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Resumen

El trabajo pretende una lectura de poemario 5 metros de poemas de Carlos Oquendo
de Amat. Asimismo, la tesis se propone investigar el grado de insercion del poemario
dentro la vanguardia artistica. Cuatro capitulos componen la tesis. En el primero se
analizan los aportes que la critica literaria ha producido acerca de la obra de Oquendo
de Amat. El tesista llega a la conclusion de que la critica literaria ha reflexionado, en
su mayoria, de manera impresionista sobre la obra del punefio. En el segundo
capitulo se explica la propuesta metodologica de la tesis, la cual se basa en la
Teoria de la Recepcion de Wolfgang Iser y la retérica del Grupo Mi. El tercer capitulo
se aborda la relacion entre 5 metros de poemas y el fenomeno de la Vanguardia. El
capitulo cuarto se analiza el poemario de Oquendo en relacion con el fendomeno de la

modernidad.

Palabras Clave: Carlos Oquendo de Amat, Walter Benjamin, Wolfgang Iser,

modernidad, modernizacion, individuo, teoria de la Recepcion.
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INTRODUCCION

AOn =2hora. 2 mas de sstenta 2002 de su rublicacidn. =
metros de poemas (1827). del escritor punefio Carlos Qauendn
de Amat (1905), continta suscitando el asombro de los=
lectores, =2n especial de agquellos gue se acercan por primera
vez a él. Se trata de un curiosc libro, armado a la magpers
de los fuelles de un acordeén. que congsta de una sola tira
de papel plegable de aproximadamente 5 metros. La iwmpresion
de los textos poéticos (21 =2n total) =e ha realizado ror una
sola cara de la extensa hoja sin numerar. Esta singular
estructura, asi como varios de los titulos de los poemas
("Réclam"”, "“Film de los paisajes”, por citar dos casos), Vv
el "intermedio" de 10 minutos. remiten a un retarente

moderno inmediato: el mundo cinematografico.



En la mayoria de poemas es verificables a1 wag de nna

amplia gama de recursos formales. propios de la mas suda-

poesia contemporanea: Juegos con los espacios en bilanco.
versos en cruz. en diagonal, cambios en los registrno

tipograficos. etc.

El uso de estas estratedias compositivas. pero también
el momento en que se produic su publicacién, han inducide A
los eriticos literarios 2 incluirlo 3in problemas dentro A=

la llamada Vanguardia Artistica Internacionail

La Vangnardia. como mavimiento cultural. surgidé en las
primeras décadas del siglo XX v se consatituvé en el =segmindnm
gran movimiento de la Modernidad. posterior a la drrupcion

del Romanticismo. Por Modernidad entendemos aquells é&para

surgida con los fildsofos ilustrados v que. e#n el plano
practico, abridé sus fuegos con  la célebre revonlucion
francesa de 1789. La Modernidad. como modelo sgsimbalico v

de representacidén de la realidad fue el resultado de 1=
critica al modelo cristiano y monarqguico antiguo. vy tuve =u
fundamento en 1la razon. Gracias a la 7razdén v oA an
instrumento. la critica. se creys posible logvrar ia
emancipacidén del hombre en la bisqueda de su propic deatinno:

la historia. en la época moderna va no depende de Dins. =ino

que se convierte en un continuum que liga al hombre con la



idea de progreso.

Sin embargo., con el paso del tiempo. este proyecto
moderno basado en la razdén, mostraria sus severos limites.
El racionalismo moderno. que prometia a los hombres en la
tierra lo que el cristianismo les ofrecia en un paraisn
ignoto, termind reveldndose como un sistema opresivo v
alienante, incapaz de satisfacer las necesidades del hombre.
En este contexto, tanto el primer movimiento moderno. =i
Romanticismo, como el surgido en las primeras décadas del
siglo XX, el Vanguardismo, se presentaron como intentos poc
llenar ese profundo wvacio dejado por los embates de una

racionalidad amenazante.

En el caso de la Vanguardia. debemos decir de esta Aue
fue problemdtica en muchos sentidos. En primer lugar. no  se
tratc de un movimiento uniforme: hubo varias escuselas aue.
incluseo a nivel de propuestas, eran muy diferentes unas de
otras. Todas., sin embargo. Se caracterizaban por un=a
blisqueda v un trabajo incesante con €l lenguaje v por su
osada exploracién de las formas poéticas. En sus vertientes
méds expresivas y problematizadoras, la vanguardia se rebeld
contra el modelo artistico de imitaciéon de la realjdad
propio del arte burgués decimondénico. Esta rebelidn dio paso

al estatuto ficcional en la literatura. a la



autorreferencialidad, asi como al simultaneizsmno m

fragmentacion del discurso. Ademds. con la vaneuardia

ae
produjo un cuestionamiento de la obra literaria camn
convencionalidad e institucionalidad: egsta dio pie al
rebasamientc de los géneros, a las clasificaciones v a las

limites entre las artes: de igual forma. se buscd provacar
al lector, que se vio de pronto obligado a asumir unas
postura participativa ante las obras. comprometiéndose
activamente en la construccion del sentideo de aguelln que
leia

Es importante apuntar también que. pegse a las po=zmibles
diferencias de sus propuestas artisticas, todos lo=s ismas
vanguardistas participaron., en mavor o menor grado. de esa
sensibilidad nueva que Hugo Friedrich considera rasgo comin

de la poesia moderna.

Para Friedrich % la poesia surgida con Baudelaire va no
estd anclada al verso, como si sucedia en el caso de 1a
poesia anterior, sino que pone énfasis en el contenido. en

el peculiar modo de conocimiento gue transmite. En la poesia

! Huaman Villavicencio. Miguel ‘Angel. Literatura v

cultura. Lima, Fondo editorial de la facultad de Letras UNMSM.
1993; p. 155.

T Ia estructura de la lirica moderna. Barcelona. Seix
Barral, 1974.



moderna todo resulta interesante para el ojo critice del
creador, quien a partir de los diversos elementos de 1a
realidad logra dar un diagnéstico, un conocimiento sintéticna
de la dimensidn vital en el mundo moderno. Poco a poco ol
verso se vuelve libre v los temas mds diversaos irrumpen en
el dmbito literario. Para esta nueva lirica. serd la imagen
la gran privilegiada, pues a través de ella se puede mostrar
la serie de complejos procesos qQue se interrelacionan ~on la
experiencia humana > Los cambios en la época maderna wvan a

generar el desarrollo de una nueva estructura en la liricra.
con caracteristicas identificables: éstas son. siguiesndo 2
Friedrich, el hermetismo v la ininteligibilidad de sus

versos, lo que produce ean el  lector un etecto de

hechizamiento vy magnetismo °

En el plano formal, son caracteristicos de la poesia
moderna el uso de recursos tales como el simultaneisme v 1la

fragmentacidn, la presencia de varias voces vy la ruptura del

o 4

* Huamdn Villavicencio. Miguel Angel. Op. cif: p. 157.

Friedrich dice textualmente que "En las obras de estosz

pocetas [modernos], el lector sufre una experiencia gue.
inecluso antes de aue él ge dé cuenta. 1l arprroxima
extraordinariamente a un rasgo esencial de su lirica. Su

oscuridad le fascina en el mismo grado gue le aturde. v 13
magia de sus palabras y su aura de misterio le subyugan aungue
no acierte a comprenderlas. Podemos dar a esta coincidencia
del hechizo con 1la ininteligibilidad el nombre de disonancia,
pues de ella resulta una tensidn que se acerca mucho mas a la
inquietud que al reposo.” Friedrich, Hugo. Op. -it.: ». 21.
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discurso lineal.

Los rasgos anteriores hardn de la poesia contemporianea
un ejercicio no para la declamacién sinco para la lectura:
este ejercicic visual enriquecerd el caudal cognitiva del
lector, haciéndolo participar activamente de 1la experiencia
poética vy obligdndolo a cuestionar la realidad v 1a wera

racionalidad modernas.

Vistas asi las cosas. vy wvolviendo a la rpeculiar
estructura de 5 metros de poemas. no habria ningin problema
en asumir su inclusion dentro de la vertiente
latinoamericana de Vanguardia. Sin embargo. para la mavorisa
de criticos, tanto el libro de Oquendo como el grueso de lns
poemarios vanguardistas de ese  tiempo no fueron gino
manifestaciones de segundo orden que captaron la forma, pero
no el contenido, de las propuestas de Vanguardia europeas.
Mirkoe Lauer, uno de nuestros mds importantes criticos,
sintetiza bastante bien eastas 1ideas cuando afirma: TEl
divorcioc entre wvanguardismo y ciencia en la sociedad peruana
es evidente, como lo es 1la exclusiva fascinacion con el
escaparate de la tecnologia antes que con las bases de la

tecnologia misma’ °.

3

3

Lauer. Mirko. "Maquinas vy palabras". En: Mdrgenes. A6

VII, Ne 12; p. 103.

J—
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Para lauer, como para la mayoria de nuestrons ecriticas
en =u ingenua fe por las mdquinas v en su culto por las
apariencias de la modernidad, los vanguardistas ae
convirtieron ellos mismos en apariencias que no duraron mas

alld de sus experimentaciones formales.

Esta es una opinidén gque merece discutirvse. En el ecaso
concreto de 5 metros de poemas. e8 cierto aue =21  afie de an
publicacién coincide con aguel momento de apertura. de
creciente interés por lo gque sucedia en el ambito accidental
europeoc. El capitalisme internacional ingresa al Peru de
aquellos afios trayvendo la imagen de un mundo desarrollado v
pujante. No sélo en el Peri, también en el resto de paises

latinocamericanos sus incirientes burguassias nacionales. asi

como sus intelectuales, adoptan los signos mas ostentosocs de

las ideologias capitalistas europeas: fe en 21 progresao
cientifico, modernizacidén industrial, desarrollao de los
centros urbanos y un creciente consumismo. Paraddjicamente.
a la vez que se produce esta politica de

internacionalizacién al mundo v al progreso tecnolozico
modernos, nuestros Jjovenes pailses inician una busqueda

incesante de las raices de sus respectivas nacionalidades.

13



Néstor Garcia Canclini ha explicado como ia

modernizacién no logrd desarrollarse de la wmisma manera en
las diversas esferas de lo social. lo econdmico. lo politico
Vv lo cultural en los paises latinoamericanos. Esta
imposibilidad de lograr un desarrolle equilibrado v
sostenido se debid principalmente a la falta de preparacién
y de recursocs materiales v tecnoldgicos en unos paises aue
g6lo contaban con materias primas vy cont una  herencia

colonial todavia agobiante, en cuanto a sus priacticas

oligarquicas y autoritarias.

En easte contexto. prosigue  Canclini. fueron los=
estratos culturales, en especial a traves de los provectns
de Vanguardia, los que asumieron el desarrolloc que. =n esgo0s
afics, era imposible de lograr en las otra=s esievags
mencicnadas. Asi, el desfase entre desarrollo cultural v
desarrollos econdmico, politico v social no pudo evitar el
atraso en nuestros paises. pero si permitid la aparicion de
obras literarias de primerisimo nivel, en las cuales =e
plasmaron varios de los més valiosos fundamentos de Ja
modernidad: muchas de estas obras trascendieron el mero
ejercicio formal vanguardista y se erigieron en verdaderos

paradigmas de la mejor poesia contempordnea en cualguier

¢ Garcia Canclini, Néstor. La modernidad después de la
posmodernidad. Montevideo, publicacién del taller Torres
Garcia, s.a.; pp. 204-213.
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idioma. En el caso peruano, podemos citar a Trilece de (ésar
Vallejo, Las insulas extraflas v Abolicidn de Ia muerte de

Emilio Adolfo Westphalen, La tortuga ecvestre de César Mora.

Dentro de este 1mportante nicleo de obras nos parece

pertinente citar tambien el breve (y 1inico) ve tumen
publicado por Carlos Oquendo de Amat, en 1927 = Ma
compartimos aquellos comentarions adverszos gue ven an -~

metros de poemas 21 resultado d2 una recepoidn arroblamatisa
e ingenua de “una wmodernidad gue le venia de afuers” * bar

el contrario, Jjunto con =2l empleo de una seris de regigtros
formales que lo hacen participe de 1la mejor poesia e
Vanguardia, notamos en €1l una propuesta que sSe hace critina

frente a los beneficios que otorga la vida moderna.

Precisamente, la intencidén principal de nuestro trabain
de investigacidn es proponer una estrategia de lectura de 5

metros de poemas en relacion con el proyecto moderno. kEn

Fuera de este libro. s6lo se conocen con sgsegaridad

cuatro poemas publicados por él en diferentes medios: "Lluvia”
(Msrcuric peruanc, Lima, noviembre - diciembre de 19285);:
“Poema del nifio v de 1la flor"” (Amaurta. N° 20. Lima. 19??>:
"Popema surrealista del elefante v del canto"” (Amaura. N7 20O,

Lima, 1929), v "El éngel ¥ la vosa" (dmauta. N Z1. [ima.
1529). Asimismo, Oquendo es autor de un curioso texto poetirn
que intenta ser wuna critica literaria: "Nueva critica
literaria", publicada en la revista vanguardista limefia

Rascacielos (ex Hangar). en 19286.

® Tauer. Mirko. Op. cit.: p. 103.
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este sentido, nuestro esfuerzo estd encaminado a desentrafar
el misterio de la composicidén de este libro. Sostenemos la
hipdétesis de que & metros de peoemas se prorone caomo  'In
artefacto, 0 como un extenso rollo de pelicula contada. En
esta tira de papel de casi 5 metros. los poemas e
concatenan unos a otros en base a wuna estricta voluntad
compositiva que exige al receptor una lectura de los poemas
como episodics progresivos de una gran pelicula unitaria. LA
idea de un artefacto literario proviene desde el titulo del

'

libro: & metros de poemas. Este Tartefacto” se ofrece. al
igual que los productos novedosos de la modernizacian
tecnologica, con una indicacion a los usuarios para au
correcto uso ("Abra el libro como quien pela una fruts

Los poemas., de fuerte naturaleza wvisual. han =ido
estructurados siguiendo un orden poco ortodoxn, v

transgreden con su presencia la idea tradicional que atin hov

tenemos de poema y de poemario.

Creemos que una lectura en clave cultural. estaria
planteando la importancia de restituir vy hacer perdurable
log lazos comunicativos en la sociedad moderna. asi como la
revalorizacidén vy generalizacidén de una experiencia Ade
disfrute en un mundo camino a la tecnificacion. Seria el
hablante lirico (desdoblado en una voz gue cuenta ¥y en actor

de las situaciones imaginarias que se crean de poema A2



poema) quien, a partir de au incursién en el ambito citadino
v haciendo uso de una imaginacidn creadora cercana al

imaginario infantil haria posible este provecto.

El anhelo de establecer lazos comumicativos. asi como
la revaloracidén de la experiencia irrepetible en el munde
moderno lo lograria el vyo conjugando los mas diversos
elementos citadinos y tecnocldgicos con otros pertenecientes
al Zdmbito campestre, gracias a la participacidon de dos
poderogos interlocutores femeninos dotadns de atributane
especiales: la amada y la madre. La amada. en estos roemas.
se constituye en una suerte de musa inspiradora gue permite
al yo lograr el desarrolioc pleno de sus tacultades pnéticas
para resemantizar y volver habitable el easpacio urbann por
el que transita: un espacio gue al principio es deseado por
el vo, pero peligroso, en virtud de engendrar el riesgo de
la cosificacién anuladora de las experiencias novedosas. La
recurrencia a la figura materna, por su parte, hace posible
que el yo se coloque imaginariamente bajo e] amparn de una
instancia protectora, al tiempo que le permite =21 u=sn
productivo de wun imaginario infantil con el que logra

realizar cabalmente su proyvecto resemantizador.

La idea de la conversidén de un espacio urbano demasiade

tecnologizado en otro mads amable y plenamente habitable para

17



el yo no es del todo nueva, ya ha sido sefialada -con
reformulaciones- por Rail Bueno en sucesivos aportes sobre
la obra poética de Oquendo. Desde la perspectiva del
estudioso arequipefio, los textos de & metros de poemas
renaturalizan, en conjunto, el Aambito de 10 humano v 1o
deslastran de los contenidos de utilidad. inutilidad. wvalor

econémico que la sociedad moderna de consumo le ha impueste.

Hay un proyecto ideolégico concreto. en &5 metfros de poemas:
gracias a los poderes regeneradores del campo, el Ambite
citadino de 1la modernidad se doeiliza v transtorma.

haciéndose mas vivible para los hombres, humanizAndose

Sin embargo, esta sugerente lectura  econtiene un aspenrte
paraddjico que no podemos dejar de mencionar: para Bueno =l
proyecto de amabilizacién de 1la urbe por el campn ge
realizaria gracias a un yo poético que no ha experimentado
previamente los conflictos de la gran ciudad, asi como lns
riesgos de la cosificacion. Es decir. el vo en este poemario
es apenas un individuo que se asoma ansiosamente al mundo

moderno.

A la vez que lo define como un candoroso neofito de la

vida moderna, Bueno habla del proyecto resemantizador gue

* Bueno, Ranl. "5 metros de poemas”. En: [Varioesl.

Dicecionario enciclopédico de las letras de América Latina: p.
1107.
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este vyo poético realiza; de este modo, lo seflala como el
poseedor, & priori, de un saber y de un poder que lo instala
en una actitud defensiva ante la deshumanizacién v el acnso

LN+]

despersonalizador del mundo moderno Donde  ohtiene ase
poder el yo poético, asi como el conocimiento de los riesgos
de wutilidad vy pragmatismo impuestos por la socisdad

industrial y de consumo, Bueno nunca lo explica.

Nosotros discrepamos de la lectura del notable cocritico
arequipefic precisamente en este punto. Nuestra negativa se
refiere en concreto a la posibilidad de elaborar un provecto
de amabilizacion de 1la vida moderna por parte de un
individuo gue ain no ha sexperimentado los conflictos d= 1=

gran ciudad.

A diferencia de Bueno, nosotros sostenemos la hipdotesis
de que el yo poético adguiere progresivamente 1 saber v =l
poder gue lo tornan competente para realizar su proyecto
resemantizador. Esta adquisicién de la competencia 1a
realiza el yvo desde su propia experiencia a lo largo de la
gerie. En tal sentido, la disposicidn especial del poemarioa,
a modo de una cinta cinematogrifica es algo mas que un juedo
vanguardista: resalta la importancia de ver a los poemas

como los episodios sucesivos de una gran pelicula wnitaria

' Loc. cit.
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que, de este modo, se convierte en un auténtico poams

colectivo o "macropoema”. La idea de sucesion de log textos

poeticos se ve reforzada por las fechas que figuran al final

de 18 de ellos (1923 1los titulados "Aldeanita'. "Réclam’ .
"Cuarto de los espejos” y “"Poema del manicomion™:; 1925 las
catorce siguientes). La distancia de dos arnos (o diez

minutos, si seguimos el intermedio) permite 1a reflexidn v
la instauracion del individuo como un sujeto competente para
realizar el gran provecto resemantizador de la ciudad
moderna. Queremos resaltar. en este trédnsito egradual del vo.
los poemas tres vy cuatro ('Cuarto de los espejos” v "Ponems
del manicomio”), va que en ellos se plantean los riesgos de

la cosificacidén v los limtes de la modernizacion

Para desarreollar este trabajo hemos creido pertinente

esclarecer primero ciertos conceptos gque pueden resultar

problemdticos, como los gue se refieren a los conceptos de
modernidad v modernizacién, vya que ambos términos suelen
confundirse. Creemos necesario también hacer notar las

particularidades que para el espacio latinoamericano poseen

ambos términos. En segundo luegar, estableceremos una
concepcién de “experiencia’, palabra ligada directamente 3l
proyecto moderno y a la idea de individuo. Tanto =2l
Romanticismo como la Vanguardia resaltan al pape |

fundamental que juega la experiencia enriquecedora de los
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individuos. gracias a la cwal egtalla. en un

momento de

conciencila, una revelacidn que trasciende ¥V se opone a =
fria racionalidad wmoderna. anuladora de la imaginacion

humana.

También nos serdn valiosos los aportes del fildsofo
aleman Walter Benjamin (1892 - 1940), compaiierc de ruta de
la Escuela de Frankfurt. Benjamin reflexiona regpectn 1 e
idea de experiencia vy pérdida del aura en =1 munda modern~
de la reproductibilidad técnica. Para eztn ~entra e
atencion en las nuevas formas artisticas gue se praoducen can
las innovacicnes tecnoldgicas: estas artes. hechas para la
reproduccion, se corresponden con las nuevas condiciones de

existencia de los individuos en el mundo moderno.

En su obra méds conocida, La obra de arte en la epoca de
su reproductibilidad téenica. sostiene aque las tecnicas
innovadoras (como las utilizadas en el cine, al gque Benjamin
prestd mucha atencién) han alterado grandemente la posicion
de la obra de arte. A diferencia de antes, cuando las obras
tenian wun aura derivada de =u unicidad vy eran terreno
privilegiado de la élite burguesa, ahora los nuevos medios
de comunicacisén han roto este sentimiento pseudo religioso v
hén alterado la actitud del artista ante la produccion. De

modo cada vez mas creciente, la reproduccion de objetos



artisticos pone de relieve que en realidad estdn disefiadns

para la reproductibilidad **.

Paraddjicamente, a la vez que la reproduccién tritura
el aura de los objetos artisticos, que va no son dnicos. no
logra anular la experiencia irrepetible en la época moderna.

Lo gue ocurre es que la experiencia ya no es aurdtica, va no

se liga con la tradicién sino que se transtorma en
experiencia pasajera que amplia vy modifica el munde
perceptivo de los hombreg. liberando al arte de su

existencia parasitaria en el ritual de la contemplacifAn
individual. En este contexte, el cine es visto por Benjamin
como un arte novedoso que mueve a la gente a opinar.
haciendo gue reaccionen como expertos ante agquelia sucesidn
de imédgenes qQue salta a su vista. Volveremos sohre este

punto més adelante.

