casa dividida

en porciones y cucharas.

Ahora los vecinos, las visitas invitadas,
muertos de hambre, nos reclaman®®.

De un modo parecide a Cisneros aungue sin emplear el
poema-crénica, Hinostroza también teje relatos en sus dos
libros de poesia. Verbigracia, en Consejero del lobo el
titulo de 1los poemas evidencia, muchas veces, el
funcionamiento 'de-una consciente, narratividad: "Relato de
Odiseo", "Relato de 0Otelo"f?; entre - otros. En el primero,
Hinostroza afirma: "la Historia es una fdbula/ contada pcr
un loco". Tanto 0Odiseo cuanto. .Otelo” hablan en primera
persona y son testigos directos: aquél,) de una travesia
vivida y de un_anhelado retorno; éste, de la lucha entre
moros y cristianos.

Herndndez también manifiesta una-predileccidén por lo
narrativo. A diferencia de Cisneros /e Hinostroza, aquél
prefiere el “verso ‘cortol '‘Por-ejémplo,i en "Tretailiada
Cannabinol" dice:

Era un gordo y timido
Violinita nifio

Luego crecid y torndse

En el adolescente

A quien ninguna mujer
Rechazara:

Atlético, vivaz, analfabeto.
S6lo zlguien lo rehusé:

Una g:ue en su corazdn
Sofiabs.

Con ui lento y masico gordo.

Asi p2rdidé Menelao a Helena,
La chicoyita de Troya °.
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Pero no sélo lo narrativo sino también lo cologuial
aflora en los poetas de los afios sesenta. Cabe recordar que
en 1960, Cardenal publicé Hora 0’* donde "se concreta una
obra poética de lenguaje coloquial y realista,
antiacadémica y comprometida, de notable variedad"™. La
poesia conversacional, "exteriorista" tendra numerosos
representantes en Hispanoamérica, entre los cuales destacan
Enrigque Lihn y José Emilio Pacheco.

Los poetag peruvanos de. los. afios sesenta asumen este
tipo de c¢bdigo estilistico. Esr decir, el poema 2S5 una
conversacidn entre el emisor y el.réceptor. No estd :usente
la replana ni la oralidad en:este tipo de escritura. El
texto poético asimila diversos registreos de la palabra
oral. Pero se. trata /de una oralidad ‘secundaria, en otras
palabras, reconstruida,a . partir.de la escritura. Veamos
algunos ejempleos:

Ezra:

Sé que si llegaras a mi barrio

Los muchachos /dirian en la'esquina:
Qué‘tal viejo,~-che' su madre;

Y yo habria de-wolwver-a ser el muerto

Que a tu sombra escribiera salmodiando
Unas ‘frases ideales a mi oboe’™,

No me aumentaron el sueldo por tu ausencia
sin embargo

el frasco de Nescafé me dura el doble

el triple las hojas de afeitar™.

Los imbéciles han renunciado al Poder: yo
me confieso imbécil’.

Y con toda exactitud, si de idiota se
trata, el méximo esfuerzo acaso no es dormir
con cara de idiota, no siéndolo, y entre suefios
dar
minuciosa cuenta de las idioteces hechas durante
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el dia, . o
y ese juez implacable, trabaja cara de idiota, te
crees

muy inteligente, dime con quién andas. Te diré
quién eres’.

Siento que la muerte tuvo su oportunidad, y que en
su segunda venida

ya no tendrd mas oportunidad. La radic esta en SW.
No tengo reloj

pero ya deben ser las tres, las seis o las nueve
de la noche’.

Bien puede Ud. ignorar esas luces

y ordenar el desayuno, bien puede
inclinarse.sobre el- mantel.de lino
como si hojeara un 1libro herrumbroso
en la noche™<

Te' conoci
en el/ Super, Market. Entre
carne y versuras
enlatadas -mi/amor
ha madurado prontamente’.

cQué desean lograr estos escritores con el
colojuialismo? '\ En (“primer- lugar, .. anhelan ampliar el
vocabulario dél, poema. para  incorporar Un nuevo léxico que
algunos poetas de.los afios, ¢incuenta (Javier Sologuren, por
ejemplo) rehuian. Ademés, tratan de cuestionar la posicidn
del yo roméntico estableciendc diversas voces en el
discurso poético. Se trata de la formulacién de una
polifonia. Los personajes hablan y, muchas veces, el
hablante se convierte en un narrador que transcribe el
discurso de aquéllos.

:Hay una tradicién de la lirica moderna que viene el
Simbolismo y llega al surrealismo. La sinestesia simbolista

implicaba la yuxtaposicién de las sensaciones (el cclor
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suena, el sonido tiene olor). La sinestesia es un tipo de
metifora adjetival que constituye uno de los ejes del poema
simbolista e implica un acercamiento intuitivo y no
racional al mundo. Por ejemplo: "misica azul", "trino
verde". Herederos de Rimbaud, los surrealistas exploraban
las metédforas verbal, nominal y adjetival. Propugnaban un
fragmentarismo y una blisqueda del lenguaje del
inconsciente. De ese modo, trataban de quebrar la columna
vertebral al racionalismo-naturalista que predominaba en
el siglo XIX.

Otra corriente vanguardista llamada ¢1 Imaginismo,
encabezada por Pound y Eliot, aportd el coloquialismo gque
luego, con / muy variadas .caracteristicas, serd muy
desarrollado por los. poetas beatniks’ (Allen Ginsberg,
Gregory Corso,. entre- otros). (La) metdfora, tal como 1la
entendian los wsimbolistas, ya -no serd el centro de la
reflexidn sino gue se debe '"tratar la 'cosa' directamente,
ya fuese subjetiva . u objetiva"®*®. -Segin Pound, "una
'imagen' presenta ﬁn complejo - intelectual y emotivo en un
instante temporal"®:.

Lo que aportd Pound --y que no estaba n. en la teoria
simbolista ni surrealista-- es el papel fundamental que &l
le asigna a la racionalidad en el proceso de elaboracidn
del poema. Los simbolistas habian puesto de relieve una
critica a veces romantica de la racionalidad positivista.
Los surrealistas propugnaban la escritura szutomdtica al
margen de todo control racional.

En cambio, Pound concebia a la poesia como un saber
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cientifico: "Las artes, la literatura, la poesia, son
ciencias tal como la quimica. Su objeto de estudio es el
hombre" °*!. Lejano tanto del positivismo, de la doctrina
simbolista cuanto del pensamiento de Breton, Pound
establece que la precisidén no es patrimonio exclusivo de
las ciencias naturales y formales. También el arte debe
buscar aquélla y el poeta ha de ser un erudito, cuya
funcién es dar testimonio del hombre y de su circunstancia
histérica concreta, empleando del modo mds pulcro posibdle

el lenguaje®.

@:dl . 4) La eita cultural

Influidos_poxr Pound \y Eliot, los_poetas de los afios
sesenta intentan reconstruir - los pedazos, los fragmentos
de la historia. Sectrata de reconquistar la tradicidén y
para ello estos' escritores emwplean: la técnica del
simultaneismo. Una énécdota, una situacién o un sentimiento
evocan de inmediato una cita textual en la memoria del
escritor. Se produce, asi, una yuxntaposicidn de imégenes
gque establece un racimo de relacicnes intertextuales.

The waste land es uno de los ejemplos mas notables del
uso de citas culturales en la poesia occidental para hablar -
de la desintegracidén y de la crisis del mundo moderno
después del final de la Primera Guerra Mundial. La
modernidad es, seglin Eliot, un conjunto de muertos; por

ello, la sequedad habita todos los confines de aquélla.
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Eliot incorpora numerosas referencias culturales: Dante,
Ovidio, Shakespeare, Baudelaire, entre otras. Destaca, en
particular, la cita de un verso de Les fleurs du mal
{1857) 3 "hypocrite lecteur --mon semblable, --mon
frére!"* En efecto, ¢cdmo hablar del mundo moderno sin
referirse al poeta de la modernidad?

Cisneros emplea la cita cultural para desmitificar el
concepto de originalidad de estirpe romantica. Paginas
atrds hemos hablado del primer poema (e Agua que no has de
beber, "En defensa ,de  César | Vallejo y los poetas
jévenes"*®®, donde '€l )poeta-no-emplea una sola palabra de
su cosecha, simno que//se dedica a\ordenar textos de César
Vallejo, de André Coyné, de Luis Monguid,-de Clemente Palma
y fragmentos' de’ un acta de bautismo.~Cisneros cita un
fragmento de una carta de Vallejo: "Elwlibro ha nacido en
el mayor vacio./ Soy responsable de €l./ Asumo toda la
responsabilidad de 'su ‘estética"®*.

En "Denuncia _de’ ' 'los elefantes (demasiado bien
considerados én loé tltimes tiempos) ¥, 'de Como higuera en
un campo de golf®, Cisneros transcribe, al parecer
fielmente®®, fragmentos del catalogo ‘'Kenia", de American
Express y de Edgar Rice Bourroughs. El manejo de las
referencias culturales es muy ilustrat.vo. Cisneros anhela
desmitificar la tradicidén cultural occidental porque para
€l la ironia es un poderoso instrumen-o de conocimiento.
Se trata de otra forma de hacer una denuncia politica: el
elefante hunde sus aguas en el rio, posteriormente orina

sobre el palco de un alcalde y termina asimilado por el
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mecanismo de la oferta y la demanda.

Al principio, hace referencia al amor gque sentia
Bertolt Brecht por los elefantes. Después alude a Wana
Tarzan, el Rey de la Selva. Luego habla en primera persona
de un elefante que orind sobre el palco del burgomaestre
de Lima, quien asistid® a un espectaculo circense. Y, por
Giltimo, critica el uso de los elefantes por la sociedad
contemporanea: "AUn los elefantes estan listos para aquello
que hubiese/ menester: mercado de comsumo contra autos de
carrera"®’.

Para hablar del tiempo y de la historia, Hinostroza
emplea la cita cultural. En él. no_aparece el tamperamento
irdnico tan /tipico /de Cisneros, \pero-Hinostroza utiliza
esta Gltima \ para /(universalizar  'la/ experiencia del
individuo. Asi, intenta incorporar fragmentos de textos de
Vallejo y Whitman"en “"Esbozo. .de un, retrato de Herman
Braun"’®, y de Pound, Kierkegaard 'y“Saint-John Perse en
"Para llegar @a Nazca"™. Mas adelante @analizaremos otras
resonancias intertéxtuales en~ld poesia 'de Hinostroza.

Hernédndez, del mismo modo que este 0ltimo, emplea
expresiones en diversas lenguas: inglés, francés y alemln.
En uno de sus poemas pululan las alusiones a Paul Verlaine,
a Dylan Thomas y Antonio Machado. De este Gltimo transcribe
los siguientes versos: "En el corazdn tenia/ La espina de
una ilusidén/ Logré arrancédrmela un dia/ Ya no siento el
corazbén"®®. Las citas culturales son para Hernandez
instrumentos a partir de los cuales dialoga de manera

irreverente con algunos representantes de la tradicidn
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literaria. Verlaine termina llorando; Thomas, de otro lado,
provoca lastima. El lector percibe que estos dos ultimos
son seres humanos y no entes idealizados.

Martos, en "Naranjita", incluye algunos versos de
Machado, de Vallejo y de Herndndez. Del primero, transcribe
las siguientes lineas: "La pena y lo que no es pena, /todo
es pena para mi,/ ayer penaba por verte,/ hoy peno porque
te wvi"®”’. De ese modo, Martos hace una poesia de la
cotidianidad, heredera de la-tradicién. hispénica. El poeta
va recordando y,.por medio de una permutacidén, sus versos
sibitamente se transforman en los wveérsos de Machado y de
Vallejo. Por Ado.. tanto; |lrecoxrdar '\ significa tejer 1los
fragmentos de /una tradicidn literaria que estéd viva en el
presente del hablante.

Pero hay ofro mecanismo que no es €l de la cita exacta
sino el de la parafrasis creativa. Es otra modalidad de la
referencia cultural. /No se trata de una mecanica imitacién
sino que el lector siente-las resorantes pisadas de 1la
tradicidén literaria en-algunos.versos de los poetas de los
afios sesenta. Por ejemplo, Hinostroza recrea unos versos
de Martin Adén: "Cuidado del ridiculo/ Cuidate del epiteto/
Cuidate de la verdad en boca de los nifios"®*. También hace
lo mismo con un fragmento de Westpha.en: "pero el mar se
retira y la otra margen/ acaso alcanzaremos"’s.

Heraud se apropia creativamente de 1la tradiciédn
literaria y le da otra dimensidn a urn verso de The waste
land, de Eliot. El poeta de Estacidén reunida nos dice:

"Abril es el mas bello. Desprende/ &arboles inmensos al
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compds de vientos extranjeros"®®. Para Heraud, abril es
sinénimo de belleza y de misica; en cambio, para Eliot
aquél alude a muerte y a crueldad.

Cisneros también emplea la parafrasis cultural. En
"También yo hice mi epigrama latino", afirma: "mas son tus
ojos, Claudia,/ que me tornan/ en el sobreviviente herido
y sin caballo/ que las fieras se rifan/ cuando viene la
noche"®’. La fuente literaria de estos versos son 1los
Epigramas, de (Ernesto Cardenal y Romeo y Julieta, de
William Shakespeare’®, <Cisneros dialoga, asi, con la
tradicidn tanto latincamericana cuanto universal.
Reconstruye los- /fragmentos. de. .\ €sta y 1la renueva
creativamente. No se trata de una copia sino de un trabajo

con ciertos elementos tomados de la tradicidén literaria.

C.2) Las tendencias de la poesia de los

anos gesenta

Cuando hablamos de-"tendencia" nos estamos refiriendo
sobre todo &  una propensidén, a una inclinacidén. Es
indudable que la del sesent: e€s una poesia muy heterogénea;
sin embargo, cabe seflalar ciertas opciones escriturales
sobre la base del influjo que la literatura de lengua
inglesa o espafiola o francesa ejercid en esta poesia, o por
la recurrencia de alguncs temas. Asimismo, wvamos a
diferenciar las propuestas desde un punto de vista que
ponga de relieve la poética que se manifiesta en las obras

mas representativas de cada tendencia’.
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La primera tendencia es la representada por Hinostroza
y Lauer. Herederos de 1los aportes de 1la poesia
angloamericana, ambos intentan una visidn totalizadora de
la cultura y manifiestan una opcidén cosmopolita. Cuando
hablan del tema del poder, universalizan la problemdtica
y procuran representar una metafora de la dominacidn del
hombre por el hombre. Como bien lo advierte Escobar, "[s]u
guehacer es casi un trabajo experimental; su poesia un
laboratorio de/.indagacién »lingliisticza"**’. Exigen al
lector una capacidad de reconstruir el sentido esbozado
apenas por el autor. Lauer-e-Hinostroza son lo que mejor
aprovechan el espacio de'la pégina en klanco y, de ese
modo, asimilan-10s aportes de Mallarmé, . de Apollinaire y
de Pound. Tenemos a Contranatura y Sobrevivir (1986) como
ejemplos mas ilustrativos.:En aquel poemario, Hinostroza
utiliza circunferencias y. £érmulas matemdticas; en este
tltimo, Lauer usa la‘figura del pentagrama gque nos recuerda
tanto a Mallarmé cuanto @, Pound.

La segunda, .represéentada por Cisneros, revela una
historia de grupo y es menos intelectual ¢ue la anterior.
Es decir, el texto articula el proceso hii:tdrico sobre la
base del poema-crdénica y de una literatura marcadamente
testimonial. Ejemplos de dicha perspective literaria son:
Comentarios reales y Crdmnica del Nifio JesGs de Chilca.
Influido por Roberto Lowell y por la simkologia biblica,
Cisneros desea transformar las categorias sociocldgicas en
imagineria poética. Yuxtapone discursos de la mds diversa

estirpe y emplea la ironia para burlarse de la sociedad
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capitalista que le parece artificiosa, pues convierte a los
seres humanos en vanos fantoches y de ese modo les hace
perder su autenticidad.

La tercera manifiesta la influencia de la literatura
de lengua castellana. Sus principales exponentes son:
Martos, Heraud y Calvo. Los dos primeros son grandes
lectores de Machado; 1los dos 1Ultimos, cultivan una
ferviente admiracidén por la poesia de Neruda. Martos es el
més enraizado en la literatura espafiola de la Edad de Oro.
A &l le interesan, ‘en particvlar, Garcilaso de la Vega y
San Juan de la Cruz. Heraud también es un devoto de la
lirica de Eliot; €alwvo, de Vallejo-

Heraud y Calvo hablan cdel retorno.y del contacto
humano con la naturaleza. El viaje y el rio de la vida son
dos de los temas -del. primero; el amor como estructura
temdtica es preferida-por el.segundo.-Por lo general, son
poetas poco experimentales. En cambio, Martos varia con
frecuencia su ¢édigo y. si bien habla 'del'amor, lo hace para
criticar con ironia.la pobreza“y la alineacidn en el mundo
contemporaneo.

La cuarta se halla representada por Juan Ojeda y por
Julio Ortega. Ambos asimilan el legado del Simbolismo
francés. Pero existe una diferencia importante: Ojeda estéd
cercano del romanticismo alemén; Ortega, de la lirica de
lengua inglesa.

El tiempo es, sin lugar i dudas, una obsesidn para
ambos escritores. En efecto, "Para el que ha contemplado

la duracidén/ lo real es horrenda fabula", dice Ojeda*.
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En "Crdnica de Boecio", se habla del "murmullo del
tiempo"'®® y el poeta pone de relieve que "el tiempo es
menos real que los suefios"'®™. En "Confesidén de Mencio",
aparece el siguiente verso: "Y deslizase el tiempo como un
lenguaje estropeado"!®™. Ademds, existe la siguiente
sentencia: "Y de existir algin sentido de la Historia/
Usura de tiempo/ Que desmorona las mas bellas
ciudades"®*.
Con matices dis:-intivos,; Ortega también manifiesta una
predileccidén pox el 'tiempo. 'En De ‘este reino (1964), el

poeta remarca: "Ya ¢orren-los dias: su canto/ despertando

estd el tiempo™ ¥ "el dedo -del tiempo haciéndome
nacer"®*. En/ Tiempo en dos . (1966), (se .dice: "para mis
dientes mielada pulpa/ los senos del ‘tiempo"'°’. En las

viflas de moro (1968), tenemos los versos siguientes: "Y los
jovenes del 40 y-50/ codavia giraron en.estas mismas aspas/
vy el molino amarillo ‘en las pajas vivas del tiempo"*'®®.

Para Ojeda, el tiempo constituye un aposento de 1lo
real, sinénimo 'de 106rrenda~~fdbula’ y  decrepitud. Para
Ortega, es fugaz y manifiesta la oposicidn entre la vigilia
y el suefio. Sin embargo, pervive la posibilidad de renacer.
Ambos comparten un temple filosdfico para abordar el tema
del tiempo.

La quinta tiene como maximo exponente a Luis Herndndez
y se caracteriza por su marcado anti-intelectualismo. En
ese sentido, es la opcidn més opuesta a la primera antes
mencionada. Si bien e€n sus versos se sienten los pasos de

Dylan Thomas, Hernandez revela un interés no sélo por la
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poesia de lengua inglesa (Pound, por ejemplo), sino también
por la lirica castellana (Machado, verbigracia). Hernandez
intenta desmitificar la nocién de poeta heredada de 1la
tradicidén literaria y utiliza el humor a la manera de e.e.
Cummings para hablar del amor y de la soledad.

La sexta es la representada por Carlos Henderson'®,
quien comenzd con el poema-denuncia y luego hizo una poesia
experimental, donde se hallan ecos no sdlo de Vallejo sino
también de la poesia francesa contempoxénea, en particular
de Bernard Noél. En Del que dijo no en el inicio (1988),
Henderson intenta hablarnos acerca de lo indecible, de la
muerte y del cuerpo. como un espacio-donde el poeta busca

el sentido de la vida.

D) HINOSTROZA ~ ¥ LA TRADICION POETICA

FRANCESA

La critica -ha ‘considerado gqgue ‘yen la poesia de
Hinostroza seé percibe—la honda~huella de dos tradiciones
poéticas: la francesa y la de lengua inglesa. En este caso,
nos interesa la primera y cabe mencionar a tres autores
fundamentalss: Stéphane Mallarmé&, quien tiene una
concepcidn dal libro y del silencio, punto de vista que se
ha dejado sentir en la obra de Hinostroza; Guillaume
Apollinaire, cuyo empleo de formas geométricas es un
antecedente inevitable de algunos procedimientos de
Contranatura, y Saint-John Perse, quien posee un tono

laudatorio (ue ha inundado las p&ginas de Consejero del
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lobo.

D.1) Stéphane Mallarmé e Hinostroza

Fata Morgana (1994) es una obra esencial para
comprender de modo pleno algunas particularidades de la

poética de Hinostroza. Alli éste incorpora un epigrafe de

‘Mallarmé: "Todo en el mundo existe para culminar en un

libro"!*®, También Hinostroza tiene un ensayo dedicado al

poeta simbolista francés. JEL titulo? WS letolo:
Mallarmé&"***. No cabe dﬁda degue el poeta francés influyd
de modo notable_en+<la jobra de 'Hinostroza, com» lo ha
seflalado Mario Montalbettii**.

En efecto, Stéphane Mallarméres-el principal exponente
del Simbolismo~en’' Francia. Heredero -de Baudelaire y de
Rimbaud e influido po6r 1la estética de Richard Wagner,
Mallarmé traz® .unos planteamientos..gue alGn hunden sus
raices en el /desarrollo-de la poesia contemporanea en el
Ambito internacional. Opuesto atoda poesia didactica y
explicativa, Mallarmé reveld su concepcidn del arte en las
respuestas que le dio a Jules Huret, quien lo entrevistd
acerca de la evolucidn literaria y dio a conocer @l texto
@l 14 de marzo de 1891, en L'Echo de Paris'*®. Alli decia

Mallarmé:

Nonmer un objet, c'est supprimer les trois quarts
de la jouissance du poéme qui est faite du L:onheur
de deviner peu a peu; le suggérer, voild l:« réve.
C'est le parfait usage de ce mystére qui co:stitue
le symbole: évoguer petit & petit un objet pour
montrer un état d'ame, ou, inversement, choisir un
objet et en dégager un état d'ame, par unsz série
de déchifrements®**.
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En este caso, observamos la oposicidn entre el nombrar
y el sugerir. El1 primero suprime el goce; en cambio, el
segundo, ofrece el placer poco a poco. Este Gltimo emplea
el misterio para constituir el simbolo que no es sino una
estructura polisémica y evocativa que exige al lector un
lento proceso de desciframiento.

Para Mallarmé, el verso estd constituido por palabras
y no por ideas. Aquél, por lo tanto, es sindénimo de
orquestacidén téenica. Comorsi fuera un fantasma, el poeta
desaparece de la escena:

L'oeuvre pure “implique-la disparition elocutoire
du poéte;. gui  céde 1l'initiatiwve aux mots, par le
heurt de.deur /inégalité; ils-.s'allument de reflets
réciproques comme une virtuelle trainée de feux
sur des, pierreries, . remplaCant la respiration
perceptible en l'ancien souffle lyrique ou 1la
direction personnelle enthousiaste de la
phrasge®*®.

Es decir, las viwvencias biograficas del escritor se
esfuman. Ya no .es posible ‘una lectura  biografista de la
obra poética. El .poeta-como, Sér. que /enuncia un texto se
convierte en un, racimo. 'de / palabras, en una construccidn
discursiva gracias al poder del lenguaje. Segln Paul
Valéry, Mallarmé no escatimdé esfuerzos para poner orden en
el dominio de las letras sobre la base del estudio de las
formas**¢.

Hay un aspecto de Mallarmé que ha atraido mucho a
Hinostroza: se trata de su concepcién del Libro. Tanto
Umberto Eco cuanto Octavio Paz han reflex:’onado acerca de
ella. Para el primero, se trata de la férmulacién de 1la

poética de la obra abierta porque el Librc se convierte en

un ente mévil y asi sugiere la posibilidad de numerosas
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lecturas'*’. Para Paz, Mallarmé creia que el universo se
resolvia en un Libro, pues aceptaba que la nada era el
mundo y este Gltimo se convertia en un Libro'®.