Pero nuestro +trabajo de investigacidédn no se detiene
alli. Hay un segundo punto que abordaremos junto con nuestra
propuesta de lectura inicial. Se trata fundamentalmente de
un estudic constatativo. Nos proponemos investigar el grado
de insercién de 5 metros de poemas dentro de Ja vanguardia

artistica: shasta qué punto es este peculiar poemario un

# gelden, Raman. La teoria literaria contemporanea, 2da.

edicidén, Barcelona, Ariel, 1989; p. 49.
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texto wvanguardista? Ya dijimos que el Vanguardismn ae

presentd come el segundo gran movimiento moderno POT
excelencia (posterior al Romanticismo). A prieri. los
recursos formales de diversos ismos adscritos a este

movimiento 8son notorios en el libro de Oquendo, v los
criticos que se han ocupado de él han sefalado -creemos que
con precipitacidén- su pertenencia pasiva a la Vanguardis.
Estcs criticos, sin embargo. no han realizado previamente
una concepcidén de Vanguardia, o peor ain, han homogeneizade
gus tendencias, las mismas que en realidad son bastante

disimiles unas de otras.

Asimismo, con respecto a la Vanguardia. ain no se ha
realizado un esclarecimiento de 1la recepcidn guse dierhn
movimiento tuvo en el Perd, asi como de las peculiaridades
con las qgque se plasmd; creemos gque esto ha producido
malentendidos en tanto se ha visto supertficialmente Paa
obras que se produjeron en este momento clave pATA
comprender el proceso cultural de nuestro pais. Nosotros
sostenemos la hipotesis de que Oquendo se vale de los
recursos formales de la Vanguardia como ropaje lingliistico
para la elaboracién de su peculiar proyecto poético. Estamos
hablando, entonces, de una asimilacidén productiva. en este
libro, de las diversas tendencias artisticas de su tiempo,

pero no de una recepcién ingenua, acritica y fascinada de lo
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nuevo, como lo sugiere la mayoria de nuestros cri

-ty
ot
.
3
J
il

Hemos dividido el presente <trabajo de investigacion en
4 capitulos. En el primero .analizamos los aportes de la
critica que hasta el momento se ha ocupado de la obra de
Oquendo; alli hacemos un recuento de los diversos andlisis,
regefias, bilografias, etc.. que se han escrito sobre la obra
del poeta punefio, En este recuentc constatamos que la
mayoria de nuestros criticos reflexiona a partir de una
visién impresioconista de la literatura; por desgracia. esta
perspectiva de andlisis resulta desfasada a la luz del
desarrollo de las corrientes tedricas v criticas de la
literatura. Asimismo. este tipo de acercamiento se muestra
insuficiente para captar el sentido de un poemario como el
de QOquendo que, parafraseando a Friedrich. se erige como n

modelo de poemario moderno.

Muestra constatacidén del panorama criticeo nos lleva. en
el segundo capitulo, =a la necesidad de procurar una
definicidén lo més consistente posible de nuestra provruesta
metodolégica, la misma gue se adscribe principalmente a lo=
aportes de la teoria de la recepcion. Esta teoria
postestructuralista, uno de cuyos principales representantes
es Wolfgang Iser, pone énfasis en el papel que el receptor

asume en la construccidén de sentido de aquello que lee. Las

N2
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obras literarilas son constructos hechos de lenguaje, v romo
tales envian sefiales que luego el lector descifra: ol
encuentro entre la obra y el lector es el verdaderc punto de
interseccidon donde se completa el circuito comunicativo

literario.

Para lograr, como lectores. el descentrafiamiento del
sentidoc de esta obra, y tomando en consideracién que se
trata de un poemario, no podemos dejar de considerar o1
andalisis de sus figuras retoricas: s8u peculiar ropaje
lingliistico. Sostenemos que el descentranamiento del plano
del significado en una obra s6lo es posible s1 previamente
se considera el plano del significante. En este sentido. los
alcances tedricos del grupo Mi con respecto al ordenamienta
taxonémico de las figuras retdéricas. nos seran bastante
atiles. Ademdés, los aportes de este grupo contienen 1I»s
importante consideracién de Que es el lector. quien =a
travése de lo que llaman el fendmenc del ethos. ofrece una
respuesta activa frente a aquello que lee. De este modo, el
grupo Mi o de Lieja no se condice sino que. por el
contrario, se aproxima a lo postulado por la Teoria de la
Recepcidn. Ahondaremos astas ideas en al apartado

correspondiente.

EFn el capitulo 3 abordaremos la relacién de A metros



de poemas con la Vanguardia. Como ya lo adelantamos. nuestro
interés es Dbdsicamente constatativo y estd centrado en ver
el grado de pertenencia de este poemario a la Vanguardia
artistica. Para nuestra investigacidn partiremos elaborandn
una concepcidén lo mads clara y funcional posible de este
harto complicado fendémenc cultural moderno. En seguida
especificaremos 1la relacidn existente entre la vansuardia
peruana vy las vanguardias latinoamericana vy europea. Por
ultimo, constataremos el uso de los diversos registros
vanguardistas en el poemario de Cquendo, lo que Jln acerra n
aleja de este movimiento surgido en las primeras décadas del

siglo XX.

En el capitulo 4 analizaremos 5 metros de poemas =n
relacion con el fendmeno de la modernidad. En el mencionadn
capitulo propondremos una estrategia de lectura en clave

cultural que permita ver este poemario como productor de un

sentido que se torna critico frente a la vida moderna.

Para el desarrollo de nuestras investigaciones nos=
hemos servido de 1la edicion facsimilar de 1la obra de Carlos
Oquendo de Amat: 5 metros de poemas (Lima., Petrdleos del

Peri, 18980).

Al efectuar el presente estudio nos anima la esperanza
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y el deseo de afladir a la fascinacién que la lectura de este
libro nos produjo y nos sigue produciendo, la comprension
gque =6lo un andlisis racional puede convertir en 1una

experiencia doblemente fascinante.



CAPITULO I

LA CRITICA Y 5 METROS DE POEMAS: HISTORIA

Y BALANCE

La literatura compendia muchisimos lenguaies

desprendidos de un lenguaje comuan , a
infinidad de dialogos: vy el estudiarla
significa gquerer compartir egsag visiones
particulares con los demas. querer
difundirlas invitando a la particiracion
recreadora; gignifica una inguebrantahle

aspiracién al cologquio. '

Las palabras de Alberto Escobar arriba citadas gratican
muy bien la intencién gque pretendemes realizar en las
siguientes lineas. Creemos que todo acercamiento a las obras
literarias es una labor que comienza (o deberia comenzar),
por esclarecer la situacidn de conocimiento v

desconocimiento de la critica, al respecto.

!  FEacobar, Alberto. La partida inconclusa. Santiago de

Chile, Editorial universitaria, 1970.



Ain hoy, en nuestro pais. la critica Lliteraria suele
ser vapuleada como wun subgénero, como un pariente larvario
de las obras de creacidén “auténticas’. Tales juicios
olvidan, empero, que 1la critica si puede ser wuna labeor

sumamente creativa, siempre y cuando se la entienda como un

ejercicio gque estimule v posibilite el debate
interpretativo, sin aspirar al absoluto de la nltima
palabra.

En el presente capituloc nos proponemos entablar un
dialogo con la critica 1literaria ¥y hacer un recuento de las
sucesivas interpretaciones gque hasta el momento existen
sobre el inico libro publicado por Carlos Oquendo de Amat,
en 1827. Libro distinto, diferente desde su presentacion. 5
metros de poemas se presenta como una larga tira de papel
plegable qgque asemeja las wviejas cintas cinematograficas; un
poemaric publicado en un momento clave para la cultura de
nuestro pais: el Perad de los afios veinte, el de losg
movimientos literarios de vanguardia. el del pensamiento de
Jogé Carlos Mariategui, el de la fundacién de la revista
Amauta, el de la brillante promocidn de intelectuales que
sefialaron derroteros nuevos para la formacidn de 11na
conciencia nacional gque, desde muchos frentes. ain no deja

de interrogarnos.



Nuestro didlogo con la critica asumird una estrategis
doble. Por un lado, haremos un recuento cronolégico que nos
permitird reconstruir el camino critico seguido en torne a
la obra del poeta punefio. Por otro lado. nuestro intereés
egtard puesto principalmente en las criticas sobre la
relacidén entre &5 metros de poemas y el fendmeno moderno. asgi
como en aquellas apreciaciones que subrayen las influencias
y nexog entre el poemario de Oquendo y las vanguardias
artisticas. En la parte final del capitulo estableceremos
una agenda de conclusiones y seflalaremos nuestras hipdtegia

de trabajo.

1. LA CRITICA Y 5 METROS DE POEHAS

Si trazamos una linea temporal imaginaria, podemos
hablar de un antes y un después en el estudio critico de 5
metros de poemas: el punto cero lo constituyen las ralabras
de Mario Vargas Llosa al momento de recibir el premio
internacional “Rémulo Gallegos™ en 19867. Alli rescatd la
figura de Oguendo como la de un autor olvidado por 1la
critica: texto encendido el suyo. donde valora 1la actitud
vivencial del escritor, quien 1llevdé hasta lag Gltimas

consecuencias su vocacién, pese a los infortunios diversos
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que sufrié en su estadia como exiliado en Espafia. Oquendn

habria sido de este modo

(...) un brujo de la palabra. un osado arquitecto
de imdgenes, un fTulgurante explorador del suefio.
un creador cabal y empecinado que tuvo la lucidez.
la locura necesaria para asumir su vocacién de
escritor como hay que hacerlo: como diaria vy

-

furiosa inmolacién

El antes de las palabras de Vargas Llosa lo constituven
reserias minimas, antologias diversas como la de Alberto
Guillén en Chile > o 1la de Sebastidn Salazar Bondy en
nuestro pais ' Ambas antologias destacan por ser las
primeras en rescatar el wvalor de la poesia del vate punefio.
al mismo tiempo gque le asignan un lugar indiscutible dentro

de nuestra joven tradicidén literaria.

No obstante, tal vez sean las palabras que le dedica el

critico espafiol Luis Monguid en La poesia posmodernista

-
-

Vargas Llosa, Mario. "Discurso con motivo del premio
‘Rémulo Gallegos~". En: Mundo Nuevo n2 17. Paris. 1887: p. 93.

3 Guillén, Alberto. “Carlos Oquendo de Amat”. EN: Breve
antologia peruana. Santiago de Chile. MNacimiento. 1929: pr.
55-96

r'l

Salazar Bondy. Sebastian. "Carlos Oquendo de Amat’ . EN:
La poesia contempordnea del Peru. Lima, Cultura antartica.
1946; pp. 147-151.
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peruana, lo méas importante qQque se dijo sobre Oaquendo hasta
la década del sesenta. En su libro, hace una clasificacian
de la poesia peruana posterior al modernismo ®*, 3 la que ve

como una ruptura de este movimiento. Para Monguisd, ftue
principalmente la revista Amauta (1926-1929) la gue polarizd

las nuevas tendencias de la poesia peruana: poesia pura,

poesia social y poesia nativista.

Con respecto a estas tendencias, es necesario aclarar
que por ‘'poesia pura” Monguid se refiere a2 ese tipo
particular de propuesta que buscaba la belleza y la creacidn
de un universo estético alejado, de toda anécdota. La poesia

pura intentaba evocar sensaciones y pensamientos ubicados =2n

i}

el limite entre el suefio ¥y la vigilia. produciéndose en logs

poetas puros el deseo de '"evasidn de la realidad’”.

Por poesia social, Monguié se refiere al tipo de
propuesta gue intentaba plasmar ya no preocupacinones
formalistas entregadas a la blsqueda de belleza ideal. sino
contenidos que expresaran el mundo de la miseria y los

sufrimientos del hombre en nuestra sociedad.

Finalmente, poesia nativista seria, desade La

* Monguid, Luis. La poesia postmodernista peruana. México.
FCE, 1554.
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perspectiva de Monguid, aquella que dentroe de su contenidn
resaltase y revalorase la figura del indigena. asi como sus

costumbres y creencias.

Oquendo es ubicado por Monguid en el grupo de Jos
poetas puros. De este modo, influenciado al inicio por la

1]

“"felicidad expresiva'" de Eguren, por su fantdstica habilidad
para tomar elementos de la realidad yv convertirlos en algo

distinto e irreal, el poeta punefic va mas alla:

[porQque] técnica y emocionalmente (...) ademdas de
transubstanciar la realidad como Eguren 1o hizo por
esteticismo vy pulcritud poéticas, ha descubierto los
espacios subconcientes por los que se encamina hacia el
superrealismo ["Poema surrealista del elefante v deil

&

canto"] -

Con estas palabras, el critico espanol sintetiza la
apreciacién gque sobre Oguendo se tenia hasta entonces,
colocdndolo dentro de la vanguardia poética (aun dentro del
surrealismo). Monguid es también uno de los primeros en

darle la categoria de ''puro”.

Después de 1967 se produce un paulatino

redescubrimiento de la figura del poeta punefio; ge vuelven a

¢ Ibidem, p. 1D06.
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imprimir ediciones de sSu tdnico libro, asi come resefigs
criticas, entre las que vale mencionar la escrita por
Alverto Escobar . Este autor recoge las palabras de Vargas

Llosa sobre la vocacidn del escritor, v va en el terrenn
estrictamente interpretativo resalta el estilo oquendiano de
"flexible representacidn imaginistica"” (visual)y, gue
desplaza la abstraccidn simbdlica de la poesia de Eguren. vy
la substituye por una "distorsidén de lo real en lo wverbal" ®.

Tales afirmaciones no difieren mayormente de lo manifestadn
por Monguid, aunque Escobar rescata el celoso filtro al
gentimiento, “cuyo accesco es8 ryreducido a las wvias mas

simples, vy especialmente, a valores de melodia interna v d=

aliteracién."’
La revaloracion de Oguendo incluye una bicgratia
documentada, a cargo de Carlos Meneses '°; este autor relata

aspectos desconocidos de la infancia del poeta, asi como su

periplo por paises europeos durante el exilio en el cual

? Escobar, Alberto. Antoliogia de la poesia peruana. 2da.
edicién en dos tomos. Lima, Peisa, 1973, tomo I; pp. 69-72

® Tbidem, p. B9.

* Ibidem.

1 Meneses. Carlos. Trdnsite de Ogquendo de Amat. Las
palmas de Gran Canaria, Inventarios provisionales, 1973.



e Ademias, Transito de Oguendo de dmat:

encontraria la muerte
descubre para los lectores el sitio exacto de la tumba donde
vacen los restos mortales del poeta punefio: rectifica asi a
Vargas Llosa, guien habia manifestado que una bomba durante

la Guerra Civil Espafiola habia terminado con cualauiser

rastro orgdnico del punefio.

Meneses dedica la parte final de su libro a analizar

(desde una perspectiva impresionista) & metros de poemas. e

incluye ademds, a modo de apéndice, los poemas de este
libro. &i 1la intencién es buena. resulta evidente el
descuido al momento de organizar el poemario, va qQue todos

los poemas presentan signos ortograficos (comas y puntos)
inexistentes en 1a edicidn original; con esto, el efecto de
espacialidad y de montaje gueda anulado. Otro demérito es
que los poemas han sido ubicades como =i de un libea
cualquiera se tratara, de=sconociendo la intencidn manifiesta
de ver el libro como un obJjeto-acordedn: una de las clave=z

del poemario.

11 Complementarios de este 1libro son sus articulos "Bl

poeta que escribid cinco metros de amor”. En : Razon vy fabula,

NO

20, Bogotd, 1870; pp. 40-49. Y "Ogquendo de Amat: suefia v

realidad'. En: Actual. N° 10, Universidad de los Andes
(Venezuela), 1976; pp. 75-80.



Luis Alberto BSdnchez '*. repite con Oquendo un errar
frecuente en sus reseflas literarias y lo hace nacer en un
afio diferente (1908 por 1905): asimismo. seriala 1929 como
fecha de publicacién de & metros de poemas (en lugar de
1927). En cuanto a la valoracidn, Sdnchez no difiere de la
opinién de otros autores y califica a Oquendo como un
adelantado del arte vanguardista junto con Moro, Westphalen.
Adan, Abril e Hidalgo, v lo proclama iniciador del
surrealismo en el Perad **. Emperc. son rescatables las

afirmaciones de Sanchez acerca del impacto que el ultraismo

indigenista de Alejandro Peralta causdé en nuestro poeta.

Avgusto Tamayo Vargas ''. discivulo de Sanchez. retorna
en su historiografia literaria a la definicidn dada por
Monguid y califica a Oguendo como un poeta "puro’. Coincide
si, con s8u maestro Sanchez, en considerar como influencias
del punefio las expresiones del surrealismo y del ultraismo
de cufioc espafiol (aungue sin la nota indigenista de un

Alejandro Peralta).

En resumen, tenemos que los criticos que se ocuparon de

12 S4anchez, Luis Alberto. La Iiteratura peruana (tomo V).
Lima, Banco Central de Reserva del Perd, 1989.

'3 Ibidem, p. 2022.

1* Tamayo Vargas, Augusto. Literatura peruana (Tomo I1).
Lima, José Godard editor, 1968.
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Oquendo durante la década de los setenta lo ubican como uno
de los iniciadores indiscutibles de 1la vanguardia poética
peruana; al mismo tiempo, reconocen a nuestra vanguardi.s
deudora de l1a vanguardia europea, aunque por lo general no
llegan a plantear las semejanzas ni diferencias entre una vy
otra. Dentro de las influencias latinoamericanas y peruanas
en Ogquendo, destacan en primer lugar la de Eguren (Sanchez v
Alberto Escobar), 1la de Vallejo (Tamayo Vargas). la de
Huidobro (Sanchez). Tanto Escobar comec Tamayo coinciden con
las opiniones de Monguid acerca de 1z naturaleza '"purista’
de nuestro autor. En cambio Sanchez resalta una influencia

ultraista de fusrte acento indigenista en 5 mwetros de

DOemAas.
Igualmente, es importante hacer notar que (3=
revaloracién de Oguendo incluye un interés por su vida., de

la que se encarga de informarnos con precisién de cronista

Carlos Meneses.

Un aspecto ultime que queremos seblalar es8 que Tos
andlisis de aquellos afios se asientan, por lo general, en
una doble perspectiva impresionista e historiografica de 1la

literatura **. La anterior no es, sin embargo. una c¢ritica

13 Una excepcidén importante es la de Alberto Escobar.
quien mds bien maneja sus andlisis desde una vertiente
inmanentista del fendmeno literario.
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sino mds bien una constatacion. La mayor parte de trahajne
dedicados a Ogquendo en esos afios corresponden a reseras
reriodisticas o a articulos (generalmente breves) de

16

divulgacién.

Recién a principios de los afios ochenta. seri otro
importante poeta peruano, Carlos Germdn Belli, el primern en
dedicar una trabajo de mayor envergadura a la obra de Carlos
Oquendo de Amat. En efecto, Belli dedica au tesgis de
doctorado a analizar & metros de poemas “ En este texto ae
comienza rescatando -como afilos atrds lo hiciera Vargas
Llosa- la lealtad del poeta punefio a su destino de escritor.
En 1la introduccién Belli pone énfasis en el predominio de 1n

visual en & metros de poemas. asi como en las tempranas

¥ la critica literaria puede verse como un ejercicio
intelectual de caracter analitico gque se aplica a una obra
literaria determinada o a un conjunto cerrado de obras. 8i
bien la ¢ritica es siempre andlisis, en este acercamiento 2
las obras existen grados. Asi pues, tenemos la llamada
“critica periodistica’, qQue busca informar con brevedad de las
obras literarias, especialmente las que wvan apareciendo: este
tipo de critica se dirige a un pidblico masivo. Por otro lado,
existe también 1la llamada ‘“critica académica”, aque por lo
general analiza las obras del pasado, no es inmediatista comn
la critica periodistica, y exige un mayor rigor y objetividad.
puesto gque se dirige a un plblico mds especializado que aquel

al que se dirige 1la critica periodistica. {Para un mayvor
acercamiento a la definicidén de critica literaria, se puede
revisar Senebre, Ricardo. "Filologia vy ciencia de 1a

literatura". En: Villanueva, Dario. Curso de teoria lilteraria.
Madrid, Taurus, 1994; pp. 47-68)

7 Belli, Carlos Germdn. La poesia de Carlos Uquendo d=
Amat. Lima, 1980; B4 pp. (Tesis de doctorado UNMEM).
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connotaciones de un conciente surreaslismo. En el capituln 1
intenta una ubicacién de la poesia de Oquendo dentro de 1a
vanguardia latinoamericana; llega a la conclusidn de gna
aquél "no forma parte de ningnin gruro vanguardista
organizado”. Parece responder asi a Luis Monguid, gquien ve
nexos mas precisos entre Oquendo y la vanguardia europea. Hn
este mismo capitulo Belli ensava afinidades entre 5 metros
de poemas y Trilce; sin embargo. su justificacioén se raduce
a relacionar 1las duras condiciones materiales en Jlas que
ambos libros fueron escritos. Un acierto de Belli esti en
encontrar afinidades entre la poesia visual de Oquendo v dos

antecedentes franceses: Caligramas. de Apollinaire. v {n

golpe de dados, de Mallarme.

En el capitulo III de su tesis. Belli analiza las
caracteristicas formales del poemario; se detiene a estudiar
tanto €l Dblanco de la pagina como el libro entendido como un
objeto estético (5 metros de poemas: libro-acordedn).
Investiga ademds los recursos visuales y encuentra que el
egpacio y el movimiento (cinematico) son los rasgos visuales
basicos en la organizacidén de la obra. Otro acierto de Belli
radica en llamar 1la atencidén sobre el nexo entre cine vy
poesia, mencionade hasta entonces por algunos criticos, pero

nc estudiado en algan capitulo integro.



En los primeros afios de 1la década del ochenta se
producen también los primeros trabajos que intentan echar
luces a la relacién entre 5 metros de poemas v el fenémeno
de la modernidad. En este sentido, nc podemozs dejar de
mencionar a dos criticos literarios que resul tan
especialmente valiosos para la comprension de nuestrn autor.
El primero es Mirko Lauer '°. quien aborda el proceso socic
cultural de nuestra vanguardia vy dice de Ogquendo que ‘nn

' Tauer

durdé mucho mds alld de su experiencia vanguardists"”
ve los limites de la wvanguardia peruana en general en la
forma acritica con la gque ésta asume los profundos cambios
sociales de los afios veinte en nuestro pais. De este modn,
"(...) su compromiso histérico [de la vanguardial era con la
imagen platdonica de una modernidad que venia de fuera

(... ™

Lauver complementa estas ideas en un trabajo rposterior

*  en donde acusa abiertamente a la vanguardia peruana

(Oquendo incluido) '"de ser wun pararrayos cultural de lo

18 T ayer, Mirko. '"La poesia vanguardista en el Perud”. En:
Revista de critica literaria latinoamericana. Ario VIII. N~ 15,
Lima, 1982; pp. 77-86.

Y Thidem, p. T8.

2 Thidem, p. 80.

3 [auer, Mirko. "Mdquinas y palabras”. En : Mdrgenes. Abin
VII, N° 12.
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desconocido”, convencida de que la apariencia puede atraer 2
la esencia, o aun ser ung esencia ella misma. (on
"pararrayos cultural” Lauer se refiere a la manera pazmiva
con la que nuestra literatura de esos aros percibe v
registra, sin someterlos a c¢ritica ni reflexidn, los=

L

fendémenos culturales foraneos.

Es decir, la vanguardia poética de los afios veinte,
segin Lauer, fue wvictima de un autoengario: su ilusion d=
modernidad, su fascinacidén por las miquinas esceondia en el
fondo la idea de que una cultura periférica (en este caso la
nuestra), pudiera progresar, aclimatdndose a los productos v
al ritmo moderno occidental sin procesar cambios radicales

en su sociedad.

Las palabras de Lauer nos resultan especialmente
sugerentes por cuanto esconden un conflicto mavor: 1La
relacién entre vanguardia, modernidad y modernizacion en
nuestro pais. Lauer se enfrenta de este modo a lne
postulados de José Carlos Maridtegui. El Amauta siempre vio
nuestra vanguardia como parte integrante de un proceso de
renovacién cultural, el mismo que desembocaria en la

adgquisicién de un 1lenguaje propio, nacional, tan importante



para lograr nuestra insercidén plena en el mundo moderno °°

Para Maridtegui la literatura nacional en los paises
que, como el Peru, sufrieron un rroceso de conguista
violenta pasa por tres etapas en su desarrollo: una primera
etapa llamada literatura colonial donde son fuertes los
vinculos entre la nacidén independizada con el patron

cultural de la ex nacion colonizadora.

Una segunda literatura llamada cosmopolita, 13 cual
inserta en la tradicidén del pais registros de otros ambitaos
culturales diferentes a 1los de la ex nacidn colonizadora
Esta es una literatura de transito, un nente qgue lleva
hacia la adguisiciédn de una  ltiteratura genuinamente

nacional.

La tercera etapa de la periodizacidén propuesta por
Maridtegui esta dada por la produccién de una literatura
completamente autdnoma, merced a la adguisicidon de un
lenguaje artistico propio del pais y que se convierte en una
de las formas de su sefial identitaria. Esta es llamada por

el Amauta "literatura nacional’.

22 Garcia Bedoya—-Maguifia, Carlos. Para una periodizacicn
de la literatura peruana. Lima, Latinoamericana editores.

1990; pp. 32-34.



Si Lauer niega el valor de las vanguardias, si. pone de
manifiesto su ingenua asuncidén de 1la modernidad vy 1la
modernizacidén occidentales, se estaria enfrentande al auter
de los 7 ensayos, Quien en varios trabajos detfendid el valor
de las experimentaciones de los poetas vanguardistap
peruanos. Es mds, en varios aspectos de su vida y su obra.
Maridtegui demostrd estar nutrido de una actitud v un vigor

netamente vanguardistas.

Junto con Mirko Lauer, el otro autor al que nos
referimos es Raul Bueno *. aguien, desde una perspectiva
semidtica analiza & metros de poemas. prartiendo desde an
soporte material: wuna larga +tira de papel plegable, de
alrededor de 5 metros. lo que de por si suscita en el lector
un inevitable cotedo con el objeto libro tradicional. Para
este critico el titulo del poemario es subversivo si tenemos
en cuenta la seriedad vy hasta 1a pompa retdérica de las

1

titulaciones impuestas por el modernismo movimienta

inmediatamente anterior al vanguardismo.

*  Bueno, Radl. "La  interpretacion del poemario
(Aproximacidn te6rico-metodolégica e ilustraciodn sumari.a
mediante el estudio de 5 metros de poemas de Oauendo de
Amat) . En: Poesgia hispanoamericana de vanauardia:s
procedimientos de interpretacion textual. Lima.
Latinoamericana editores, 1985; pp. 107-134.

* Ibidem, p. 117.



Encontramos dos grandes redes asociativas en el Libra,
segin Bueno: naturaleza y cultura. La naturaleza. que
aparece humanizada en los versos para desempeiiar un rol
activo -y no meramente decorativo- en el ambito citadino.
estd representada en la figura del campo. La cultura, por su
parte, avarece configurada en los elementos y objetos de 1a

ciudad.

Un componente importante en el poemaric es la amada. Bl

"Ta", "el destinatario de la enunciacidn encasillada v
ficticia” *, aparece revestido de figuras femeninas. tocadas
de belleza, bondad, pericia vy encanto. Este "tu liriee”
femenino estaria representando "la intromisidn de 1la
naturaleza en 1la cultura, que invecta en el ambiente

ciuvdadano signos de fecundidad. belleza y eutoria. 10 gue en

tltima instancia narra el poema.” *

En cuanto a la ideoclogia, Bueno establece que ostos
poemag renaturalizan el Ambito humano y lo deslastran de los
contenidos de wutilidad, inutilidad. wvalor econdmico. etc..
que la sociedad industrial vy de consumo le ha impuesto. Por
otra parte, la categoria cultural denominada “paisaje”.

amplia el tradicional contenido campestre para hacevlo util

23 Ibidem, p. 122.

2 rhidem, pp. 125-126.
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a la captacidén estética de las grandes ciudades; para est:

2

ultimo, es importante los aportes de la téecnica

cinematogrdfica, gque permiten captar grandes extengicnes qus

escapan a la capacidad perceptiva del ojo humano.

En resumen el proyecto ideoldgice de Oquendo, cercann
al creacionismo, propone una incursién del campo a la

ciuvudad, con lo cual la civilizacién tecnolédgica se amabiliza

27

Posteriores aportes de Bueno refuerzan estas ideas
sobre el poemario de Ogquendo. Por el 1ladec de sus fuentes

locales, por ejemplo, sefiala que son importantes

(...) la egimbolizacidn primaria vy mas o menos
arguetipica de Joseé Maria Eguren, aunque sin la
necesidad de reducir la realidad a wun solo plano; el
nativismo vanguardista de César Vallejo. en Trilce
(1923), =&in sus notas de gravedad y trascendencia; vy
sobre +todo, el indigenismo paisajista y ultraico de
Alejandro Peralta en Ande (1823) "

Ademés, PBueno afirma que lo novedoso, lo distinto en

¥ Ibidem, p. 128.
2 Buyeno, Radl. "5 metros de poemas’. En: [Varios).

Diccionario enciclopédico de las letras de America Latipa.
Caracas, Fundacidn Biblioteca Ayacucho, 1995, Tomo I; ©p. 11056.
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Oquendo es que su estética no requiere de un léxieco
especial, a la manera de los simbolistas v modernistas. sino
de un uso especial del habla de todos los dias (a lo cual
contribuye 1la libertad formal de 1la wvanguardia). donde

campea wuna colorida representacidn imaginistica que busca

humanizar el mundo tecnoldtrico moderno *°.

Ya en un trabajo 1ltimo, Bueno incide en esta peculiar

asimilacién del lenguaje cotidiano y afirma de Oquendo que

Su poesia (...) estd constituida de los elementos de
lenguaje mas corrientes, como palabras de 1150
frecuente, descargadas de misteric y sonoridad. Sus

metaforas, aunque extrafias., son casi siempre de ftacil
lectura, porgue son visuales, estan cargadas de luz vy
de color, v estan basadas en realidades de todes lo=
dias, domesticadas por el uso, o por la experiencia
infantil. *

Tenemos, pues, en los dos autores citados avances y
rupturas notables con los egstudios anteriores sobre
Oquendo: Tanto Lauver como Bueno vierten opiniones sugerentes
sobre el fenomeno de la vanguardia peruana en relacion con

la vanguardia europea y con la modernidad. Para el primero,

** Ibidem, p. 1106.

3 Bueno, Ranl. "Oguendo de Amat, Carlos”. En: [(Variosl.
Dicecionario enciclopédico de las letras de América Latina.
Caracas, Fundacién Biblioteca Ayacucho, [en prensal, tomo I11.
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nuestra vanguardia no se entiende sin la fascinacién por las

L]

maquinas, sin el culto por una modernizacidn aswumida
ingenua, acriticamente. Bueno, por su parte, v desde otro
nivel de lectura, parece compartir con Lauer la opinién
sobre la fascinacién del mundo moderno en esta obra: sin
embargo, lo rescatable en 5 metros de poemas es el modo como
Oquendo asimila la vanguardia europea, la reelabora v a
partir de un lenguade de todos los dias logra corear un
egpacio donde el campo ¥y la tradicién campestre amabilizan
el mundo tecnolégico de la modernidad. deslastrdandola de sus
contenidos de utilidad y de valor econdémico. En este sentido
Bueno estaria hablando. en el nivel ideologico. de una
propuesta utdpica en 5 metros de peoemas: la humanizaciodon de
una sociedad ‘“demasiado tecnolédgica’”, 1la misma Qque =e
lograria gracias a un yo poético que. a priori. se presenta

como el poseedor de un supuesto saber y un supuesto poder.

Ahora bien, las afirmaciones de Bueno con respecto a un
uso coloquial en la poesia de Oguendo encierran otro aspecto
interesante. Algo que define el proyecto poético
vanguardista europeo es la problematizacidn del lenguaje
poético como un discurso mimético: es decir. la vanguardia
europea cuestiona el wpapel referencial del lenguaje,
enfatizando la opacidad del signo, lo que da como resultado

un lenguaje muchas veces abstruso o0 gencillamente

a7



incomprensible, el mismo qgque pone a prueba la capacidad del
lector, obligdndolo a asumir una postura critica con
respecto a aquello que lee. Esta crisis de la
referencialidad que se evidencia en la poesia vanguardista
no se encontraria en Oquendo, donde es rastreabhle, seman
Bueno, no sélo un lenguaje dque parte de asumir los rasgos
del lenguaje cotidiano, sino qQue ademds es portador de un
proyecto idecldgico coherente. Estas ideas traerian por
tierra la imagen de un Oguendo iniciador del automatismo
siquico del surrealismo, como lo sefialan Sanchez y Escobar

{por lo menos en este poemario).

Por 4dltimo, también es regcatable en el trabajo de
Bueno haber retomado una vieja afirmacién de Sanchez con
respecto a una veta indigenista en 5 metros de poemas; con
esto, lo que cuestiona es el supuesto “purismo” de nuestro
autor (sustentado por Monguid. Escobar y Tamayo). Asimiomo.
un aspecto poco tratado por los criticos anteriores a Bueno
es el que se refiere a una cosmovision infantil. asi como el
papel que Juega el elemento femenino como principal

configurador de orden en este poemario.

El cuarto nimero de la revista Rlisgen ™ =2gl.a

conformado casi en su totalidad por articulos referentes 3

3 olisgen, Afio VI, N° 4. Lima, abril de 1984.
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la vida y obra de Oguendo. Entre ellos, destaca nitidamente
un estudio del ya mencionado Luis Monguié **. quien ve en 5
metros de poemas el abandono de "(...) la poesia discursiva
que privé hasta el modernismo v entra en la poesia

centellante, intuicional. que la vanguardia nos hizo

familiar y que hoy resulta perfectamente aceptable” **

Para el critico espafiol, es en el creacionismo de
Huidobro donde se encuentra el germen de la poesia
oguendiana. Pero ademds Monguié reelabora ciertas ideas
vertidas en la Poesia postmodernista peruana y atirma que.
siendo un poemario Qque recoge las modas vanguardistas, el de
Oguendo consigue fusionar estas modas con Jla emocion
(atributo alejado de la wvanguardia europea), con lo que

logra un sello personal.

Por su parte, Gonzalo Espino *. desde una optica mas

sociologista, habla de un sesgo rebelde en la actitud de

Ogquendo y dice de éste. que "(...) 'era de vocacion

materialista, se burlaba de su ascendencia aristocratica, su

iconoclastia imprimia wun acercamiento presuroso con el
32 Monguié, Luis. "Un vanguardista peruvano’”. En: @lisgen,

N° 4; pp. 59-66.

 Ibidem; p. 63.

* Espino, Gonzalo. "Carlos Oguendo: cuestién previa”. En:

Qlisgen, N° 4; pp. 69-75.



cosmopolitismo. 3in  absoluto, sin mito, se enconhnrd

literariamente en el vanguardismo.' *°

En los afios recientes., no se puede dejar de mencionar a
Edgar O“Hara * ., quien dedica buena parte de su estudio a
analizar los nexos entre el cine y Lla voesia vanguardista de
Oquendo. Para él, 5 metros de poemas supone la participacion
activa del oJjo (el predominio de las imdgenes visunales),
sobre la base de la tradicidén inaugurada por Mallarme. los
poemas de Ogquendo son dificiles de declamar: han sido
compuestos para un recreo individual mas alla de la lectura.
"(...)Y Lo que la pdagina calla es también aquello que
pogibilita la irrupcidn de las imagenes: los secretos del
proyector (...)" ? . Sugerente lectura la de O Hara. que nos
devuelve a un aspecto que no se puede olvidar en i poemario

de Ogquendo: la importancia del cine en la constitucidén de su

obra.

Finalmente., destaca el extenso trabajo del poeta Joseé
Luis Ayala, Carlos (Oguendo de Amat: (ien metros de

biografia, critica y poesia de un poeta vanguardista

33 Ibidem, p. 69.

3% (O°Hara, Edgar. "Ejercicios en 1la oscuridad: Poesia v
cine en la década del veinte". En: Lienzo. N 14. Lima.
Universidad de Lima, 1993; pp. 73-107.

3 Ibidem, p. 83.



itinerante. De la subversidn semdntica a la utopia social
Ayala, pariente del poeta punefio, divide su trabajo en tres
partes: La primera es una indagacidén acerca de lo= origenes
familiares de Oquendo, asi como su nacimiento, su infancia,
su crecimiento y muerte; esta seccidn abarca desde el
capitulo I hasta el capituio XLII. E1 afan de realizar una
biocgrafia lo més completa posible., lleva a Ayala a rastrear
inclusc los origenes A&rabes (siglo VII) del autor de #
metrog de poemas. Esta parte. la mdas voluminosa del Jibro v
en la que los esfuerzos de Ayala obtienen sus wmedjores
frutos, estd documentada en parte ¥y en parte sge apoya en
testimonios de parientesgs, amigos vy conbcidos de Oquendo. EI
capitulo XLI resulta especialmente interesante oMo
documento histérico, pues transcribe poemas inconclusos,
inéditos hasta hoy, peroc aparentemente escritos por Uquendo
¥: "Paris", "El <cielo y las palabras”. "Poeta en l\las

eucaliptos”, "Nifio al lado del ciprés’, "Los harcos dentro

de la tarde” y "Poema escrito en el agua'.

La segunda parte de la cbra abarca desde el capitulo
XLIII hasta el XLIV. Esta seccidn intenta saser un

acercamiento critico a la obra de Ogquendo. Para tal efectn,

8 LLima, Editorial Horizonte. 1998: 475 pp.

3% En todo caso, se hace necesario un trabajo gque reatirme
o niegue la pertenencia de estos poemas inconclusos al autor
de 5 metros de poemas.
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se apoya en la tesis vya citada de Carlos German Belli-
“(...) uno de los trabajos més brillantes v densos en lo que
se refiere a una critica sobre la poesia de Carlos Oguendn
de Amat (...)" *. 8in embargo. Ayala no difiere. como
investigador, de una visidn impresionista de la literatura,
Que pretende encontrar claves de 1la obra de wn autor

recurriende a su biografia.

L.a tercera seccién es un testimonio de parte. abarca
log D 1Ultimos capitulos vy es una Justificacién de Avala
sobre los motivos, personales y afectivos, gque lo Jlevaron a

escribir el libro.

Si bien las tres secciones del libro no poseen 21 mismo
peso, creemos Que el trabajo de Ayala destaca basicamente
como wuna biografia; en este sentido, ayuda a una mejor
comprensién del itinerario seguido por Oquendo de Amat,
desde su nacimiento hasta su tragico fin en los campos de

Navacerrada, Espaiia.

2. BALANCE Y AGENDA

* Tbhidem, p. 379.
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Es posible, a partir de 1la revisidén de los estudios
anteriores sobre la obra de Oguendo. establecer una gserie de

conclusiones.

Siguiendo el hilo cronolégico, anotemos que los
estudios sobre 5 metros de poemas comenzaron siendo pequenas
resefias periodisticas que resaltaron tempranamente el wvalor
de esta obra. En las décadas siguientes el interés por =l
poemario de Oquendo decayd notablemente, condendndolo a uun
olvido que duré varios afos. En 1987 comienza e
revaloracién de la obra del ©poeta punefio. En esto, influve
sobremanera 1las palabras de Mario Vargas Llosa en la
ceremonia de entrega del premio Rdémulo Gallegos; el
novelista arequipetio resaltdé entonces las cualidades
artisticas de este 1libro v la entrega de Oquendo como

escritor que no cedid ante las adversidades.

En 1la década del setenta el interés por la obra del
poeta punefio crece, publicdndose nuevamente su breve libro.
asi como una variedad de ensayos y trabados de pequefia o
mediana envergadura. Por estos afios comienza también un
interés sobre la vida de Carlos Oquendo, de la que ae
encarga de informarnos con seriedad y precision Carlosgs

Meneses.



En la década del ochenta los estudios sobre la obra de
Oguendo adquieren mayor envergadura. Asi,. comienzan a
escribirse estudios integros y totalizantes dedicades a 5
metros de poemas, como la tesis de Carlos German Relli.
Igualmente, algunos estudios criticos, apovdndose en el
desarrollo constante de las teorias literarias. wvan a
demostrar mayor consistencia y rigor en sus andlisis. FEn
egste sentido, destacan los aportes de Mirko Jlauer y Raul
Bueno. Ambos estudiosos ven una fascinacidén por las maguinas
modernas y las grandes urbes en 5 metros de poemas. Bueno
habla ademds de un provecto ideolégico interesante en este
libreo. En los iltimos anos, contintan los estudios sobre la
obra del poeta punefio, y el interés por su vida produce
otras biografias aparte de la de Meneses. como la escrita

por José Luis Ayala.

Este recuento cronolégico nos 1lleva a problematizar
ciertos aspectos anotados por la critica y a englobarlios en
una agenda problemdtica. Por edemplo., es importante incidir
en un punto en el cual los criticos no estédn de acuerdo: el
grado de vpertenencia de Carlos Oquendo de Amat a la
vanguardia, asi como las fuentes de su poesia. Con regpecto
a lo primero, la mayvoria de criticos ubica a priori la obra
de Oaquendo dentro de la vanguardia artistica, olvididndose de

sustentar adecuadamente sus atirmaciones. Estos
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investigadores suelen identificar a Oquendo como
vanguardista baséndose fundamentalmente en el ario de
publicacién de su ftnico 1libro (1927). Asumen de modn
implicito que la coincidencia entre la aparicién de 5 metros
de poemas y la corriente artistica predominante por eosoe
afios es razén mas que suficiente para hablar de una

influencia wvanguardista en Oquende. En cuanto al segundo

punto, algunos criticos hablan de wuna influencia futurista
en este libro, otros de una impronta creacionista.
ultraista, dadaista. etc., etec. Ante este panorama de
posturas plurales, se hace necesario un estudio constatativo

que sefiale cémo, en este poemario, se perciben influencias
vanguardistas de la mas variada naturaleza. Este estudio
debe partir haciendo un deslinde previo entre Jla naturaleza

de las vwvanguardias europea. latincamericana y vperuana. ya

que alli se encuentran claves para comprender la peculiar
ubicacidén de 5 metros de poemas en  nuestro Procesn
literario.

Otro punto fundamental es establecer la relacidén entre
5 metros de pocemas y el fenémeno de la modernidad. Este
libro, que contd con el visto bueno de Maridtegui, ha sido
cuestionado -creemos gque con Pprecipitacidén-. por criticos
como Mirko Lauer, quien en dos articulos reflexiona sohre la

vanguardia peruana vy define 1la poesia de Oguendo como
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ingenua, detenida en su fascinacién ante las maquinas vy

autoengafiada por su ilusion de modernidad.

Asimismo, se hace necesgario realizar un estudio
detenido sobre el grado de influencia del moderno arte
cinematogrdfico en este libro, sobre sus estrechos vinculos
Carlos Germdn Belli ha aportado algunas ideas al respecto.
también 1o ha hecho Edgar O"Hara. En realidad, ninguan
estudio puede prescindir de un andlisis de tales vinculos.
va que 5 metros de peoemas. desde su estructura misma. se
asume como un film hecho de palabras: las referencias al

cine son, por lo tanto, inmediatas.

También se hace necesario un estudio gque desentraie b3
particular sensibilidad gue recorre los versos de 5 metros
de poemas, Vy en el cual criticos como Luis Monguid v Raul

Bueno han visto un imaginario infantil.