El principio de Mallarmé es el siguiente: "tout, au
monde, existe pour aboutir a un livre"'*®. Es decir, el
Libro es el fin Gltimo del mundo. Aquél constituye, para
Mallarmé, un instrumento espiritual porque el hombre que
ve divinamente s¢lo se expresa a través del paralelismo de
los folios, de las hojas de-un Libro . gue se posan frente
a sus ojos. Mallarmé afirma: "je me ré&jouis si l'air, en
passant, entr'o.vre ~et,” au "hasard, anime, d'aspects,
l'extérieur du/livre"??*®;

El Libro no, es 'sino la ‘expansién-total de la letra.
El debe poseer.. una ~ mobilidad~ Yy / "spacieux, par
correspondances, instituer un jeuw, on né'sait, qui confirme
la fiction"**'\y

En Fata Morgana, Hinostroza reflexiona acerca de la
propuesta mallarmeana. jEl-narrador-personaje dice:

Muchas de las empresas literarias mas
extravagantes de la @poca --la de Robert Browning.
la de/Joyce, la de Pound-- fueron tributarias de
aquella idea de E1 Libro que habia sido
desarrollada obsesivamente por Mallarmé, al punto
de llevarlo a redactar minuciosas instrucciones
para su &jecucidn puntual y verdadera. Seria una
explicacidn del mundo a la manera o6rfica, y a no
dudarlo, polisémica, con un centro vacio y muchos
niveles d= significantes imbricados en la masa'?’.

Aqui podemos observar gque la empresa de Mallarmé es
un antecedente de los planteamientos de Browning, de Joyce
y de Pound. Segin Hinostroza, Mallarmé fue un obsesivo que

redactaba minuciosas instrucciones para la elaboracidn

acertada del Libro. Explicar cbémo se hacia el Libro era,
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segln Hinostroza, explicar el significado del mundo.

La idea de centro vacio, formulada por Hinostroza,
pone de relieve la nocidén del sujeto descentrado. En la
Edad Media, Dios era el centro; en el Renacimiento, el ser
humano. La modernidad implicd el surgimiento de una
racionalidad occidental sustentada en el cogito: "pienso,
luego existo". Posteriormente, el positivismo manifestd una
fe ciega en el sujeto del saber. Ello se revelaba también
en una confianza excesiva en la eficacia del método
experimental, cempleado.por las. ciencias naturales.

Pero los unerales-del positivismo comenzaron en pleno
siglo XIX. Freud.le asigndé un papel medular al lenguaje en
la cura por medie del-habla. “El “Simbolismo, cuyo principal
exponente es/ Mallarmé,/  admitia 'larposibilidad de que el
poeta formulara hipdtesis,  posibilidad negada por 1los
patriarcas del positivismo. Mallarme decia en su prefacio
a Un coup de dés n'abolira jamais “le hasard: "Tout se
passe, par ragitourciy,” en-hypotheése; on/évite le récit"*??.

Cuando Hinosﬁroza habla.~del .ecentro wvacio, estéa
aludiendo a une casilla vacia, a la crisis de la categoria
de unidad y al surgimiento de unos fragmentos que el lector
debe ordenar sobre la base de su capacidad interpretativa.

Entonces, se configura la nocién de un sujeto
descentrado. No se trata de un sujeto unitario. Influido
por Michel Fouc:ault??*, Hinostroza cuestiona la tradicidn
cartesiana de un ego cogitans y opone:

un sujeto constituido en el interior mismo de los
saberes. En otros términos, la constitucidn de

determinada voluntad de verdad configura
simulténeamente el sujeto de dichos saberes, al
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asignarle un espacio o0 ubicarlo en esa funcidn
vacia que conformaba el nGcleo del enunciado

125

discursivo®?®.

Otras de las ideas de Mallarmé que ha fascinado a
Hinostroza es la del silencio. No se puede comprender a
plenitud la osadia de la propuesta mallarmeana sin el
silencio. En efecto, el poeta francés pensaba que 1la
versificacidén exige el funcionamiento de este tltimo.

En el prefacio a Un coup de dés..., Mallamé le
asignaba a los "blancos" de.la pagina.un papel medular en
la expresidn del mensaje del poema:

Les "blancs", en effet, assument 1l'impoiftance,
frappent -d'abord; la- versification en exigea,
comme Silence’” alentour,. ordinairement, au point
gu'un morceau, lyrigque ou\de peu de pieds, occupe,
au milieu, le tiers environ de feuillet: je ne
tranSgresse /cette.mesurée, seulement la disperse'®®

El poeta hacia /que -l1os versos. ya dispersos ocuparan
el tercio de la pagina.”Como las notas de un pentagrama,
ellos se asociaban,| uno tras otro, .a/lo largo de esta
Gltima. El1 modelo es el de la MGsica oida en el concierto.
El poema, en/ consecuencia,/\se' asocia. a lo visual y a la
misica. Un coup de dés... emplea diversos tamafios de letra.
Mallarmé afirmaba que las primeras palabras del poema
ccnducen a las Gltimas. Vale decir, Un coup de dés... tiene
uric: estructura circular en el sentido de que el final puede
eni:enderse como una vuelta al inicio.

Mallarmé nos habla de un espaciamiento en la lectura.
En efecto, observamos que la pagina no se lee de erriba
hacia abajo sino fundamentalmente de izquierda a derecha.

Existen muchos espacios en blanco. El silencio adquiere una

significacién medular.
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La tentativa, segin Mallarmé, se da en el marco de las
bisquedas formales de nuestro tiempo, donde adquieren
primacia el verso libre y el poema en prosa. Vale decir,
Mallarmé no emplea la métrica clasica en Un coup de dés...

.Y cudl es la interpretacidn que da Hinostroza a dicha
osada propuesta mallarmeana? Para hablar del silencio, el
autor de Consejero del lobo aludia al mito hebreo de la
Torre de Babel. El1 lenguaje es el corazbn de 1la
problemdtica explicitada.por esermitci Hay un idioma Gnico
Y, por lo tanto, sagrado. Los hombr:s, segin Hinostroza,
levantan una torre que en-realidad e el lenguaje y "debe
coronarse con el Nombre de Dios"**’, La unidad se quiebra
y al final "el mundo se presenta.como unwvasto archipiélago
de lenguas separadas por un infrangueable silencio"***,

La lenguasegun-Hinostroza; crea.una zona de Sombra.
Existen los fonemas y s0lo algunas combinaciones de estos
Gltimos adquieren sentido en el dowinio de una lengua,
entonces:

Todo el reéto yaee ‘reducido & la)virtualidad, y a
partir de alli ejerce una levz y.continua presidn
sobre La Lengua para introducirse en ella y cobrar
sentido. La Sombra de La Lengua es una especie de
trasfondo del que emergen nuevos significantes,
nuevas articulaciones, y hacia el gue wvuelven las
palabras o los giros afectadas por el uso o por
los cambios de los tiempos?®?’.

Existen tres tendencias en el ambito de la literatura.
Una dirigida hacia el silencio; otra., hacia el acto de
nombrar los objetos; y una tercera, hicia la Sombra.

La primera implica "una sobre-articulacidén de la

lengua, como podemos encontrarla en Mallarmé, Vallejo o

Lacan®?, significaria que en el tema predomina el vector
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Silencio"**.

La segunda tiene como representantes a Neruda, a
Whitman y a Breton. Pensamos que la enumeracidn cadtica,
presente en estos tres escritores, revela un ansia de
nombrar los diversos objetos del universo.

La tercera posee fundamentalmente dos exponentes:
Lewis Carroll y James Joyce. Estos tultimos crean de modo
obsesivo palabras. Entonces, alli se manifiesta 1la
posibilidad de /creacidn de nuevos significantes.

Sin embargc, Hinostroza considera viable la
posibilidad de mo<lalidades mixtas. Por ejemplo, Joyce se
sitla en la Gltima tendencia, pero también manifiesta una
inclinacidén por nombrar los entes del universo.

Segin Hinostroza, 1la poesia emplea el ritmo de una
lengua determinada y absorbe "todo lo"que éste tiene de
Silencio"**?*. 'Ademds,  agquélla emplea el espacio de 1la
pagina. En consecuencia, este-tltimoaparece como "funcidn
del ritmo y/ se convierte 'en ' una. especie de puntuacidn
fluida. Aunque, [dicamoslo, puedan aparecer en medio de una
pagina los rastros de un silencio irrecuperable"*?®. Esg
decir, la escritura manifiesta en algunos espacios de la
pagina la presencia del silencio.

Sobre la bas# de esos planteamientos, Hinostroza
desarrolla las diversas posibilidades de escandido de los
versos. Ejemplificondo con algunos versos de Un coup de
dés..., Hinostroza distingue cuatro tipos de ejes
posicionales: a) el horizontal, b) el marginal, c) el

central y d) en puente. En los gréficos siguientes, las
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lineas dentro de los recténgulos representan la posicidn

de las palabras y cada rectéangulo, la(s) pagina(s) en

blanco:
muet rire
HORIZONTAL
COMME 51 ——
MARGINAL
——<— COMME ST
CENTRAL
—_ d quelque point dernier qui le sacre
e Toute pensée émet un Coup de Dés
EN PUENTE
inféran: jadis il empoignait la barre

de cette conflagration a ses pieds
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En el caso del eje horizontal, tenemos una lectura que
va de izquierda a derecha, de una pagina a la otra.
Mallarmé, en consecuencia, estructura las palabras como si
fueran las notas de un pentagrama. El marginal revela que
la primera palabra de la pdgina 1 es la misma que la tdltima
de la pagina 2 y en ese sentido da a conocer la estructura
circular del texto. El central manifiesta que Mallarmé
escribe "3 quelque point dernier qui le sacre/ Toute pensée
émet un Coup de.Dés" en la pa¥lte_ inferior de la pagina,
pero colocando la . preposicién  "al" casi al centro de la
linea horizontal de lectura. El eje en puente es parecido
al horizontal. En / efecto, "inférant".estd en la pagina de
la izquierda. Después horizontalmente hay un espacio en
blanco hasta la otra pagina, donde estd escrita la frase
"jadis il empoignait ,/la barre™) a  la misma altura gque
"inférant".

¢Cudl es el .sentido de estos juegos tipograficos de
Mallrmé? Como.lo ha explicado acertadamente Ricardo Silva
Santisteban'’:

Un coup de dés es un poema escrito sobre once
padginas dobles de gran formato. Las palabras, y
ciertas frases, se encuentran dispersas vy
separadas por blancos viriados, de modo tal que
a veces pueden desplegar ciertas formas plésticas
como la de una ala o la de una nave. Desde este
punto de vista Un coup de: dés posee, por momentos,
un leve wvalor caligramdtico como mds tarde
llamaria Apollinaire al efecto pléstico buscado en
un poema. Por otra parte, Un coup de dés esté
compuesto por varias frases en maylsculas grandes,
en maylGsculas mé&s pequefias, en redondas y en
cursivas de cuerpos diferentes que se van urdiendo
conforme avanza el poema. El conjunto del sistema
tipogrdfico del poema de Mallarmé estd compuesto
por once elementos diferentes. El poeta francés
utiliza también la doble péagina en la que un verso
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se continda de una pagina par a otra impar®®®.
Mallarmé desea plantear la poética de la obra abierta.
El lector, por lo tanto, debe construir el sentido del
texto y se convierte también en un creador. Ademas,
Mallarmé desea formular una cultura de lo visual y por eso
emplea diversos tipos de 1letras (maylscula pequefia o
grande, negrita, cursiva, entre otras) para plantear la
idea de que el poema construye su propio referente y
manifiesta una visualidad con- color, testimonio de una
posterior época, donde el cine y las computadoras haran
cambiar nuestros hakitos-cotidianos.
Uno de los poemas de Hinostroza, "4 proposiciones para
Max Reithman',  hacia alusidom.a lal pdgina en blanco de
indudables reminiscencias mallarmeanas: Alli, el poeta dice
que trabaja sobre papel y anota cosas.acerca de un cuadro.
Para Hinostroza, la poesia- -y -la pintura se dan la mano.
También en la sineéstesia 'simbolista el sonido y el color
se abrazan deé modo aiménico. | Hinostroza afirma:
Tanto se ha hablado~de la pagina blanca,

y yo/jamads he visto una pagina blanca,
lo confieso.

"Si la infinitud de la p&gina blanca
es sb6lo un presdicado del cuerpo que la mira,
el blanco es, mds que color, stase
y el stase no comporta color."?¢
La palabra "stasu" es de origen griego y gquiere decir
accidén de poner de pie, de erigir o levantar, accidén de
pesar; estabilidad o fijeza. "4 proposiciones..." es un

texto que se vincula a los planteamientos de Jacques Lacan:
"Max tenia un pijama rojo/ y subrayaba pardgrafos (en rojo)

del Encore de Lacan"*?’.
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Lacan distingue tres estratos del sujeto. Lo real es
lo irrepresentable, lo imposible de representar. Lo
imaginario es el conjunto de imdgenes especulares sobre la
base de las cuales el sujeto se representa como el otro.
Y lo simbdlico es el tercer estrato y estd formado por la
cadena significante. El lenguaje es el equivalente de lo
simbdlico. Pero también lo simbdlico tiene que ver con la
ley, con las prohibiciones. No hay intercambio de palabras
sin el juego de las _prohibiciones gue traza hitos, fija
coordenadas, “deduzidas’ 'a  partir ~del enunciado. Lo
simbdlico, ' pues, “2quivale a-las  palabras con las que
podemos asir/ la- esfera'de lo ‘posible y verificable: la
realidad. La intersubjetividad se cimenta en el intercambio
de las palabras wy no hay ser humano' fuera del wvinculo de
alteridad fundamental.  No <existe (no puede existir)
relacidn de ‘identidad-antes de una primordial relacidn de
alteridad. Pero'la cadena significante no puede operar sino
estando presente.en. el sujeto. No hay que confundir sujeto
con individuol - El individuo-es un nombre, un actor, una
funcidn llenada siempre por alguien centrado en el universo
de las palabras. En cambio, el sujeto es simplemente un
punto de referencia, una casilla que puede ser llenada por
alguien, una pura funcidn vacia que "sujeta" a alguien en
el enunciado. El sujeto es una posicidén discursiva.
La pagina blanca pertenece al estrato de lo simbdlico.
Por eso, Hinostroza afirma que ella "es s6lo un predicado
del cuerpo que la mira", vale decir, constituye una

construccidn discursiva y forma parte de la cultura. Asi,
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se enfatiza la funcidén del 1lenguaje como estrato
fundamental del conocimiento. La mirada del sujeto indica
que en la base del conocimiento se encuentra la
subjetividad.

En el mismo poema, Hinostroza dice:
.
Y toda superficie un palimpsesto
"que comprende un namero infinito de hojas

infinitamente delgadas".

——
2.1
"No es un collage"
un ‘gesto-gue sitla
una hoja sobre un ntmero infinitamente desordenado
de hojas:-

El "palimpsesto" evoca el milagro de la
intertextualidad, Todo -texto, pues, Yemite a otra voz
callada, silenciosa gque‘subyace a €l. La intertextualidad
expresa un proc¢eso, de  semiosis  infinita en el cual un
significante xemite a otro -significado y éste a otro
significante, sucesién que, casi no tiene final.

Pero / Hinostroza ( también, evoca la concepcidn
mallarmeana del libro>. Para el poeta francés, las paginas
de este Gltimo no debian seguir un orden fijo. Umberto Eco
dice que:

la primera y la UGltima pagina de un fasciculo
habria debido escribirse sobre una misma hoja
plegada en dos que marcase el principio y el fin
del fasciculo; en su interior, jugarian hojas
aisladas, simples, mdviles, intercambiables, pero
de tal modo que, en cualquier orden que se

colocaran, ol discurso poseyera un sentido
completo*?®.
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D.2) Guillaume Apollinaire e Hinostroza

¢Por qué relacionar a Hinostroza con Apollinaire? (Qué
razones justifican aquel vinculo? No cabe duda de que la
escritura del poeta peruano manifiesta un simultaneismo que
nos recuerda al cubismo de Apollinaire. Ademads, el uso de
figuras geométricas en Contranatura tiene evidentes lazos
con la poética cubista. Cabe wmencionar también que
"Imitacidén de Propercio" dmncorpora en’su primera parte una
cita de "Le Pont Mirabeau'"'*?, ‘uno de los méds importantes
poemas de Alcools (1913).

Apollinaire-no acepta la- linealidad de tiempo, sino
gque pone de - relieve 1la percepcidén. simulténea. Cabe
mencionar que.el simultaneismo tuvo Su origen en el cubismo
que "concibid al cuadro como una. superficie donde, regidos
por fuerzas .de " atraccidén. .y . repulsidn, oposiciones
complementarias, 'se . despliegan 'los" distintos elementos
externos e internos .gue componen’ un objeto"'’.

El abandono deluso de .la perspectiva en el cubismo
pictbébrico tenia como sustento "una focalidad simulténea
desde puntos diversos del espacio"''. Apollinaire
privilegia un arte conceptual y deja de lado la idea de la
literatura como mimesis. Asi, invita al lector a una
interpretacidén creativa del mensaje de la obra.

Apollinaire, pues, emplea una lirica basada en la pura
visualidad. De ese modo, cuestiona la lbégica discursivo-
secuencial y manifiesta una predileccidén por la escritura

como un vehiculo sintético-ideografico. E1 caligrama, poema
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que dibuja con las palabras un objeto, constituye un
evidente testimonio de ello.

También Hinostroza rompe la ldgica discursiva con el
empleo de figuras visuales y, en consecuencia, formula un
simultaneismo heredero de Apollinaire. La linealidad es
transgredida por Hinostroza, quien exige al lector de
Contranatura una percepcidn simultdnea de los signos que
giren a lo largo del poema.

En "Imitacidén de Propercio", Hinostroza afirma:

Oh César, oh demiurgo,
td que vives inmerso en el Poder, deja
que yo viva inmerso en la palabra.
Cantaré tu podex? Haré mi SMO?
Proyectaré slides sobre lIa nuca de mis
contemporaneos?
Pero vieneuturadjunto
sosteniendo que debo incorporarme al movimiento
si no, seré abolidopor el movimiento.
No/pasaré a'la Historia, a tu
Historia, -oh César. 80 -batallones
qguemarén mis poemas, ‘alegando gue eran inhtiles
¥ brutos.
No hay arreglo con la Historia Oficial.
Pero mis.poemas ser&n leidos.por infinitos grupos
de“clochards
sous le PetitfPont
y me conducirdn a los muslos de Azucena
pues /sy _temporalidad Sera excesiva
cosa'comunicante, '
Sous le Petit Pont
hablando del Tiempo sin implicaciones politicas
corre el Sena, rio de cerezas, rio limpios,
y hacia 1las seis de la tarde las cosas se
naturalizan
y no conseguirds oh César
que yo me sienta particularmente culpable
por los millones de gentes hambrientas®*?.

Jomparemos este fragmento con otro de "Le Funt
Mirakeau", de Apollinaire para tratar de explicitar el
porqué Hinostroza empled libremente la cita de este Gltimo

con el fin de hacer una poesia de corte politico:
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Sous le pont Mirabeau coule la Seine
Et nos amours
Faut-il qu'il m'en souviens
La joie venait toujours aprés la peine

Vienne la nuit sonne la heure
Les jours s'en vont je demeure

N
Passent les jours et passent les semaines
Ni temps passé

Ni les amours reviennent
Sous le pont Mirabeau coule la Seine

Vienne la nuit sonne la heure
Les jours s'en wont- je demeure*’.

Como se puede apreciar, Hinostrocza ha realizado una
lectura politica de la poesia de Apcllinaire.
Indudablemente, en' /el poema Zona', de Alcoholes,
Apollinaire /‘hablaba 'de la ciudad .como metédfora de 1la
modernidad. Pero ~en-"Le . Pont"':Mirabeau", el rio Sena
representa el| tdempo-que pasa:~El fluir de las aguas trae
consigo la vivencia'del amor. La wvida es concebida como un
permanente transito de’ la alagria a la tristeza. Los dias
pasan, pero el poeta permanecs.

En "Imitacidbn de Propercio", aparece César, un ser
autoritario que exige la instrumentalizacidén politico-
partidaria de la palabra poética. El poeta se convierte en
un ser marginal. Sus poemas serdn leidos por grupos de
clochards (vagabundos) que yacesn bajo el Puente Mirabeau.
Este Gltimo también representa a la temporalidad que es
concebida por Hinostroza como 3indnimo de comunicacién. En
efecto, comunicarse significa insertarse en el tiempo. El

rio Sena significa la limpieza de naturaleza, pero el poeta
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asume un papel politico y defiende la individualidad y la
libertad artistica. César representa a la historia oficial;
el poeta, por el contrario, tiene otra concepcidn de la
historia, donde los marginales (los clochards) tienen voz
y voto. Por eso, el hablante lirico le dice a César:

Yo huyo, seglin tu entendimiento
arrojando latas de cerveza a América
vagando sous le Petit Pont

donde cantan los jdvenes melenudos
las mads bellas romanzas de la época'®®.

Resulta interesantg cdémo . Hinostroza se apropia
creativamente de u;a cita cultural para hacer una apologia
de la libertad creativa. En el poema de Apollinaire, el
amor es concebido como un fendmeno pasajero y el hablante
lirico permanece observando el fluir de las aguas. En el
texto de Hinostroza, - se hace. alusién al amor erdtico
(representado por -Azucena), Ppero -como una propuesta que
toma distancia del autoritarismo y defiende la posicidn del

sujeto marginal.

£~ D.2) Saint-John Perse e Hinostroza

El otro poeta francés que ha influido de modo poderoso
en la poesia de Hinostroza es, sin duda, Saint-John Perse.
El poema "Final", d= Consejero del lobo, tiene un epigrafe
del autor de Andbasis (1924) que dice asi: ";Qué visitdais
tan lejos, que es necesario/ que sofiemos, y en sofiar
perdamos la vida/ y aGn sofiemos?"

Uno de los textos fundamentales de Saint-John Perse
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es su discurso cuando recibid el Premio Nébel de Literatura
el 10 de diciembre de 1860**. Alli afirmaba que tanto el
cientifico cuanto el poeta manifiestan una predileccidn por
el pensamiento desinteresado. Si bien tanto el primero
cuanto el segundo emplean diferentes modos de
investigacidén, ambos interrogan a la realidad por el puro
placer de indagar el porqué de las cosas.

La ciencia moderna, segin Perse, descubre hasta en la
precisidn matemdtica  sus limites racionales. Entonces,
invoca la necesidad del empleo de la imaginacidn que "a@st
le vrai terrain  de ~“germination. scientifique"*¢. La
imagiaacidén, pues,; ~es un poderoso -instrumento para el
conocimiento, Por eso, el "instrument. poétique" es tan
legitimo como'el “instrument logique'*?. Esta es una de
las ideas que comparte Hinostroza con el poeta francés. En
Consejero del lobor y-—en Contranatura,. hay una permanente
defensa de la poesia . como una forma de conocimiento. La
ciencia y el arte se encuentran en la migma categoria como
modalidades im§trumentales y.~eognitivas’ que procuran el
desarrollo de ‘'la civilizacidn humana.

Ferse e Hinostroza piensan que el pensamiento
cientifico y la poesia deben enriquecerse mutuamente. Por
eso, emplean creativamente términos tomados de las ciencias
naturales o formales. Segin Friedrich, Perse "recurre a
vocablas marineros, cinegéticos, botédnicos, médicos, poco
frecueates, que ni siquiera el lector francés suele
comprender sin ayuda de un diccionario"'*®, Por su parte,

Hinostroza incorpora fdérmulas y proposiciones matemdticas



2 i
en Contranatura. Destaquemos el enunciado: E = mc?, pues
las matemdticas, segin Hinostroza, purifican'*’.

Sin embargo, Perse sefiala una diferencia entre la
poesia y la ciencia. Provisto del pensamiento analdgico y
del juego de las correspondencias, "le poéte s'investit
d'une surréalité gqui ne peut é&tre celle de la science"'®°.
El escritor, pues, trabaja sobre la base de un razonamiento
asociativo como si fuera un mago que juega «on los objetos
y las palabras;

Segin Perse;: la' poesia /es 1la _verdeidera hija del
asombro. Y en ese contexto se comprende el tono laudatorio
que inunda los poemas del autor de.Elogios (1911). SegQn
la Retébrica Clasica, hay tres géneros: el judicial, el
deliberativo 'y el-epidictico. El primero desea demostrar
una hipétesis en el juzgado.El segundo se expresa en el
discurso del _peolitieco- gque  anhela /convencer a las
multitudes. Y, <€l /tercero se manifiesta en 1la 1lirica
laudatoria o/en las.diatribas.

La de Perse és una .poesia que se sustenta en la
tradicidén del''género epidictico. El elogio de la infancia
es uno de los motivos mas recurrentes de la lirica de
Perse. Pero este 0ltimo es un poeta wds épico que
Hinostroza. En Elogios, hay un apartado gue lleva por
titulo "Para celebrar una infancia". Alli se afirma:

...iQué bella era tu madre, qué pali-a

cuando tan alta y la&nguida, inclinér.dose,

aseguraba tu pesado sombrero de paja o de sol,
adornado con una doble hoja de siguina,

y cuando, traspasando un ensuefio consagrado a las

sombras, el brillo de las muselinas
inundaba tu suefio!***.
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Hinostroza también loca el mundo de la infancia:

iOh, si la noria!
En mi infancia arrancada a las frutas silvestres
y a las yerbas ilustres que perfumaban la casa,
una noria era quien alimentaba a miles de suefios.
Padre taciturno, tG buscaste las almohadas
menos propicias,
tl buscaste tus propios pasos que habian,
luego de varios afios,
de conducirme de calle en calle, en huidas

pueriles,

en huidas sin término, que asi fueron 1las
nuestras.

iMi padre! iMi infancia! Caeremos en
acontecimientos

como apallidos extraios.

Asi, as’\

asi, asi. Paso por paso. OcCasidn de matar

con revélveres de-hojaldre. Todo perdido al fin,

todo sumido-en-un“deliric de ropas limpias en las
azoteas azules.

En los dos. fragmentos citados.se observa gque el
hablante lirico intenta recuperar el mundo de la infancia.
Esta Gltima se vincula al universo de 1los suefios y a la
naturaleza. Hay una busgueda de los origenes en la obra de
ambos poetas. En_el texto de Perse;  la madre semeja un alto
d&rbol que se inclina.. En el “de. Hinostroza, la infancia
remite a "las frutas silvestres" y. al padre taciturno. Se
trata de la ‘fariilia como un espacio de- convivencia del
hombre con la naturaleza, aungque Hinostroza remarca que una
escena de violencia ("Ocasidén de matar/ con revdlveres de
hojaldre") quiebra el orden e instaura el caos.

Si hay algc que tomdé Hinostroza (en Consejero del
lobo) de Perse =s la conciliacidn de lo clésico y lo
actual. El poeta peruano asimila la tradicidén biblica y la
greco-latina para reflexionar acerca de sucesos del mundo

contempordneo. En Consejero del lobo, se habla de Odiseo,

de Abel, pero también se hace un canto a la paz y, en
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consecuencia, se condena la bomba atdmica en el poema
"Anakairo de Hiroshima Q.E.P.D.".

Por su parte, Perse tomdé la palabra "Andbasis" de
Jenofonte para hablar de "grandes paises vendidos en
subasta bajo inflacidén solar, altiplanicies pacificadas y
provincias puestas a precio entre el olor soclemne de las
rosas..."*?, Vale decir, Perse asume un tono de alabanza
y loi a la naturaleza; pero, a la vez, toma distancia de
la ley de la oferta y la demanda.-De ahi el funcionamiento

discursivo de las expresiones "vendus'" y "a prix".

E) HINOSTROZA Y LA TRADICION POETICA DE

LENGUA INGLESA

En lo que concierne a esta tradicidn poética, tenemos
que mencionar sobre( todo, a-un-poetaw Ezra Pound, cuya
doctrina imaginista” constituye .uno, de 1los marcos de
reflexidén mas admirados por Hinostroza! .Es evidente que
T.S. Eliot influyé én Contranatura, pero la mayoria de sus
planteamientos ya se hallaban en la obra de Pound. No es
posible entender La tierra baldia sin los postulaclos
imagiristas, formulados por Pound. Por eso, vamos a
centrarnos en c¢bmo Hinostroza asimild e interpretd

creativamente la poética de Pound.

E.1) BEzra Pound e Hinostroza

£i hay un fantasma que recorre Contranatura es el de
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Ezra Pound. El poemario de Hinostroza es también un
homenaje al poeta estadounidense porque revela una creativa
asimilacidn de algunos de sus postulados estéticos.

Uno de los problemas centrales de Pound es cdmo
construir una cultura en pleno siglo XX'?, sustentada en
una visidén que permita precisar cdmo el poder se configura
como un conjunto de relaciones estratégicas y de qué modo
operan mecanismos de exclusibn. Para hablar en términos de
Michel Foucault, los textos son, segin Pound, monumentos
porgue llevan inscritos como se transmitid el saber en una
época determinada y de qué manera un saber se impuso sobre
el otro. Los monumentos configuran/discontinuidades donde
se evidencia un "juego -de reglas. . qgue determinan en una
cultura la aparicidny/ desaparicidn de los enunciados"*'®*.

Como bien losrha-seflalado Urdanivia, Pound no fue jaméas
monolitico. Hay dos momentos importantes~en la produccidn
de Pound. El primero es el periodo-preimaginista y esta
constituido por seis 1ibros de Pound; A Lume Spento (1908),
A Quinzaine for this Yule (1908), Personae (1909),
Exultations (1909), Provenga (1910) y Canzoni (1911). Segln
Christoph de Nagy, esta etapa se caracteriza porque en
ella:

There 1is a heterogeneus assimilativeness, the
simultaneous ©presence of the mecst varying
contradictory elements --intricate provencal
rhyme-- scheme Dbeside experiments with free
rhythms, aesthetic conceptions derivied from the
pre-Raphaelites and the nineties bzside ideas
about the mission of the poet akin to Whitman,
conversational language beside archeic diction,
etc.- the most varied sources are used: Provencal,
early italian, Gaelic, alongside translation not

only from the troubadours and the poets of the
'dolce stil nuovo', but also from Lope de Vega, Du
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Bellay, Leopardi, Heine and others®®®.

El segundo es el periodo imaginista, comienza hacia
1912 y estd compuesto por Ripostes (1912), Cathay (1915},
Lustra (1916), A Draft of XVI Cantos (1925), The Cantos
(1975), entre otros. A esta etapa corresponde el primer
manifiesto imaginista de 1913, cuyos tres principios
bisicos son:

1.Direct treatment of the thing whether subjective
or objectiwve.

2.To use “absolutely 'no ~word that does not
contribute to the presentation.

3.As regarding .rhythm:- to compose in the sejuence
of the _musical) pkrase ‘not', in sequence of
metronome®®’.,

Es decir, Pound ponia de relieve en que la poesia
constituia una forma/particular de acercarse al mundo. El
creia que era necesario’ alejarse. de las abstracciones
innecesarias y buscar el tratamiento.directo del tema'®’.
Asimismo, plantegaba’ la necesidad de no emplear adjetivos
inGtiles ni /superfluas ‘ornamentaciones. 'El poeta, segln
Pound, debe afinar el oldo .y escuchar - la cadencia del
texto.

Para Pound, la poesia vista como ciencia delke ser
producto de un  largo trabajo y de una reflexidn
sistemdtica. En consecuencia, el método para estudiar

pozsia es el del bidlogo: examinar minuciosament.e la

"miteria prima" y comparar un espécimen con el otro*’.

E.1.1)Contranatura: origen del titulo
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El segundo poemario de Hinostroza lleva el titulo de

Contranatura. El1 origen estd en el cantar XLV de Pound,

donde éste habla acerca de la usura, uno de sus grandes
temas. Pound afirma:

con usura
no puede ver el hombre Gonzaga a sus herederos y
sus concubinas
no se pinta cuadro para que dure y para la vida
sino para venderse y pronto
con usura, pecado contra natura,
es tu pan siempre de harapos vizjos
es tu pan seco como el papel,
sin trigo de montafia, harina fusrte
con usura la linea se hincha
con usura-no:hay demarcacibn clara
s, y nadie puede ‘hallar sitio ‘para su morada.
$s wx)
Usura asesina al nifio en las entirafias
Detiene la-corte del mancebo
Ha llevado-la perlesia a la cama, yace
entre la joven desposada y su marido
CONTRA “NATURAM
Han traldo putas:para Eleusis
Se sientan cadaveres al banquete
a peticidn de ‘usura.'®?

La usura es, Sin-duda, uno-de los grandes temas de la
poesia de Pound y entrafia- una-critica de’mna racionalidad

utilitarista. Como:.ha sefialado -Rosenthal:

The sacred mysteries of love and sex, the cycle of
nature, and the ritual of pagan tradition derived
from these mysteries and cycles, all inherited in
altered form by us together with the most hallowed
taboos preserving the untouchaileness of human
privacy, are now vioclated in the name of money-
power. Such is the final effect of<the destruction
of meaning and communication. Pound uses all his
great skill successfully here in bringing together
his feeling for these neglected sources of value
and his location of their betrayal in a false
principle of social order**®.

Pound considera que el poder del dinero contamina los

sagrados misterios del amor y del sexo. Se destruye la
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comunicacién entre 1los seres humanos y reina, por
consiguiente, la racionalidad utilitarista.

También Hinostroza es un critico de la racionalidad
utilitarista. En "Celebracidén de Lysistrata", el poeta
afirma:

en Dachau crecen lilas
oh ves oh ves
y no mads arrinconarse a meditar

alguien musitaba la cancidén de Fergus en la noche

' desertores
US Army

War is good business S invest your son’'®

La guerra manifdiesta, ‘par: Hinostroza, el poder del
dinero. En la expresifn Minvest your.son" se revela que la
las relaciones /entre los seres_humanos se.convierten en
relaciones entre mercancia. El hombre es ya una mercancia
sujeta a la ley de la oferta y lardemanda.

Para oponerseral ‘poder del-dinero, Hinostroza enfatiza
la comunicacidén plena en el dmbilko de 1la relacidn amorosa:
"yo reposaré esta noche /entre 10s muslos' de Azucena'"'c?,
Asimismo, pone de ielieve las regeneracidn.'de los cuerpos
sobre la base de una visidn astroldgica del mundo: "Bajo
el signo de Scorpio/ ciclo de la verdad y la putrefaccidn/
con la opcidén del suicidio en el circulo de fuego/ para a
su vez podrirse y engendrar"'*®. Se trata de un tiempo
ciclico. La putrefaccidén posibilita el nacimiento. La
muerte es una antesala de la vida.

Existe, también, algo cue comparten Pound e
Hinostroza. Ambos forman parte de una larga tradicidn

poética que evidencia el enfrentamiento entre el poeta y
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el poder. Uno de esos escritores, que fundan esa
problemé&tica, es Calimaco (poeta griego del siglo III a.
de C.)*, quien desmitificd el poder y se enfrentd en
aguda polémica a Antimaco y Apolonio***. Luego, tenemos a
Sexto Propercio (poeta latino del siglo I a. de C.), para
quien el escritor no debe dedicarse sblo a proclamar los
triunfos del gobierno y del ejército: "Que el botin sea de
agquellos cuyas fatigzs lo han merecido: para mi bastante
serd poder aplaudir en la-Via Sacra"**. Pound tiene un
poema, cuyo titulo es "Homenaje a Sexto Propercio", donde
el poeta prefiere cantar-al amor que a la guerra:

nosotros,. en’ nuestro < augusto. lecho, dando 1la
espalda a /las batallas:

cada uno. deonde pueda, consumiendo el dia como
mejoxr .lo plazca'.

En esa tradicidn, se sitla Ernestc _Cardenal. Su poema
"Imitacidén de Propergio!  dice-asi:
Yo no canto la defensa de Stalingrado
ni la‘campafia de 'Egipto
ni el ‘desembarco.de Sicilia
ni la cruzada del Rhin del general Eisenhower

Yo sbdlo canto la conquista de una muchacha®¢®.

Hay un extenso texto de Contranatura ("Imitacidn de
Propercio"), donde el poeta afirma:
Oh César, oh demiurgo,

tl que vives inmerso en el Poder, deja
que yo viva inmerso en la palabra®®?.

En ese sentido, Hinostroza y Pound defienden 1la

libertad creativa del artista. A éste ningln sistema de
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poder puede imponerle una ideclogia. El1 poeta, por 1lo
tanto, es libre de elegir sus propios temas y puede
enfrentarse al discurso del poder. En gran medida, lo que
estd aqui en discusidn es el intento de instrumentalizar
el discurso poético. Pound e Hinostroza asumen una actitud
critica en relacién a la mencionada instrumentalizacidn en
el contexto de la modernidad.

Desde el punto de vista formal, existen algunos
recurscs de Contranatura que remiten a Ezra Pound. Tenemcs
el simultaneismo de referencias culturales. Pound cita e:x
varias lenguas (francés,; inglés, chino, latin, etc.); de.
mismo modo, Hinostroza ‘también ‘emplea  un mosaico de
alusiones culturales , para  materializar. una visidn
cosmopolita y hablar acerca de la corrupcidn del poder, de
la guerra y de la crisis de;la racionalidad utilitarista
como temas universales:

Asimismo, tenemos el uso de la narratividad que
permite el registro de diversos cbddigos culturales. Por
ejemplo, tenemos los ideogramas chinos /en los Cantares de
Pound como una manifestacidn de la cultura oriental. En
Contranatura, leemos los siguientes versos: "Para arrasar
el Podzr/ se precisa el Poder: yo buscaré el Tao &
Utopia"''®. Es indudable que, en los versos citados, hay
una relacidén entre Hinostroza y el taoismo, que defiende
la existencia de Uno absoluto que constituye la realidad
suprema. Se perciben los ecos de Lao Tse en Contranatura.

Sir. embargo, hay algunas diferencias entre Pound e

Hinostroza. Para el primero, los poemas son, n_clert
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modo, textos histdéricos que intentan reconstruir la unidad
de la cultura humana por encima de las multiplicidades
culturales y lingliisticas. Para Hinostroza, "La Historia
es la incesante blsqueda de un domo cristalino"; es decir,
los textos poéticos no son planteados como discursos
histdéricos, sino que formulan la utopia como proyecto
social que se realiza en el propio tejido de la historia.

¢En qué consiste esa "utopia"? El poeta es:& en una
constante bisqueda de un momento.donde el ser aumano se
libere sexualmente de los tables impuestos por el discurso
del poder y que dicha redencidén sea una metafcra de la
liberacidén en el plano socio-econdmico, con el fin de que
la comunicacidn intersubjetiva. sea’ mds plena. En ese
contexto, se sitla “la /astrologia como un cuestionamiento
de la racionalidad positivista que reducla el conocimiento
al saber cientifico,  obtenido. - por -medio del método
experimental y, asi, empobrecia la dimensidén cognitiva del

ser humano.

F) LA POESIA DE HINOSTROZA Y EL JUEGO DE

LAS INTERTEXTUALIDADES

El término intertextualidad procede de la teoria de

Mijail Bajtin'’*, gquien encuentra en la novela --sobre
Lodo la de Dostoievski-- una verdadera heteroglwusia, un
espacio donde se mazclan varios lenguajes. Julia

Kristeva'’® considera que todo texto implica la aonsorcidn

de otros textos.
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Para Kristeva, el texto es productividad por dos
razones. En primer lugar, manifiesta una relacidn
destructiva-constructiva con el cédigo. Es decir, el texto
redistribuye el orden de este Gltimo, pero, a la vez,
constituye una transgresidén, una ruptura de ciertas
estructuras acufladas en el cddigo. En segundo lugar, el
texto constituye una intertextualidad, una palabra
dialdégica, "un mosaico de citas"'’”; en otras palabras,
entra en didlogo con -otros textos. No se trata de la
antigua nocién de influencias, /sino gie el texto es un
intertexto. El1 conjunto de los textcs anteriores estéa
operando en el tejido ,discursivo.

El caso de la poesia de Hinostroza. es, sin duda,
prototipico. Si _hay una palabra que puede calificarla
mejor, ésa seria intertextualidad. Los poemas de Hinostroza
entran en didlogo con-la tradicidn literaria occidental,
reescriben textos anteriores, utilizaﬁ citas textuales,
realizan paréafrasis creativas. Ademéds, sntran en didlogo
con el texto histérico-soeial .y~€xigen al-lector un arduo
trabajo cooperativo para llenar los vacios de
significacidén. En ese sentido, plantear. la poética de la
obra abierta porque dejan que el receptrr se convierta en
un libre ejecutante de la sinfonia que el compositor apenas
ha esbozado. De ese modo, el lector se convierte también

en un creador.
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TERCER CAPTTULO

ANAT,ISTS RETORICO-FIGURATIVO DE LA POESIA DE HINOSTROZA
En el primer/ . capitulo, hemes = realizado una

periodizacién de \la /critica " acerca| de ‘la 1lirica de
Hinostroza. En ‘el rsegundo,  intentamos. contextuar esta
Gltima en el orbe de la poesia peruwana de los afios sesenta.
De ese modo, trazamos, lazos entre la obxra de Hinostroza y
la tradicidén litexaria/occidental . En ese sentido, el poeta
peruano no se halla‘aislado-e inerme, sino que establece
fecundos lazos coh la-lirixca-—europea. 'En efecto, 1la
tradicidn descubre sus velos en la poesia de Hinostroza.
Esta perturbé las aguas a veces calmas de la lirica
peruana.

La critica, frecuentemente ciega en el Perd, no ha
comprendido cémo Hinostroza manifiesta una predileccidn por
la experimentacidén formal. Los criticos abordan el plano
de la ideologia sin antes preguntarse por qué la poesia de
Hinostroza esté llena de figuras (aliteraciones,

comparaciones, metédforas, por ejemplo) y cdmo en ellas se
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revela una blisqueda de nuevas formas expresivas. Pof eso,
creemos pertinente estudiar el funcionamiento de 1las
figuras literarias (o metédboles) con el fin de llegar
posteriormente a captar el universo ideoldgico de
Hinostroza.

En este capitulo, definiremos el término "Retdrica",
luego precisaremos los dominios de la Retdérica y se
explici:ard con cierta minuciosidad el funcionamientc
figurativo de un poema de Consejero del lobo y de otro de
Contranatura. Sin . ‘embargo, la ' Retdrica no pﬁede
restringirse al andlisis dela frase; debe, ademds, abordar
el estudio de/ la ‘lirica desde’' ‘el punto de vista
comunicativo. /En. consecuencia, v wvamos. a analizar los
interlocutores en) la poesia de Hinostroza.

Nuestros planteamientos se sustentan-en las propuestas
del Grupo de Lieja,. el cual ha reformulado la Retdrica
sobre la Dbase .de 'los aportes- de/ la linglistica
contemporénea. Los integrantes del Grupo de Lieja (Jacques
Dubois, Francis Edéline, Jean-Marie Klinkenberg, Philippe
Minguet, entre otros) han publicado dos libros capitales:
Rhétorique generale (1970) y Rhétorique de la poésie.
(1977). Apoyéndose en Greimas y en Hjemslev, han
replanteado la teoria de las figuras aportando una nueva

mirada may 0til para el estudio de los textos poéticos.

A) LA RETORICA: DEFINICION Y DESCRIPCION DE

LOS DOMINIOS
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La Retdrica como ciencia nacid en el siglo V antes de
nuestra era en Sicilia, cuando dos tiranos (Geldén y Gerdn
I) expropiaron determinados terrenos. Una rebelidn los
derrocd y se inicid una serie de procesos para reclamar las
propiedades que fueron confiscadas. Alli aparece Corax,
para quien lo que parece verdad cuenta mas que la verdad.
Después, surgen los sofistas y Platén y Aristételes. Este
precisa tres géneros: el judicial, cuyo modilo es el
discurso de la defensa en el juzgado; el deliberativo, cuya
manifestacién més. palpable es el discurso del politico; y
el epidictico, que pone derelieve-la loa o la ceasura. Por
su parte, Platdm consideraba que'la, Retérica debe estar
orientada a 1la bdsqueda de la verdad .y, por lo tanto,
apoyarse en la /Dialéctica comor ciencia.

Sobre la base deila estructura deldiscurso ante un
juez, se precisaron las partes de la Retdrica y son: la
inventio, la dispositio,|la elocutio, la.memoria v la actio
© pronuntiatio./La priméra.sé entiende como la bisqueda de
las ideas alojadas en “los topoi,.ya que para los griegos
el conocimiento es reminiscencia. La ' segunda es el
equivalente de ‘"estructura". La tercera incluye los
aspectos concernientes al estilo como el uso de las figuras
literarias. La cuarta implica el acto <ce saber
; perfectamente el discurso. La quinta hace referencia a la
ejecucidén del discurso ante un pliblico determina:io.

El Grupo de Lieja enfatiza la elocutio como una de las
partes centrales de la Retdrica. Uno de sus conceptos

medulares es el de metdbole. (Qué es una metdbole? Es una
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transgresién de la norma, una alteracidén del grado cero,
el cual debe ser entendido como un enunciado reducido a sus
semas esenciales. En efecto, el grado cero es un limite
hacia el cual tiende el lenguaje cientifico. El criterio
aproximado de este Gltimo podria ser la univocidad'. Por
ejemplo, en la suma 2+2=4 no existe una polisemia como la
del poema "Masa" de Vallejo. )

Hay dos graades familias de operaciones retdricas: las
sustanciales y las relacionales. Las_primeras son la
adjuncién y 1la ‘supresidén. “Por ejemplo, en una elipsis
predomina eéta 71ltima; en. cambio, en un polisindeton se
manifiesta aquéila. Cuando se habla de las relacionales,
se hace referencia v siempre va vlas  permutaciones. Por
ejemplo, en un hipérbaton se. percibe una inversidn del
orden de las palabras en la cadena escrita o hablada.

Segin el Grupo de Lieja, hay cuatro dominios de las
unidades de significacidn. En primer-lugar, los metaplasmos
que constituyen el \"doeminio {+..) de‘las figuras que actdan
_sobre el aspecto soﬁoro o grafico de las palabras y de las
unidades de orden inferior a la palabra":.

Entre los metaplasmos, cabe destacar innumerables
figuras retdricas como la aliteracidn, la paronomasia, la
aféresis, el apdcope, los anagramas, los palindromos, las
rimas, entre otras. El grupo de Lieja considera que el
metaplasmo constituye per se una operacién que altera la
continuidad gréafica o fénica del discurso’.

Por ejemplo, tenemos el funcionamiento de metaplasmos

en los siguierntes versos de Carlos Germdn Belli:
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"Atarantado, atortolado siempre./ en un tal tamafiito
apachurrado,/ a ras de las alturas/ yazgo de mi taldén"‘,
pues la continuidad fénica es alterada por la aliteracidn
de la oclusiva /t/ tanto en el primero cuanto en el segundo
verso. El texto provoca al lector para que éste descifre
el sentido de aquel juego fénico y lo inserte en el ambito
de los recursos estilisticos de los cuales hace gala el
poeta.

El segundo de los dominios es el de las metataxis. En
efecto, éstas son las figuras que transgreden el orden
habitual de .os componentes de la oracidn. Funcionan, pues,
en el nivel de 1la sintaxis. Aqui cabe mencionar 1las
siguientes metataxis;(~la elipsis, el " hipérbaton, la
enumeracidén, el polisindeton, el asindeton, el zeugma, la
concatenacidén, 2da -repeticidn 'verbal o sustantiva, el
paréntesis, entre otras.

Verbigracia, .tenemos el verso de Vallejo: "humea ante
mi tumba mi alegria"’./ ' Alli, se obseryva un hipérbaton
porque se ha alterédo de modo intencional la estructura
sujéto—verboucomplemento para propugnar el orden verbo-
complemento-sujeto. Esta permutacidn hace que la accidn per
se resalte mds, pues "humea" se sitlla al inicio del
enunciado.

El tercero es el de los metasememas. Estos son los
llamados tropos. Se trata de figuras de indole seméntica.
En efecto, e. metasemema "sustituye el contenido de una
palabra por la otra"®. Es probable que este tipo de

metédboles sea el mds importante, ya que es imposible
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concebir el lenguaje sin la metafora. Hasta en la ciencia
ésta irrumpe poderosa. Entre los metasememas cabe mencionar
a la metonimia, la sinécdoque particularizante, 1la
metafora, la comparacidén, el oximoron, entre otras.

En la expresidén "humo rosado" hay la presencia de una
sinestesia, es decir, una unién de dos sensaciones: una
visual y otra olfativa. Se trata de una metafora adjetival
porque el adjetivo "rosado" no concuerda con el sustantivo
"humo" .

Podemos también hablar de metaforas nominales, las
cuales poseen varias- estructuras. Marchese y Forradellas
distinguen cince@’..La primera gue  implica la sustitucidn
del nombre. Por ejemplo, "su luna de pergamino (=pandero)/
Preciosa tocando viene!' (Garcia Lorca). La segunda que
manifiesta el empleo de la cOpula: "Tu vientre es una lucha
de raices" (Lorca). La tercera revela el uso de la
aposicién: "la luzy suave dolencia/ del-rostro y del amor"
(Sologuren)®. /MLa ‘“cuarta -es —la /construccién con el
genitivo. Verbigraéia, tlos_  funerales ' de:' las palabras"
(Hinostroza)®. /La quinta es la cadena' de dos o mas
sustantivos: "cifras con estiércol" (Neruda)?®.