Finalmente, hace falta profundizar sobre un punto va
abordado por Ratil Bueno: el interlocutor femenino en este
libro. Las alusiones a una figura femenina de naturaleza
campeatre y dotada de ©poderes regeneradores del ambito
citadino, ¥y que Se presenta alternativaments bajo Ia
apariencia de amante o de madre, resulta capital en este

libro; un simple recuento de los titulos qQue se retieren a
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ella(s), asi como de las incontables menciones a su
presencia en la obra nos hablan del valor gque el yo otorga a

este elemento femenino.

De 1la agenda anterior., de nuestro didlogo con la
critica, nos interesan abordar bédsicamente dos puntos en e)
presente trabajo de investigacidén. mientras trataremos los

otros de manera tangencial:

Primero. estudiaremos la relacidn de 5 metros de poemas
con la vanguardia artistica. Hemos visto cémo la eritica ha
asumido, por lo general sin problematizarla. la pertenencia
de la escritura de Oquendo a la lirica vwvanguardista. Nuestro
objetivo apunta a hacer un estudio constatativo tanto del
grado de insercion del poemario de Oguendo dentro de 13
vanguardia, asl como del radio de influencias gue se pueden
verificar en este libro. Comenzaremos haciendoc un deslinde
previo entre las vanguardias europea. latinoamericana v
peruvuana para, posteriormente centrarnos en nuestro estudio
constatativo, en el cual nos seria util partir desde su
carnatura textual, desde su ropaje lingiiistico. Esto lo

veremos en al capitulo IIl de nuestro trabaljo.

Segundo, nos interesa realizar un acercamiento a 5

metros de poemas en relacidén con el fendémeno de la
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modernidad. En realidad, nuestro propésito es realizar _uns
propuesta de lectura en clave cultural. Creemos que
cualguier lectura de esta obra debe vpartir considerando s=u
peculiar estructura compositiva. Asi. 5 metros de poemas se
propone como un artefacto” novedoso que se ofrece con su
propia lista de instrucciones: "abra el 1libro como guien
pela una fruta". Este artefactc adopta la forma de una largs
cinta cinematografica de aproximadamente 5 metrosa:
estariamos, entonces, ante una larga cinta de pelicula
contada a través de la cual. a manera de peguefios episodios.
circula una serie de textos poéticos. Esta peculiar
estructura compositiva se constituye en un reto para et
lector, que se ve comprometido a adoptar una postura activa
ante la obra: este lector debe considerar dos niveles de
lectura gque se realizan simultaneamente; primero, la extenss
pelicula conformada por los 21 textos poéticos de Jla serie.
la cual se constituye en un gran poema o macropoema’

Segunde, 1la lectura de cada wuno de los textos. de loo
episodios de la gran ©pelicula unitaria gque exigen unsa
lectura sucesiva que vaya de izquierda a derecha. a la
manera de una cinta cinematogrdfica que va corriendo ante
nuestra vista: En estos episodios se va plasmando una
propuesta ideoiégica de gran alcance: la gradual experiencis

del vo en su transito por la ciudad. lo que le convierte en

un sujeto competente para realizar la reconversidn de los=s
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elementos citadinos: esta reconversién plantea en al fondo

la importancia de restituir v hacer perdurables los lazos

comunicativos en la sociedad moderna. asi como la
revaloracidén de la experiencia de deleite en un mundo camino

a la tecnificacién.

Esta segunda parte de nuestra propuesta de lectura nacs
de ciertas afirmaciones de Raul Bueno con respecto a un
proyecto utdpico de amabilizacion del eapacio citadino por
el espacio campestre. Este proyecte utdpico, Llogrado a
partir de la competencia de un yvo pecético dotado del roder y
el saber necesarios, contempla la amabilizacidn de una
gociedad demasiado urbana v tecnoldegica. donde finalmente (v
agqui la utopia) el campo resgsemantiza los elementos de ls

ciudad, torndndola mas habitable para el hombre.

Sin embargo, a diferencia de Bueno, nosotros sostenemos
que el yOo poetico que concretiza este proyvecto
resemantizador no es a priori =l poseedor de un saber v un
poder, como lo sugiere el critico arequipefio, sino qgue tal
competencia la consigue a lo large de su experiencia en 2l
poemario. Al revalorar la experiencia en el mundo moderno
revaloriza también la importancia de restituir la

comunicacidén humana en un mnundo en transito hacia la

tecnificacidn.

o
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Para la elaboracién del provecto resemantizador del vo.

es importante 1la intervencion de dos interlocutores
femeninos, dotados de atributos especiales: la amada v 1a
madre; la recurrencia a ambas instancias serd 1til para el

yOo en tanto le permitirdan desarrollar plenamente sus
facultades poéticas, asi como una imaginacion cercana a lo
infantil, gracias a las cuales se hara poaible 1la

transformacién de los elementos citadinos v campestres v su

reconstitucion en wun todeo nuevo. En especial sera la
asuncién de un imaginario infantil loc que permitira al vo
echar un mirada nueva, imaginativa, a los productos de 15
modernizacidén v a la vida ‘seria' del adulto en 21 mundo
moderno.

Para realizar este estudio elaboraremocs previamente una
concepcidn de experiencia en el contextoc mas amplio de la
modernidad. Por otro lado. aunque sabemos de la dificultad
de ensayar una definicidén de modernidad. debido a sus
complejas caracteristicas, intentaremos aqui una
aproximacién a ella, diferencidndola de otro término con el

cual =se 1la suele confundir a menudo: la modernizacidén.

Trataremos estos puntos en el capitulo IV.
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Antes, en el capitulo II, haremos una aproximacidn

mds rigurosa posible al marco tedérico que emplearemos

nuestro andlisis textual de 5 metros de poemas.

1o
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cariTUurLO I1I

MARCO TEORICO: LA COMUNICACION LITERARIA

Y LA "HORA DEL LECTOR"

En el capitulo anterior hemos realizado un recgunento de
la recepcion que la obra de Oguendo ha tenide hasta el
momento. Este dialogo con la critica se elaboro siguiendo
una doble estrategia: por un lado, hicimos un recuento
cronoldégico que nos permitié fijar con precisidén el camino
seguido por la critica con respecto a 5 metreos de poemas.
Por otro lado, nuestro interés se centrd principalmente en
aquellas apreciaciones aque se referian a la relacion entre
el poemario de Oquendo y el fendmeno de 1la modernidad:
asimismo, prestamos particular atencién a aquellas criticas
gue subrayaban los nexos entre este libro v las diversas

vanguardias artisticas. Nuestro recuento nos rermitiod



elaborar una agenda con los puntos problemiticos

poemario suscita como experiencia de lectura. Fipalmente.

gue este

an

base a dicha agenda elaboramos con la mavor precision

rosible los objetivos de nuestro trabajo de estudio.

De este modo, nos interesa, en primer lugar, realizar

una propuesta de lectura de 5 metros de poemas en relacismn

con el fendmeno moderno. En segundo lugar. es nuestre

propdsito ver e]l modo como este poemario plasma. desde =u

ropaje lingliistico, elementos que lo emparientan (o no)
la experiencia artistica vanguardista. Partimos
intuiciones, es cierto, pero va QGadamer ha explicado
papel fundamental que las
cumplen dentro de las llamadas ciencias del espiritu, de
cuales forman parte "va gque lo caracteristico de ellas
ciencias del espiritu) es la naturaleza singularisima de
objeto, que es algo de lo qgque participa el mismo sudeto

indaga". '

crnn

de

el

"intuiciones” del investigador

lag
las
=10

que

Ahora bien., el acercamiento a nuestras dos hipOtesis de

trabajo nos obliga a Justificar, como investigadores,

empleo de wun marco tedrico adecuado, el mismo aue

permitird realizar el mejor andlisis textual posible.

t Senabre, Ricardo. "Filologia v ciencia de
literatura". En: Villanueva, Dario. Curso de teoria de
literatura. Madrid. Taurus, 1994; p. 48.
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este sentido, nos parece imprescindible resaltar que s

peculiar disposicidén tipogrifica de 5 metros de poemas. asi

como sus diversas caracteristicas formales. hacen necesario
la eleccidn de un método que parta desde su propia carnatura

textual, desde su ropaje linglistico.

Lo anterior no implica quedarnos alli: wun poema. un
texto literario es siempre algo mds gque la suma de sus
recursos formales; nuestro interes tundamental es
adentrarnos en el desentrafiamientc del sentido de ¥ metros
de poemas. Pero sin olvidar la importancia vy la
congideracién de sus aspectos formales. En este sentidn,
sostenemos qQque ningan estudioc critico puede dejar de lado =1
andlisis de las figuras retéricas en este poemario. dounde
precisamente lo primero que salta a la vista de! lector es

el profusc empleo de metdforas, s8inécdoques, similes=,

disposiciones tipograficas diversas. etc.

Es importante afirmar gue ninguna teoria es completa uil
factible de abarcar todos los aspectos de una obra
literaria. Desde nuestra modesta perspectiva, ningun estudio
debe gervir para resaltar teorias: por el contrario. las
teorias deben servir como herramientas para una corrects
interpretacién de las obras. En nuestro caso concreto. el

estudio de 5 metros de poemas nos adentra al sentido de la



cultura en la modernidad, asi como al cuestionamiento de los
valores e intereses de la misma. Pensamos que el poemario de
Oquendo puede permitirnos echar luces sobre el significado
de esa época particular de nuestra historia donde 1a
busqueda de lag raices de lo nacional se aliaba,
paraddéjicamente, con la busqueda de lo fordneo. con la
apertura hacia todo 1lo que significaba novedcso. Por eso,
una vez establecida nuestra agenda problematica vy planteados
los objetivos de nuestro trabajo, nos abocaremos, en el
presente capitulo, a formular. explicar y Justiticar nuestro
marco tedrice, ajustandolc a nuestros propdsitos especitficos

de investigacidn.

Para tal efecto. nog parece importante partir haciendo
un recuento del camino seguido por la teoria literaria en
nuestro siglo: dicho recuento tiene la ventaja de que nos
permitira establecer y asumir una posicidn personal, como

investigadores, dentro de la l11lamada orisis

posestructuralista.

Intentaremos, asimismo. establecer una definicidn de lo

que entendemos por literatura y poesia.

[o)]
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1. SITUACION ACTUAL DE LOS ESTUDIOS LITERARIOS

El siglo que termina ha sido sumamente impartante para
la teoria literaria, va que fue el siglo de su constitucién
como ciencia autdénoma, apartada del tronco de la estetica.
bajo cuyo dominio estuvo albergada durante toda la centuris
anterior 2

Este desarrollo. sin embargo. no ha sido casual: 1z
teoria literaria del siglo XX nace en un amplin contexto
epistemoldégico que permitid el desarrollo especializade de
diferentes saberes humanisticos. El surgimiento de la
literatura como objetoc de una teoria vy una ciencia propias
fluyve paralelo al desarrollo de la lingiiistica. de la
sociologia, del ©psicoanalisis, etc. Y estas disgciplinas,
como lo sefiala Pozuelo, han influido, en mayvor o menor

grado, sobre la teoria literaria®

Ya que hablamos de desarrolic en la teoria, es
necesario sefialar gque esta evolucidén no ha sido uniforme.
sino por el contrario guebrada y llena de rupturas. En buena

parte, el motivo de esa falta de uniformidad en eu

2 pgzuelo Yvancos. José Maria. "La teoria literaria en el
siglo XX". En: Villanueva, Dario. Curso de teoria literaria.
Madrid, Taurus, 1994; p. 70

3 Ibidem, p. 70.
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desarrollec ha sido la fuerte tensidn dialéctica existente

entre una vertiente esencialists metafisica v otra
funcionalista pragmdtica; esta tensidén ha enfrentado, por un
lado, a quienes asumen la Iliteratura como un obieto vy
quieren que lo literario sea una cualidad inherente =a cierto
tipo de textos asumidos como tales. Para estos criticos. de

lo que se trata es de "definir 1la esencia de eso gue asg

literatura v que una teoria analiza. describe v discrimina”

En el otro pole de tensién. frente a la postura
esencialista, los pragmatistas se resisten a admitir 1la
existencia de la literatura como esencia. Su postura frente
al hecho literaric no apunta a desentrafiar las propiedades
intrinsecas, {existentes 0o no) de los textos literarios.
sino al modo como la sociedad y las personas se relacionan
con lo escrito. En buena cuenta. para los pragmatistas la
literatura es una practica social cuyva particularidad con
otras préacticas escriturales y de lectura no devende da
caracterizaciones metafisicas, como 1lo pretendieron log
formalistas por ejemplo., 2ino de caracteristicas histéricas.

funcionales e ideolégicas

* Ibidem, p. 71.

* Ibidem, p. T1.



A su vez, 1la tensién dialéctica entre esencialistas v
pragmatistas tuvo su origen en una dificil asimilacion.

dentro de la teoria 1literaria, de la profunda crisis

epistemolégica vivida desde principios de este siglo en el
pensamiento occidental. Como lo explica Pozuelo. la cristis
en el pensamiento moderno se produce merced al intento de
superacion del idealismo. Esta superacion tiene relacion
directa y es consecuencia del cuestionamiento de la supuesta
transparencia del lenguaje, de su capacidad para decir el
ser, para referirloc ° Es importante resaltar que esta crisic

de la referencialidad que las teorias, desde su lenguaie
especifico sobrellevaron, fue entrevista vy tratada por los

diferentes movimienteas de vanguardia en las dns primeras

décadas de nuestro siglo.

En consecuencia, la teoria literaria del siglo XX se ha

movido, con profundas tensiones, entre daos grandes
paradigmas tebricos: el primero. el paradigma tormat-—
egstructuralista, es consecuencia de la influencia de la

lingliistica saussureana: se centra en el texto como objeto
para la busqueda -a través de su sustrato lingiiistico v de
su peculiar disposicién formal-. de los rasgos inherentes
que le otorgan especificidad "literaria” v lo Thacen

“literatura'’ frente a otros tipos de lenguaje.

* Ibidem, p. 72.



Este primer paradigma hace crisis v se ve enfrentado al
segundo gran paradigma tedérico. el de la poética de la
recepcidén, que convierte al lector ¥y a su préctica de

lectura en el nuevo objeto de la teoria literaria

Dentro de esta concepcidn, la literatura no es vista
como un conjunto de textos vyva definidos. asencialmente
rermanentes y dados de antemano, sino como una comunicacion
social dentro de una comunidad y donde se entrecruzan
diversos c¢bédiges ideoldgicos, ét{cos, etc. En tanto Ino
literario no se entiende mds comoc un meodo de ser del
lenguaje, sino un modo de producirse el lenguaje v de
actuar al interior de una cultura. el contexto de produceion
v recepcidn dejan de considerarse factores externos al hechno

literario mismo.

2. CONCEPCION PRAGMATISTA: LA COMUNICACION LITERARIA

Un punto de partida importante para el desarrollo de la
teoria literaria moderna, sobre todo para lLas corrientes
pragmatistas, lo constituye la evoluciodn de la
fenomenologia, sobre todo el camino que comienza en Husserl

y culmina en Gadamer, "un camino por el gue se llega a la
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hermenéutica” ’?

Husserl sostiene qQue no hay c¢concisncia. sinn  es

conciencia de algo, sino se muestra en ella un determinadno

fendmeno. S6lo que la conciencia no es una sustancia. es
siempre una conciencia intencicnal, provectada desde el
fendmeno, y es en el sujeto gque 1o experimenta donde dicho

fendmeno obtiene su sola posibilidad de existencia v sentidn

Una vez aceptade este supuesto fenomenologico. sera la
hermenéutica, en especial la de Gadamer, la que dard un paso
adelante al explicar que la relacidon de signiticacion es

posible s86lo en el seno del lenguale ¥y que éste, a su  wvesz,

es un fendmeno de relacidon intersubjetiva. de comunicacion e
interpretacidn.
La mediacion lingiiistica. para Gadamer, agta

histéricamente determinada, es recreada en cada momento de

la historia gue actualiza vy reinterpreta el pasado. Asi

pues, los wvalores de una comunidad son cambiantes v egian
sujetos a diversas determinaciones que actuan
intersubjetivamente como mediacidn eética entre loe

? Ibidem, p. T2.

® Ibidem, p. T2.



individuos, como encuentro de ellos (v entre ellos) en wuna

tradicién socio cultural definida °

Dentro de esta crisis (conocida tamhién come
"posestructuralista’) que enfrenté a idealistas contra
pragmatistas, se cuestiond en el seno mismo de las

metodologias 1lingliisticas el concepto de lengua literaria.
Se rechazdé que la literatura pudiera definirse como un tipo
de lenguaje objetivable vy deséribible en el analisis de las
propiedades verbales de los textos. Asimismo. se produjo una
progresiva desestructuracién de la pretendida objetividad de
los textos literarios, asi como del esgencialismo que definia
lo 1literario comec una propiedad que estd ahi. en ciertos

(153

textos dispuestos y conformados para ser “"literatura”

De este modo, frente a una teoria de 1La lengua
literaria se propuso como alternativa una teoria pragmatica
del uso literario del! 1lenguaje, o lo que es igual, una
teoria de la comunicacidn literaria. Dentro de esta
concepclidn pragmatista, que concede especial impeortancia a

la comunicacién, el hecho literario puede entenderse asi:

[como el resultado de] una interaccién entre el

* Ibidem, p. 73.

1 rbidem, p. 87.
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conjunto de estructuras verbales ¥ guienes escriben.
duienes leen, quienes interpretan ¥y quienes detinen.

Tal interaccién es histéricamente variable por la
remocidn de los sistemas de valores estéticos.
ideolégicos v de 1los lenguajes criticos. la literaturas

se ha reencontrado asi con la cultura. la historia. la
ideologia *'.

De acuerdo c¢con la cita anterior. dentre de toda
comunicacién literaria el wvalor efectivo de un mensaje es
relativo. y depende de la naturaleza de los demds tactores
Que intervienen en la comunicacién. Ahora bien, en e}
discurso literario, es el mensaje. c mas bien sus

W

caracteristicas, las que dan nacimienteo v configuran ios

-

demds factores de la comunicacion ‘'F.

La commnicacion
literaria difiere del tipo de comunicacion ordinaria, donde
el valor efectivo del mensaje depende del contexto en =l
cual ha gside formulado; depende también de las

caracteristicag y circunstancias de los factores ovente vy

hablante. En la comunicacidon literaria no.

Para explicar lo anterior., pongamos el eijemplo de un
poema; éste se diferencia de cualguier otreo mensaie

ordinario no sdélo porgque se halla sometido a ciertas

Y rbidem., p. 85.

2 QOller. Dolors. "Teoria de la poesia”. En: Villanueva.
Dario. Curso de teoria literaria: p- 193.
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constricciones meétricas evidentes, deliberadas, sino porgue

dice algo diferente de lo que parece decir. En nuestra

conversacién cotidiana las palabras nos sirven con mavor o
menor precisidn para designar los objetos. acciones o seres
que deseamos nombrar. Digamos que existe, en este sentido.
cierta transparencia en el significante: apenas reparamos en

€l, en su dimensién grafica o© sonora; nos centramos

Principalmente en el significado.

Por el contrario, el escritor se sitina ante el lengua.e

con una disposicion diferente: los signos son para &1
cpacos, tienen un plus valorativo adicional. Este supone aque
los sentidos no deben atravesar despreocupadamente al

especto fisico, grafico o sonoro de los signos, sino que
deben detenerse ante su forma, explorando su fisicidad. La
escritura artistica puede entenderse sobre todo como
manipulacién del lenguaje vy aprrovechamiento d= sus
pogsibilidades, siempre dentro del contexto de reglas
establecidas por una comunidad hablante. por las estructuras

sintdcticas de cada idioma *°.

Ahora bien. otro aspecto importante de la comunicacidn

literaria es gue todo texto literario ofrece, a partir de su

> Genabre, Ricardo. "La comunicaciéon literaria”. En:
Villanueva, Dario. Curso de teoria de la literatura: P. 154.



mensaje, una contextualizacidn propia, lo gque exige de parte
del lector un esfuerzo. asumido desde la Jlectura. para
imaginar su situacidén comunicativa. En efecto. todo mensaie
literario es de recepcidn diferida. Mientras que una
conversacidén entre amigos © una conferencia son captadas por
los receptores en el mismo momento en que se producen. entre
la composicidén del mensaje literario ¥y su lectura media un
tiempo considerable. Esta situacidén obliga al esfuerza del
lector, gquien debe reconstruir la situacidén comunicativa.
pero es también esta situacidn la que otorga al lector un

protagonismo indiscutible para la realizacidn del texto.

3. LA HORA DEL LECTOR

Junto con la concepcién pragmiatica de la comunicacidn
literaria que hemos esbozado lineas atraés, surge otro
desarrollo complementario dentro de los estudios literarios.

una linea tedrica que los estudiosos llaman Teoria de 1la

Recepcidn.

Y es que la lectura de un poema. de una novela. de un
relato, implica un proceso de conocimiento en el gue se

interpenetran los dos polos de la comunicacidén literaria: la
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obra v el lector **.

Tedricos de 1la recepcidon como Wolfgans Iser sostienen

que un mensaje literario sélo se completa. s6lo existe como

tal, cuando cierra el circuito comunicativo y alcanza a un
receptor. Es decir, sin recepcidn es imposible 1la
comunicacion *°.

El extremo del canal donde se situa =l lector =g 2)
lugar donde se produce el desciframiento del texto:; es 1a
instancia que proporciona sentido a la abra. nna
interpretacidén gque puede incluso no coincidir con el sentido

original que figuraba en el propdsito del emisor.

Sin embargo, es importante sefialar gque., siendeo I3

iectura la tnica fuente de realizacidn cabal de todo tewto
literario, Iser, como también Umberto Eco ( Lector Iin
fabula), tienen en sus respectivos trabajos cuidado en

advertir que 1la realizacidén de la lectura no corresponds
meramente a la subjetividad del lector, sino a la relaciodn
de las imdgenes del lector con los esquemas de la estructura
textual. Iser evita decir que el 1libro es puro efecto de

lectura o construccidén del lector: habla mds bien de una

* 31ler, Dolors. Op. cit.. p. 193.

12 ganabre, Ricardo. Op. ecit.. p. 157.



interseccién entre la lectura y las posibilidades gque

ofrecen 1los constructos textuales '*. En esa intersecciodn

ocupa un lugar privilegliado su nocién de lector implicito.

En primer lugar. el lector implicitoc es diferente de!
lector empirico o real. Se trata de una construccién teédrica
que intenta explicar la pre estructuracidn del signiticado
rotencial de un texto y 3l mismo tiempo la personiticacion
de ese potencial en el proceso de lectura. Segun Iser. =]
lector aporta a 1la lectura ciertas “"pre comprensiones” v un
cumulo de creencias y expectativas. Al proceder a la
lectura, tal repertorio se ve modificado por las estrategias
textuales que toda obra ofrece. de modo tal gue el circulo
hermenéutico se dinamiza, gira. Ez decir, de nuevo. la obra
literaria se crea en el propio acto de lectura. y tiene

como protagonista de primer orden al lector.

4., RESUMEN

Antes de continuar. quisiéramos hacer un resumen de 1o
que hemos visto hasta aqui. Asimismo, intentaremos un primer

esbozo de nuestro marco tedrico.

1t Ppogzuelo Yvancos, José Maria. Op. cit.. v. BY.



La teoria literaria se constituye v desarrolla en

nuestro siglo, Junto con otros saberes humanisticos.

apartandose del tronco de la estética, bhajo cuvo dominio

estuvo albergada durante el siglo XIX.

Este desarrollo no ha sido uniforme, sino que se ha
producido de modo conflictivo. moviéndose en una tension
dialéctica entre un esencialismo metafisico v un

funcicnalismo pragmatista.

Acorde con esta tensidn. la teoria Jliteraria se ha
movido entre dos paradigmas: el primero, el paradigma formal
estructuralista. de corte esencialista. tiesne como obijeto
primordial de estudic al texto literario en si1.. Mientras
tanto 81 segundo, el paradigma t=orico conocido  oomo
poética de la recepcién, convierte al lector v su lectura en

el nuevo objeto de la teoria literaria.

Las teorias pragmatistas vy de la poética de 1a
recepcidén consideran como un factor fundamental de sus
propuestas a la comunicacién literaria. Dentrc de estas
propuestas tedricas. la comunicacidén literaria difiere de la
comunicacién ordinaria porque en aquella los signiticantes
no son transparentes, sino que se estructuran como sefiales.

con  una fisicidad {opacidad) gue los convierte en
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importantes por si mismos. De este modo, son el lector v su

proceso de lectura quienes adgquieren un rratagoni smo

indiscutible dentro del circuito comunicativo, al ser aguél

quien descifra finalmente el sentide de lo que lee.

Dentro de la llamada estética de 1la recepecidn, teoria

en muchecs sentidos complementaria de las propuestas
pragmaticas, ese lector que interpreta el texto no es. sin
embargo, un intérprete libre, sino que se rige por

determinaciones diversas al momento de acercarse al textn

Este Iector implicito (siguiendo a Iser) aporta a la lectura
cierto cumulo de creencias vy expectativas, perc al proceder
a 1la lectura ese cimulo se ve modificado por las estrategias
textuales, de modo tal que es en la interseccisn entre

lector y obra donde se produce la comunicacién literaria.

5. APROXIMACIONES A NUESTRA LINEA TECORICO CRITICA

La revigsién del panorama de la teoria literaria que
hemos efectuado hasta ahora no es ocioso:; muy al contrario.
serd a vpartir de esta revisién, de esta base inicial, qgue
nosotros procederemos a extraer conclusiones sobre la mas

conveniente eleccidn de nuestro narco tedrico de
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investigacion.

En principic. debemos decir que nosotros nos ubicamos
dentro del proceso terminal de tensién dialéctics que
enfrentd a esencialistas contra pragmatistas. v que dio como
consecuencia ese giro hermenéutico que ve la literaturs como
resultado de la comunicacidn literaria. En este sentido. nos
adscribimos dentro de la linea pragmatista v de la estétics
de la recepcién. pues consideramos que la literatura ce
produce, en Gltima instancia, en el entramado comuinicativa
que relaciona al texto con el 1lector. Asimismo. nos interesa

efectuar nuestro trabajo de investigacidn deade 1a

perspectiva del lector.

Pero ademds. nuestra insercioéon dentre de una linea
hermenéutica que se sirve del pragmatismo v la estética de
la recepcidén estd acorde con los propios objetivos de
nuestro trabajo de tesis: nosotros pretendemos indagar
acerca de la relacidn existente entre 5 metros de poemas v
el fenémenc de la modernidad; asimismo, pretendemns
acercarnos a los posibles lazos que unen este poemario de
Oquendo con la vanguardia artistica. Estos objetivoa nns
obligan a adoptar un pragmatismo metodologico; es decir. a
tomar, ©por un lado, aportes diversos sobre el fendmeno de la

modernidad y sobre la vanguardia artistica. y por otra lado.
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a asumir propuestas de la linglistica v de las teorias

literarias que nos permitan realizar el analigia textual

rertinente.

Nuestro estudio. entonces. parte de la necesidad de ver
a8l poemario objeto de nuestro analisis no como un hecha
aislado, portador en si mismo de sidnicados estables.
inmanentes, sino como un entramado de posibilidades a partir
del cual estableceremos la comunicacién literaria. En este
sentido nos ubicaremos dentro de la linea deil terctor
implicito de W. Iser. y partiendo desde nuestro prorpio
horizonte de expectativas, nos acercaremos a 5H metros de
poemas: finalmente. y en base =2 las estrategias discursivas.
a los mecanismo textuales que 21 peoemario nos ofrece para =sn
interpretacién, intentaremos sacar las conclusiones

rertinentes.

6. UNA DEFINICION DE LITERATURA Y POESIA

Antes de continuar, v puesto que se trata de una obra
literaria, o mas especificamente. de wn poemario lo que
constituye nuestro objeto de estudio, nos parece necesario

dar una definicién tanto de literatura como de poesia. en el
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marco de nuestra propuesta tedrica:

Entendemos 1la literatura en general. v la poesia en
particular, no como wun hecho en si, aislado, sino comeo un
constructo comunicativo. COomo el resultado de una

interaccidén entre el conjunto de estructuras verbales v

guienes escriben, guienes leen. guienes interpretan v
definen. Si bien esta interaccién es variable
histéricamente., debido a la remocidon de los sistemas ds
valores estéticos, 1ideoldgicos, etc., este ne quiere decir
que la lectura sea andrquica: al contrario., se parte de la

idea de un lector competente, guien a su vez debhe considerar
las senales que el rropio texto ofrece rpara una

17

interpretacidén adecuada en el momento de su lecturs

Ahora bien, consideramos necesario aclarar qué
entendemos por esas sefiales que el propio texto otrece para

su interpretacién. Es lo que haremos a continuacidon.

7 esta nocién de literatura vy de poesia coincide

pdsicamente con la nocién dada por Dolors Oller en op. c¢if.,

P.
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7. SERALES RETORICAS

'

La comunicacién literaria comprende bdsicamente a2 dos
actores: el texto y el lector. Es éste ultimo quien. con =u
lectura, hace posible el procesoc comunicativo "sometiéndoge

a las seflales retéricas que el texto emite v que el lector,

aceptdndolas, interpretard segin unas reglas de Juedn
intersubjetivas” 8 En el Proceso de lactura. a
interpretacién, el analisis textual radicars en e}

descubrimiento de las estrategias discursivas que contoarman
v confirman la produccidn de sentido. Es lo gue nosotros

intentaremos realizar con el voemario de QOquendo.

Dejando de lado otras posibles estrategias discursivas,
diremos que todo texto poético ofrece serales retoricas.
aparte , de sus propiledades tematicas; estas sefiales hacen
referencia a lo que significa el poema. Mediante estas
marcas retdricas de valor literario, la expresion presents
algun tipe de esquema andlogo al del plano del contentdo

eapecificado en el nivel léxico .

Para ejemplificar 1lo anterior pensemos en un vearso

cldsico de San Juan de la Cruz: "un no se qué que guedan

1 31ler. Dolors. Op. cit.. p. 194.

¥ Ibidem, p. 194.



balbuciendo”. En este verso podemos ver claramente cémo un

poema puede significar vy a la vez mostrar en el plano de ia
expresidn aquello que significa: el balbucen, fruto de uns
emocion profunda o de un estado de estupefaccidn. se muestra
en el plano de la expresién en la triple repeticién de

nque1 ;

Estas sefiales retdéricas., sin embargo. no son patrimonio
exclusivo de 1a vpoesia; también se dan en el lenguaie
cotidiano. Citemos el caso de "breve’. una palabra de apenas
dos silabas y que significa, dennta precisamente “brevedad'.
0O  "superabundancia, una vpalabra mdg bien larga v que

significa "enormidad™.

Ahora bien, & metros de poemas es un libro gue otfveace
muchos ejemplos de esquemas analogos (o0 de ejemplificacion)
entre el plano de la expresién y el del contenido: esto se
debe en gran parte a su propia ceondicién de poewmario

experimental. Citemos dos ejJemplos del poema "Réclam™:

1) L g

11 e
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m r
e b
5 a
de miradas internacionales

En este caso, a la vez que se menciona la palabra
"perfumes” y se resalta que éstas abren albums de miradas
internacionales, en el planc de 1la expresidn se dibuja con

palabras una especie de v' que gratica Ja imagen de un

dlbum abriéndose.

2)

5 cp o O3 0 O H

comprd para la luna 5 metros de poemas °°

En este segundo caso. un ascensor es un Jinstrumento
moderno que reemplaza, con un alto grado de comodidad. » Jaé
escaleras en la funcidén de subir o bajar personas. Pero ssta
significacién es ejemplificada en el plano de la evpresion
gracias al uso en vertical de las letras gue forman la

palabra “ascensor’.

2 Ac{ en la edicidén original.
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Como vemos, este libro se escapa de ciertos canones

tradicionales que son atribuibles a los textos poéticos.
como por ejemplo el uso de la rima, de la linealidad propia
de la escritura, etc. Por esta razdn. debido a la abundancia
de figuras retdricas, nuestra propuesta metodologica debers
partir necesariamente de considerar el plano de la expresion

que & metros de poemas nos oirece. para poder luego indagar

en la produccién de sentido.

7.1. Sobre las sefales retdricas: los aportes Ael

Grupo Mi

Siguiendo con la idea anterior. debemos decir que ol
estudio pormenorizado de las figuras retdédricas constituve el

espacio de la estilistica y una parte importante de lo gue

se ha denominado comc la nueva retdrica, v su fertilidad
como estudio es necesaric para la comprension de la poesia.
Nuestra propuesta metodoldgica asumird, en este sentido, los

aportes del grupo Mi o de Lieja.

La labor llevada a cabo por el grupe Mi o grupo de

Lieja, sobre todo en su libro Retdrica general 7' . consiste

* Grupo Mi. Retdrica general. Barcelona. Paidés. 1987.



en una reformulacidén de la retérica, teniendo en cuenta los

pPlanteamientos de la semioclogia moderna.

En realidad, el trabajo realizado por el grupo de Lieia
se centra en una ordenacién de las figuras retoricas: es
decir, privilegia bdsicamente el estudio de la elocutio v
presenta una nueva taxonomia (clasificacidén) de 1las figuras

discursivas **.

i radica tal vez el cuestionamiento mavor a la labor
Aqui ad tal 1 stion t v 1 lab

del Grupo Mi por parte de la critica: al privilegiar 1a

elocutio estaria descuidandose las otras partes de 113
Retdérica, como la inventio v la dispositio, v estaris
desideologizandose vy desproblematizandose la labor de 11

Retdérica al centrar su interés Unicamente en el AaAmbibo del

estudio de las figuras.

Al respecto, José Maria Pozuelo dice lo siguiente:

Esta segunda neorretdrica, estructuralista (...) es
fundamentalmente formalista. v visiblemente
desideologizadora. P. Kuentz pudo mostrar hasta gné
punto esta neorretdrica era una constante “puesta al
margen” o ©proceso de desmantelamiento de la antigua

22 Pepnandez Cozman, Camilo. [as huellas del aura. La
poética de Jorge FEduardo Fielson. Lima. Latinoamericana

editores, 1996; p. 96.
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retdérica e hizo ver asimismo hasta qué puntn la

reduccidn iniclada en Roma y acentuada en Port-Royal
desemboca finalmente en wun formalismo literaturizado
con claros beneficios ideolégicos para una concepcion
desvincularizadora regpecto al discurso social.
autonomizante y verbalista... ™

Mas adelante Pozuelo continda vy dice que "esta tan
cacareada neorretdérica ha acabado siendo (.. 1un
reacondicionamiento de las listas de figuras e inventarios

orgdnicos méds o menos afortunados, muy aleijados de una

Retdérica General™ ?*.

Sin embargo. nosotros sostenemos gue tales criticas. si
bien tienen fundamento, ya fueron previstas v asumidas por
el propio grupo Mi. En el capitulo 6 de su Rertdrica general.
el grupo de Lieja hace un acercamiento al fendmenc del erhos
de las figuras, problematizandolo. El fendmenc del ethos de
las figuras se entiende como un estado afectivo suscitado an
el lector (o receptor en general) por un mensaje particnlar
cuya cualidad especifica varia en funcion de c¢ierto numero
de pardmetros. Entre estos pardmetros es fundamental el del
propio destinatario, va que el valor concedido al texto no

€8 una pura entelequia, sinc una reapresta e aiats

* pazuelo Ivancos. José Maria. Op. cit.. p. 189.

* Ibidem, p. 190.
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destinatario frente a agquello que lee **.

Es decir, hay una conciencia c¢lara al interior del
grupo Mi de gue el efecto no estd contenido en la figura en
8i, sino que es producido en el lector como respuesta a uu
estimulo. De este modo. las propuestas del Urupo Mi se

acercan, ¢ por lo menos no se contradicen, con Tos

postulados de Wolfgang Iser y la Teoria de la Recepcion.

En sintesis, la ventaja de adscribirnos. en el plano de
las sefiales retdricas y las figuras del discurso., a la vets
abierta ©por el grupo Mi, se basa en el reconocimiento que
hacen del lector cComo figura central vara al
descentrafiamiento del sentido de agueloc que lee. 8Si bien
asumimos las limitaciones vy la parcialidad de losz aportes
del grupo Mi, lo gque nos interesa rescatar es que su
ordenamiento de las figuras del discurso nos permitira. en
nuestro estudio, lograr el desentrafiamiento del sentido en 5
metros de poemas. Egto 1ltimo se ajusta con  nueatra

propuesta general de la "hora del lector”

s Grupo Mi. Op. cit., p. 234.
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7.2. Sobre las metaboles. Dominios de la Retérica

Para el grupo de Lieja. a diferencia del digcurso
cientifico, que pretende lograr la unidad entre signiticante
y significado, el discursc poético busca quebrar esa unidad.
esa "transparencia del signo”. Y lo hace a través de las
figuras retoricas (metaboles), con el propésito manitfiesto
de crear un efecto de sentido en el lector u oyvente. como

respuesta a esa alteracion del lengualje.

El conceptoc de metdbole es, pues, fundamental para =]

grupo Mi,

Expliquémonos mejor. Todo sistema lingiiistico est3a
compuesto de normas, las que impiden los errores en la
transmisién del mensaje:; pero estas normas pueden ser (y
son) transgredidas en algunos casos. Precisamente, Ja
metdbole se define como una transgresidén de las normas. “"una
alteracién del grado cern absoluto entendido como =1

discurso reducidoc a sus semas esenciales” **.

En resumen, para el Grupa Mi, el mecanismo de la
retdrica se produce merced a un conjunto de desvios

susceptibles de autocorreccion. es decir. desvios que

% Fernandez Cozman. Camilo. Op. cit.. p. 98.
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modifican el mnivel normal de redundancia de la lengua.
infringiendo reglas o inventando otras nuevas. El desvio dal
autor es percibido por el lector gracias a una marca v an
reducida inmediatamente después gracias a la presencia de
una invariante (relacidén sistemadtica entre un enunciado con
figuras y su grado cero). El conjunto de estas operaciones
produce un efecto estético (ethes) en el lector u ovante:
rara el grupo de Lieja, este efecto es el verdadero objeto

de la comunicacidn artistica ?7.

7.2.1. Dominiops de la retéarica

Para el grupo Mi, las operaciones retéricas reposan en
una propiedad fundamental del diseurso: la de ser
descomponible en unidades cada vez mas pequefias. Asi. va sea
en el plano del significante (£fénico o grafico), o en el del
gignificado (sentido), la cadena puede considerarse una

jerarquia de planos (o dominios).

El grupo Mi reconoce cuatro dominios de la retorica:

metaplasmos, metataxis, metasememas y metalogismaos

” Grupe Mi. Op. ecit., p. 91.
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7.2.1.1. Metaplasmos

Es el dominio de las figuras que actiian sobre el
aspecto sonoro o grafico de las palabras, alterando a éstas
Ultimas. Los metaplasmos también acttian sobre las unidades

de orden inferior de las palabras.

Dentro de los metaplasmos podemos citar A la
aliteracién. la paronomasia. los anagramas. el aférssis. las

rimas, etc.

En el caso de los metaplasmos. lo que importa no as
tanto el quiebre de la sintaxis, sino sobre todo 1a
alteracidn de la coherencia fdénica o grafica del discurso.

Pongamos un edemplo:

En el 0ltimo verso del poema Il de Trilce: "nombrea
nombre nombre nombrE", la mayuscula final "E' es un

metaplasmo, una figura que, en el aspecto grafico. altera la

redundancia normal de la palabra; es decir, mientras la
repeticidén de "nombre” (apoyado por el contexto del poema)
indica la presencia de algo rutinario, repetitivo,

esperable, esa vocal "E" final, insélita por mayuscula.
sefiala, no obstante, la posibilidad de alterar esa rutina,

propiciande la sorpresa en el lector.
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7.2.1.2. Matataxis

Es el dominio de las figuras retéricas que alteran la

estructura sintdctica convencional de la oracién. O, dicho

de otro modo, es el dominio de las figuras que actuan en el

plano de la estructura de la frase. Y es que

el

Tanto desde el punto de vista retdorico coma desde =1
punto de vista gramatical, el orden de las palabras =
el aspecto capital de la sintaxis. [El poetal (...) que
desquicia la frase ordinaria para remodelarla de cien
maneras, da una Justa idea de las posibilidades
indefinidas de variacién que ocfrece la distribucion de

) 20

los sintagmas v de sus elementos (...

Dentro de las metataxis podemos mencioconar a ja elipsis.

polisindenton, el Zeugma, la enumaracion, 1a

concatenacidén, la repeticidon wverbal o sustantival. =l

paréntegis, etc.

7.2.1.3. Metasememas

Mi.

Es el tercero de los dominios establecidos por el dgrupo

Se pueden definir como las metdboles que modifican

*® Ibidem, p. 125.
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Sustancialmente el contenido de una palabra. Para el egrupn

de Lieja el término metasemema recubre, por una parte

(...) lo que tradicionalmente ha =sido denominado como
los "tropos”. Por otra, el estudio de los "cambios de
sentido”, por 1llamarlos de alguna manera. aborda de
frente el problema de la significacién, que es
evidentemente el problema capital (...) de toda ciencia
0 filosofia del lenguaje *.

Entre los metasememas, podemos hacer referencia a Jae
metaforas, metonimias, sinécdoaques. comparaciones Y
oximoros.

7.2.1.4. Metalwgismos

Los metalogismos son las figuras retdricas ane
modifican el wvalor 1légico de la frase. Es decir. el
metalogismo puede modificar nuestra percepcidn de las cosas.
pero sin perturbar el léxico. En buena cuenta, “flog
metalogismos] producen un quiebre epistemoldgico de nuestra

percepcidn que estd basada en ciertos presupuestos sobre 1a

“ Ibidem. p. 15b.
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sociedad v la naturaleza.

Entre los metalogismos podemos mencionar a la litote.
la paradoja, la ironia, 1la hipérbole, la reticencia, el

silencio, el pleonasmo, entre otros=.

Un ejemplo de metalogismo lo constituyen los siguientes

versos de Eielson:

una criatura tan perfecta ademds

no podria vivir encerrada

toda una eternidad

en un lugar tan hediondo

no podria vivir

alimenténdose tan sodlo

de su propio cuerpo luminoso

comodamente tendido

en la gran pompa celeste

como si se tratara

de una espléndida ramera va cansada

llena de mil hijos de mil padres olvidados bajo un
/cenicero

o una postal de san pedro ™

Aqui, aunque la estructura sintdctica no se ha
alterado, la comparacidén de la criatura luminosa con una

prostituta {ramera) resulta siendo wna ironja. 1na

* Ferndndez Cozman, Camilo. Op. cit.. p. 99.

3 Citado por Ferndndez Cozman. Camilo. [bidem.. p. 1722.
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alteracién légica gue degrada nuestra concepciom cultural

"normal” de lo que e8 una luminosa criatura’.

8. RESUMEN

Para lograr el descentrafiamiento dsl sentido en A
metros de poemas, nos serviremos de las propuestas que. oan
respecto a las figuras del discurso, ha formulado el grupo

Mi o de Lieja.

La retéorica del grupo Mi se presenta tundamentalmente
como una nueva ordenacién de las figuras retéricas; en este
sentido, es una retérica que privilegia el papel de la

elocutio.

Sin embargo, esta limitacién es contemplada vpor 2l
propio grupo de Lieda, quien al hablar del fendmeno del
ethos resalta la participacién del lector para lograr =2l
desentrafiamiento del sentido de aquello que lee. Esto ultimo
se ajusta con nuestra propuesta inicial de la Thora del

lector”.

Finalmente, el grupo Mi divide a la retorica en cuatro
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dominios: metaplasmos, metataxis. metrasememars v
metalogismos. Establece, asimismo, &1 nombre genérico de

metdbole para referirse a cada una de las fieuras del

discurso.