También tenemos wmetéforas verbales c¢unando el
complemento produce una transgresidén de la norma porque no
se articula, segln las leyes semanticas convencionales, con
el nldcleo verbal. En la expresidn "Devoré sueficis", vemos
cédmo el objeto "suefios" es andmalo desde el puntc de vista
del sentido porque quiebra la norma habitual que nos dice

que los suefios no se devoran. Hay muchas met&foras mixtas,
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pues si decimos "la blancura azul de la noche se eéparcié
en la montafia", entonces el adjetivo "azul", el sintagma
"de la noche" y el complemento "en la montafia" producen una
triple desvio. En consecuencia, las palabras varian de
significado de acuerdo con el contexto y sobre la base del
papel que asume el receptor como recreador del sentido del
discurso poético.

Para el Grupo Mi, la me:afora es, en algunos casos,
producto de dos. sinécdoques. Es decir, subyace al
funcionamiento metafdérico, de manera a veces recdndita, el
emparejamiento de dos <sinécdogues. -No se trata de una
proposicidén que/ posibilitel la explicacidén de todas 1las
metaforas y tenga ‘caracterv predictivo, sino de una
proposicidén particular  ~quer permite /explicitar el
funcionamiento de una considerable cantidad de metéaforas.
El Grupo Mi ofrece un andlisis de la siguiente expresidn
de Pascal: "El hombre no es més gque una.cafia, la mas débil
de la naturaleza, “pero s _ura cafia, pengante"'*, "Débil"
(Zragil) ¥ "pensanﬁe“ represeritan-a "hombre", vale decir,
la parte representa al todo- (el ser humano). He ahi una
sinécdoque particularizante. Ahora bien, el ‘"pero"
establece una sinécdoque generalizante porque "cafia" (todo)
estd en vez de una caracteristica de la misma (la
debilidad). (Véase la figura 1i}.

Resulta pertinente aborder el estudio de la metafora
"las perlas de tu boca" para caracterizar a los dientes de
la amada. "Perlas" (todo) est@ en vez del brillo (parte)

¥, en consecuencia, se configura una sinécdoque
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generalizante porque se estd enfatizando un sema o unidad
minima de significacidén. Se manifiesta el sema "brillo"
(parte) que representa a "dientes" (todo), 1lo cual
configura una sinécdoque particularizante. (Véase la figura
2) s

El cuarto dominio es el de los metalogismos. Se trata
de metdboles que rompen nuestra habitual forma de percibir
el mundo. Equiva.Len, en cierto modo, a las figuras de
pensamiento. Entre.los metalogismos, podemos mencionar, la
alegoria, el simbdilo, la antitesis, la paradoja, la ironia,
la reticencia, el pleonasmo que-guiebra el orden ldgico,
entre otros.

Hay un metalogismo en el verso de Quevedo: "es herida,
que duele y no/\se [siente 7| Wllivaparece)una antitesis
entre "que duele™ |y'iel. sintagma/-"no| se siente". Esta
metébole define &l amor. como un sentimiento altamente
contradictorio y por lo . general debe haber una marca de
coordinacidén (una ceoma,o una - conjuncién, por ejemplo) que

establezca la oposicidn-entre las.dos expresiones.
B) LrS METABOLES EN CONSEJERO DEL LOBO

Para abordar €l andlisis de las met&boles en Consejero
del lobo, hemos el2gido un poema ("Al extranjero") porque
es suficientemente representativo del trabajo figurativo
que realiza el poeta. Ademds, posee metdboles que se
interrelacionan entre si para tejer un universo

significativo muy peculiar de Rodolfo Hinostroza. Asi, "Al
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extranjero" posee metdforas, metonimias, aliteraciones y
antitesis que se enlazan con el tono narrativo y las
referencias culturales que configuran una visidn del mundo

marcadamente cosmopolita.
B.1l) ANALISIS DE "AL EXTRANJERO"

El extranjero canta entre mares resecos. Su VOz

se asemeja a un entrechocar de piedras, es

arida como los terrones rojos. Sabemos que en su
pueblo,

justamente bajo. 1a estatua de Neptuno y la hierbamala

algo ha terminado . de morir:

(Lo viero:. en Queen Street

mezclado & las procesiones. barbaras,

bebiendo del gollete

licores concebidos por esas hierbas secas, y esto

fue en tiempos de/ cicldénude:la gruesa cintura.)

Se sabe que ha pisado el espiritu

de sus jovenes amantes, que ha besado

las cuadernas de bergantin gue olia.»Se sabe que cerca

de Artemiga 'y mds tarde en La Mulata se bafiaba desnudo

y decia que“el mar era de orines‘de virgen, y esto era

hacia el guinto ano de la Rewvolucidn.

(Hace més de _dos afios

se le vio en la Plaza del-Caballito

descifrando lasinscripciones de cierto monumento. Y
reia

con ganas y abrazaba a su amiga,

una que tenia rostro de medalldniazteca.)

El sol le da los ojos y fatiga su nuca.

El extranjero hilvana fragmentos y fragmentos

de canciones, y recuerda los arcos de los grillos y

la forma de¢ las constelaciones

como viejos rebafios congelados. Hay soledad

en las partes siderales ahora. Hay soledad en los
caminos

mondos y en las pavorosas piedras que guardan las
ciudades.

Reposan lag llanuras resecas, y los mitos,

y los nomb::es de las ciudades &acidas y

las moscas que rondan a esa fruta podrida®®.

El metaplasmo que mas se emplea es la aliteracidén. En

particular, teremos la aliteracidn de la oclusiva /t/ en
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el verso "justamente bajo la estatua de Neptuno", donde
dicho fonema se halla en posicidn intervocdlica y después
de un fonema nasal o fricativo. Asimismo, estd 1la
aliteracién de la oclusiva /b/, cuando se dice: "mezclado
a las procesiones barbaras,/ bebiendo del gollete licores
concebidos por esas hierbas secas". Resulta interesante
poner de relieve que muchas acciones del extranjero son
expresadas con términos en los cuales aparece ¢l fonema
/b/. Por ejemplo; "ha besado", "se baflaba", "abrazaba",
"bebiendo", "hilvana®.'\ Hay, 'sin duda, una caloracidn
consonédntica muy interesante 'si. mencionamos ademds el
funcionamiento /de..dos palabras.  claves: "bergantin" (que
remite a buque y—a mar) y "barbaras".

Las metataxis mas relevantes son el hipérbaton, el
polisindeton y €1 paréntesis. En,los dos 'dltimos versos se
dice: "Reposan las. llanuras resecas, y los mitos,/ y los
nombres de las ciudades acidas y/ las-moscas que rondan a
esa fruta podrida". No cabe duda de que el orden verbo-
sujeto es menos cohvencional en—~este _caso. La estructura
esperada por el lector es: las llanuras resecas reposan.
+En el fragmento citado hay proliferacidén de conjuaciones,
..2s decir, se halla presente el polisindeton. Ademds, el
;empleo de la coma después de."resecas" es un tanto wndémalo,
pero se justifica por la manera como el poeta desea
@stablecer una pausa necesaria desde el punto de vista
ritmico.

Tenemos dos paréntesis. El primero permite la relacidn

sde lo mitico con la modernidad. El1 hablante lirico esta
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hablando de Neptuno e inmediatamente pasa a referirse a
Queen Street y la manera como la ciudad se configura en un
espacio donde reina la barbarie. El1 segundo permite la
evocacidén de cémo se transmitid el saber y de qué manera
el personaje puede llegar al conocimiento de la tradicidn:
"(Hace mads de dos afios/ se le vio en la Plaza del
Caballito/ descifrando las inscripciones de cierto
monumento. ..)".

Entre los metasememas, destaca la comparacidén. Segun
Gérard Genette no se debe confundir la metafora con la
comparacién. El Grupo Mi;~a veces, olvida precisar esta
diferencia fundamental. A, continuacidn, desarrollaremos
nuestra interpretacidn personal de los planteamientos de
Genette acerca de la comparacidén para, luego, abordar los
similes en el poema-de Hinostroza. Es deeir, intentaremos
hacer un desarrollo de 1la teoria de' Genette tratando de
adaptarla al estudio de 1la sintaxis. castellana, pues
Genette trabaja con.ejemplos en francés! Ademds, afiadiremos
un nuevo tipo de cohparacién. No vamos a ‘abordar la teoria
de la metdfora de Genette -porque difiere mucho de 1la
formulada por el Grupo de Lieja.

Para analizar la comparacidn, hay que considerar la
ausencia o no del comparante o del comparado, el
modalizador comparativo ("como", "se parece", "cual si
fuese", por ejemplo) y el motivo (ground) del simil, vale
decir, el lazo analégicb que permite el simil. En primer
lugar, vamos a distinguir la comparacién motivada de 1la

inmotivada y después desarrollaremos la tipologia de
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Genette.

La motivada ©posee un alcance analdgico més
restringido, bien sea por el uso de un verbo de accidn o
por el empleo de un adjetivo después de un verbo de estado
e inmediatamente antes del modalizador comparativo. También
hay una comparacidén motivada cuando el comparante o
comparado poseen modificadores indirectos o adjetivos
calificativys. Por ejemplo, "el hombre canta como un
pajaro", donde el verbo de accidn "cantar" limita el nexo
analégico entre. "hombre" =y '"pajaro", pues se ha
seleccionad)» un sema comun y se han excluido otros. También
opera una comparacidn motivada en el siguiente enunciado:
"Rita es tan bella como una" princesa", donde el sema
/hermosura/, presente en el lexema "Rita", restringe la
relacidén analdgica y excluye otros semas® presentes en el
lexema "princesa"™, como /poder/, /aristocracia/, etc.

La comparacidon inmotivada tiene un. alcance analdgico
més vasto, puaes alli se utiliza un verbo de estado en forma
pronominal o© /no -(ser, estar, _permanecer, parecerse,
asemejarse, etc.), y no existe un adjetivo calificativo
después del verbo de estado e inmediatamente antes del nexo
comparativo ;jue limite el vinculo analdgico. Tampoco hay
un adjetivo .calificativo antes ni después del COmpafado“
ni antes ni después del comparante. El comparante-y el
comparado no poseen un modificador indirecto que restrinja
ni condicion: el vinculo analdgico. Por ejemplo: "El cielo
como una hoja", "La piedra parece una rosa'". En estos

Gltimos casos, los lexemas "rosa" y "hoja" le pasan,
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respectivamente, todos sus semas a "piedra" y a "cielo".
Es decir, no existe una restriccidén del campo semantico
como en el caso de la comparacidn motivada.

Sobre 1la base de la distincidn antes propuesta,
Genette distingue seis tipos de comparaciones®®. Primero,

la motivada con comparante y comparado (mi amor arde como

una llama), donde el comparado (amor) limita su alcance
significativo con la yuxtaposicidén de un verbo de accidn:
arde. Segundo, la inmotivada con comparante y comparado
(mi amor se parece & una llama). Agui; el comparado (amor)
posee una dimensibn’ significativa mayor porque no esta
limitado por el funcionamiento del 'verbe arder. Tercero,

la motivada sin comparante (mi.amor arde como...). En este

caso, no aparece, una .llama.. Cuarto, la motivada sin

comparado (...ardiente como una llama). Aqui se halla
ausente amor. Quinto, la dinmotivada sin comparante (mi amor
se parece a...), donde los puntos-suspensivos dejan un

tanto incompleto el.sentido explicito-del enunciado. Sexto,
la inmotivada sin gémpargdo (+~--Ccomo'una llama) . Los cuatro
Gltimos tipos se utilizan con muy poca frecuencia. Los dos
primeros tipos, por el contrario, son loi més empleados.
Sin embargo, hay un tipo de comparacidén gque olvida
distinguir Genette'®*. Se trata del séptimo "tipo: 1la
comparacidn atenuada, donde el modalizador comparativo se
encuentra entre un verbo y un adjetive calificativo.
Verbigracia: "Me gustas cuando callas po::que estds como
ausente". En efecto, el modalizador comparativo sirve de

enlace entre dos estructuras que generalmente van juntas:
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el verbo y el adjetivo.

En el poema se percibe el funcionamiento de una
comparacidén inmotivada: "Su voz/ se asemeja a un
entrechocar de piedras". En este simil observamos un
proceso digno de interés porgque se hace alusién a la
oralidad. El1 comparado ("su voz") no limita su dimensidn
semadntica con algin verbo de accidén o con cierto adjetivo
que preceda al nexo comparativo. Asimismo, tenemos una
comparacién motivada en el renunciado /MSu voz/(...) es/
drida como los terrones rojos". Agui, hay una restriccién
del campo analdégico, debido al empleo del adjetivo "arido"
que precede al lazo comparativo. '"como".

Hay una metonimia de efecto por la causa en los versos
siguientes: "Se sabe gque ha pisado el espiritu/ de sus
jévenes amantes". El sentido es que el extranjero ha
despreciado (o agredido) a sus jovenes amantes. He ahi la
causa (el desprecio o/la agresidén). Ahora bien, el efecto
es el acto de pisar. Existe una evidente relacidén de
contigliidad entre "agredir" (o "despreciar") y "pisar". Se
trata, pues, de una relacién de secuencialidad. Primero,
hay un sentimiento de agresividad. Después, se pisotea el
espiritu de los seres amados. En consecuencia, el efecto
("pisar") estd en vez de la causa (la agresidén hacia el
otro) .

Hay una metafora cuando el hablante lirico dice: "y
decia que el mar era de orines de virgen". Como dice el
Grupo Mi, la metafora es, en ciertos casos, producto de dos

sinécdoques. "Mar" (todo) esta en vez de "acuosidad"
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(parte) O caracter ligquido  porque implica una
generalizacién. Se trata, por consiguiente, de wuna
sinécdoque generalizante. "Acuosidad" (parte) o caracter
liquido esté en vez de orines (todo), lo cual configura una
sinécdoque particularizante.

Tenemos también otro metasemema: el oximoron. E1l Grupo
Mi afirma que:

El oximoron resulta de una contradiccidn
entre dos palabras vecinas, generalmente un
susténtivo y un adjetivo: "oscura claridad",
"nieve ardiente", etc. La ‘contradiccidén es
absoluta  porgue tiene lugar en el seno de un
vocaktulario abstracto, en el gue la negacidn tiene
libre cursgo:~“*eerdosgrécil®™, “"sol negro"'’.

Esta metdbole aparece, en el primer verso del poema:
"El extranjero canta entre mares resecos", donde se observa
una contradiccién entre "mares!" y.l!'resecos!". Es decir, el
adjetivo es totalmente opuesto 'al sustantivo. El lexema
"mar" actualiza el sema /facuosidad/, pero "resecos" niega
la posibilidad de 'que el mencionado  sema establezca
relaciones significativas. en-el contexto verbal.

Entre los metélogismos, cabe destacar la antitesis,
cuyo funcionamiento estd en los versos siguientes:
"bebiendo del gollete/ licores concebidos por esas hierbas
secas", donds podemos distinguir la oposicidén entre
"licores" y "secas", vale decir, entre sequedad y ausencia

de esta iltima, debido a la presencia del sema /acuosidad/

o caracter licuido en el lexema "licores".

B.1.1)El sentido del poema
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Las figuras del discurso nos llevan al universo de la
significacidén. Aquéllas testimonian de manera didfana cu&dl
es el sentido que aflora en el poema. En un texto poético,
el contenido y la expresidén se dan intimamente vinculados.
Por eso, el analisis retdrico no puede quedarse Gnica y
exclusivamente en una simple descripcién de las metdboles
més importantes, sino que debe asediar el sentido que se
revela en el discurso literario.

Por ejemplo, la antitesis y el oximoron nos conducen
de modo inequivoco al universo (semantico. En efecto, la
oposicidn central en/"Al extranjero™ se da entre "zegquedad"
Yy "no sequedad". La isotopia "no sequedad" se actualiza en
el empleo de los lexemas "licores", 'bafiaba", "orines",
"bergantin" y "mar". En cambio, la isotopia "sequedad" se
sustenta en "hierbas secas", "aridas", "llanuras resecas".

El extranjero canta foralidad) y descifra
inscripciones (escritura). NoO'es §ino un hombre moderno y
ha probado la sal amarga de la violencia. A veces, ha sido
participe de alguna escena  wiolenta. Pero percibe que
ciertos mitos como el del progreso (representado en la idea
de la Revolucidn) estédn asociados a las llanuras resecas
v la fruta podrida. Sin embargo, anhela reconstruir la
historia sobre la base de la idea de que los textos son
monumentos porque desea observar la manera ¢omo se
mransmitid el saber y cudl fue el saber que se impruso. La
amiga del extranjero tiene rostro de un medallén azteca,
‘alusidén que, sin duda, remite al mundo prehispéanico.

El extranjero no sbélo posee una clara conciencia de
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la historia sino que construye fragmentos de canciones. En
el verbo "hilvanar" se halla implicita la nocidn de
estructura. Frente al caos, el extranjero se sumerge en la
tradicién y busca una oralidad hecha de fragmentos que es
necesario tejer cuidadosamente para llegar a precisar la

estructura del discurso.

&) LAS METABOLES EN CONTRANATURA

Para aproximarse al componente retdrico-figurativo de
Contranatura, hemos elegidoun poema. ('"Didlogo de un preso
y un sordo") que es representantivo del trabajo con las
meté&boles y manifiesta una estructura dialdgica que nos
llevara a reflexionar acerca de una RetdOrica que vaya mas
alla de la frase y-aborde el problema de les interlocutores

en la comunicacién poética.

C.1) ANALISIS DE "DIALOGO DE UN PRESO Y UN

SORDO™*¢

George:
No nos alcanza el pajaro campana? Alinea el
suefio muertos Yy resurrectos sobre unas paredes
pegajosas?
La mujer olia a lino.
Dime escuchas ese rumor? Es como £i trajeran a un
preso, y ese
chirrido de cadenas es lo (nico ¢ue nos separa del
mundo irreal.
La mujer olia.
Y voild que se vienen
unas falsas sandalias caminando, y nos hablan de
Europas '
que no conocemos, de pagodas ahorc, esos rastros
indican que han pisado tierra roaa, y dén de hay esta
tierra roja, George?
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Un desierto, seguramente, algo calcinado por el
sol. El sol. Recuerdas?
Hay un sol afuera!
/E1 dice que no hay afuera/
La mujer olia a mujer.
"Clang, clang" tarien las monedas sobre un plato de
estafio, oyes?
No te duermas! Quieres
mas sueflio todavia? George? Cualquier cosa, ese clang
clang idiota,
esa imaginacidn que va extinguiéndose, esas palabras
que no guieren
salir
nos acerca a la realidad.
Realidad, tu nombre escribo.
La mujer es ese ruido. El
universo es ese ruido, eh, Capitédn? Las esferas
oxidadas producen ese ruido: Saturno gira sobre
Escorpidn .y crispa los nervios;
hay un mar tamuién,, .y la lluvia, /'y a veces se
revuelven, (uierc decir
que llueve sobre gl mar,-ycaen rayos, y da ganas de
ponerse a auvllar
como un loco. Capitan?

Un cepo _guarda-. unos.-  huesos, los helados
corredores esconden barricadas de amontillado.
Realidad?
George?

El pajaro paro.se.para en las ramas-del manzano.
La mujer olia-a sandalo.
Has oido ese cuento
del hombre cae dentro ;de —un- barril, y se va
hundiendo,
y al principio se aterra y hace intento de salir,
y luego advierte. ‘'gque cha reteornado-al wvientre de su
madre?
Ese” hombre
volvid a ser/puro, George.
Los catatdnicos vagan por el centro de la ciudad. Una
multitud de estudiantes y gente de bien arman una
pedrea.
Pero lo simples siguen, exclamando, rezando:
"Son los santos, son los santos, oyes, mama?"
Ella se sacaba el vestido
por la cabeza./ Pero por qué hablas de ella!
Ella te empujdé con ambas manos
para arrojarte dentro del barril.
Pero olia a sandalo y a sopa de cebollas.
Esa sombra fue un pé&jaro, una mariposa,
el suefio de este zuefio? Despierta, George!
: Adrinistrate. La ronda del sol
no se ve desde aqui. Imposible determinar el tiempo.
El tiempo, esa
sucia palabra. Habla, George. Ti sabias de nameros
alguna vez,
con mdsica: "Dos por uno dos/dos por dos cuatro/dos
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por tres seis".
Realidad? Hay que robar estacas y clavarlas
sobre una realidad que se deshace?
Ella.
/El dice que no hay afuera/
Te mataria George. Pero no.
Yo también he dormido varios afos,
intermitentemente. Tal vez duermo ahora mismo, y ta
eres el despierto.
Oh! Entonces si te mataria, Capitén.
Ningin ruido, El p&jaro tilin no suena tilin no
suena.
Los sentidos se pudren, se pudren. Mafiana serda

el tacto, los bellos ojos de cuarzo. George? Estés
alli?
Que oiga tu voz,
un sonido vocalico, cualguier cosa
gue no calle jamas:

Este texto es muy rico en cuanto a las figuras del
discurso. En lo que concierne a los metaplasmos, destacan
tres: las onomatopeyas, el préstamo y la paronomasia.

En los versos-"'Clang, clang' tarien las monedas sobre
un plato de estaifio, / oyes?!", observamos el funcionamiento
de una onomatopeya; una metdbole que -actia en el plano
grafico, procurando imitar, e@l,sonido de una cosa. En este
caso, se trata (del taﬁldo Je campana, ‘producido por unas
monedas de estafio.

Tenemos otra figura de este tipo en el siguiente
fragmento: "Ningln ruido. El pajaro tilin no suena tilin
no suena". Aqui hay el funcionamiento de una onomatopeya:
la expresidn "tilin" busca, nuevamente, representar el
sonido de una campana.

El préstamo es uno de los recursos fundamentales de
Contranatura. El escritor emplea, con frecuencia, palabrés

de otras lenguas (francés, inglés, entre otras) para
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revelar su visidén cosmopolita del mundo. En "Didlogo de un
preso y un sordo", el poeta afirma: "Y voild que se vienen/
unas falsas sandalias caminando, y nos hablan de Europas/
que no conoceremos". El vocablo "voila" ("he aqui") estéa
tomado del francés y representa a la cultura europea en el
texto.

La paronomasia se encuentra presente en el siguiente
verso: "El pdjaro paro se para en las ramas del manzano",
donde oliservamos el parentesco fdnico entre dos palabras
"paro" y "para" que.explota poéticamente una disonancia,
la cual representa, con acierto en el marco del poema, la
imposibilidad de la comunicacidén plena entre el sordo y el
preso.

Entre las metataxis, podemos mencionar al
polisindeton. Leamos este fragmento:

. Saturno gira sobre  Escorpidn y crispa los
nervios;

hay un mar .también, y la lluvia, y a veces se

revuelven, gquiero decir

que llueve sobre.el mar, y caen rayos, y da ganas de

ponerse.a aullar

como un loco.

Aqu: observamos el uso.de la conjuncidn "y" que sirve
para enlazar sintagmas nominales o verbales y permite una
mayor fluidez ritmica al texto.

Asimismo, tenemos el empleo del hipérbaton en los

primeros versos:

No n»s alcanza el pdjaro campana? Alinea?® el suefio
muertos y resurrectos sobre unas paredes pegajosas?

La desorganizacidén de la sintaxis es evidente. La
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estructura gramatical de cardcter convencional hubiera
sido: "El p&jaro campana no nos alcanza? El suefio alinea
muertos y resurrectos sobre una paredes pegajosas”.

Otra metataxis, que se manifiesta en el poema, es la
repeticién: "Son los santos, son los santos, oyes, mama?",
donde la iteracién de algunos vocablos llama la atencidn
del lector, quien debe darse cuenta de la redundancia de
la informacién gque porta el texto. Hay numerosas
expresiones que se repiten a lo largo del discurso poético.
Por ejemplo: "ese _ruido", “"realidad", /"clang", "oler",
"afuera", entre otras.

El poeta también'emplea los metasememas. Destaca, en
particular, la metonimia de imnstrumento en los siguientes
versos: "Y voila que se vienen/. unas falsas sandalias
caminando", donde la expresidn/'"sandalias" representa al
ser humano, del “mismo modo como el “pintor representa al
pincel o la espada al, guerrero.

El texto no tiene muchas metaforas, pero si algunas
muy significativas.'Verbigracia, en los versos "Esa sombra
fue un pédjaro, una mariposa/ el suefio de este sueiio?",
vemos el funcionamiento de una metéafora a es b. E1 aspecto
sombrio de la realidad (palabra que se repite obsesivamente
a lo largo del "Didlogo de un preso y un sordo'") se asocia
al pajaro campana y al mundo onirico. Como dice el Grupo
Mi, en una metdfora hay, algunas veces, el emparejamiento
de dos sinécdoques, una particularizante: Y otra
generalizante. El 1lexema  "Realidad" manifiesta el

funcionamiento de un sema que es "sombra". Esté enfatizado
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el lado sombrio de la realidad. "Sombra" representa a
"Realidad". En el poema, se habla de una realidad compuesta
por helados corredores, por falta de comunicacidn, por un
hombre que (como en el cuento de Poe, "El tonel de
amontillado") cae dentro de un barril y se aterra. "Sombra"
(parte) estd en vez de "Realidad" (todo). Es decir, hay una
sinécdoque particularizante. Ahora bien, "padjaro" y
"mariposa" estdn en vez del ruido que producen. El todo
("pdjaro") representa al _ruido (parte):- He ahi wuna
sinécdoque generalizante. Anteriormente, se habia hablado
del "pajaro tilin" o del ‘“clang", producido pur el tafiido
de las monedas.