9. LA SITUACION COMUNICATIVA IMAGINARIA DE LOS

POEMAS. MARCO PRAGMATICO

I.as figuras retdricas son el ropaje lingiiistico de todo
texto poetico, pero no pueden darnos un alecance completn
sobre el valor v la complejidad compositiva de los roemas.
El descentrafiamiento del sentido de 1los textos de §H merrng
de poemas nos obliga a buscar otros mecanismos de analisia
que se ajusten a la peculiar naturaleza compositiva de 1»

serie.

Al hablar acerca de nuestros objetivos de estudio
sostuvimos que cada uno de estos poemas se presenta  a modn
de un peguefio episodio ¥ gque., en conjunto. construven un
gran poema unitario, un wmacropoema, estructurado al mode de

una larga pelicula contada.

Es decir, si hablamos de episodios afirmamos aue en



cada poema se c¢rea una situacion comunicativa imaginaria.
que involucra actores liricos y voces poéticas. Si rensamnos
de este modo, nos acercamos al dmbito de la pragmatica
literaria como mecanismo de andlisis, ya que es ella la que
nos puede brindar claves para el correcto descentratiamiento
de la situacidn imaginaria que se presenta en cada texto de

la serie.

Todo poema es un mensaje artistico de una peculiar
indole, e implica vy se implica en una particular estructurs
comunicativa, distinta. como vya vimos de la comunicacian
ordinaria, cotidiana. Pragmaticamente hablando, el disefio de

esa estructura se puede graficar de la siguiente manera:

POEMA

enunciado lirico

| ¢ ¢
EMISOR Enunciador Enunciatario RECEPTOR
. . —
(Autor)/ (Hablante (T lirico) {lector
(Autor lirico) ] implicita)
implicito) ** f T S len

2 Asi como en las pdginas precedentes hicimoz notar la
diferencia entre el lector “real” vy el "implicito”, debemos
hacer lo mismo con el autor. Nosotros sabemos. al leer wuna
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situacidén comunicativa imaginaria -

Al respecto. debemos decir aque. dentro de analisis
pragmatico, sdlo presenta pertinencia la Situacion
comunicativa que se da en el poema. Es decir. rara nuestra

indagacidén critica, consideraremos que tanto el emisor o
autor empirico como el receptor o© lector quedaran ftuera de
la comunicacién imaginaria. S6lo prestaremos atencién a Ia
ficcionalizacidén del autor en un hablante o actor lirico
(enunciador) que dirige su enunciado a un latente o patente

th 1lirico (enunciatario). Como lo afirma Arcadio Uéres-

obra literaria. gque hay un autor empirico. reconocibla
socialmente vy gque aparece como la perscona gque £scribié  esa
obra; éste sera conccido como auvtor "'real’. Pero no debemos
confundirlo con el hablante de la obra en si: en ésta. el
autor "real" ha construido una imagen “implicita” de =i mismo.
diferente de la imagen implicita que ese mismo autor "real” ha
podido construir en otras obras de su misma responsabilidad.
Este segundo autor, a quien conoceremos como “implicito”. sera
reconstruido por el lector a yartir de su lectura. Podemos
decir gque el autor "implicito” no tiene wveoz. ni medios de
comunicacion directos; instruye a los lechtoraes de manera
silenciosa a través del disefio global de la obra. por todos
los medios que ha escogido para hacerlo.
Para una mejor comprensidén de "autor implicito” consultar

Chatman, Seymour. FHistoria y discurso. Madrid. Taurus. 19940 .
pp. 158 - 162.

33 Para la elaboracidén de este esquema. asi como de los
postulados sobre pragmédtica, nos ha sido particularmente util
el trabajo de Arcadio Lopez-Casanova titulado &I texteo
poético. Teoria y metodologia. Salamanca. Ediciones colegio de
Espafia, 1994.
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Casanova, la ficcionalizacién de los= poemas también
contemplan las posiciones o relaciones que el hablante

lirico mantiene con el td lirico de los poemas **

10. Ejemplificacidn de nuestro aparato metodoldgico

Hasta ahora hemos elaborade 21 constructo tearico gue
utilizaremos a lo largo de nuestro trabajo de investigacion
Sin embargo., no seria pertinente guedarnos =2alli. =n Lla
aridez tedrica. Consideramos que la mejor manera de
comprobar la pertinencia de nuestra propuesta metodolagica
es poniéndcla a prueba, v qué mejor que hacerlo a partir de
los cuatro poemas escritos por Oguendo pero no incluidos =n
ningin libro. De este modo se nos abre la extraovdinaria
posibilidad de abarcar, aunque someramente. la obra completa
del vate punefio; por lo menos la esgstrictamente publicada y
reconocida como perteneciente a €1. Los peemas a los que noa
referimos se titulan "Lluvia" (Mercurio Parnano. Lima.
noviembre-diciembre 1926, p. 53), "Poema de la nifia v de la
flor" (Amauta, Lima, N° 20, enero de 1929. p. 5b3). "Poema
surrealista del elefante v el canto” (Amauta. Lima. N- 20.

enero de 1929, p. 56) y "El dngel vy la rosa" (Amauta. Lima.

* Ibidem, pp. DH9-60.
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N° 21, febrero de 1929, p.55).

10.1. Analisis del poema "Llyvia®

El primero de los poemas mencionados es el siguiente:

LLUVIA
Para Enrique Barboza., fraternalmente
La lluvis
La 1luvia
Es la tarijeta de visita
de
Dios
El teléfono de alguna mama
Y en el barro
la lluvia ha hecho dos caminos claros
Como dos bracitos ingenuos

que pildieran

ALGO

51 adaptamos este poema al cuadro anterior obtendremos

el siguiente esquema:
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"Lluvia”

Enunciado lirico

4 | 4
Autor/ Hablante TG Lector
Autor —i—» lirico lirico *+——implicito

implicito {indeterminado) (indeterminado) /Lector

Situacién comunicativa

imaginaria

El titulo de un poema es particularmente importante. va
que se constituye en la primera marca terxtual que se ofrece
al lector para iniciar el desciframiento del sentido. FEn el
caso concreto de este texto, la "lluvia” es un conocido
agente de la naturaleza que se precipita a tierra desde las
nubes, es decir, desde lo alto. A menudo, la caida de 1a
lluvia ha tenide una ligazén cultural con lo divino:
recordemos que los dioses suelen morar en las alturas, viven
en nubes, como Zeus o como Jehova. el dios c¢rigtiano. O
incluso mas, en varios rprueblos de la antigiiedad, 1la lluvia

ha sido adeorada como una deidad. debido a que su caida tiene
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la wvirtud de hacer crecer las cosechas. E| titulo, no
obstante, no nos sefiala mas. no existe ninguna palabra de

rango adjetival que amplie el significado potencial de la

ralabra "liuvia".

En cuanto al contenido del poema. 1la “lluvia" es
también el elemento sobre el cual gira 1la situacion
comunicativa planteada. El “yb” es agui una voz gue no |lega
a participar activamente de leos acontecimientos, es un
"hablante lirico" que no llega a convertirse en participante
activo de la situacién imaginaria. Tampoco hay una alusion
clara a un interlocutor determinade. En este contexto. zme
trata mads bien de un poema impersonal, de una voz qgue
reflexiona, tal vez para si mismo. acerca de los atributos
de la lluvia. El poema comienza con una figura retdHrics
perteneciente al ambito de los metaplasmos: la repeticion.
En este caso, la doble mencidn de "La lluvia”, que al estar
ubicada wuna debajo de 1la oﬁra nos  lleva a imaginar

precisamente la accidén de dos gotas de lluvia al caer

A continuacidn, cobra importancia la metaforizacion del
agente lluvia. Asi, los versos 3, 4 y 5 lo convierten en "l3
tarjeta de visita de Dios". vy el sexto verso en sl "teliefono
de alguna mamd". Con respecto a lo primero, recordemos gue

una tarjeta de visita es una credencial o un documento
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oficial de vpresentacidén de algun individuo, que de estas
manera quiere dar prueba fehaciente de =u presencia. del
poder con el cual estd investido; en este caso, la
transposicién de cualidades semanticas propia del Proceso de
metaforizacion hace que la "lluvia" adquiere el significardo

de "presencia de la divinidad".

Con respecto a la segunda imagen metaférica. un
teléfono es wun aparato tecnolégico modemo que sirve para
establecer contacto entre dos personas distantes
geograficamente. La lluvia se convierte asi en la evidencia
o en el nexo entre sereg (en este caso la madre, inecluaso
podemos especular sobre 1la posibilidad que se retiera a la
madre muerta, que "estd en los cielos’) que de esta torma

logran comunicarse.

Si la lluvia se convierte en este texto en el agente de
la comunicacidén, squé es aquello gue comunica’? Precisamente,
el poema avanza en este sentido v en los 4 versos siguientes
se pone énfasis en el mensaje que la lluvia transmite en su
caida: destaca, en el plano de los metasememas. una metafora
adjetival: '"dos caminog claros"” que la lluvia ha dibujado en
el barre, y que son como ‘''dos bracitos ingenuos/ane
pidieran/ALGO". Es decir, se plantea habilmente una

sinécdoque del tipo parte-todo: los "bracitos” hacen alusion

103



a una criatura, a un bebé humano, para mas detalles (86l

los seres humanos poseen brazos). Asimismo. ruesta asi on

mayuscula, la palabra ALGO se convierte en un metagrato que

nos quiere dar a entender el énfasis del ruego: la lluvia

envia a los posibles interlocutores el pedido de gue no

olvidemos la presencia de aquellos que estan en las alturas.
que nos observan y nos8 necesitan, del mismo modo en que una

criatura requiere de nuestros cuidados v atencion.

10.2. Analisis de "Poema de la ni#a v de la flor"“

En el caso del segundo poema, la situacion comunicativa
difiere, con respecto a "Lluvia', como veremos a

continuacidn:

POEMA DE LA NIfA Y DE LA FLOR

Sostengo dulcemente tu peso como brisa sobre una flor
bajard un angel por tu forma la mafiana suena las
/golondrinas
de los arbholes

como cuando se caia la sortija de tu voz en el patio

a la orilla de tu piel hay un canto crecido

doy vuelta a mi pregunta la geografia es sentimental

inmersa en el estangue se abre tu sonrisa repetida

la Torre de Eiffel a tu lado flor geométrica para los
/poetas purns
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Trasladando el esquema tedérico correspondiente a) caso
de este poema obtenemos el resultado siguiente-
"Poema de la nifia y de la flor"
Enunciado lirico
- -

Y v v
Autor/ Hablante T4 L.ector
Autor —» lirico Yirico “——impiicito

implicito | ("Yo" indeterminado) ("Ta": la nina) lectar
situacidn comunicativa
imaginaria
A diferencia de 1lo que sucede en el titulo del primer

poema, en este segundo no se hace alusién a un solo agente,
sino a dosg: "nifia" y "flor"”. Si analizamos el signiticado de
ambos por separado, concluiremos gue una ''nifia" es un ser
humano de sexo femenino, dotado de movilidad. mientras que
una "flor" es un ser vivo perteneciente al reino vegetal.
Tradicionalmente, en culturas como la nuestra. tanto “nina”
como "flor"” poseen significados que se guelen asociar con la

belleza y la ternura. En este sentido. podemos decir qgue
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ambos agentes, la nifia v la flor se homologan, adquieren
caracteristicas semanticas por lo ménos afines en.titulo del
pcema. No obstante, asi como sucede en "Lluvia“, no hay, en
el titulo, ningin adjetivo que modifique o acentiie el

significado de cualquiera de las dos palabras.

En 1lo gque respecta a la situacién comwmicativa
imaginaria, el autor se ha ficcionalizado en una wvoz lirics
que ademds participa de los acontecimientos: hay marcas
textuales que hacen explicita esta participacién: "Sostengo”
{yo), "doy wvuelta”, "mi pregunta’, stc. También el tu. gus 2
Juzgar por el titulo se refiere a la nifia, se patentiza en
el poema a través de marcas textuales. como son  los
siguienteg indicadores posesivos: "tu peso’”, “tu formas, Ttu

voz", etc.

Basdndonos en la informacién eproporcionada por el
gsegundo verso “bajara un angel por tu forma la matiana
suena...", podemosg situar la accidén del roema en  las
primeras horas del dia. En cuanto al lugar, éste as
indeterminado, pero estd poblado de vegetacion (en el titulo

se menciona '"'la flor", en los primeros versos se hace

referencia a golondrinas y 4&rboles: se habla también de un

estanque).
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Mds que un vrecuento de hechos, el ponema es wuns
descripcién sucesiva de un paisaje ideal que se confunde con
la figura femenina a la gue se dirige el yo. Asi, el primer
verso quiere dar la impresion de wun paisaje atravesado por
una brisa refrescante vy limpida, para esto se apova en el
uso de un metaplasmo conocido como aliteracion. La
aliteraciétn congiste en la recurrencia repetitiva de 1un
fonema; en este caso, el sonido que se repite es a':
“Sostengo dulcemente tu peso come brisa sobre una ftlor”. [a
recurrencia a este sonido grafica a lasg claras el susurro
del viento. En este mismo verso. destaca &l emplec de una
comparacidén gque intenta homologar los atributos de la figura
femenina con el de la brisa: el peso de ella es. para el vo.
tan guave y refrescante como lo puede ser la brisa que mueve

las flores.

En general, el vpoema abunda en el uso de tiguras
retéricas, en especial de metasememas gue, como en el caso
del primer verso, buscan fundir. en una enerte de

integracién ideal, 1los atributos del elemento femeninn con
el paisaje de la ﬁaﬁana. Asi, nos topamos con una predicciom
que hace el yo ("bajard un angel por tu forma"), la misma
que adquiere una fuerza poética singular gracias al quiebre
sintdctico producido por una concatenacitn: ‘“bajara un dngel

Por tu forma la mafiana suena las golondrinas de los
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drboles”. Es bueno aclarar que la concatenacién es una

metataxis gqgue consiste en cambiar de registro. a veces
bruscamente, o sino eéen asociar palabrags mids o menos

libremente.

A continuacidn, el Yo realiza una descripcion de
naturaleza metaférica: "a la orilla de tu piel hav un canto
crecido”. Una orilla. recordemos es la parte gque rodea un
rio o un estanque, en el cual suelen crecer flores acuiticas
o helechos; es decir, el cante adguiere. metaforicamnete
hablando, los atributos de una flor. Asimismo, debemos derir
que la piel de ella, del "tQ", es egquiparada. merced a e=sa
metdfora nominal, con un estanque gque hace surgir cantos

como flores.

Pero el poema no termina alli. En los Gltimos varsos se
produce un ultimo giro vy aparece un nuevo elemento que
complementa la imagen de la nifia. en esta gitacion
comunicativa imaginaria; se hace mencidén, sorpresivamente a
una de las maravillas tecnolégicas modernas: La Torre
Eiffel, la que también es equiparada, gracias al empleo de
una metidfora, con una flor, pero,. a diferencia de la nina,.

una “flor geométrica para los poetas puros’.

Es decir, si en el poema la nifia es wuna flor de la
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naturaleza. con una piel semejante al agua de un estanaue

que hace surgir cantos como flores. la Torre Eiffel es wna

flor tecnoldgica, Pperteneciente a los mis avanzado del

progreso de la civilizacidn vy la ciencia. Podemos decir. por
otra parte, que en este poema la tecnologia es vista con
buenos 0jos, pues se dice que Paris es una flor geométrica
para los ‘'"poetas puros’, es decir, para los poetas mAs
acendradamente poetas. Recordemos finalmente aque la Torre
Eiffel es uno de los simbolos de la capital de Franria.
Paris. considerada por muchos como la ciudad 1uz o la c¢iudad

del amor, tode un paradigma pars 105 poetas sofisdores n

enamorados.

10.3. AnAlisis de "Poema surrealista del elefante v

del canto"

"Poema surrealista del elefante y del canto”. es mmo de
los mds interesantes escritos por Oguendo fuera de & metros
de poemas. Es el t1nico que. deede el prorio titulo. se asume
como perteneciente a una de las corrientes fundamentales de

vanguardia: el Surrealismo. A continuacion lo transcribimos:
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POEMA SURREALISTA DEL ELEFANTE Y DEL CANTO

Los elefantes ortopédicos al comienzo se volveran manzanas

constantemente

Porque los aviadores aman las ciudadezs encendidas como

/floren
Misica entretejida en los abrigos de invierno

Tu boca surtidor de ademanes ascendentes

Palmeras cdlidas alrededor de tu palahra itinerario Ade
vriajes faciles

Témame como a las violetas abiertas al sol

Ya dijimos que este peema es el nico. entre todos los
escritos por Oquendo, gue en el titule se asume como
perteneciente a un influvente ismo de wvanguardia: el
surrealismo. Surgida en 1822 con las manifiestos de
Breton. el surrelismo predicaba la escritura auntomatica.
Teniendo como fuente de inspiracion los aportes del
Psicoandlisis. el surrelismo porpugnaba un tipo de arte
donde se dejara paso al libre fluir de las sensaciones. v Al
predominio de estados mentales cercanos al suefio. Ge buscabha
de este modoc escapar Vv trascender los limites de la

conciencia racional.

El titulo del poema., Jjunto con su autoproclamacidn como
"surrealista”, alude a otros dos agentes gue, en principio.

no parecen guardar relacidén entre si, uno perteneciente al
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reino animal, el "elefante”, vy otro carente de

corpaoreidacd,
el "canto". Recordemos qQue un canto puede referirse a una
cancién, a una melodia, pero también, como parece ocurrir eun
este texto, un canto es un poema celebratorio.

Apoyvédndose, en el ©plano de las metataxis, eon la
concatenacidén de versos., este poema se presenta como  un
cumulo de imdgenes de naturaleza onirica, agrupadas por
asociacién libre, sin conexidn 1logica entre una imagen v
otra. De este modo encontramos ‘'elefantes ortopédicos” v
"aviadores gque aman ciudades encendidas’. Los versos. acdemas

de concatenados, presentan una sintaxis entrecortada que
asemeja pulsiones subconcientes o balbuceos mwentalas:
observemos o s8i no las siguientes elipsis ' "ftu boca

surtidor de ademanes ascendentes/palmeras calidas alrededor

de tu palabra itinerario de wviajes faciles".

Son los versgoe primero, s8egundo y tercero los gue
desatan esas pulsiones cercanas a lo onirico. a partir de
una voz lirica que no 1llega a constituirse en participante
activo de aquello que transmite y que tampoco se dirige a un
“£0" en particular. Los tres versos siguientes., en cambio,

si introducen la participacidén directa del vo. que se erige

33 para el Grupo Mi. la elipsis es una metataxis que
consiste en la supresidon completa de palabras en el verso,
como articulos o sustantivos.
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en voz lirica y actor de la situacién imaginaria; este “vo

Vo
hace referencia directa a un "+u" que @e patentiza con  las
marcas siguientes: "tu boca’, "tu palabra. A este "t0" ]

yo termina extendiendo un pedido gracias al 1uso de un aimil:

"TOomame como a las violetas abiertas al sol". En esta parte
abundan ademds las metaforas adjetivalea: "Mastica
entretejida’’, “Palmeras cdalidas"”, v metonimias como

"ciudades encendidas” (ciudades se refierve agui a las calles
iluminadas) y ‘"alrededor de +tu palabra" (“"palabra® ests

colocada en vez de “boca’”).

Es bueno mencionar. finalmente. que Jla abundancia de
adjetivos empiricamente comprobables, es decir,
aprehensibles por los sentidos. en este poema. lo emparentan
con la tradiciétn mas arraigadamente surrealista gque se

escribié por agquellos afios .

10.4. AnAalisis del poema "E1l adngel y la raosa"

E1 ultimo texto que veremos a la luz de nouestra
propuesta metodolégica es el tituladn "Rl angel v la rosa”.

A continuacién lo transcribimos:



EL ANGEL Y LA ROSA
A José Maria Eguren. claro v senciilo

voz de angel rosa recién cortada

piel de resa un dngel mirando al mar

crece el brazo de una rosa por eso una estrella nitia llara
va encontré tu flor ayer mirabas demasiado el pargue

el nifio cree gque la cebra es un animal

la cebra es un jabon vegetal

v la rosa es un botdn de néacar

o una golondrina pintada en el mar del angel solo

Como en wvariong de los poemas anteriores, el titulo hace
referencia a dos agentes de naturaleza diterente. pero
portadores de wuna simbologia aceptada culturalmente como
"positiva”. Asi., un &angel es un ser ideal gque acompana a
Dios en las alturas v que, en consecuencia, se relaciona con
lo divino. Mientras tanto., una rosa es una tlor gque puede
simbolizar dos cosas: el amor en todas sus variantes, pero

también la entrega, el sacrificio.

En este poema, a diferencia de lo gue ocurre en
“Lluvia", donde la dedicatoria no tiene wun aigniticado
especial, 8i debe caonsiderar, para su correcta
interpretacién, la dedicatoria. Como leemos. el poema esta
dedicado a uno de 1los poetas peruanos mas influyventes v
emblemdticos del siglo XX. José Maria Eguren. Hablamos de la

importancia de considerar esta mencién porgue el dAngel al
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qQue se refiere el poema guarda una relacién alesdrica
directa con 1la imagen general del poeta. Para decirlo con
otras palabras, asi como el dngel es el portador del mensaie
de la divinidad, el poeta se convierte también en rortadar

de la gracia divina de la creacién.

En consonancia con lo anterior, vemos que los primerns
verscs desarrollan una breve enumeracion de atributos de
eate Personaje singular: “voz de angel, rosa recién
cortada/piel de rosa". La carencia de =ignos de puntuacién
en todos los versos -recurso empleado también en los poemas
anteriores—, facilita el uso de otra estrategia retdrica. la
de la concatenacién de versos. Este recurso. muy bien
aprovechado por Cquendo. permite la divisidon del poema en
dos partes: una primera, gue consiste badsicamente en 1A
enumeracidén ya mencionada de atributos del creador. Aaqui el
yo no alcanza a participar como actor lirico sino hasta e}

verso cuarto: “va encontré tu flor".

La segunda parte del texto no se refiere, comn 1a
primera, al poeta, sino a su labor de creacién. v a lo aue
ésta es capaz de producir: “el nifio cree gue la cebra es un
animal/la cebra es un Jabén vegetal/y la rosa e2 un botdon de

ndcar/c una golondrina pintada en el mar del angel solo’.
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En los versos anteriores se parte afirmando que el nifio
poseee una certidumbre, cree gue la cebra es un animal. Por
cierto, esta e8 una certeza que los adultos. con /g
caracteristico afén de racionalidad +transmite a los nifins
como un saber incuestionable: es mds. esta afirmacién se
encuentra en cualguier tratado o enciclopedia, paradigmas

del gaber "cientifico”. Sin embaregco. con un dejo de ironia.
el vo niega esta certeza racional y empieza s elaborar
nuevas definiciones para 1la cebra., definiciones que son en

verdad imdgenes metaféricas bastante libres (cebraz= jaban

vegetal); lo mismo sucede en el caso de la rosa. Que es
convertido, por efecto de una metidfora, en wun “"botdHn Ade
nacar'. El poeta, con su imaginacidén emparentada con la

gracia de los seres celestiales, es capaz de transformar el
saber y la comprensidén racional del mundeo. a la vez aue nos
mieve a ver lasg cosas desde percspectivas diferentes v

creativas.

El mar que aparece en el 1ultimo verso complementa la
idea anterior. Se trata de wuna figura de naturaiezna
alegérica, gue representa la pédgina en blanco sobre la cual
escribe sus versos el poets, asi como el dngel del pnema

“pinta golondrinas".
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10.5. Analisis de un texto de 5 metros de poemas

Hemos demostrado la pertinencia de nuestro modelo
tedrico analizando cuatro textos de Oquendo rublicados de
manera independiente a &b metros de poemas. Sin embaran.
antes de iniciar el siguiente capitulo, v para que no quedan
dudas sobre su eficacia, queremos someter =1 mencionado
modelo a una nueva prueba. Para tal efecto, analizaremos nno

de los textos mds representativos de 5 metros de poemas; nos

referimos a ''Madre’:

Tu nombre viene lento como las misicas bhumildes
vy de tus manos vuelan palomas blancas

Mi recuerdo te viste siempre de blanco
como un recreo de nifios que los hombres miran desde agui
sdigtante

Un cielo muere en tus brazos v otroc nace en tu ternura

Entre ti v 21 horizonte
mi palabra estd primitiva como la lluvia o como log himnog

Porgue ante ti callan las rosas y la canciém

En este texto, el autor se ha ficecionalizado en un

hablante que ademde se patentiza, alcanza corporeidad en el

enunciado lirico a través de expresiones como "mi recuerdo’.

"cuando pienso’, mi palabra esta primitiva’. Estas
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expresiones sefialan un tono de confidencia, de marcada

confesidn hacia un tu (la madre) que también se actualiza v

participa del poema apartir de ciertos indicadores
pronominales: "L, Pero principalmente a traves de
indicadores posesivos: "tu nombre", “tus mancs” . “tus

brazos" y "tu ternura’.

La situacidén comunicativa se abre a partir de una serie
de seflales retéricas que configuran el touno de)l poema v

avudan a caracterizar la situacién comunicativa imaginaria.

Asi, es notorio en este texto el wuso reiterado de
similes ("'como"” se repite cinco veces en el poema) A4que
g8irven para resaltar, por ceomparacidn, los atributos ade 1a
madre a cuyo amparo se dirige el vo. Eastos atributos con logs

cuales el yo recubre al tu le permiten colocarse bado su

proteccion, ledos del mundo "serio” del adulto que parece
tornarse, en el poema, en  un aridn egpacio sin
trascendencia: "Mi recuerde te viste siempre de bhlanco v

como un recreo de nifins que los hombres miran desde agut

distante".

Fl deseo que motiva el recuerdo infantil en este texto
(auténtico poema de la confesién) se resuelve en reticencia,

en imposibilidad ante los propios limites de la palabra que
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no alcanza a acercarse al poder superior de la Eigmira

materna: "mi palabra estd oprimitiva como la l1luvia o como

los himnog / Porgue ante ti callan las rosas v la cancioun”

Asi como en "Madre”. en los otros textos de la =erie
también nos encontraremos c¢on situaciones imaginarias que se
configuraran a vpartir de seflales retoricas diversas. En
tales sgituaciones el yo lirico se wpatentizarid. participando
como actor directo de las situaciones comunicativas. o
permanecerd latente, describiendo acontecimientos v
sefialando momentos en el +transito de un poema a otro'.
Creemogs que la eleccidn de nuestro modelo tedrico nos
permitird la realizacidén de una correcta lectura de log
poemas de la serie, ern consonancia con nuestras doa
objetivos de estudio. Es lo gque intentaremos hacer eon los

capitulos siguientes.



capiTuro I1II

5 METROS DE POEMAS Y EL FENOMENO DE LA

VANGUARDIA: UN ACERCAMIENTO

En el capitulo I hemos realizadec una revizion de leo=
diferentes aportes criticos para la comprensidn de la abrs
de Carlos Oguendo de Amat, en especial de 35 merros de
poemas. A partir de esta revisidn slabogramos un balance v
una lista de puntos problematicos concernientes a la obra
del poeta punefio: gracias a esta agenda critica elaboramos
con mayor precisién v conciencia de causa nuestros dos

objetivoa de estudio.
En el presente capitulo abordaremos el erimero de
ellos: el que se refiere a la relacién entre & merreos @9

poemas v el fendmeno de la vangurdia.

Como hemos visto, los criticos que se han ocupado hasta



el momento de este libro. publicado en 1927, suelen ubicarlo

dentro del radio de influencias del vanguardismo artistico;

se habla asi de una impronta futurista en este Libro. de

otra impronta cubista. ultraista, incluso surrealista. Sin

embargo, un aspecto gque nos interesa resaltar es que nadie
se ha tomado en serio el trabajo de ver el modo de
plasmaciodn de dichas influencias. Nadie. Eampoco. ha

diferenciado previamente la naturaleza formal v contextusal

de las vansguardias latinoamericana vy peruana. respecto de la
europea, para, a rosteriori. analdiZar el poemario  en
cuestién. Si mnos remitimos al terreno contextual, por
ejemplo, ciertos eriticos ' _hablan de una plasmacisn
desproblematizadora de las  wvanguardias. en ~» merrrs o2

poemas; asimismo. “hablan de 1una fascinacidon por las grandes
urbes yv por la maguinas de < la modernizacidén occidental. Y

sin embargo, alli surge un problema.

Una caracteristica, en 'la base de buena parte de Ilas¢

0]

corrientes vanguardistas suropeas. as a | erin
cuestionamiento del modo de civilizacidén surgida en la época
de la Ilustracidén y conocida con el nombre de modernidad.

El proyecto moderno se caracterizaba por una fe ciega en 1a

! Nos referimos en especial a Mirko Lauer v a dos trabaios
suyos: "Madguinas v palabras”. En: Mdargenes. 8fo VIT. MNv1Z.
“la poesia vanguardista en el Perd”. En: Reviata de oritica
literaria latinocamericana. Ario VIII. N° 15, Lima. 1987.



razon ingtrumental ¥ en los productos de 1a ciencia, los

mismos que -supuestamente- llevarian a 1os hombres

=1 nr

progresivo bienestar material v espiritual. Sin embarsgn.
esta idea de progreso basado en la razdn se convirtis. eon
el paso del tiempo, en un monstruc de realizacionesn

catastrdoficas como la deshumanizacidn. las zuerras mundiales

v el autoritarismo ® Contra estas manifestaciones ds 1la
modernidad, repetimos, se levantan wvarias corrientes
vanguardistas.

En Latinoamérica. y en el caso especitico del FPeru. az
César Vallejo con Trilce. guien no so6lo recngs los
postulados y registros formales de diversas vanguardiss.

sino gque 1os trasciende., a tal punto ague en la actualidad
ocupa un sSitial de poeta imprescindible en nuestro idioma
Paraddjicamente, a la vez gue se sirve. #n el plano formal.
de los recursos vanguardistas, Vallejo ataca a sus pares
latinoamericanos va gque. en su opinidén. no pasan de ser

meros imitadores de los vanguardistas europeos:

Poesia nueva ha dado en llamarse a los versos cuvo

léxico estd formado de laa palabras "cinema,
motor. caballes de fuerza. avidon. radio. JJam=m-
band, +telegrafia sin hilos"”, v en general., de

todas las voces de las ciencias e industrias

* En el capitulo cuatro de nuestro trabaio ahondaremos en
el significado v las propuestas basicas del fendmeno moderno.
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contemporaneas, no importa que el

1&iae

corresponda O no a una gensibilidad auténticamante

nueva. Lo importante son las palabras. °

Esta impronta de superficialidad. =i interpretamo
Vallejo, limitaba el desarrollo del arte hispancamericann
la vez que condenaba a nuestras fragiles vanguardias =

precoz olvida.

& Aa

2|

un

5 metros de poemas. un libro donde la exprerimentacian

con las formas verbales, asi comc los Jduegos con  log
espacios del blanco de la pagina v le particular de su
presentacidén (una larga tira de pavrel enrollada); LIT]
poemario ubicado cronolégicamente (1927) dentro del radia de
influencias de la vanguardia artistica. parece a primers
impresién calzar con  las acusaciones de Valleio. Sin

embargo, el misterio actual de su perduracion como lectura -

hecho inédito si lo comparamos c¢on poemarios escritos ror

aquellos afios v, efectivamente., caidos hov en el olvido-

noas

obliga a interrogarnos sobre su naturaleza vy 2u  insercion en

nuestra vanguardia literaria, dentro de aquella “poesis

nueva', como la nombrara Vallejo.

Claro gue el asunto no es facil. La pregunta anterior

3

de 1926.

Publicado en Faveorables Paris Poema. M°1. Paris. Jjulio
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nos cbliga a reflexionar primeroc sobre la naturaleza de ta
vanguardia peruana en relacidn con las vanguardias europea o
hispanoamericana, sobre sus diferencias v =sus puntos en
contacto. S6lo a partir de esta reflexidn inicial podresmos
aclarar convenientemente el modo en el que se procesan.
alternan y plasman, en este poemarioc. los diverses regisgtros
formales vanguardigtas, asi comc sus propuestas bisicas. Es

lo que intentaremos realizar en las siguientes paginas.

Antes, debido a la singularidad compositiva de este
libro, creemos pertinente (incluso necesario) realizar una
descripcién tanto de su estructura en general como de 13

peculiar distribucidén de sus poemas.

1. 5 METROS DE POEMAS: DESCRIPCION VY CARACTERISTICAS

GENERALES

En su versidn coriginal (Lima. Editorial Minerva. 189427,
5 metros de poemas es un texto armado como i se tratara de
los fuelles de un acordedédn: consta de una larga tira de
papel plegable de 5.85 metros de largo por 23.H om. de alko.
La impresidén de los poemas se ha realizmado por una sola de

las caras de 1la extensa hoja, quedande la otra cava



completamente en blanco.

Los casi & metros de longitud de la hoja sextendida
Justifican el titulo ¥ sirven de sastén a ese tipn de
escritura que se pretende poética. En lo que seria |a
primera ragina leemos una dedicatoria: "gstns  poemas

inseguros como mi primer hablar dedico a mi madre”. En esta

dedicatoria resalta, en un primer nivel de aproximacion. 1la
conciencia de la escritura. por parte del vo- sus poemas
estan escritos, pero son como balbuceos. como las primeras

palabras de agquel gue estd aprendiendo a hablar. E}  ve

regsalta y fusiona los paradigmas de escritura v oralidad

En lo gue seria la segunda pagina convencional (la
segunda pdgina plegada en este poemario)., nos topamns,
redactado en letras cursivas y en negrita. con un hexto

indicativo que sirve a modo de lista de instruccidén general:
"abra el 1libro como quien pela una fruta': egta indicacion
entra en contacto metaférico con la larga tira plegable de
papel, va que nos otrece la imagen de una cdscara de truta

mondada o gue va ‘'pelandose” durante su lectura.

4

Todos los poemas estan escriteos con titulo en bhajas v
poseen una fecha en el extremo inferior derecho: cuatro de

ellos figuran con fecha de 1923, mientras aue los 14
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siguientes figuran con fecha de 19925

Luego de la lista de instrucciones vy de los vprimeros
textos: "aldeanita"”, "cuarto de los espejos”’., “poema del
manicomio” y '"réclam” figura la rpalabra intermedio: es=ta
escrita en diagonal, con letras mds grandes que en el resto
de los poemas. y la atraviesa una frase perpendicular entre

" n a3 3

las letras "r" v "m donde se lee "10 minutos".

Esta estrategia compositiva nos permite relacionar la
escritura del libro con un referente obligadeo e inmediato:
el cine. Anteriormente dijdimos que la longitud de este Llibro
es de aproximadamente 5 metros, gue se abre como una fruta
mondada o peldndose en el acto de su lectura: asimizmo.
debemos anotar que la indicacidn inicial nos coloca ante una
especie de artefacto novedoso que necesita de instrucciones
para su correcto uso. Pero ademas, la 1inclusiéon de un
intermedio luego del poemz "réclam’ nos remite =a 1n
referente inmediato de naturaleza cinematografica: por lo
general, en las funciones de cine se incluyen. luego de un
corto inicial, un réclam ¥ un intermedio que anteceden a 1la
proyeccion del largometraje. Nos tras a la mente ademds. por

comparacidn, la imagen de un rolle de pelicula gue va

dispardndose o extendiéndose ante nosotros los lectores.

r—
o
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Los catorce textos siguientes, encabezados con titulos
en baja y cursiva figuran. como va dijimos. con  techa de
1925. Los titulos, por orden secuencial. son los siguientes:
“compafiera”, 'poema del mar y de ella”. “tilm de Ine
paisajes", “Jardin”, "mar”, "poema", Tabsegquio®. "new vork',
"puerto”, "comedor”, "amberes”, ‘madre”. "campo’ v "poema al
lade del guefio”. ¥En ellos se da toda suerte de registros

poéticos: Jjuegos con los espacios en blanco. versos =n cru=z.

en diagonal, cambios en los registros tipograficos. eteo.

Todas las imagenes poeticas de este libro son altamente

visuales o mejor dicho, resaltan el aspecto visual de =u

lectura, roniendo de relieve nuevamente =3 raterante
cinematograficao con el cual estan emparentadaos: estas
imdgenes se configuran a partir de elementos y signos de Iz

cotidianidad, tanto citadina como campestre.

El poemario termina con una suscinta biogratia gue
consta de dos versos: “Tengo 19 ahos/v una majer parecida a

un canto’.

En resumen. podemcs decir que 5 metros de poemas se
presenta como un oObjeto estético en si mismo. emparentadn
con la continuidad v con el dinamismo de las imdgenes de

celuloide. En este sentido, siguiendo con el reterente
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cinematografico, encontfamos un principio de construccidn
donde todos 1los textos del ©poemario se necesitan entre Si..
presentandose como pequenos episodios gue en conjuntao
construyen una gran pelicula hablada. Es decir. si bien los
poemas admiten una lectura individual que no deswmerece para
nada su valor como cbras artisticas. en coniunto los textos
conforman un gigantesco texto poéticco, un macropoema que es

mucho mas que la suma de sus partes.

Al hacer la afirmacién anterior gueremos resaltar que
todos los criticos de Oquendo consideran gque son 18  los
poemas que conforman la serie. HNosotros queremos resaltar
que en realidad se trata de 21:; pero preferimos hablar no de
poemas sino mas bien de textos poéticos. Los textos posdticos
pueden ser multiples, variados. pueden remitir a lo aue
tradicionalmente conocemos como poemas en “vergso”, asi  como
a textos escritos en prosa y conocidos Ccomo "prosas
poéticag”; los textos poéticos remiten a variedad de
composiciones; en el casgo de &5 metros de poemas. muchoe de
los textos desafian abiertamente la idea de ‘“poems”
tradicional. Citemos como ejemplo el texto poético que reza:
“Intermedio — 10 minutog". Ahora, los consideramos textos
poéticos porgue todos, a s5u manera. sirven rara la
estructuracién de ese cuerpo mayor llamado poemario. Todos,

también, ayudan a potenciar el referente cinematografico de
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este libro; cada uno de los textos poéticos esti ubicado en
un lugar elegido cuidadosamente por una voluntad compositiva
aque quiere asegurar de este modo la secuencialidad del

conjunto 0. como nosotros rpreferimos Llamarlo. de

macropoema..

Finalmente. en cuantoc a la estratedgia discursiva. es
importante anotar que cuatro poemas ("Réclam”., “Jardin",
"Puerto"” y "Amberes") no poseen sefias ni del enunciador ni
del enunciatario, constituyendo impersonales discursos en
"se”. Es decir. nadie en estos poemas dice "vo'" ni se dirige
explicitamente o prefigura un "ti"; de este modo, da s
impregién que el 'ello” se presentara por a1 mismon.

LY

formulando el texto que le hace referencia

Los poemas restantes 81 suponen una enunciacian
ficticia, es decir. una enunciacidon en Ja que alguien habla
en primera persona, a veces gingular, otras plural, v en la
gque suele aparecer, por implicancia, una segunda persona
como destinataria del mensaje. En este sentido es importante
destacar sobre todo un interlocutor de naturaleza femenina.
unas vecesg representada por la figura materna, ¥ otras porv

una amada idealizada en cuantc a sus atributos v pohdearss.

* Bueno. Raenl. Poesia hispancamericana de vansguardia.

Procedimientos de interpretacisén textual. Lima.
Latinocamericana editores, 1985; p. 121.



Mas adelante volveremos a ocuparnos de este destinatario

femenino y sobre su relacidn con el yo poético de 5 metrros

de poemas.

2. UN ACERCAMIENTDO AL FENOMEND VANGUARDISTA EN

EUROGPA, LATINGAMERICA Y EL PERU

Hablar de la wvanguardia supone acercarse a uno de Ios
momentos privilegiados v emblematicos de la cultura
artistica del giglec XX. Asi como el Romanticismo en su
tiempo se constituydé en un movimiente aurcral de la cultura
moderna por excelencia. la vanguardia se presenta como un
movimiento terminal de dicha modernidad. Uctavio Paz se
refiere 2 la wvanguardia no &6lo como un movimiento. gino
comc una erética v una politica, una manera de ser v de
enamorarse. Momento conflictivo del arte. el wvansuardismo
resume como un sintoma muchas de las contradicciones qgue
acompafiaron al hombre en la aventura moderna. Por eso. en
las lineas gue siguen quisiéramos hacer una aproximacion a
la vanguarida literaria. haciendo un deslinde entre las
especificidades y 1la recepcidn que dicho movimiento tuve eun
Europa en relacidén con lo sucedido tanto en Latipncamérica

como en nuestro pais.



2.1. Europs

René Jara. refiriéndose a la vansuardia eurorea. sefala
que en el discurso de ésta "se halla el rechazo de toda
concepcion que asigne estatuto ontolégico privilegiade a un
mundo de cosas, gsea este mundo postulado de un modo
objetivo-racionalista, o de modo subjetivo-idealista” * E=
decir, Jara considera. fundamentalmente, gue el discursc
vanguardista europeo se rebela contra una vision racional
del munde, racionalidad en la cual se sustentaban la ciencis
y la técnica modernas. Para lograr tal rebelidn. el discurso

vanguardista se opone al discurso ordinario de

representacion de la realidad (mimético).

Expliquémonos mejor. Como corolario de 1a
raciocnalizacién del pensamiento moderno se produce. en las

primeras décadas del siglo XIX, una separacidtn de las

diversas esferas del conocimiento. las que se
institucionalizan, independizandcose unas de otras. De este
modo., surge Vy se desarrolla una esfera auténoma del arte,

separada de la esfera publica, tanto social comno politica.

3 Jara., René. "Reflexiones sobre el concepto de
vanguardia". En: Futopias: TeoriassHistoriasDiscurso. Volumen
II, Numeros 2-3, Valencila, 1986; p. 57.
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Como 1lo seflala Peter Blrger * esta institucién arte models
tanto la vrecepcidén como la produccién de las diversas
manifestaciones artisticas. a la vez que prepara sus propios
intelectuales, sus propios aparatos administrativos v
discursivos, alejados de cualquier tipo de control externo.
Es esta institucidn la que legitimiza el arte realista v aun
naturalista del siglo XiX. artes que buscaban “imitar"
(mimesis) desde sus discursos la realidad visible del ser
humano, en clara consonancia con el cientiticismo

positivista, tan en boga por aguellos afios.

Sin embargo, volviendo a las afirmaciones de Jara.
habria que decir gque no todas las corrientes vangunardistas
europeas buscaron el enfrentamiento. En realidad. los
artistas vanguardistas adoptaron por lo menos dos posturas,
contrarias entre si. La primera corresponde a quienes. «omo
lo seflalan Blirger v Jara, se rebelan contra el arte
imitativo, contra el modelo de representacién de 12
realidad. Aqui podemos mencionar, entre otras. a las artes
surrealista. expresionista vy dadaista. La rebelidtn de estos
movimientos dio paso al estatuto ficcional en la literatura,
a la autorreferencialidad. al egimultaneismo o a la

fragmentaciodn del discurso. Ademas, esta vertiente

¢ Biirger, Peter. Teoria de la vanguardia. Barcslona.
ediciones Peninsula, 1987.
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vanguardista cuestiond la obra literaris como

convencionalidad o institucionalidad. 1o que dio rie al
rebasamiento de los géneros, a las clasificaciones v a los
limites entre las artes: asimismo. propicid una respuesta
diferente, activa en el espectador, que se vio comprometido

en la construccidn del sentido de aquello que leia

Para comprender mejor el alcance de estas propuestas
vanguardistas habria gque detenernos a explicar el momento =n
el gque se producen. En el siglo XIX, la esfera auténoma cel
arte, a la que vya nos referimos propugnaba un arte gerarado
de la realidad sensible, de la wvida social de las
individuos. El arte, dentro de esta institucionalidad
burguesa habia ido emancipandose, como consecuencia det
proceso de secularizacidn, primero de sus funciones rituales
originarias, y después, de cualguier otra demanda de
utilizacidén externa al arte en si. Esta separacidn entre
arte y vida contenia un fuerte componente ideolégico de
base: 1los productos culturales permitian la realizacion de
las aspiraciones de felicidad de los hombres. pero so6lo en
el ambito de la ficcidén: de este modo. la cultura burguesa
afirma v oculta las condiciones sociales de la vida; pero.

paraddjicamente, en esa autonomia se encierra también algo

7 Huamdn Villavicencio. Miguel Angel. Literatura Vv
cultura. Lima. Fondo editorial de la facultacd de Letras UNMBM.
1993; p. 1b5b.



valioso vy wverdadero en tanto da expresion al ideal de

felicidad vy de orden. al mismo tiempoe gque se refuerza la

idea de la imposibilidad de su realizacidén material "

Sin embargo, esta autonomia e institucionalizacidn del
arte obliga a un acercamiento individual. en zctitud de
recogimiento vy contemplacidn, por parte de los receptoves
que deseen hacer uso de las obras artisticas: es decir.
deben ser expertos, o por lo menos capaces de reconoccer las
bondades vy caracteristicas de =agquelloc que quieren apreciar.
En este sentido, la ideologia burguesia escondia una
contradiccidn entre ser v apariencia. Por un lado. atirmaba
v promovia la falsa conciencia de gque el arte era un bhien al
alcance de todos: por otro lado. sin embarazo. |2
colectivizacidén del arte tenia caracter de mera apariencia,
pues eran cobviamente pocos los que +tenian el privilegio de

acercarse a ella.