El simil /es un/ (metasemema «clave. en el texto de
Hinostroza. En la expresidén "da ganas de/ ponerse a aullar/
como un loco", wemos una comparacién metivada porque la
dimensidén significativa . de la metdbole estd un tanto
limitada por el .empleo del —wverbo -"aullar". Hay una
comparacién inmotivada’ cuando--eli poeta dice: "Dime,
escuchas ese rumoré Es_como-si trajeran a un, preso,/ y
ese/ chirrido ‘de cadenas ‘es- 1o Gnico que nos separa del
mundo/ irreal". Aqui el comparado es, sin duda, "rumor",
vale decir, la posibilidad de la comunicacién se halla
truncada por la falta de libertad.

Entre los metalogismos, resulta pertinente sefialar el
uso de la antitesis:

Tal vez duermo ahora mismo, y til
eres el despierto.
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Se trata de un Jjuego entre el mundo onirico y el de
la wvigilia. El hablante se dirige a George y no puede
precisar, con claridad, los limites entre lo consciente y
lo inconsciente. Aunque con una propuesta diferente de la
de los surrealistas, el poeta explora los laberintos del
inconsciente, el discurso del Otro que, como dice Jacques
Lacan, es un texto "en que el sujeto recibe, bajo la forma
invertida que conviene a la promesa, Su propio mensaje
olvidado"?.
Asimismo, percibimog un ‘pleonasmo cuando se afirma:
"La mujer olia a mujer". La reiteracidn constituye una
agramaticalidad y se sustenta en &l hecho de que existen
en este enunciado palabras que estén de mas. Es indudable
que "la mujer olia a mujer". .POor eso, observamos gue con
este metalogismo«el poeta guiebra nuestra habitual manera

de percibir el mundo.

C.1.1) El sentido 'del poema

"Didlogo “de  un preso y un sordo" tiene como
antecedente un cuento de Edgar Allan Poe: "El1 tonel de
amontillado"?** ("The Cask of Amontillado"). Alli se relata
la manera como el narrador personaje se venga de Fortunato.
Este lo ofendia de modo consuetudinario. Aquél, entonces,
decide planear su venganza. Fortunato se ufanaba de ser un
gran catador de vinos. El narrador le dice que tiene un
barril de vino gue pasa por amontillado y lo lleva a su

bodega. Se trata de un verdadero descenso a las catacumbas.
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El narrador cierra la entrada a la cripta y Fortunato le
suplica que lo saque de alli, pero aquél decide condenarlo
a morir de asfixia, ya que el olor a salitre es muy
intenso.

Es interesante cémo Hinostroza realizd una reescritura
creativa del relato de Poe: "Un cepo guarda unos huesos,
los helados corredores/ esconden barricadas de
amontillado". En el po¢ma de Hinostroza, el yo poético se
dirige a George, un sordo que no puede captar el mensaje
del hablante. El yo.poitico es un preso que medita acerca
de los limites entre la vigilia y el suefio. Ahora bien, hay
diferencias entre_ el < /cuento de 'Poe 'y el poema de
Hinostroza. En _primer  lugar, “este -Gltimo se halla
desprovisto del tono de maldad presente en la historia del
escritor estadounidense. En segundo lugary el poeta peruano
ha logrado reflexionar filosdficamente acerca del suceso.

"Didlogo de un preso y un sordo! plantea los limites
borrosos entre  la ‘vigilia y el mundo’ onirico. El preso
parece sumergirse eh las condensaciones y desplazamientos
del inconsciente, mientras que el sordo estd despierto,
pero no puede comunicarse plenamente con su interlocutor.
El ruido de las caderas y de las monedas es la fnica
posibilidad de comunica:se.

El texto afirma: "esa imaginacién que va
extinguiéndose, esas palabras que/ no quieren/ salir,/ nos
acerca a la realidad". Es decir, la comunicacién estd hecha
a base de silencios, de contenidos implicitos. Lo no dicho

es, con frecuencia, mads importante que lo dicho.
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"Las esferas oxidadas que producen ese ruido",
representan a la historia. El 6xido remite a una tradicidn;
la posibilidad de comunicacidén, por consiguiente,
constituye un hecho de enorme dimensidén histdrica. E1 poema
puede leerse metafbdricamente como el anhelo del hombre de
querer comunicarse, pero la modernidad sdlo ha producido
ruidos, ha sido sindénimo de didlogo de sordos. Y el ser
humano ha luchado contra la carcel de las palabras para
poder expresar su_interioridad, pero la modernidad es una
cripta que esconde "barricadas de ‘amontillado".
Para el hablante, el tiempo es una& sucia palabra
porgque la modernidad es, también, sindénim¢ de muerte: "Te
mataria, George. Pero no./ Yo también he dormido wvarios

afios,/ intermitentemente!.

D) LA RETORICA MAS ALLA DE I.A FRASE Y LOS

INTERLOCUTORES EN LA LIRICA DE HINOSTROZA

La Retérica debe ir mds-alld de la frase y plantearse
el abordaje de la 1lirica desde el (punto de vista
comunicativo. Es decir, no hay metdboles al margen del
proceso de enunciacidén del poema. ¢(Cébmc funcionan los
interlocutores en un texto poético? ¢(Es el poema un
discurso biogrédfico? ¢(Cudles son las diferencias entre el
autor real y el autor implicito? Serd neuesario, pues,
contestar algunas de estas interrogantes pera profundizar
en el andlisis de la poesia de Hinostroza.

A diferencia de la narratologia (Barthes, Todorov,
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Genette) que ha precisado con rigor categorias como la de
narrador, la poetologia ha empleado de manera imprecisa
algunos conceptos como el de yo poético, hecho que ha sido
un O6bice para el desarrollo riguroso de una teoria de la

enunciacién en el ambito del estudio de la lirica.

D.1) AUTOR REAL, AUTOR IMPLICITO, LECTOR
REAL, LECTOR IMPLICITO, LOCUTOR Y
ALOCUTARIO
"Si quieres--tii saber de mi vida,

Vete @ mirar &l Mar.

¢POr gué me la pides, Literata?

(/7. /)

La'/cosa real/si\dla pretendes,

No es aprehenderla sino imaginarla.

bg peal .np ¥¥le\.cqage:,Se le sigue,

Y /para eso ‘'son" el suefioc y la
palabra"?’,

Martin Adan

La Retdérica no puede gquedarse en una descripcidén de
la frase y debe intentar  abordar el ethos’, es decir, la
manera como la metébole produce un-estado afectivo en el
receptor, de manera que el poema quiere provocar una accidn
en el lector. En efecto, el texto peético tiene también una
dimensidén pragmidtica porque intentez modificar la conducta
del receptor. Por eso, abordaremos el estudio de los
interlocutores para precisar la icdea del poema como acto
comunicativo.

Una de las grandes falencias de la critiea tradicional
en el Per(i (Sanchez, Tamayo) es que no ha sabido precisar

el caracter ficcional del texto poético. Se ha creido,
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durante muchos afios, que el discurso poético traduce una
vivencia real del poeta. Reducir un poema a un episodio de
la vida del escritor significa desconocer el caracter
ficcional del discurso artistico y quitarle universalidad
al texto literario.

Es indudable que todo escritor produce obras sobre la
base de sus vivencias, pero, desde el momento en que el
autor escribe un poema, éste paulatinamente va adquiriendo
vida propia y se. independiza de su creador para dialogar
con la cultura y adquirir un sentido universal. ¢Por qué
obras andnimas, cimo el Cantar-de Roldan o Los nibelungos,
son susceptibles de sercanalizadas si no conocemos datos
suficientes agerca del~autor®?

Ademas, la relacidén vida-obra es peligrosa por otra
razén. Generalmente, nos basamos en unabiografia escrita
por otra persona. .Por ‘ejemplo, 1la Dbiografia de César
Vallejo, escrita. por Luis Monguid, o0 la de José Maria
Eguren, cuyo autor es. Estuardo Nufiez. Ahora bien, ¢cuanto
de ficcidn puede haber en una biografia? Muchas veces, los
bidgrafos mezclan su fantasia a los ‘hechos que cuentan.
En otras ocasiones, ven al escritor como un personaje
literario y suporen determinados hechos. En una valiosa
biografia de Eguren, escrita por Nafiez, leemos lo

siguiente:

Familiares o amigos debieron inducir al adolescente
(Egquren) para tomar parte en alguna actividad
cinegética, por la que sintid en un comienzo aficién,
pues le permitia descubrir el secreto de la vida
animal que el cazador afina en descubrir para mejor
‘provecho .con la sorpresa. Un dia, sin embargo, el
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joven José Maria se negd a salir de caza. Su Gltima
experiencia habia dejado en su espiritu honda huella.
Le habia tocado presenciar la dolorosa agonia de una
gaviota alcanzada por un disparo suyo Yy la escena
turbd sus sentimientos mé&s intimos?®.

Este texto parece moverse en el terreno de la
conjetura. En el verbo "debieron" se manifiesta una
suposicién. El autor no se siente totalmente seguro de lo
que afirma y, en realidad, deja a su imaginacidn completar
la escena. ¢Como relacionar un poema de Eguren con 10s
datos arriba precisados? (Qué certeza tenemos gue un cotejo
intertextual de esa“naturaleza puede rendir sus frutos?

J'a la edicidén de Ricardo Gonzdalez Vigil de la poesia
completa de César-~Vallejo, hay un _poema, el primero de
Trilce, que habla del acto de defecar:. A .pie de pagina,

leemos una cita de-Juan Espejo Asturrizaga que dice 1lo

siguiente:

Cuatro veces “al dia, en, la manana“y en el atardecer,
los detenidos. en la (celda <donde |estaba recluico
Vallejo, eran -sacados-y-llevados ai la letrina. IL¢s
cnardias ‘gue) debian cumplir con esta 'misidén, urgian
a los detenidos;con _Jlenguaje  grosero, a que
procedieran con rapidez. lLas expresiones y hasta el
mismo lenguaje que emplea Vallejo guardan relacién
con la funcidén evacuadora que realizaba®®.

No se trata de desmerecer el tan minucioso trabajo ds
Gonzalez Vigil. Pero nos parece que esta cita a pie de
pagina puede inducir a confusidn al lector, quien se siente
impelido a considerar que el poema 1 de Trilce relata casi
exclusivamente un hecho biografico del autor vy, de esé
modo, se cae nuevamente en el circulo vicioso de 1la

relacién entre la vida y la obra.
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Es indubitable que Vallejo estuvo en la cércel, pero
sus poemas sobre la carcel se elevan por encima de su
biografia y hablan acerca de un tema gque adquiere
universalidad. Reducir el poema sobre el acto de defecar
a una experiencia biografica significa desconocer la
complejidad de ese discurso, caer en una lectura
contenidista y trivializar su mensaje. Un lector
desprevenido va a: decir: "Caramba, aqui estd Vallejo,
estuvo en la carcel y queria defecar". Pero, de esa manera,
ese lector olvida .su activo papel . de receptor en la
actualizacidén del sentido del poema.

Cuando hacemog una lectura biografista, centramos el
texto en el productor (¥ dejamos: de- lado la funcidn del
receptor en la produccidén de sentido en un discurso
poético. Ademds,"mno-le asignamos una-debida importancia a
los recursos formalas en la estructuracién del poema. E1
‘texto literario es~ un producto creado por un sujeto
operador de lenguaje. ,-El--"yo" ~del / poema es, por
consiguiente, una éonstruccién discursiva, imaginaria, un
recurso mas empleado por el escritor.

Para analizar algunos aspectos de la 1lirica de
Hinostroza desde el punto de vista comunicativo, vamos a
poner de relieve algunas categorias claves para delimitar
los interlocutores presentes en el discurso poético. Esto
nos permitird evitar la trampa del biografismo y asignarle
al poema una autonom:.a discursiva, aunque debemos subrayar
la necesidad de hacer un cotejo intertextual para precisar

el universo ideoldgico del escritor y sus articulaciones
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con el texto histdérico-social.

Llamamos Autor Real? al ser de carne y hueso, al
individuo Rodolfo Hinostroza gque nacidé en Lima el 27 de
octubre de 1941, tiene libreta electoral, se casd, tuvo
hijos, wviajdé a Cuba, vividé alli la experiencia de 1la
revolucidn cubana y la crisis de los misiles en 1862, se
dedicd a la astrologia, gand el Premio Maldoror en 1970,
publicé los poemarios Consejero del 1lobo (1%65) vy
Contranatura (197%), rpasd varios afios en Europa ' luego
ragresd al Perld. Este seflor llamado Rodolfo Hinostrc:za estd
fuiera del enunciado poético. Indudablemente, ha tenido
importantes vivencias que ‘han influido . en sus poemas, pero
aquéllas ya han sido metamorfoseadas totalmente en material
artistico y recursos de.estilo. "Por  lo /tanto, es vano
centrar una investigacidn, exclusivamente, en la manera
como se reflejan los-datos biogrédficos en la escritura de
Hinostroza.

No cabe duda de/que es-Util, para-‘eligritico, conocer
algunos datos de lé vida. del poeta, como, por ejemplo,
saber que Hinostroza vivid la crisis de'los misiles en
1962. Pero, ces justo reducir el trabajo artistico de
Hinostroza a una mera expresidn biografica? ¢Y las mnoches
en vela que pasd el poeta buscando la palabra exacta, la
estructura pertinente, el ritmo preciso? ¢Todo ese tiabajo
siwplemente para expresar un hecho biogrédfico que wuodria
hal>er sido expresado en una simple carta dirigida a un
amigo o a un familiar? La critica biografista "sacraliza"

al individuo y olvida la dimensidn social y dialdégica del
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discurso artistico.

El autor real se dirige al Lector Real, el ser de
carne y hueso que lee los poemas de Hinostroza. Puede ser
un profesor de lengua y literatura, un critico literario
© un especialista en ciencias sociales, entre otras
posibilidades. Sin duda, el lector real estd muy influido
por el texto histdrico-social. Varia de acuerdo con este
altimo. El lector real, como 2l autor real, estén fuera del
enunciado poético.

Una tercer categoria que tenemos que precisar es la
de Autor Implicito, el respolisable de la organizacidn del
poema vy del poemario como unidades textuales, el que eligid
determinadas estrategias discursivas para determinar el
grado de inteligibilidad del poema .y los temas de éste. Se
trata de un enunciador construido por-el-texto gque se hace
responsable de la ideologia que subyace a los recursos
técnicos y estilisticos qguie —operan_en el discurso
poético®®.

El autor implicito se-dirige a un Lector Implicito,
el destinatario presupuesto por el primero. Todo texto
poético construye un determinado receptor. Trilce, por
ejemplo, se dirige a un lectcr implicito que distinga la
pertinencia de las innovacior.es vanguardistas. El lector
implicito no aparece como presencia explicita en el texto,
sino que es concebido como ¢l receptor presupuesto que
llena la significacién del disicurso poético y observa cdmo
el sentido va de poema a poema para configurar la

significacién global del poemario.
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El autor implicito no puede narrar ni describir nada.
El emisor material del texto es el Locutor. En efecto, el
locutor es el que cuenta una vivencia, describe un paisaje
o narra una anécdota, entre otras posiblidades. Es, en
cierto modo, el equivalente al narrador en el &mbito de la
narratologia.

No se puede hablar de locutor sin hacer referencia al
concepto de enunciacidén, del cual se han ocupado autores
como Benveniste, Lyons, Ducrot,; Greimas?®; entre otros. La
enunciacién constituye un acto, /en wcuyo transcurso las
oraciones se actualizan y-son asumidas por un enunciador
especifico, en / precisas. .circunstancias temporales vy
espaciales®. En cambio, el enunciado es. un conjunto de
oraciones o frases, "identificada sin referencia a una
determinada aparicidn de 'esas frases (que pueden ser
dichas, o transcritas  'con .escrituras @ diferentes, o
impresas, etc.)"' ;7 en.'ese sentido, a “la Linglistica le
interesa las huellas « marcas de la  enunciacidén en el
enunciado. La deixis estéd-.constituida por ‘el conjunto de
localizadores y seflalizadores (los llamados deicticos) que
sitGlan al enunciado y que constituyen huellas de la
enunciacidén en este Glt: mo.

Hay un deictico muy importante: "yo". Su presencia o
no de este pronombre de:ermina, muchas veces, el caréacter
del locutor en el poema. Sobre la base de ese criterio,
resulta pertinente hacer una clasificacién.

Hay dos tipos de locutor: el locutor personaje y el

locutor no personaje. El primero es el que habla en primera
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persona (utiliza el "yo" o el "nosotros") y manifiesta el
funcionamiento de una enunciacidén experiencial’’. De esta
Gltima se perciben las huellas en los deicticos "aqui",
"ahora", "yo", "este", etc. A este locutor personaje
debemos llamar yo poético. Por ejemplo "Au lecteur", de

Charles Baudelaire:

J'ai longtemps habité sous de vastes portiques

Que les soleils marins teignaient de mille feux,

Et que leurs grands piliers, droits et majestueux,
Rendaient pareils, le soir,aux grottes basaltiques®’.

Cuando un Doema se dirige a un "td", hay siempre el
funcionamiento cle un locutor personaje, pues el "ti" supone
necesariamente la presencia de un "yo".

En cambio, el /1locutor .no personaje revela el
funcionamiento de una enunciacidén no experiencial, como,
por ejemplo, en elspoema-"Correspondances", de Baudelaire,
donde no hay marcas-del "ya" del ‘locutor personaje a lo
largo del poema.:

La Nature est un temple ou de vivants piliers

Laissent parfois sortir de confuses paroles;

L'homme y prasse a travers des foréts de symboles

Qui l'observent avec des regards familiers.

Comme de lcngs échos qui de loin se confondent

Dans une ténébreuse et profonde unité,

Vaste comme la nuit et comme la clarté,

Les parfume, les couleurs et les sons se répondent.

Il est de parfums frais comme des chairs d'enfants,

Doux comme lLes hautbois, verts comme les prairies,

-Et d'autres, corrompus, riches et triomphants,

Ayant l'expansion des choses infinies,

Comme l'ambre, le musc, le benjoin et l'encens,

Qui chantent les transports de 1l'esprit et des
sens?®*.
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El locutor se dirige a un Alocutario. Alfonso de Toro
afirma que hay dos tipos de alocutario®: el figural (por
ejemplo, una amada) o un lector ficticio, el cual no debe
ser confundido ni con el lector implicito ni con el lector
real. Veamos un ejemplo del alocutario figural en los
siguientes versos de Baudelaire:

Ailleus, bien loin d'ici! trop tard! jamais peut-

étre!

Car j'ignore ou tu fuis, tu ne sais ou je vais,
O toi que j'eusse aimée; O .toi-qui (le savais!’®

En el poema "Au lecteur'";-hay. el funcionamiento del

lector ficticio:

Tu le connais, lecteur, ce monstre délicat,
-Hypocrite/lectéur, =mon semblable, .-mon frére!?’

En los dos casos  antes mencionados: se percibe una
tensién dialdgica entre “los interlocutores. Sin embargo,
hay algunos casos en que . /el locutor se dirige a si mismo
0 describe como gi hablara censigo mismo. El locutor es el
mismo destinataric¢ del discurso. Se trata, pues, de un
"didlogo interiorizado", un mondlogo®®. En este caso, es
posible hablar ce un tercer tipo de alocutario: el
alocutario cero. ﬁale decir, el alocutario como entidad
separada del locutzr no se manifiesta representado en el
texto. Veamos el pcama "Los robles", de José Maria Eguren.
Vamos a insertar el texto completo, aunque nos interesan,

en particular, los versos 5 y 6.

En la curva del camino
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dos robles lloraban como dos nifios.

Y habia paz en los campos,
y en la magica luz del cielo santo.

Yo recuerdo la rondalla
de la onda florida de la mafiana.

En la noria de la vega,
las risas y las dulces pastorelas.

Por los lejanos olivos,
amoroso canto de caramillos.

Con la calma campesina,
como de incienso el humo subia.

Y en la curva del camino
los robles lloraban.como dos ninos'¥.

“n los tres casos antes mencionados, se configura la
situaciébn comunicativa'/de la siguiente manera: un "yo"
(locutor persomaje) .se dirige @ una amada O a un personaje
histérico (alocutario ' ‘figural),» a un" lector (lector
ficticio) o a si mismo (alocutario cero). ¢Pero qué sucede
con el locutor no personaje? Este no se dirige a si mismo
porque no hay /marcas\del-"yo" ‘en/ el poema. Y, en ese
sentido, no podemos.hablar de un.alocutario cero porque se
trata: de wuna /descripcidém —© "narracién" objetivada,
impersional. En ese caso, el locutor no personaje se dirige
a un - alocutario implicito. Este es un interlocutor
presupuesto que no estd representado en el texto y es
destinatario (receptor) de la descripcidn planteada por el
poema. El alocutario implicito no debe ser confundido ccn
el leci:or implicito. Este es el que completa el sentido del
texto, llena los vacios de sentido, distingue la estructura

del texto, ve la corriente continua que va de poema a poena
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y configura la significacién global del poemario. En
cambio, el alocutario implicito es un ente mds pasivo que
no completa la significacidn discursiva, no percibe las
decisiones del autor implicito ni se comunica con éste, ni
tiene conciencia estructural, sino que parece escuchar,
detrds de las cortinas y entre bambalinas, la descripcidn
realizada por el locutor no personaje. En "La dama I", de
Eguren, se observa este caso:

La dama I, vagarosa

en la niebla del lago,

canta las finas trovas.

Va en su gbndola ‘encantada;

de papel a la migsa

verde de la mafiana.

Y en su ruta-va cogiendo

las dormidas umbelas

y los papiros muertos.

Los suefios rubios de aroma

despierta blandamente

su sardana en.las hojas.

Y parte dulce; adoxmida,

2 la borrosa iglesia
de la luz amarillai?,

No hay marcas del deictico "yo" en ‘este poema. La
naturaleza de éste se percibe en la manera como se descr.be
el paso de la dama I. El locutor no personaje quiere gue
el alocutario implicito se identifique con la escena, la
perciba como propié, le comprometa su subjetividad.

7,0 importante es observar cOmo en un poemario se puede
perciliir el cambio desde un alocutario cero a uno figurai,
porJéjemplo. Es decir, se trata de percibir las variaciones

desde: el punto de vista del funcionamiento de 1los
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interlocutores a lo largo de un libro de poemas.

D.2) EL AUTOR IMPLICITO EN CONSEJERO DEL

LOBO

Hemos visto que el autor implicito responde por la
organizacién del poema y del poemario. Ahora bien,
Consejero del lobo como unidad discursiva tiene diecinueve
poemas, fue escrito entre 196« y 1963. Algunos textos han
sido escritos en Lima y otxos, en La Habana. Consejero...
tiene cuatro partes muy bien diferenciadas: "El mal amor",
poema que posee diez partes; "El hueso en la garganta",
texto que estéa segmentado en trece secciomnes; "Los bajos
fondos", discurso que se halla dividido en seis partes, y
"El eclipse", compuesto por diecisfis poemas.

La estructura -del. . poerario -revela cuatro ejes
semanticos: el alumbramiento, la dictadura del espiritu,
la pérdida de la individualidad ¥ .la  tecnologia que,
opuesta a la paz, donduce a la muerte y a la destruccidn.
El autor implicito presupone que el lector implicito va a
reconocer un recorrido semdntico que va del nacimiento a
la muerte. Por eso, "E1l mal amor" recalca: "Nosotros
concebiamos hablando"**. El autor implicito le puso de
titulo al libro Consejero del l2bo y el texto construye un
lector implicito que distinga la significacién de 1los
siguientes versos: "Consejero del lobo, portador/ de un
extrafio/ don,/ todo cubierto de arenas/ y de posibles

ritogs"*?*. Es decir, el consejero tiene el don de 1los
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presagios, manifiesta una predileccidén por el rito de la
creacidén vinculada al alumbramiento y también se halla
obsedido por un sentimiento de culpa.

En "El hueso en la garganta", aparece un agente de
muerte y de violencia (la dictadura del espiritu) que se
opone a la flexibilidad del mar (que representa la
posibilidad de regeneracidn). El texto construye un lector
im)licito que llene los vacios discursivos contrastando el
sentido de "El hueso en la _garganta" con .el-de "El1l mal
amor" . Vale decir, hay falta de libertad que se opong a la
lilbertad del mar. Sin embargo, el discurso proclama l:z paz:
";®az continuada/ como un tambor cansado/ y sin embargo/
alucinante! "%,

En "Los bajos .fondos"™, ‘aparece la /pérdida de 1la
individualidad | ¥ €l ‘poeta  es: un ‘'marginal que esta
contaminado por un mundo‘donde reina la violencia: "Negra
civdad, me dejas los prostibulos,/ Para mi, el postergado,
no : prolongards/,.mas/ . tus--avenidas,” no establecerés
finalmente,/ en algﬁn sitio, /. tus.talones;de bronce‘ ." El
texto construye/'un lector implicito que. diferencie 1la
furcionalidad de las cuatro partes del poemario. La primera
centrada en una descripcidén; la segunda, tercera y cuarta
par:-es ponen de relieve el estado del animo del locutor
personaje.

- En "Eclipse", cuarta parte del poemario, se percibe
el triunfo del mal uso de la tecnologia sobre la paz. Entre
los diesciséis poemas destaca "Anakairo de Hiroshima

Q.E.P.D.", donde se alude de la guerra nuclear y de los
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muertos que ésta pueda traer. En "Horacio", se habla de una
calma tensa, pues se espera que comience una guerra. En "La
noche", se alude a las naves espaciales que envian los
soviéticos. El autor implicito pone de relieve la imagen
del eclipse y construye un lector implicito que lea
"eclipse" como sindénimo de '"muerte", "destruccidn del

universo y de la especie humana".

D.3) EL.LOCUTOR EN. CONSEJERO DEL LOBO

En Consejero del lobo, predomina el locutor personaje
(o yo poético) gque~fluctla'entre el "yo" y el "nosotros".
Este hecho es muy importante porque eévidencia que el "yo"
remite siempre a una  conciencia colectiva que se expresa
en el discurso. En "El mal amor",»el locutor personaje se
dirige a un alocutario-figural, gque es el, ser amado ("Alla
tu amor, encaramado/ ‘en una. vela ‘blarca"‘*) o el dolor
antropomorfizado ' ("Dolor, ve -y nace, y/ huye hasta mi"*¢) .
En otros casos; ei locutors personaje le habla a otro
alocutario figural: 1la verdad. Leamcs 'los siguientes
vVersos: "Verdad,/ t4 combatiste cuaerpo a cuerpo/
conmigo"*‘’.

¢Qué quiere lograr el locutor en el alocutario
figural? ¢Cémo lo dicho oculta lo no dicho? En primer
lugar, anhela que el alocutario (el ser amado) reconozca

su pasado, su tradicién, su historia:

Y en cierta raza, en cierta
latitud ta fuiste
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la nitidez de una espada, la

pureza de una puerta
que se abre.*®

En segundo término, quiere que la verdad y el dolor
sean personajes porque desea proyectar, en una figura
externa, una emocidn personal. La verdad y el dolor, pues,
deben tener un rostro humano en el mundo moderno. No ser
meras abstracciones, sino situarse en la historia, cuando
el 1lenguaje cs2 transforma en nacimiento, en génesis:
"Nosotros concaebiamos hablando®®®.

En "El hueso en:lajgarganta", el-locutor personaje le
habla a wvariosz alocutarios figuraleg. Cumple un papel
politico cuando encamina las palabras al pueblo como
alocutario: "Pueblo, vyo/ cumplo con mi. veneracidn hacia/
la culpa. Por ot¥a parte/.yo te absu€lvs, culpa". En este
tltimo caso, vemos .que,aparece  la culpa” como alocutario.
En la segunda parte del poema, encauza los vocablos hacia
la paz:

iPaz, yo guiero un.artificiol

iPaz continuada, como un tambor cansado

y sin embargo

alucinante!

(Porque t0 viajas, porgue ta

observas todo

con ojos ce lechuza)®°.

Posteriormente, el locutor personaje se dirige al
poeta:

Pero tQ,
el poeta,

pervirtienco los ritos aseguras
el reconocimiento de tu oficio®:.
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En este caso, el yo poético pone de relieve la
necesidad de que el poeta cambie su actitud, En otras
palabras, éste no debe buscar el reconocimiento, sino 1la
pureza del rito de escribir. Es decir, el creador debe
manifestar siempre una actitud critica v no sacrificar su
oficio para lograr el reconocimiento de la cultura oficial
e institucionalizada.

En "Los bajos fondos", hay un proceso digno de
andlisis. El poema se halla dividido en seis partes. En la
primera, se evidencia al locutor no personaje que se dirige
a un alocutario implicito.-En la-Segunda y tercera partes,
aparece el yo poético, 'guien wonologa y actualiza, por lo
tanto, un "didlogo -interiorizade".  Por consiguiente,
resulta pertinente hacer referencia, en este caso, a un
alocutario cero. «En-la cuarta parte, €l locutor personaje
se dirige a los alguaciles (" jAlguaciles, aqui!"**) y a la
negra ciudad ("Negra' ciudad, te dejas los prostibulos"*®*)
y a los ciudadancs ("iAqui, personas sdlidas, ciudadanos./
pater familiae, deéconocidos propietarios de unos vinos/
sonambulos!™"), los cuales  operan (como alocutarios
figurales. En la quinta, @=e trata de wun "dialogo
interiorizado". en consecuencii, hay un locutor personaje
Yy un alocutario cero. En la sexta, el locutor personaje se
dirige a dos alocutarios figurales: un padre taciturno
("Padre taciturno, tG buscazste la almohadas menos
propicias"®**) y a un "ustedes" ("dé&jenme un poco de dicha
bajo los embaldosados"*®®).

Sin duda, el locutor personaje desea influir en la
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conducta de los alocutarios figurales, pues manifiesta una
actitud critica en relacidén al discurso del poder. Le
reprocha a la ciudad (que representa a la modernidad) gque
ésta lo confine a los prostibulos. El1 discursoc del poder
también se halla personalizado en los alguaciles, a quienes
les increpa la forma como ellos intentan perpetuar un
sistema de dominacidn que no se sostiene por la persuasidn,

31no por la fuer:za.

D.4) EL AUTOR IMPLICITO EN CONTRAMNATURA

Contranatura como -unidad rdiscursiva posee quince
poemds y fue escrito entre 1968 y 1970. Ciertos poemas han
sido escritos en<bkima 'y otros, en Paris.

El autor implicite /le  puso de titulo al 1libro
Contranatura para_  poner de  relieve Qgue su postura
ideocldgica es antirxromantica; -es. decir, no se trata de
volver a la relacién. originaria entre el hombre y la
naturaleza. En  ese sentido, 1la cosmovisién del autor
implicito es totalmente opuesta a la de Rousseau, quien
afirmaba que el hombre nace puro y la sociedad lo corrompe.
Entonces, resulta pertinente, segin Rousseau, volver a los
origenes. Esta idea influird muchisimo en la ideologia
romantica.

Ademés, el autor implicito considera que la situaaciédn
en el &mbito politico y el social estd llena de artificios,

d2 mecanismos impuestos por la dinamica del poder, del
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dinero y de la sociedad de consumo. Por eso, se trata de
una situacidn contranatural, vale decir, que es
inexplicable el hecho de que el hombre agreda al otro Yy
trate de imponer sus ideas por medio de la violencia y del
poder econdmico, en vez de propugnar una cultura de paz.

El autor implicito ha construido un recorrido
semantico que va desde la repeticién del error humano
("Gambito de Rey") hasta la posible redencidn lograda sobre
la base del erotismo <y del impulso sexual, asumido
libremente ("Quinteto del salmon").

Por ello, 1la -estrictura. . del poemario revela el
funcionamiento de 1os siguientes ejes semanticos: 1la
historia, 1la comunicacién, el -peder, la violencia, 1la
utopia, el cuerpo, la astrologia y.el dinero.

En "Gambito .de Rey", se reproduce-una de las partidas
inmortales de ajedrez de Andersen. Se reitera el hecho de
que el Poder del Imperio iimita la individualidad del ser
humano. El1 autor  implicito -ha ‘construido un lector
implicito que observe las relaciones entre la dindmica de
la partida de ‘ajedrez y la de la historia humana: "La
especie humana/ persiste #n el error, hasta que sale/ una
incesante aurora/ fuera del circulo mégico'"**. En
consecuencia, se abre la prosibilidad que, a través de la
racionalidad analbgica y mitica, el hombre encuentre la
salida y evite la iteracidén del yerro.

En "Didlogo de un preso y un sordo", el autor
implicito se dirige a un lector implicito que intente

relacionar el cuento de Poe, "El tonel de amontillado" con
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el poema. Asimismo, vemos cémo la falta de comunicacidn
constituye uno de los ejes temdticos del poema, pues el
preso y el sordo no pueden intercambiar experiencias de
manera plena. El texto construye un lector implicito que
observe la disposicidn tipogrédfica del discurso poético y
ponga de relieve la relacidn entre el plano de la expresidn
y el del contenido. El tema de la fallida comunicacidén se
hace materia formal en el uso de un lenguaje y un ritmo
entrecortado, donde el encabalgamiento y las onomatopeyas
transmiten un acercamiento titubeante a la realidad.

"Imitacidén a Propercio" construye un lector implicito
que perciba cbmo el uso de la palabra "César" "lexicaliza"
la presencia de un emperador que mediante el poder y la
violencia desea controlar losiactos de interpretacidn de
los sujetos. "Azucena', personaje del poema, representa a
la naturaleza y al.  erotismo como vias de redencién.

Asimismo, el .autor implicito se dirige a un lector
implicito que relacione los textos de Propercic con los de
Hinostroza en el éﬁbito del entramade intertextual y que
distinga el funcionamiento -deé una utopia (un proyecto
social de una vida md&s humana) sustentada en =l erotismo
y en la cultura oriental (el Tao) como manifest&ciones que
permitan la expresidn de la autenticidad del hombre en el
mundo moderno. El cuerpo, ese espacio sagrado para el autor
implicito, posibilita la via de liberacidén de las ataduras
del poder. El texto construye un lector implicito que vea
el cuerpo sin prejuicios de ninguna indole, el cuerpo como

revelacién del principio del placer en el universo de las
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relaciones intersubjetivas.

En "Hordscopo de Karl Marx", el autor implicito
concibe a un lector implicito que valore la astrologia como
una forma de conocimiento tan vélida como el pensamiento
cientifico institucionalizado. La tecnologia mal empleada
ha llevado a las guerras y a la destruccién; en cambio, la
astrologia permite "la ocupacidn de la morada humana/ por
amor"®’ y que los principios de igualdad, de 1libertad y
fraternidad se realicen plenamente. La astrologia, segin
el autor implicito, permite una relacidén mds espontdnea con
el universo. El texto concibe un_ lector implicito que
descifre el sentido.de 1los dibujos de las casas astrales.
En ese sentido, leer es/ interpretar la-significacidén de los
iconos que entran en.relacidn con las grafias en el poema.

"En Celebracidn de Lysistrata", "el ‘discurso poético
construye un lector implicito gue tenga una actitud critica
hacia el mundo capitalista, donde 1la- mercancia es la
verdadera diosa: "War is good business", se afirma. La
guerra genera beneficios econdmicos-a los paises gue venden

armamentos y destrozan la posiblidad de una.cultura de paz.
D.5) EL LOCUTOR EN CONTRANATURA

Del mismo modo que en Consejero del 1lobo, en
Contranatvra predomina el 1locutor personaje (el vyo
poético), quien se dirige a una serie de alocutarios
figurales.

En "Gambito de Rey", el alocutario figural es el
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Maestro que ensefla a jugar ajedrez al locutor. El juego
significa la posibilidad de progreso de la especie humana
en la dimensidén de la historia. El1 Maestro le dice al
locutor que la Apertura Ruy LOpez es superior al Gambito
de Rey y, en ese sentido, es portador del saber: " Ruy
Lépez?' observd el Maestro/ “Usted aprende!'"*®. Cuando el
locutor se dirige al alocutario figural estd indagando
acerca de la realizacidn de la utopia como proyecto social
y esta utopia se cae, aungque queda abierta la posibilicdad
de renovar la fe en.el progreso.

En "Dentro & fuera" hay un locutor no personaje que
se dirige a un alocutario dmplicite. No hay marcas del "yo"
en este poema. En efecto, el alocutario implicito parece
escuchar entre bambalinas las meditaciones gque hace el
locutor no personaje.

En "Christianshavns Kanal", segunda parte, el locutor
personaje se dirige a la amada f(alocutario figural): "te
tomé de la cintura/ te hice mirar Antares". Desea influir
en su conducta pafa que la amada asuma el conocimiento
astroldogico como -una via ‘que permnita ‘la purificacidén a
través de una relacidn mds espontériea entre el hombre y el
universo.

Algo parecido sucede en el poena "Contra natura". Alli
el alocutario figural (la amada) es concebido como un
animal olfativo, sensible a la asimilacién creativa de las
sensaciones: "toda ojos entraste a mi tienda/ cubierta de
flores/ oh animal olfativo/"*°. El locutor desea influir

en la conducta de su alocutario para que éste se integre
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al ciclo de la regeneracidén del universo a partir de las
aguas: "un universo liquido/ mareas dentro tuyo/ nuestros

cuerpos imitando el movimiento del mar"®°.

E) LA POETICA DE LA INTERTEXTUALIDAD EN LA

LIRICA DE HINOSTROZA

La poesia de Hinostroza tiene una dimensién dialdgica
muy fecunda. El cxritico no _puede guedarse en el andlisis
d21 nivel sintactico o fénico del peoema, sino quz= debe
anordar el didlogo que se manifiesta en esta escritira. En
primer lugar, tenemos el didlogo.de un texto con otro texto
en el ambito del poemario como unidad. En segundo término,
podemos seflalar el..didlogo que establece el poema de
Hinostroza con otros discursos. (de Propercio, Shakespeare,
entre otros), lo cual posibilita su insercidén con ribetes
distintivos en el~contexto de -la tradicibn literaria. En
tercer lugar, tenemos el didlogo del autor implicito, del
locutor con ‘@l lecter. implieito _y/irel alocutario
respectivamente

Sin duda, como lo seiflala la teoria del discurso de
dimensidn pragmatica:

i La interaccidén social no debe, en fin, entenderse
como un hecho puramente externo del lenguaje, de tal
modo que las relaciones entre discurso y sociedad
opere exclusivamente sobre correlaciones entre datos
de ambos dominios. El lenguaje inscribe en su propia
naturaleza las coordenadas del mundo intersubj::tivo;
orienta, regula Yy transforma los modo:s de
correspondencia entre los sujetos, ademas de servir
a la objetivacibn de las distintas experiencias de la

realidad y a la <creacidn y actualizacién de
"mundos" .
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En tal sentido, la RetOrica debe abordar el problema

de los interlocutores y preguntarse cédmo el locutor intenta
modificar la conducta del alocutario, por ejemplo. Y de ese
modo superar el mero registro de las figuras del discurso
con el claro propdsito de abrir sus puertas a la Pragmatica
como ciencia gque posibilita el andlisis de 1la accidn

discursiva.
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CUARTO CAPITULO

EL UL IVER IDEQOLOGICO DE POESIA DE HINOSTROZA

En 21 primer capitulo, hicimos-Un, balance de 1la
recepcidn critica que ‘ha motivado la poesia de Hinostroza.
En el segundo, precisamos las particularidades de la poesia
de los afios sesenta y _situamos a Hinostroza en relacidn con
la tradicidn literaria occidental, poniendo de relieve sus
vinculos con Mallarmé, Saint-JdJohn Perse, Apollinaire vy
Pound. Se percibe, pues, el juego de las-intertextualidades
en la escritura de Hinostroza. En el tercero, realizamos
un anélicis retdrico-figurativo de ésta.. Metaplasmos,
metataxis, metasemememas y metalogismos operan en 1los
poemas d= Hinostroza. Se habld de autor real, autor
implicito, lector real, lector implicito, 1locutor vy
alocutaric, con el fin de ordenar nuestra reflexién acerca
de la dimensién comunicativa del poema.

En esue capitulo intentamos un primer acercamiento al

universo ideolégico de la poesia de Hinostroza. Para
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cumplir con ese propdsito, vamos a analizar, un texto muy
significativo de Contranatura: "Imitacidén de Propercio".
Dicho poema es importante por distintos aspectos. En primer
lugar, es el mas extenso del libro y revela un juego de
intertextualidades que ya hemos precisado en el segundo
capitulo, pues remite a Calimaco, a Propercio, Pound V¥
Cardenal. En segundo término, aborda el fundamental
problema del poder..gue - es. medular-—para precisar la
cosmovisidn del poeta. En tercer lugar, tiene un alocutario
figural nuy preciso (César) gque rencarma una ideologia
opuesta a la del /'poeta vy, .por - consiguiente, permite
observar las oposiciones en el ambito ideoldgico.

Tenemos interés en el andlisis que tome en
consideracidn las-particularidades del texto de Hinostroza
y luego amolde el - acercamiento metodoldgico mas
convenienkte. Debemos admitir que la mirada del critico no
se halla exenta de preferencias metodoldgicas e intereses
que encauzan su; interpretacidn, pues el punto de partida
del conocimiento no es la observacidn (como creian los
viejos positivistas), sino una teoria que guia previamente
nuestras cbservaciones. Como bien afirma Popper:

No creoc que hagamos nunca generalizaciones inductivas

en el sentido Qe Qque empecemos con observaciones e

interntemos derivar nuestras teorias de ellas. Creo

que €l prejuicio de que procedemos de esta manera es

una especie de ilusidn oéptica, y que en ninguna fase
del Jdesarrollo cientifico empezamos sin algo que
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tenga la naturaleza de una teoria, como, por ejemplo,
una hipdbtesis, o© un prejuicio, o un problema --a
menudo un problema tecnoldgico-- que de alguna manera
guie nuestras observaciones y nos ayude a seleccionar
de los innumerables objetos de observacidn aquellos
que pueden tener interés'.

Las teorias tienen siempre un carédcter hipotético, son
ensayos y, por lo tanto, "toda corroboracidn axperimental
es sencillamente el resultado de pruebas a las que se las
somete con espiritu critico™ para percibir dé:de esta el
error y cdbmo podemos apténder de nuestros progios yerros.

En el ambito . de los-estudios literarios, planteamos
la pertinencia de.una aproximacidn dialdgica a la lirica
de Hinostroza. La teoria es un conjunto de hipdtesis y, por
lo tanto, nuestra eleccidn metodoldgica, fundamentada en
un marco tedrico especifico, intentarda en este capitulo

precisar algunos rasgos centrales de la cosmovisidn de 1la

poesia de Hinostroza.

A) ANALISIS DE "IMITACION DE PROPEECIO"

Este poema, dividido en diez partes, esté dirigido a
un alocutario figural: César, quien es calificado de
demiurgo. El1 texto tiene un locutor personzie (el yo
poético) y otro personaje: Azucena. Los primeros versos son

muy ilustrativos:
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Oh César, oh demiurgo,

ti que vives inmerso en el Poder, deja

que yo viva inmerso en la palabra.

Cantaré tu poder? Haré mi SMO?

Proyectaré slides sobre la nuca de mis

contemporaneos?
Pero viene tu adjunto

sosteniendo que debo incorporarme al movimiento

si no, seré abolido por el movimiento.

No pasaré a la Historia, a tu

Historia, oh César. 80 batallones

guemarédn mis poemas, alegando que eran initiles y

brutos.

No hay arreglo con-.la.Historia Oficial’.

César quiere dirigir losiactos de interpretazidn de
los sujetos. Anhela controlar el saber, pero taubién el
deseo de los hablantes. Se halla inmerso en las aguas del
poder. Para él,  todo conocimiento debe ser Gtil y, por 1lo
tanto, personifica la racionalidad instrumental. El sujeto
Jque preserva su actitud critica y su indiwvidualidad, puede
ser peligroso.

Segin César,. - lo . importante es /la experiencia
masificada y no la individual. Las expresiones "movimiento"
v "80 batallones™ configuran' el campo . semdnticc de la
masificacidén y ademés sustentan la historia oficial. ¢Pero
©n qué consiste esta Gltima? En efecto, ella es wista de
wanera determinista. La historia oficial no es sino una
farsa. Se sustenta en el dogma incuestionable del caracter
6ivino de César. Asimismo, s6lo admite al arte que axpresa

ia instrumentalizacidén politico-partidaria del discurso.

César es concebido como un demiurgo por sus
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seguidores. En el fondo, oculta su lado perecedero y evita
insertarse en la tradicidén. César quiere estar fuera de la
tradicién. La tradicidn es algo vivo; por el contrario, el
demiurgo se refugia en 1la eternidad. Los batallones
califican a los poemas de inGtiles y brutos. De esa manera,
aquellos se creen duerios del saber. Evitan que se transmita
la concepcidén del saber que tiene el locutor personaje.
Este preserva su .experiencia irrepetible, su actitud
critica. Escribir, segin el-yo poético, es un acto ritual.
Sumerygirse en el lenguaje significa gue cada ser humano
entre en comuniéne-gon' la regeneracidén- acudtica de la
tradicidén. La verdadera historia --no ;la oficial-- es
concebida como algo /(mdvil @y -cambiante. No admite
presupuestos ideoldgicos) incuestionables.

El locutor pexsonaje no huye del tiermpo ni se refugia
en ningin tipo de  visidn-—-ahistérica.. Por el contrario,
sustenta la idea de que la'auténtica tempcralidad implique
necesariamente una. libre comunicacidén entire los sujetos.
Estar ubicado en el tiempo es, segln Hinostroza, tener la
posibilidad de hablar con los otros, de procrear con las
palabras. A la dictadura de César, el yo poético responde
con el erotismo y con la libertad del vagabundo.

La experiencia erdtica no admite <copia ni
reproduccidn, segln Hinostroza. Se opone a la masificacién

tipica de la experiencia automatizada. Azucena, pues, es
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el personaje del poema que se asocia sbdlidamente con ese
lado irrepetible del sujeto. Ella no busca un neorromantico
retorno al pasado:

No hay arreglo con la historia Oficial.

Pero mis poemas seré&n leidos por infinitos grupos de

clochards

sous le Petit Pont

y me conducirdn a los muslos de Azucena
pues su temporalidad sera excesiva

cosa comunicante®.

César construye una imagen de realidad y anhela que
sea impuesta a loi otros. ‘El califica al locutor personaje
de "puto inGtdil®y-/oy’ aboga opor-\-la  automatizacidn
positivista del’ arte. La wvisidén lddieal eés-una apertura al
didalogo; en cambio, “la perspectiva utilitaria formula el
mondélogo como fundamento del conoc¢imiento.

Lo lddico es«peligroso para-el-"Sefor de Gran Poder"®
porque socava el orden ‘establecido y abre el discurso al
juego de las intertextualidades. Ademds, plantea una visidn
antipositivista al poner de-xelieve la dimensidn polisémica
del lenguaje. Escribir, para el yo poético, es sinénimo de
hacer el amor sohwre el papel, de ver unicornios en las
paredes y asi recobrar el lado magico del individuo que se
va perdiendo en lcs engranajes de la sociedad moderna.

Creemos que la poesia de Hinostroza es susceptible de

ser estudiada desde una Optica que ponga de relieve la

teoria de la experiencia de Walter Benjamin. ¢Cudl es la
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razén que nos lleva a trazar lazos entre Hinostroza y
Benjamin?

En primer lugar, la lirica de Hinostroza enfatiza la
oposicidn entre la experiencia masificada y la individual.
El locutor personaje y Azucena representan esta Ultima,
mientras que César es la personificacidén de aquélla. César
oculta su lado histédrico y revela que la experiencia
masificada evita ‘insertarse en la tradicidbn y, por 1lo
tanto, teme a una critica historica, la-cual serd realizada
por el poeta, para gaien. '"La Historia es la incesante
bisqueda de un domo c¢ristaline/  gue _hay Que mirar como
jamds nadie ha mirado"’.

La cita anterior - pone de relieve 'gue. €l sujeto mira
de manera irrepetible. El 'sujeto expresa un lado no
automatizado en la mirada. El yo ocupa la posicidbn de ese
sujeto y, de ese modo, desacraliza la imagen de César. Los
ojos de este /Ailtimc._revelan— un- instante pasajero,
sustentado en la /cotidianidad de la experiencia. El yo

poético, pues, resalta la historicidad de la figura de

César®.

B) LA TEOxIA DE LA EXPERIENCIA DE WALTER

BENJAMIN Y EL CONCEPTO DE AURA

Walter Benjamin ccncibe a la filosofia de la historia
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como una teoria de la experiencia. Se trata de consolidar
el conocimiento sobre la base de una experiencia, pues todo
conocimiento verdadero, segin Benjamin, se encuentra unido
inexorablemente a hechos empiricos®.

En la sociedad moderna predomina un empobrecimiento
de la experiencia, pues se estédn perdiendo los vinculos con
el pasado'®. Tenemos ejemplos concretos en 1999. El
neoliberalismo ¥y -.su. ' teoria ~ cultural (la 1llamada
"globalizacidén") plantean que el -fin-de la historia ya ha
llegado y que el _hombre estd  sumergido, de wmodo
irremediable, en la dinédmica del mercado y de la oferta y
la demanda.

Segin los padres de la . globalizacién, todas 1las
diferencias culturales son inQitiles, pues el desarrollo de
las comunicaciones~hace que los paises subdesarrollados se
vean obligados a asumir la cultura:de 1los paises con gran
desarrollo tecnoldgico. (Estados Unidos o Japdn). Estad de
moda, pues, una nueva forma de colonialismo que intenta
apoderarse de las mentes Vv automatizarnos, haciéndonos
olvidar nuestros lazos histdricos y raices culturales®.

Ya Benjamin habia intuido algunos rasgos de dicho
proceso. Como afirma uno de sus exégetas:

La sociedad moderna disuelve en la masa todo lo que

de tradicidn, costumbre. trama experiencial o memoria

conservaban los hombres en el orden comunicativo. La

masa es lo desmemoriado por naturaleza, eso que sdlo
puede arraigar en un presente vivido como transicidn
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hacia un futuro que promete dar cumplimiento a todas
las esperanzas mantenidas. La masa es lo desheredado,
aquello donde nada se transmite, la memoria en blanco
donde el poder puede imprimir formas a su gusto,
grabar nuevas huellas e inscripciones sobre el
sustrato popular de las comunidades. Es la violencia
que el poder, en nombre del mafiana que promete,
inflige sobre esas comunidades, sobre sus costumbres
y tradiciones, sobre sus instituciones, su lengua y
sus formas de expresidén. Lo singular y diferenciado
de cada comianidad serdn objeto de una expropiacidn
gque la sociedad capitalista efectia y justifica en
aras de allanar las sendas del progreso®.

Lo individual queda sumergido enla-masa desmemoriada.
La masa vuelve todo homogéneo y, por lo tanto, elimina las
diferencias indiwviduales y culturales.

Para precisar alin mias este proceso, Benjamin habla de
la reproduccidén técnica/ El marxismo xmulgar se habia sbélo
referido a la prcduccidn de bienes materiales y, de modo
historicista, habia |\intentadeo reconstxuis la historia de
la humanidad sobxe la base del modelo lineal de claras
connotaciones positivistas. En-cambio, Benjamin, desde una
perspectiva marxigta heterodoxa, pone énfasis en el proceso
de la reproduccidr técnica y en una visidén antipositivista
de la historia.

Benjamin destaca cinco momentos en el proceso de
reproduccién. Los griegos conocian fundamentalmente dos
procedimientos de reproduccidén técnica: acufiar y fundir®®.
Posteriormente, aparecid la xilografia (impresidn

tipografica hecha con planchas de madera grabadas) que

"hizo que por primera vez se reprodujese técnicamente el
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dibujo, mucho tiempo antes de que por medio de la imprenta
se hiciese lo mismo con la escritura''¢,

El tercer momento aparece, fundamentalmente, en la
Edad Media con el grabado en cobre y el aguafuerte. El1
cuarto se manifiesta en la litografia (arte de grabar en
piedra) de! siglo XIX. Y el quinto se revela con la

fotografia y el cine, los dos mecanismos avanzados de la

reproduccién técnieca.,. A~ ellos’ . se . .puede afladir un
instrumentc que Benjamin no — llegd a conocer: la
computadora.

En efecto, Benjamin considera gue la modernidad se
caracteriza porque en ella - predominan las experiencias
automatizadas:

La copia reemplaza al original, la singularidad de la

experienciall «del individuo. - se/ wplerde en la

multiplicidad de experiencias repetibles Y

mecanizadas. La reproduceibn técnica entra, pues, en

correlacidén con-la reproduccion de masas'®.

La experiencia automatizada se opone a la experiencia
irrepetible. Esta @ltima subraya la inserecién particular
del individuo en la tradicidn. En cambio, la automatizacidn
no sdlo produce mercancias en serie, sino gque intenta
producir individuos en serie y, de ese modo, elimina el
modo intransferible como cada individuo se inserta en la
tradicidn y &n la historia.

Para precisar ese proceso, Benjamin incorpora el

concepto de aura y define a ésta de la siguiente manera:
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incluso en la reproduccidn mejor acabada falta algo:
el aqui y el ahora de la obra de arte, su existencia
irrepetible en el lugar que se encuentra. En dicha
existencia singular, y en ninguna otra cosa, se
realizd la historia a la que ha estado sometida en el
curso de su perduracidn®®.

La experiencia masificada predomina sobre 1la
individual. Vale decir, la reproduccién técnica elabora
innumerables copias y, de ese modo, casi hace olvidar el
original*’. En efgcto:

La obra de arte trae desde muy  lejos todos los

sucesos que la envuelven, 'toda - su historia y todas

las referencias exteriores que refleja. Esto @#s, toda
la experiencia que -esta impregnada en ells [...].

Apreciar el aura de 'los objetos es conocer todo 1lo

que rodea ‘a su existencia, cudl fue su origemn y cual

su devenir, -qué 1o ha hecho llegar-hasta mi y cual es
la experiencia que yo. le impregno.a su vez'®.

Como bien afirma Terry Eagletorn, "[e]ll efecto de la
mercancia es €1 de  enterrar la diferencia bajo 1la
repeticién"*®. En _otras palabras, la dinamica de l& oferta
v la demanda acaba con lo irrepetible de la experiencia
humana y reduce ésta. a relaciones entre mercancias.

Sin embargo, el concepto de aura de Benjamin no es de
indole romédntica. El1 concepto romantico de historia es
totalmente diferente del de Benjamin. Rousseau, antecedente
del romanticismo francés, queria volver a los lazos del
Lhombre con la naturaleza®’. Pensaba que el hombrs nacia
libre y la sociedad lo corrompia. Los romdnticos tenian una

"imagen eterna del pasado", vale decir, concebian el pasado

como algo terminado, no sujeto a los cambios del presente.
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La civilizacidn tecnoldgica corrompe, segin los romanticos;
hay que volver, entonces, al estado de fusidn con la
naturaleza.
En cambio, 1la visidén de Benjamin es radicalmente
distinta. En su trabajo "Historia y coleccionismo: Eduardo
Fuchs", Benjamin dice que:

El historicismo expone la imagen e¢terna del pasado;
el materialisme, en cambio; una experiencia Gnica con

él [...]. La .tarea ‘del materialismo histbérico es
poner en accidn-esa experiencia con-la historia que
es originaria para cualguier presente. El

materialismo se vuelve a una conscicncia del presente

que hace saltar el continuum-de la historia.

El materialista histoérico concibe la comprensidn
histbérica como-un hacer gque siga wviviendo lo que se
comprende, /cuyas pulsaciones son - perceptibles hasta
en el presente®’.

En otras palabras, hay una diferencia fundamental
entre el pensamiento de Benjamin y €l roméntico. El primero
no plantea, como les romanticos, -la vuelza al mundo de la
naturaleza ni el rechazo a la maquina .porque corrompe al
hombre. Benjamin quiere palpar la-huella del pasado en el
presente para dvanzar hacia @l futuro. Si el aura se
desintegra, esto posibilita una literatura de alto
contenido politico que aproveche creativamente las nuevas
técnicas en el ambito del arte.

En un trabajo de madurez, "Tesis scbre la filosofia
de la historia", Benjamin afirma que:

Articular histéricamente el pasaco no significa

conocerlo 'como verdaderamente ha sido'. Significa
aduefilarse de un recuerdo tal como éste relampaguea en
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un instante de pelig;o. Para el materialismo
histérico se trata de fijar la imagen del pasado tal
como ésta se presenta de improviso al sujeto
histédrico en el momento del peligro??.

Es decir, segin Benjamin, el pasado cambia
permanentemente, es mdévil, nunca es estdtico y varia de
acuerdo con los momentos de peligro que se manifiestan en
el presente. En una época marcada por el fascismo, Benjamin
quiere reconstruir el pasado y poner de relieve aquello que
fue silenciado por “las, clases dominantes. Lo que fue
excluido por éstas: he ahi uno de 10s temas centrales de
la filosofia benjaminiana.

Benjamin habla de un famoso.cuadro de Klee que lleva
por titulo "Angelus Novus'". Se trata de un- ‘angel que clava
la mirada:

Su cara (la deli"angel) estd vuelta.hacia el pasado.

En lo que para nosotros aparece como una cadena de

acontecimientos, «él. ve,una catastrofe uUnica, que

acumula sin cesar ruina sobre . ruina y se las arroja

a sus pies./IEl angel quigiera detenerse, despertar a

los muertos y recomponer lo despedazado. Pero una

tormenta desciende del pazaisO y se arremolina en sus
alas y es tan fuerte que @l angel no puede plegarlas.

Esta tempestad lo arrastra irresistiblemente hacia el

futuro, al cual wvuelve las espaldas, mientras el

cimulo de ruinas sube ante &1 hacia el cielo. Tal
tempestad es 1o que llamamos progreso?’.

Este es un texto que expr=zsa cémo Benjamin supera la
visidén roméntica del pasad> y el punto de vista
historicista del marxismo vulg¢ar. El angel quiere volver

romanticamente al pasado, despertar a los muertos, recobrar

los vinculos originarios con la naturaleza; sin embargo,
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de modo irremediable, la tempestad (el progreso) lo impulsa
hacia el futuro.

Como remarca Fernédndez Gijdn:

Nada tiene que ver el talante de 1la reflexidn
benjaminiana con la romé&ntica empatia con el pasado.
Es necesario reconstruir ese pasado para hacerlo
presente en su verdad. La tarea revolucionaria no es
la de recuperar la pureza 1ideal de 1la criatura
original, sino la tarea de una purificacién. Una
purificacibén destructora porque, paraddjicamente, es
demasiado pesada la carga gue soportan los hombres en
su acarreo de bienes y rig.ezas-dentro de un orden
injusto. Por eso la presencia del angel es, asimismo,
la de un agente de la "Justicia Destructora", un

monstruo que prefiere el despojamiento en lugar de la
satisfaccidn?*.

£ EL HOMBRE Y LA MULTITUD EN LA LIRICA DE
HINOSTROZA

Uno de los grandes) temas de la literatura del siglo
XIX es la multitud. Como dice Benjamin, / "[lla multitud:
ningin tema se /  ha“ impuesto ‘con mds/ autoridad a 1los
literatos del siglo XIX"**. 'Restlta pértinente, por 1lo
tanto, poner de relieve cudles scn los antecedentes de la
poesia de Hinostroza en lo que concierne a la relacidn
entre el individuo y la multitud.

En el ambito de la tradicidén literaria, tenemos un
relato de Edgar Allan Poe, publicado en diciembre de 1840,
cuyo titulo es "El hombre de la multitud" ("The Man of the
Crowd")?¢. El1 cuento se sitGa en Londres y el narrador

personaje ve a través de una ventana cbmo se forma 1la
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multitud. La gran mayoria quiere abrirse paso en el
apifiamiento; otros se sienten solos en medio de la masa.

El narrador describe a los empleados superiores, a los
inferiores, a los jugadores profesionales, entre otros. En
lo que se refiere a los primeros anota la siguiente
observacidn: "la oreja derecha (de los empleados
superiores], habituada a sostener desde hacia mucho tiempo
un lapicero, aparecia extraflamente separada"?’. Esto evoca
la idea del fragmeritarismo. que  se manifiesta en una
sociedad donde reina la dindmica de la mercancia y la ley
de la oferta y la-demanda. El1 ser humano ha perdido 1la
visidén de la totalidad y las relaciones intersubjetivas se
han convertido en relaciones entre mercancias.

Luego, el narrador observa a un_.viejo de sesenta y
cinco o setenta afios, y lo comienza a espiar. Sale a la
calle y se abre paso-entre la multitud. El viejo "[elntxrd
de tienda en tienda, “sin informarse de nada, sin decir
palabra y mirando las mercancias con. ©jos ausentes vy
extraviados"?®. Mirar la mercancia significa
automatizarse, perder conciencia de la individualidad y
extraviarse entre los intersticios de 1la sociedad
capitalista.

Este hermoso relato concluye con la idea de que el
viejo se niega a estar solo y "representa el arquetipo vy

el genio del profundo crimen (...). Es el hombre de la
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multitud"?®*. En efecto, la sociedad moderna manipula al
sujeto e intenta apropiarse de su subjetividad
transformandola en una mercancia. El viejo quiere preservar
su individualidad, su experiencia irrepetible; pero el
universo de 1las relaciones intersubjetivas impone la
experiencia automatizada.

"El hombre de la multitud" influyd mucho en ._.a poesia
de Baudelaire, pues-éste tradujo los cuentos de Foe y, de
ese modo, difundidé a.Poe en Francia. En Petits jioémes en
- prose (1869), aparece el poema "Las .muChedumbre:s" ("Les
foules")?®. La multitud es aqui presentada como sindénimo
de ebriedad y wuniversal comunién. El poeta es, segin
Baudelaire, uno de 1los que disfrutan. del privilegio de
poder estar solo en una multitud:

Multitud, solitude: termes egaux et convertibles par

le poéte actif et fécond. Qui ne sait pas peupler sa

solitude, ne sait pas non plus étre seul dans une
foule affairée.

Le poéte jouit, de cetwincomparable privilége, qu'il
peut & sa guise étre lui-méme et autrui’'.

En la poesia de Hinostroza, la relacidn entre el
individuo y la multitud es sumamente compleja. En
Zonsejero del lobo, el poeta es concebido como poriador de
profecias. Es uno de los que anuncia una utopia ccncebida
1I20mo proyecto social que busca el cambio de las concdiciones

de vida de los seres humanos en una determinada scciedad:
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Yo

coﬁ un pufio cargado de presagios,

segui la caravana®’.

La "caravana" representa, en este caso, a la multitud.
Seguir 1la caravana equivale a colaborar con un cierto
proyectec social. Pero luego el locutor se da cuenta de que
éste es una farsa ("iOh silencio, oh modeo de equivocar/ las
profecias equivocas!"’?),. pues engendra una dictadura del
espiritu. donde predomina la wioclencia. Entonces, asume una
actitud critica y.se refugia en-el erotismo como via hacia
la sabiduria:

Un 6xido de muertos sitiando

los lugares donde se transitaba;, como

una hiriente interrogante
en el lecho de pluma ("El mal amor"™)

Quedan atn los fragiles andamios donde

te sostuve comg una vieja lampara,

y esd era mientras.en los -mercados

aullaban las ‘gentes -desconsoladamente. No ocultaré
esos o0jos que todo lo supieron. ("El mal amor")

iY en los 'suburbios

las @onsignas corriendo

por zallejones de hojalata!

Pueblo, yo

cumplo con mi veneracidn hacia

la culpa ("El hueso en la garganta")34.

En un poema ("Crdnica"), posterior a Consejero... y
anterior ¢ Contranatura, se habla de un futuro quebrado

("Del futiro quebrado como un gquemante espejo"?®). El



200
locutor ha sobrevivido al caos y percibe que "Este mundo
no tiene ya lugar para los desgarrados"’®. Es decir, hay
una dindmica de exclusidn: el poeta estd fuera del circulo
oficial y, por ello, se convierte en un marginal.

En Contranatura, el locutor personaje se niega a la
instrumentalizacidén del artz y, en ese sentido, subraya su
individualidad en relacidn a la multitud, proceso que hemos
observado en "Imitacidn de Fropercio". De otro lado, en
"Didlogo de un preso. y un-sordo', se . concibe, como Poe en
"El hombre de la-multitud", que  la multitudes generan
violencia:

Los cataténicos-vagan por el centro de la ciudad. Una

multitud de estudiantes y gente de bien arman una
pedrea.

Pero los simples siguen, 'exclamandc, rezando:

"Son los santos, son-los- santos, oyes mama?"?’.

Resulta interesante obseirvar cOmo en este poema existe
una relacidén entre los actos' violentos de la ciudad y la
privacidad de uma-actitud xeligiosa. Es decir, el espacio
cerrado (una casa donde se reza con devocidn) toma
conciencia de lo que sucede #2n el centro de la ciudad,
verdadera sinécdoque (parte en vez de todo) de 1la
modernidad. En la expresién "cyes mama?" parece resonar el
estruendo de una escena de violencia en la subjetividad del
nifio. La multitud, pues, parec2 comprometer nuestra forma

personal e intransferible de comunicarnos cn el mundo.
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Asumir el propio oficio significa, en Contranatura,
materializar una actitud critica y enfrentarse a las redes
del poder.

Como remarca Benjamin, la multitud, en los primeros
que la miraron a los ojos, provocd tres sentimientos:
miedo, angustia y repugnancia:

En Poe la multitud tiene algo-de barbaro (...) Valéry

(...) describe. de 1la siguiente forma uno de los

elementos en' cuestién. "El _habitante de las grandes

ciudades --escribe-- wvuelve a- caer en un estado
salvaje, es .deciy en —estado de aislamiento. La
sensacidn de estar necesariamente en relacidn con los
otros, antes estimulada en forma continua por la
necesidad, se embota paexD\ & Y poco por el
funcionamiento sin roces del mecanismo social. Cada
perfeccionamiento de este mecanismo wvuelve inutiles

determinados actos, determinadas- formas de un
sentirm"® |

D) VIVENCIA ATOMIZADA FRENTE A EXPERIENCIA

CENTRADA EN LA MEMORIA INVOLUNTARIA

Benjamin ‘distingue @dos tipos de/ experiencia. La
palabra Erfahrung, para él, designa a la "experiencia
integrada que vincula lo propio y lo comunitario, que
arraiga en las fuentes mismas de la memoria"*®. En cambio,
Erlebnisse es una:

vivencia puntual, atomizada que se recibe como shock.

La wvivencia sentidz como shock es, segln Benjamin,

caracteristica de ‘ia sociedad moderna, de hombres

expuestos con fruicidén y desasosiego a toda clase de
impresiones efimeras que apenas dejan huella,
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cautivos de su fascinacidn por lo nuevo, que no hace
sino reproducir lo siempre igual®®.

A esta vivencia puntual corresponde la medida de la
fuerza de trabajo y el tiempo del capital. A ella se opone
la mémoire involontaire, concepto propuesto por Marcel
Proust en A la recherche du temps perdu‘’. Se trata del
"recuerdo relampagueante de una experiencia, por asi decir,
impedida, hurtada/a la wida"'?. La memoria involuntaria se
opone a la voluntaria, la cual "se halla- a disposicién del
intelecto" y estd "dispuesta-a responder al llamado de la
atencidén"*® Para Proust, la memoria involuntaria depende,
muchas veces, del azar. Es decir, por azar el individuo
puede aduefiarse de sU propia experiencia*’! Proust afirma:

Es trabajo perdido el querer evocarlo [el pasado], e

inatiles todos nuestros afanes de nuestra

inteligencia+ Ociltase fuera de sus~dominios y de su
alcance, en un objeto material (en la sensacidn que

ese objeto material nos daria) . gue no sospechamos. Y

del azar depende' que nos ‘encontremos. con ese objeto

antes de ~gque mno “llegue la muerte,. o que no 1lo

encontremos nunca‘’.

En "Los bajos fondos", zexto de Consejero del 1lobo,
el 1locutor es consciente de su vivencia atomizada,
fragmentaria, puntual cuando contempla la ciudad: "En el
corazdn de la ciudad/ se vive y se trafica"‘*. La
automatizacidén de este tipo Z2 vivencia se revela cuando
el locutor dice: "se estd/ quemando el cuero, la piel, la

definitiva/ forma de mis andanzas"'’. Estos versos son

sumamente ilustrativos. En efecto, el yo poético dirige sus
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discurso a los alguaciles, personificaciones del discurso
del poder, pero a éstos poco les importa que el locutor
pierda su individualidad.

En el poema se afirma de modo contundente: "El mar que
sangra, como un contrabando de lingotes heridos". El
trdfico de mercancias ha contagiado también a la
naturaleza. La sangre del mar evidencia que el aura se ha
desintegrado y, entonces, -la fragmentacidén se ha impuesto
en el mundo moderno. ~Perc el  poeta no anhela una
neorromant:ica vuelta al pasado. La'desintegracidn del aura
abre, segln Benjamin, una posibilidad-enel presente: hacer
un arte politico’| /de salta  conciencia;/ critica Qque se
aproveche de 1los mejores recursos técnicos y no sea
sinénimo de un simple realismo socialista.gue, en realidad,
es un disfraz del ya vetusto positivismo.

En la parte VI-de "Los bajos fondos", se insiste en
la automatizacidn: "Caeremos en acontecimientos/ como
apellidos extrafios"‘’. Nombrar significa . identificar 1lo
irrepetible de una experiencia, la individualidad de algo.
Llamar a alguien por su nombre significa distinguir a ese
alguien de los otros. Para el 1locutor, caer como un
apellido extrafio equivale a despojarse de su
individualidad, de su intransferible modo de percibir el
mundo.

Frente a esa vivencia atomizada, tenemos en
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Consejero... 1la experiencia centrada en 1la memoria
involuntaria. En "Los bajos fondos" se dice:
Ahora
quiero estar solo.
(He nacido de padres
que durmieron en el verano, mas precisamente
en el centro del sol, y que habian visto
a "as nubes violetas descender sobre los péarpados
de los antepasados y
temian a la muerte.) Por eso,
déjenme un poco de .dicha bajo dos embaldosados.

Junto a los burros de la noria
déjenme alguna dicha®’.

La soledad permite aprehender un tipo de experiencia
distinta. El y@ poético percibe .una\rserie _de sensaciones
por azar. Es d@cixr " elikagari|se ligal,—en—E€8te caso, a lo
lddico y a la analogia; por consiguiente, no admite una
causalidad racionalista sino gque posibilita el surgimiento
de un pensamiento "fantaseador' opuesto a todo pensamiento
dirigido de indole racionalista.

El locutor capta un momento de la historia individual
pero que se inserta soélidamente en la tradicidén, pues se
habla d2 los padres y de los antepasados. Se privilegia
mucho lz sensacidén wvisual: "habian visto/ a unas nubes
violetas descender sobre los parpados..."; en este caso,
hablamos de una aprehensién sensitiva del pasado, de la
misma ma-era como el narrador personaje de la novela de

Proust prueba una magdalena y reconstruye su pasado de modo
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involuntario®®. En ambos fragmentos (el de Hinostroza y el
de Proust) el hablante percibe la dicha. En A la recherche
du temps perdu, se afirma: "Dejé de sentirme mediocre,
contingente, mortal. ¢De dénde podria venirme aquella
alegria tan fuerte?"®*'. En el fragmento de Consejero antes
citado, el locutor reclama un poco de dicha parAa si mismo.
En la obra de Proust, se privilegian, fundamentalmente, las
sensaciones gustativas.y olfativas gque-permitan, de modo
involuntario, la reconstruccidén mneménica. En Consejero,
las visuales y gustativas para reconstruir 21 pasado:
"Desde entonces acd/ s6lo nos queda/ c¢ierto sabor salino/
que gusta de crujir en las conversaciones"®?; "Asi fue
como lami/ con mi_ interminable lengua a_las esfinges y/
transité por los .desiertos'®’; "Eramos esa cal amarilla/
que extendia sus signos debajo de la tierra/ y protegia los
rincones de los pardos amantes"*. ‘Resulta pertinente
mencionar que Hinostroza es un fervientellector de Proust,
hecho que se puede comproba¥ en su novela Fata morgana®®.

En Contranatura, tenemos el poema "Aria ve:rde", cuya
tercera parte es sumamente ilustrativa de la experiencia
centrada en la memoria involuntaria:

Canta amor mio desnidate bajo la lluvia

no més_guardias en la Ciudad
pero en un mundo hecho a 1magen y semejanza de los
nifios
no Ciudad no Campc

/En el principio era el deleite entre los l.ombres/
& tendida en la hierba
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mirando los millones de estrellas que te miran
morderas una manzana
again
& saldremos del domo cristalino hacia las estrellas
Morada del Hombre

Idea que se encarna en amor & viceversa/ no mas/ el

tiempo impone un limite

la energia sensible que emana de la naturaleza & de

los astros®®.

Este texto transmite un conjunto de sensaciones. Se
alude al deleite entre los hombres, al placer de desnudarse
y tenderss en la‘hierba. Hay también el goce de la mirada:
"mirando los millones de estrellas gque te miran". Y por
Gltimo se habla de la. energia- sensikle que nace de la
naturaleza y de los astros. No hay una causalidad racional
ni un pensamientC} dirigido que permitan explicitar el
encadenamiento de 1las 'sensaciones. Se trata de un
pensamiento "fantaseador'", ligado-al azar y a la analogia,

el que se revela y enfatiza una experiencia intransferible

de captar un instante de placer en el ‘mundo.

isj
_—

TRADICION Y PATRIMONIO AMENAZADO

La historia, segin Benjamin, no es una mera
construcciin tebrica. Tampoco es una simple acumulacién de
periodos, ¢omo creia el roméntico Victor Hugo en su célebre
prdélogo al Cromwell (1827)°’. Benjamin no cree gue hubo un
corte, com:» pensaba Rousseau®®, entre la naturaleza y la

civilizaci¢n®*. La historia es para Benjamin una
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construccidén politica®®. No se trata de atrapar el pasado
como realmente ha sido, sino de reconstruirlo desde un
presente apremiante, lleno de peligro. "La historia --
afirma Eagleton-- sdlo se revela a la mirada agitada, sélo
responde coherentemente a las preguntas apremiantes"*®.

La tradicidén, segin Benjamin, no es sindnimo de
transmisidén 1lineal de conductas, corrientes estéticas,
:deologias de una generacidén a la otra,-como creia Octavio

E)az 62

Este planteamiento, desarrollado por Paz, revela
‘1na obvia ingenuidad antropoldgica porque supone g.e en la
trasmisién no ha quedado algo sumergido en el olvido por
las clases dominantes.

Desde un punto  de vista antirromdntico vy
antipositivista, ..Benjamin  piensa 'que .la tradicidén es
"discontinuidad de los-acontecimientos®®®. En efecto, la
tradicién no es un simple "tesoroc donde se va deposizéandose
la experiencia del pasadoc. ''tal -y como verdaderaménte ha
Elfigran La | tradicidn es, por consiguiente, "un
patrimonio permanentemente amenazado, es tarea de cada
ganeraciodn preservarlo de los intentos de
instrumentalizacién de las clases dominantes"®®.

En Consejero... los asesinos ("Dénde, en qué noche/
trabajaron nuestros asesinos. Y de/ eso también fui

purtador"®), representantes de las clases domirantes,

guieren apoderarse de la tradicidn, instrumentalizarla a
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su antojo. Hay ciertos reyes que menean la cabeza como
fantoches que dirigen a la guardia dorada. Se trata de un
momento de peligro para el locutor, pues éste debe decidir
entre mantener su actitud critica (vale decir, defender la
tradicidén amenazada) o asumir el discurso oficial del
poder. Sin duda, el locutor asume la nrimera opcidn y, en
ese instante, reconstruye la historia llena de exclusiones,
donde las clases dominantes han  coudenado al silencio
ciertos hechos y asi han cumplido una funcidn oscurantista.

El poema "Anakairo ‘de Hiroshima (.E.P.D." revela una
relectura de la destruccidn de la ciudad de Hiroshima
durante la Segunda -Guerra Mundial. La actitud critica del
locutor le permite reconstruir la historia y dar su propia
versidén de los hechos: Anakairo ha, perdido a su padre,
guien materializaba una relacién ladica con el mundo: "El1
gue iba a ser tu padre jugaba,/ como tu, con ciudades y
mitos"®’. La violencia mata /la 'relacidn ritual con el
mundo e intenta apoderarse de la tradicidn. Entonces, el
poeta decide dar su propia versidn de los hechos y asi
evitar que dicha tradicidén quede en msnos de la historia
oficial:

Se te buz:a,

Anakairo,

después de la horrorosa caida de tu padre,

después del desplome de su ciudad, aquella

que en las noches de luna olia :zomo a almendro vy
cerezo®.



209

En Contranatura, observamos cdbmo César, verdadera
expresién de un pensamiento autoritario, amenaza la
tradicibén, desea instrumentalizarla; sin embargo, el poeta
denuncia ese hecho y la preserva. De ese modo, se niega a
ser un mero portavoz de las clases dominantes.

En "Celebracidn cde Lysistrata" la frase "War is a good
business"®® revela el desenmascaramiento de lal cultura
oficial. El poeta emple& criticamente el simbolo del ddélar
para tejer una nueva higtoria. El peligro estd dado por la
preeminencia de valores -del munde capitalista. En efecto,
la cultura oficial, sustentada ‘en la\ preservacidn de la
dictadura de 1la< oferta .y la demanda, silencia la
transmisién de ciertos actos, ideas y modos de
comportamiento, que-cuestionan su dindmica. Entonces, el
locutor se niega a.callar ("No callaré por mas gue con el
dedo/ O my Youz"™’) 'y “da (su wversidn/ marginal de 1los
hechos.

En "Problemas con Erabancio", se afirma: "La guardia
me entumece/ (...) la nifia de los naranjos eras/
civilizaciones hundidas, no hay un pasado no tengo memoria/
no amo no tradicidén’". Efectivamente, no hay un pasado
sino varios pasados de acuerdo con el contexto a partir del
cual reconstruyamos la tradicidén. El locutor afirma que la
guardia lo entumece y lo quiere despojar de su tradicidn.

No le permite amar ni tener memoria; sin embargo, "todo
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renace al alba" porque la tradicidn siempre brota de nuevo.
Y es deber del poeta preservarla en un mundo lleno de caos

y agresividad.

F) EL ORIGEN FRENTE A LA GENESIS

Sin lugar a dudas, el manifiesto roméntico de Victor
Hugo, vale cdazcir, “eliprdlogo. al Cromwell, es uno de los
textos que expresa: con__mayor —nitidez 1la concepcidn
romdntica de la historia. Alli Hugo d€sea reconstruir la
génesis, en otras palabras, .el . término inicial de una
secuencia 1lineal | de acontecimientos. /Habla de tiempos
primitivos (lirxicos), ~antiguos @ (épicos) y modernos
(dramaticos) . Hugo afirma que en losUtiempos primitivos:

Hay familias, no pueblos; padres, no reyes. Nada se
opone a la existencia de cada raza; no hay propiedad,
no hay leyes,.no hay conflictos.de intereses, no hay
guerras. Todo pertenece a cada uno .y a todos. La
sociedada es una comunidad. En-ella, nada molesta al
hombre. Lleva esta vida pastoral y némada que es el
comienzo ‘de todas 1las civilizaciones y que tan
propicia es a las contemplaciones solitarias, a los
suefios caprichosos™.

Hay, pues, una fuerte idealizacidn del pasado
primitivo. El szscritor siente una empatia por éste y lo ve
como algo clazusurado. Viene la sociedad teocrdtica que
reemplaza a la comunidad patriarcal y, entonces, surgen,

segin Victor Huago, las guerras. Ha nacido la civilizacién

que, de acuerdo con la visidn romantica, corrompe al hombre
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y lo despoja de su hébitat natural. Se ha producido
obviamente un corte histdrico: antes el hombre era como una
hoja, ahora se halla infestado por el conflicto entre las
naciones.

Benjamin expresa una concepcidn antirroméntica de la
historia. El no desea volver al principio de una secuencia
lineal de sucesos. El concepto de crigen de Benjamin es muy
complejo. Siempre un acontecimiento (cualquier
acontecimiento) tiene un antés y un déspués. Benjamin dice:
"el origen no se-pone de relieve un lacevidencia factica,
sino que concierne /a Su) prehistoria y-posthistoria"™. El
presente reconstruye, restaura el pasado porque éste es una
construccidn discursiva de-aquél. Benjamin afirma:

El origen, aun siendo una .categoria plenamente

histérica, no tiene nada que ver con la génesis. Por

"origen" no.se entiende el llsgar.a ser de lo que ha

surgido, sino lo.que esté surgiendo del llegar a ser

y del pasar’t.

En efecto, el pasado no es algc clausurado, como creia
Victor Hugo, sino algo que surge 2n medio del presente.
Aclarando la concepcidén benjaminiana del origen, Eagleton
subraya que:

al dinamitar la continuidad de 1la historia, el

pensamiento dialéctico no ha <¢2struido con ello toda

continuidad. Lo que promete =s "una ciencia de la
historia cuyo objeto no sea una marafia de detalles
puramente facticos, sino que consista en el grupo

limitado de hilos que representan la trama del pasado
introduciéndose en la urdimbre del presente"’.
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La relacién entre la historia y la naturaleza es
ciertamente compleja en la obra de Benjamin. Para Victor
Hugo, la historia relata la manera como el individuo se
alejd de la naturaleza y fue absorbido por la civilizacidn.
En cambio, para Benjamin "ninguna categoria histdérica podia
representarse sin su sustancia natural, ninguna categoria
natural sin su sustancia histbérica"’®. En efecto, cuando
Benjamin habla de la naturaleza nos . esta hablando de la
historius. Sentir el aura de las ‘montafias, por ejemplo,
significa manifestar una vivencia centrada en la memoris
involuntaria vy, por consiguiente, revelar una actitud
critica en relacidn a la vivencia atomizada gque predomina
en el mundo moderno.

En el poema "Contra natura" se percibe una dialéctica
entre pasado y presente que no se condice con la visidn
romantica:

& todo pudo ser distinto en-lda naturaleza

comzdores de hierbas y»raices

tuvimos que imitar a los grandes carnivoros

tu cuerpo es una presa/ el cazador serd jefe de la

CIR y de la OTAN

anamorfosis no metamorfosis

Vec«tarianos & Salvation Army & Hippies

no detendran las guerras
la tiarea es reparar lo ocurrido en milenios’’.

Este fragmento es muy ilustrativo de la concepcién de

la historia en Contranatura. En la expresién "todo pudo ser
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distinto en 1la naturaleza" est& presente una actitud
critica en relacibn al pasado. El poeta no idealiza el
tiempo primitivo como lo hacian los romédnticos, sino
concibe que en la naturaleza hay civilizacibén y en la
civilizacién, naturaleza. Por eso, los que comian hierba
en el pasado ahora tienen gue imitar al jefe de la CIA y
de la OTAN y ser carnivoros.

La "anamorfosis! 'es-"una pintura.o dibujo que ofrece
a la vista una imagen defcrme ¥y confusa, o regular y
acabada, seglin <desde dond¢ se . la mire"’®. E1 dibujo
representa al pasado 'y la mirada, -desde el presente, 1lo
reconstruye con‘ el /fin ~de ""reparar 1lo ocurrido en
milenios". Es decir, el pasado-es también una construccidn
desde un punto de wvisidn determinado.

En "Aria verde' leemos 10 siguiente:

& el hombre en algin tiempo fue- recolector y ndmade
/grandes simios herbivoros

ah recuerdo arquetdpico/ sucesivos paraisos
derrumbados

pero en 10 nuevo habita el gérmén de lo viejo &
viceversa

y la historia carnal y la historia espacial
confluyen en un punto”.

El poeta no idealiza el pasado. Es cierto que los
paraisos han sido derrumbados. peroc ese derrumbe permite
comprender plenamente el presente. Lo viejo posibilita

entender lo nuevo y viceversa. Lo espacial (los astros, por
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ejemplo) y lo carnal se complementan mutuamente.

En "Origenes de la sublimacidén" se habla al principio
de la afioranza del paraiso perdido; sin embargo, el poema
aclara su mensaje con nitidez:

1'Utopie aussi

un paraiso perdido propone
un nuevo paraiso
asi Belleza = Mediacidn
entre el mundo visible y el mundo posible
/anamnesis del mundo uterino/

y asi el vidente
no se anguilosa®®

Obsérvese la lucidez de esta visidon del pasado. Sin
duda, el acontecimiento tiene unvantes.y-un después. El
paraiso perdido remite & un nuevo paraiso y viceversa. Se
trata de que el “vidente no se anguilose. Su mirada que

construye la historia, debe renovarse permanentemente.

G) INTERTEXUALIDAD LIBERADORA FRENTE A

MONOLOGO AUTORITARIO

La astrolngia y el erotismo le permiten a Hinostroza
establecer un didlogo con la cultura (occidental u
oriental) y, de ese modo, abre el poema al juego de las
intertextualidades. "Hordscopo de Karl Marx" e "Imitacién
de Propercio" «on claros ejemplos de ese proceso.

El poeta cealiza una critica del autoritarismo que
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impone una vivencia atomizada y reduce las relaciones
humanas a meros vinculos entre mercancias. Ademds, defiende
la tradicidén que se halla amenazada por 1las clases
dominantes que desean apropiarse de ella.

César representa el mondlogo autoritario y la ausencia
de actitud c¢ritica. El1 didlogo intertextual permite
reconstruir el pasado en relacién con el presente. El
texto, pues, se convierte.en un mosaico 'de citas y, de ese
modo, el escritor preserva su tradicidn.

La astrolcgia pone de relieve quechay otras vias de
conocimiento distdintas de las ‘estableecidas por el saber
dominante. En "Hordscopo de Karl Marx!", ;se afirma que: "el
rio heracliteano/ arrastrara desechos tablones oidos/ & el
Poder sera entonces/ transparente a i mismo/ purificacidn/
purgacién/ por amor/ en una brizna -de hierba siempre
verde".

Se trata‘de una-nueva concepcién del poder. El poeta
plantea la nece¢sidad de gue el poder se transforme en
purificacidn por medio del amor. Fin del mondlogo

autoritario y triunfo de una intertextualidad liberadora.
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"Basta seguir '‘a Loos ‘en ; su lucha con' el dragdon de la
ornamentacién; basta percibir las creaciones de un esperante
estelar de Scheerbart, © haber visto el Nuevo Angel de Klee,
que prefiere liberar a los hombres al 'quitarles algo, para
captar una humanidad que se mantiene en la destruccidn".

Ibidem, p. 15.

Poe, Edgar Allan. Cuentos, 1. Traduccidn de Julio ‘‘ortézar.
Madrid, Alianza Editorial, 1998; pp. [251]-261.

Ibidem, p. 253.

Ibidem, pp. 258-259.

‘Ibidem, p. 261.
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Cabe mencionar gue estos textos de Baudelaire comenzaron a
aparecer en febrero de 1864, en Le Figaro. Pero se
publicaron definitivamente en el tomo cuarto de la edicidn
péstuma de las obras completas de Baudelaire en 1869, la
cual fue preparada por Asselineau y Banville.
Baudelaire, Charles. Les Fleurs du Mal. Suivies de Petits
poémes en prose, Curiosités esthétiques, L'art romantique,
Journaux intimes et La Fanfarlo. France, Pocket, 1998; p.
i85,
Hinostroza; Rodolfo. Op. cit., p. 20.
Ibidem, p. 28.
Ibidem, pp. 21, 22 y 24.
Ibidem, p. 73.
Ibidem.
Ibidem, p. 92.
Benjamin, Walter. Op. cit., p. 24.

Fernadndez Gijobn, BEduardo. Op- c¢it., p..100.

Ibidem.

Cf. el 1libro _de" Benjamin Imaginacidén y sociedad.
Iluminaciones I.'Madrid, Taurus, 1898. Alli hay un trabajo
muy ilustrativo, (pp-[{15]1-35):"Una imagen en Proust".
Ibidem.

Benjamin, WalCer. Op. cit., P. 9.

Ibidem.

Proust, llarcel. En busca del tiempo perdido. 1.Por el camin:<
de Swann. Madrid, Alianza Editorial, 1985; p. 60.

Hinostroza, Rodolfo. Op. cit., p. 34.
Ibidem, ». 35.
Ibidem, . 37.

Ibidem.
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Proust, Marcel. Op. cit., pp. 60 y ss.
Ibidem.

Hinostroza, Rodolfo. Op. cit., pp. 20-21.
Ibidem, p. 22.

Ibidem, p. 22.

"Es verdad que se trataba nada menos que de El Libro, pero
asi y todo, los libros tenian un principio y un final;
Joyce habia comenzado el 'Ulisses' en 1914 y lo habia
terminado el '22; Proust habia metido 17 afios en 'La
Recherche'" . Fata morgana, p. 80.

Ibidem, p. 126.

Cf. Hugo, Victor. Manifiesto romdntico. Barcelona, Ed.
Peninsula, 1971; “pp.,22°y'ss.

Bernard Groethuysen dice resumiendo el pensamiento de
Rousseau que: "Lo que volvid a los hombres malvados vy
desdichados es. que quisieron salir de su estado natural.
Esto es lo que_llamamos progreso; es lo que enajend a los
hombres de si mismos". Filosofia de la revolucidn francesa.
México, Fondo de Cultura- Econdmica;~1993; p. 144.

Theodor Adorno afirma lo siguiente: *Todo su pensamiento (el
de Benjamin) se podria calificar de "histdérico-natural'. Le

atraian los = componentes petrificados, congelados u
obsoletos de la cultura (...}, d1gual que el £b6sil o la
planta del 'herxbaric atraen al coleccionista (...). E1

concepto hegeliano de la“segunda naturaleza como concrecidn
de las relaciones humanas que se alienan a si mismas, asi
como también la categoria marxista del fetichismo de las
mercancias, tienen una posicidén clave en Benjamin. No le
fascina sblo despertar la vida ocul:ta en lo petrificado --
como en la alegoria--, sino también contemplar lo vivo de
tal modo que se presente como largamente acontecido,
"prehistdrico', y libere inesperadanente su significado".
Sobrec Walter Benjamin. Recensiones, articulos, cartas.
Madrid, Ed. Catedra, 1995; pp. 16-17.

Cf. Bagleton, Terry. Op. cit., p. 96.

Ibidem, pp. 96-97.
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Cf. Paz, Octavio. Los hijos del 1limo. Vuelta. Colombia, Ed.
Oveja Negra, 1985; p. 9.

Ferndndez Gijén, Eduardo. Op. cit., p. 103.
Ibidem.

Ibidem.

Hinostroza, Rodolfo. Op. cit., p. 19.
Ibidem, p. 54.

Ibidem, p. 53.

Ibidem, p. 104.

Ibidem.

Ibidem, p. 107.

Hugo, Victoy) Op/ CAlt:d PP <4 2ZAvy

Benjamin, Walter. El origen del drama barroco aleman.
Madrid, Taurus, 19%0; p:29.

Ibidem, p. 28.

Eagleton, Terry« Op. cit., P. 95. Lo que esta entre comillas
es una cita de Benjamin.

Fernande Gijén, Eduardo. Op. cit., 'p. ‘61.

Hinostroza, Rodolfo. Opw, citey=p. 128.

Real Academia Espafiols. Diccionario de la lengua espafiola.
Vigésima primera edicién. Madrid, Espasa Calpe, 1992; p.
138

Hinostroza, Rodolfo. Op. cit., p.125.

Ibidem, pp. 112-113.



NCLUSTIONE

Hay dos periodos en la recepcibn critica de la poesia
de Rodolfo Himostroza. El primer periodo ei# de los
primeros enfoques parciales (de 1965 a 1971). Alli
predominan las lecturas estilisticas. E1 segundo es
de las primeras visiones globalizantes (de 1971 hasta
nuestros dias), -donde se manifiestan los enfoques
estructuralistas. e  intertextuales. y la critica
politica de 1la liricade Hinostroza.

En el contexto donde surge -la poesia de los afios
sesenta es imprescindible considerar el discurso de
las ciencias sociales. Destaca, en particular, 1la
construccidén de la sociologia como discurso
institucionalizado y especialidad universitaria.

La reflexién sobre la sociedad y el poder en =1 Peri
revela, en los aflos sesenta, una preocupacidn
insistente por la historia peruana.

Hay tres ideas medulares para comprender el marco de
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la reflexidén de las ciencias sociales en el Perd. La
primera es que se llegd a pensar que los intelectuales
no conocian a plenitud la realidad peruana. La segunda
es que el Estado y la nacidén en el PerQ tenian un
caracter inconcluso en el Perli. La tercera era la
concepcidn de que sobre la base del cambio de las
ideas abstractas se puede mejorar la qudicién de las
personas.

En la poesia de los anos seienta aparece la figura del
migrante. Hay distintos tipis de migrantes. El primero
es el que migra del campo a la ciudad. También tenemos
el intelectual -latinoamericano gue migra a Europa.
Hay cuatro caracteristicas fundamentales de la-poesia
de los aflos sesenta:  la conciencia estructural del
poema, el papel de la sintzsis, el verso narrativo,
conversacional y la-cita, cultural.

Los poetas de los -afios. sesenta (Antonio Cisneros vy
Marco Martos) formulan el poema-crénica. Hay alguna
alusién (directa o indirecta) al pasado colonial, al
Incanato o a la Conguista. El poeta-cronista desea que
algunos hechos queden registrados en la memoria
colectiva y se dirige a un ..ector mestizo.

Un recurso fundamental de la poesia de 1los afios
sesenta es la pardfrasis creativa. No se trata de una

mecdnica imitacidén sino que el lector siente que los
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poetas de los afios sesenta recrean versos acufiados en
la tradicidn literaria.

Hay seis tendencias en la poesia de los afios sesenta.
La primera (representada por Hinostroza y Mirko Lauer)
estd influida por la lirica angloamericana intenta una
visién totalizadora y manifiesta wuna apertura
cosmopolita. La segunda, representada por Antonio
Cisneros, reévela una historia de grupo y emplea la
ironia. Ademé&s manifiesta la dinfluencia de Robert
Lowell y de la simbologia biblica..La tercera tiene
como sus prineipales exponentes 'a Marco Martos, Javier
Heraud y César (Calvo.  -Manifiestan,el influjo de la
literatura de lengua castellana .(Antonio Machado, la
poesia espanola de la Edad de Oro, Pablo Neruda, etc.)
La cuarta (Juan Ojeda y Julio Ortega) evidencia la
asimilacidén del legado del Simbolismo francés. Ojeda
estd influido por- el romanticismo alemdn y Ortega, por
la 1lirica de lengua inglesa. La quinta tiene su méximo
exponente en Luis Herndndez y muestra una opcidn
anti-intelectual. La sexta (Carlos Henderson) disefia
una pcesia experimental, heredera de 1la poesia
francesi contemporéanea.

Stéphare Mallarmé, con su concepcién del Libro y del
espacio, influiréd poderosamente en la poesia de

Hinostroza.
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El simultaneismo de Guillaume Apollinaire influiré en
la lirica de Hinostroza.

Rodolfo Hinostroza tomé de Saint-John Perse la
conciliacién de lo clésico y lo actual. Asimismo, el
tema de la infancia aparece en ambos escritores.
Ezra Pound influye en la lirica de Hincstroza en lo
que concierne a su critica de 1la racionalidad
utilitarista 'y al simultaneismo de las referencias
culturales.

En la lirica de Hinostroza se percibe el juego de las
intertextualidades porque estos poemas entran en
didlogo c¢on _la tradicidn: occidental y reescriben.
textos anteriores.

Hay la | presencia/’ de  metaplasmos, metataxis,
metasememas y metalogismos en la poesia de Hinostroza.
Los interlocutores en 'la poesia son: el autor
implicito; el 1lector) implicito, (el locutor y el
alocutario. También tenemos que agregar dos
interlocutores que esté&n fuera del poema: el autor
real y el lector real.

Hay dos tipos de locutores: el locutor personaje y el
locutor no personaje.

Hay cuatro tipos de alocutario: el figural, el lector
ficticio, el alocutario <cero y el alocutario

implicito.
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En Consejero del lobo, el autor implicito presupone
que el lector implicito va a reconocer un recorrido
semantico que va del nacimiento a la muerte.
En Consejero del lobo, predomina el locutor personaje
que oscila entre el yo y el nosotros.
En Contranatura, el autor implicito puso de relieve
el titulo del poemario para subrayax  una postura
antirromantica. Y construye un recorrido seméntico que
va de la repeticidn del,error humano hasta la posible
redencidn lograda scbre la-base del erotismo y del
impulso sexual.
En Contranatura; el locutor se dirige, generalmente,
a dos tipos de alocutarios: el implicito y el figural.
En la poesia de HinOstroza se percibe la oposicidn
entre la experiencia masificada y la individual, hecho
que posibilita una  lectura: benjaminiana de este
discurso.
El hombre y su relac.On con la multitud aparece con
nitidez en la poesia de Hinostroza. En Consejero del
lobo, el locutor sigus a la multitud, pero luego asume
una actitud critica frente a ella. En Contranatura,
el poeta se niega a initrumentalizar el arte y subraya
su individualidad en relacidén a la multitud.
En.lcs textos de Hincstroza se observa la oposicidn

entre wuna vivencia atomizada y una experiencia
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centrada en la memoria involuntaria.

En la poesia de Hinostroza la tradicidén es vista como
un patrimonio amenazado, porque las clases dominantes
intentan instrumentalizarlo.

En la lirica de Hinostroza se opta por el origen y no
por la génesis.

El erotismo y la astrologia constituyen una forma de
materializar/ una [critica- del poder en el mundo

moderno.
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