Desde esta perspectiva. fueron los artistas de
vanguardia quienes buscaron terminar con la separacion entre
arte vy vida; para tal efecto no dudaron en cuestionar el
propio estatuto autdénomo del arte, postulando inclusa su

liquidacidn.

8 Fernandez Gijoén, Eduardo. Walter Benjamin: Iluminacion
mistica e Jiluminacién profana. VYalladolid. Universidad de
Valladolid, 1990; pp. 172-174.
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Este cuestionamiento v actitud no son gratultas. oome

bien lo apunta Jara: responden a un momento de incertidumbre
en Europa con respecto a los limites v ventaljas del progreso
humano {burgués) basado en el raciocinio. La
deshumanizacién, la maquinizacién, la primera conflagracion
bélica mundial, pusieron en alerta a este grupo de artiatas

que, desde diversas tendencias, buscaron un gire al momento

de crisis que vivian.

Otra vertiente vanguardista diferente a la que nos
referimos se gestd, sintomdticamente en los paises mase
atrasados del ambite europeo de la época: Rusia. ltalia v
Kspafia. En estos paises., donde ‘el deseo ardiente de 1n
nuevo seria mds fuerte gque las condiciones obhjetivas de 1la
modernidad” °, se produce la fascinacion por las dgrandes
urbes modernas y por el clima de agitacion urbana de las
nuevas sociedades masivas. Asimismo., estos movimientos
asumen vy defienden una fe inguebrantable en el progresc de
la ciencia. Dentro de esta vertiente podemos citar al

1o

futurismo marinettiano v al cubo-futurismo ruso

En resumen, encontramos una vanguardia problematizadors

* Mattalia, Sonia. "Continuas modernidades discontinuas:
las wvanguardias del 20 en Latincamérica y Espafia”. En:
Cuadernos hispanocamericancs, N° 500. Madrid. 1992: p». 215.

10 rhidem, p. 215.



¥y otra coptimista. Sin embargo, debemos resaltar que en ambas
vertientes 1la intencicnalidad de base de sus respectivaes
propuestas se tradujo en una blsqueda constante de lenguajes
nuevos. En este sentido, la segunda vertiente vanguardista
comparte los 1logros y los hallazgos experimentales de la
Primera; en algunos casos se presenta. incluso. COomo
iniciadora de wvarios de los logros formales que hov se

reconocen a las vanguardias artisticas en general.

2.2. Hispanoamérica

A fines del =iglo XIX v comienzos del XX. los Jbvenes
paises latinoamericanos —-entre ellos el Peru- ingresan a un
proceso generalizado. frenético. de modernizacidén social v
econdémica. A la par dgque se sBacuden de 1a influencis
colonialista espafiola. intentan adherirse a un esgpacio
cultural internacional, en una paraddjica buasqueda de

afirmacidon de sus respectivas nacionalidades'' .

De este modo, se desarrolla y refuerza lo gue Mattalia

llama "el pacto de estabilizacion neocolonial da

* rhidem, p. 211.



Hispanoamérica con Eurora v Estados Unidog"” *° d=

.y 8=

1n

gran impulso a la economia exportadora de materias primas.
Los capitales internacionales ingresan a nuestro continente

trayende la imagen de un mundo desarrollado v pujante.

ideolégicamente atractivo.

En el plano cultural. las incipientes burguesias
nacionales, asi como sus intelectuales, adoptan los signos
mas ostentosos de las ideclogias burguesas europeas: te en
el Progreso cientifico v tecnoldgico, modernizacidn
industrial e intensificacidén del consumo. crecimiento de las

urbes en detrimentc del campo, etc.

Esta fe en el progreso va a encontrar tambien una
respuesta entusiasta en las nacientes capas medias v en sus
intelectuales v artistas. como paso rrevio a la constitucidon

de sus respectivos proyectos nacionales.

En cuanto a las practicas artisticas. era el modzrnismo

15

la corriente gque aun prevalecia en el terreno literario

Sin embargo., las nuevas €lites intelectuales. fascinadas por

2 Ibidem. p. 211.

13 Dayra un estudio sobre el desarrcllo de la literatura en
nuestro pais en las primeras décadas del siglo ver Monguio,
Luis. La poesia posmodernista peruana. México. Fondo de
cultura econémica, 1954.
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el doble juego de buscar lag raices de lo nacional v d=
conjugarlas con la moderna idea de progreso. ven en este
movimiento la posibilidad de adauisicién de wun lenguaie para

nombrar la nuveva realidad gque se vislumbra.

En este contexto. varias propuestas vanguardistas ran
a encontrar un terrenc Iértil donde desarrollarse. Sin
embargo, hay que aclarar que no todas las corvientes de
vanguardia encontrarian la misma respuesta entusiasta en
nuestro continente. £Si exceptuamos la gran influencia aue
tuvo el Surrealismo **. el desso de radicalizacién de 1o
moderno en Hispanoamérica hara gue se acodjan principalmente
las ©propuestas futuristas. cubcfuturistas v ultraistas:
estos ‘'ismos' se gestaron, como va seflalamos, en 105 palsee
europeos donde el deseo de 1o nuevo era tan poderasno v
ferviente como en los Jjoveneg paises latinoamericanns En
mencr medida, las propuestas de la otra v radical modalidad
vanguardista también se desarrollarédn., aunque ligadas a Ia
faceta expresiva mads radical vy cuestionadora de nuestras

vanguardias (el Vallejo de Trilce o el MNeruda de Kesidencia

L Sobre la influencia del Surrealismo en nuaatro
continente, en especial en el Perth, son importantes lo=s
articulos escritos vor Maridtegui v compilados en FI artista v
la época, décimosegunda edicidn., Lima. Amauta. 1987. Tambiso
se puede consultar el libro de Emilio Adolfo Westphalen.
Escritos varios sobre arte y poesia. Lima. Fondo de Cultura
Econémica, 1987, en especial el ensavo titulade "Sohre
surrealismo y César Moro entre los surrealistas™.
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en la tierra, por citar sélo dos casos. son buenos ejemplos

13

de lo que decimos)

2.3. Resumen

Sintetizando. en €l marco de sus propusstas esteticas.
las corrientes vanguardistas europeas adoptaron por lo menos
dos actitudes contrarias entre si. Una primera modalidad
insurge cuestionando la racionalidad instrumental moderna.
Asimismo, reacciona contra la institucionalizaciéon del arte
burgués, cuya manifestacidén més clara eran el realismo v e

naturalismo decimondnicos.

Una segunda modalidad wanguardista. surgida en Jo=
paises europeos méds atrasados, exalta por su parte s
modernizacidén ', el lenguade cientifico y ia fe &n el

progreso tecnolégico, asi como la fascinaciéon por LA vida

urbana.
En Latincamérica. en consonancia con la sagunda
2 Mattalia, Sonia. Op. cit. p. 215,
ré Para una diferenciacidn entre log conceptog  de
modernidad v modernizacidn, revisar el apartado 1, capitulo

IV, del presente trabajo.



modalidad vanguardista, y en menor grado con la primevs .
los movimientos posteriores al modernismo experimentarin en
sus obras con las miltiples posibilidades y recursos
abiertos Por los mencionados ismos, en una paraddiics
busqueda de afirmacién nacional. Sin embargo. esta busdqueda
se unira con un no mencs ferviente deseo de apertura hacis

lo nuevo, que no rechazarad las posibilidades ofrecidas por

el progreso de la ciencia y la tecnologia modernas.

2.4, La Vanguardia en el Pert: &l caso Maritateagui

Tal wvez sea José Carlos Maridtegui (1895-1929) el
ejemplo mas notable del intelectual peruano que vio en la
vanguardia la posibilidad de adquisidén de un lengua.je
propio; un lenguaje que ayudara a la busqueda -en el terrenc

del arte- de una identidad nacional.

Sobre +todo a través de las paginas de Amauta.
Maridtegui asumié la vanguardia (o la version nacional de

ésta: el cosmopolitismo) como la posibilidad de ruptura con

7 Salvo, aclaramos de nuevo. por 21 gran impacto gue tuvo
el Surrealismo.
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la herencia colonialista hispana en el arte *°. asimismo.
instd a los artistas peruanos a ampliar el espacio de la
experienéia literaria nacional gracias a Jas posibilidades
experimentales que ofrecian las vanguardias. Maridategui
consideraba el cosmopolitismo como parte de un proceso de
transicidn que culminaria con la adquisicién de una genuina

19

literatura peruana '’.

Al respecto. fue el propio Maridtesui -dotado &1 mismo
del espiritu irreverente v experimentador de las
vanguardias—-. el entusiasta introductor de los diversos

ismos a través de las paginas de Amauta-

Esta labor de difusién, enfaticémoslo. no es gratuito.
Para Mariategui nuestra literatura. asi como otras surdgidas
en paises que sufrieron una conguista violenta., pasa por un
proceso formativo en tres etapas: una primera. donde son
fuertes las influencias que sobre la nacién independizada

ejerce el patron cultural de la ex nacidn colionizadora. ERsta

*  Para wun acercamiento al pensamiento literario de
Maridtegui, resulta indispensable el capitulo V del lLibro de
Antonio Cornejo Polar La formacidn de la tradicion literaria
en el Peri. Lima. Centro de estudicos y publicaciones. 1988,

También: Varios. Maridtegui y la Jliteratura. Lima.
Amauta, 1980.

Esto., por supuesto. descontando los propios trabajos de

Maridtegul sobre arte y literatura.

1* Cornejo Polar. Antonio. Op cit.; pp. 127-137.
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es llamada literatura colonial.

La gegunda etapa es denominada ror Mariategsni
cosmopolita, vy se caracteriza porque en este momento se
insertan sobre la nacidon independizada registros culturales
de ambitos diferentes a los de la ex nacién colonizadora. .3

literatura cosmopolita es una literatura de transito gque

desemboca en la adquisicién de una literatura nacional.

La tercera etapa estd marcada por la produccion de una
literatura completamente autonoma, “genuina®, lograds
gracias a 1la adguisicidén de un lenguaje artistico rprorvio v
que se convierte en una de las formas de sefial identitaria
del pais en referencia. Esta es 1llamada por Mariatesgmni

“"literatura nacional™.

El Amauta fue un gran animador v el principal propulsor
de las inquietudes vanguardistas en los Jovenes poetas
peruanos, que encontraron en la célebre revista las puertas

e

abiertas para publicar sus vprimeros poemas ; Ino  de

aquéllos fue precisamente Carlos Ogquendo de Amat, guien no

* A propdsito. se hace necesario un trabado de

clasificacién de los poetas vanguardistas que publicaron en la
revista Amauta. Este estudio permitiria apreciar medjor La
recepcién de los distintos ismos wvanguardistas en nuestro
pais, a partir de las obras de estos jovenes creadores. ya dque
la mencionada revista fue el principal foco de difusién de las
nuevas artes en la década del veinte.
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sélo publicéd dos textos en sendos nimeros de la revigta,

sino que ademas vio impreso su Gnico libro en la editorial

Minerva, de propiedad del Amauta.

Finalmente, es importante sefialar que Maridtegui. en
contra de maltiples detractores que malentendieron su lahor,
nunca vio en las vanguardias una simple moda artistics ©
Fiel a su idea de proceso literario esbozado lineas atris.
el Amauta identificaba vanguardia con cosmopolitismo. Sin
embargo, era consciente de que solo un adecuado
procesamiento de los diversos “ismos” vanguardistas lograria
los resultados esperados en la bisgueda de un lenguaie

literario auténticamente nacional.

81 admitimos la idea mariateguiana de la wvanguardia
COMmO un Pproceso que desembocaria en  la adguisicion de un
lenguaje nuevo, coherente con 1as aspiraciones de
constituciétn de un provecto "genuinamente nacional”. tenemos
que admitir gque dicho proceso fue més bien contradictorio
Ya sefialamos que César Vallejo. pese a llevar como creador

laz técnicas vanguardistas hasta sus 1Gltimas consecuencias,

21 Digna de destacar es la cerrada defensa que hace del

vanguardismo en “Nacionalismo vy vanguardismo®”, texto ineluido
en Peruanicemos al Perit. Lima., Amauta. 1981. Alli finaliza
afirmando que "...por estos caminos cosmopolitas v ecuménicos,
que tanto se nos reprochan. nosg vamos acercando cada vem mas a
nosotros mismos.” (p. 79).
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critica en sus articulos a los poetas vanguardistas

latincamericanos. Vallejo ve en la labor de estos artistas

una experimentacién imitativa, pero improductiva de sus

modelos europeos. De esta acusacidn -a todas luces ininata-—

nc se escapan nl siquiera nombres como el del argentino

Jorge Luis Borges.

Hemos citado a Maridtegui v a Vallejo porque son dos de
las figuras centrales del proceso 1literario del Peri en la
época vanguardista. Pese a no estar totalmente en desacuerdo
uno con respectoc al otro, Vallejo siempre se mostrd renuente
a las influencias de los diferentes ismos suropecs en
Hispanoamérica. Maridtegui, por su parte. tue mas amplio ¥
reconocidé méritos en libros gue Vallejo hubiera rechazado.
Lo cierto es que el amauta logrd un magisterio sobre varios
poetas nacionales, Qque encontraron en su pensamiento el
espaldarazo intelectual que necesitaban para la difusidn v
mejor comprensioén de sus obras. Es el caso de Carlos Oguendo

v 5 metros de poemas.

Ezte libro recoge. a primera impresién. los sidnos
exteriores de las diversas corrientes de vangunardia. Los
criticos de Oguendo han sefialado estas intluencias. pero no
las han visto en detalle. Por eso nosotros, una Ve

establecidas las preculiaridades de nuestra vanguardia oon

143



respecto a la europea, queremos centrarncas en 5 metros de

poemas y las influencias vanguardistas en este libro. S0

haremos a partir de un andlisis de las va mencionadas

figuras del discurso **. Nos anima. en ultima instancia. =]

deseo de ejemplificar el modo como un poemario pPeruang e
egog afios procesd diversas propuestas vanguardistas v lograo
plasmar, al mismo tiempo, un proyecto poético econ un

personal sello artistico.

3. b netros de poemas v el fendmeno de ta

Vanguardias: un acercamiento

Los criticos de Oguendo distribuyven del modeo siguisnte
las influencias vanguardistas en la obra del poeta punetio:

-Luis Monguid: surrealismo, creacionismo, futurismo ™

—Luis Alberto Sanchez: surrealismo, ultraismo, creacionismno

22 Para este andlisis nos centraremos en los postulados

del grupo Mi en su libro FRetdrica General. Barcelona. Paidos.
1987.

2* En relacién con las fuentes vanguardistas de Odquendo.
tanto en el caso de Monguidé como en el de los criticos
siguientes, revisar la bibliogratia al final de nuestro
estudio.
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—Augusto Tamayo Vargas: surrealismo, ultraismo espafiol.

—Carlos Germdn Belli: surrealismo. cubismo. tuturismo.

orfismo.

-Mirko Lauer: futurismo.

-Ratl Bueno: creacionisme., futurismo. ultraismo.

-Edgar O "Hara: Stephan Mallarmeé.

De 1la clasificacidn anterior. es importante destacar
que gquienes sefialan la influencia surrealista en Uguendo se

refieren generalmente a los poemas escritos fuera dea 5

24

metros de poemas . Por lo tanta. va que estamos centrando

nuestro objeto de estudio en el mencionado libro, obviaremos

las influencias del Surrealismao 7°.

* Qe conocen 4 poemas escritos con seguridad por Uauendo

fuera de los textos incluidos en b metreos de poemas:

- "Lluvia", publicado en Mercurio Peruano. Lima. noviembre-
diciembre de 1926; ‘

- "Poema de la nifia v de la flor" (Amauta. N° 20. lima. 19491:

- "Poema surrealista del elefante v del canto” {(Amauta., N° 20,
Lima, 1929);
“"El dngel v la rosa" (Amauta. MN° Z1. Lima. 1929)
Ademas se debe consignar el texto poético titulado "Nuewa
critica literaria' {(Rascacielos (ex Hangar). Lima. lYZ6).

2 Do  todos modos. si el lector desea tener informacion
sobre las influencias surrealistas en Oguendo. recomendamos 1a
lectura del capitulo I1l de Las insulas extrafias de Hmilico
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Asimismo, cuando criticos como Raill Bueno se refieren
al ultraismo como fuente de influencia en este roemario.
estdn hablando sobre todo de un ultraismo indigenista. FEate
ultraismo, que se desliza en el nivel de representacion del
paisaje, vya habia sido intentado por Alejandreo Peralts en
Ande (1928). En el presente capitulo. nos referiremos
basicamente a las influencias formales del ultraismo &n &
metros de poemas; sin embargo. la idea de uan  indigenismo
poético basado en formas ultraistas nos parece 1ev

suficientemente seductora como para dejarla serialada. y por

qué no, intentar abordarla en un estudio posterior.

Finalmente. ¥y aunque no es algo que haya preocupado =
los criticos, quisiéramos detenernos a ver la configuracion
del vo poético en este libro. Segin alguncs estudios=os 2 1z
vanguardia, Ccomo Walter Mignolo, una caracteristica
fundamental de las corrientes de vanguardia es qgque. en
ellas, el vo se configura a partir de un pensamiento poético
que tiene por personaje al lenguaje y no al peoeta. ks decir,
la voz en el poema vanguardista no es adjudicable a un ser
humano sino al propio discurso como actualizacidn de la
lengua (es el caso de Altazor. donde el yo 8Se evapora

paulatinamente para deJjar en su lugar la presencia de una

Adolfoc Westphalen, de Camilo Ferndndez Cozman. donde se hace
un interesante estudic al respecto.
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voz). Nosotros sostenemocs gque en A metros de poemas =1 vo
poético no se disuelve para ceder su presencia a una vosz,
8ino que, por el contrario. se mantiene a lo largo de los
poemas de la serie. Esta unidad del yo gueda patentizada en
esa suerte de epilogo gque es el texto final, "HBiogratia":
"Tengo 18 afics / y una mujer vparecida a un canto"

Volveremos sobre este punto en el apartado correspondiente.

A continuacién, hecho el deslinde v separada Ila Paga
del ¢trigo. procederemos a estudiar en detalle la relacién
entre & metros de poemas v las corrientes literarias de

vanguardia.

3.1. 5 metros de poemas y el Cubismo

Se suele hablar bastante del cubismo como de un arte de
concepcién **; en el caso de la pintura. dos ejemplos que
grafican esta afirmacidén son las obras de Picasso v Georges
Bragque, 1los princiﬁales representantes de esta corriente

pictdérica. Ambos artistas exXperimentaron en lLos primeros

afios del siglo XX con un arte que. para su reatizacion.

2 Benko, Susana. Vieente Huidobro y el cubismo. México.
Fondo de Cultura Econdémica, 1983; p. 85.
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necesitaba de una previa concepcidn mental. Los pintores
cubistas partian descomponiendo mentalmente las diversas
partes de un objeto, en un intento de destruccién de la
representacién aparente de perspectivas en pintura. Lueso
pintaban las partes facetadas, consiguiendo asi U,
representacidn mucho mayvor de 1las relaciocnes de volumen
mensurables gque en la limitacion visual de la perspectiva.
Los objetos eran representados mediante formas geometricas
estilizadas. En los cuadros cubistas, mds importante que los
contenidos (generalmente pobres: un mueble. por ejemplo. eara

g6lo eso: wun mueble), era 1la experimentacidn con las

rogikbilidades de expresion y de color.

Podemos afirmar, entonces, que la intencién central del
cubigmo pictéorico era la presentacidtn simultidnea de las
divefsas partes de un obJjeto -las anteriores V¥ las
posteriores, las visibles y las escondidas- para mostrar las
relaciones de contigiiidad entre ellas. Esta tentativa
responde a un interés por romper con la perspectiva en
pintura; es decir, con aquel arte que similaba 12
reproduccidn de la realidad visible. realidad que. por otra
parte, era mejor captada por las modernas  técnicas
fotograficas. De este modo. los espectadores comienzan a
apreciar en los cuadros cubistas de esos afios el interior vy

el exterior de una lata, o de un rostro humano. colocados en
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una relacidén de contigiiidad *7,

La presentacién en simultdneo de las diversas partes de
un objeto tenia que ver con 1la necesidad estética de
materializar todo aquello que se intentaba representar { aun
los elementos incorpéreos). Con el paso de los anos egte
anhelec de materializacidn dio lugar, inclusive, a la
yuxtaposicion de elementos de la realidad cotidiana a los
cuadros: asi, por ejemplo, se hizo comin pegar trozos de
paprel vperiddico en los cuadros cuando se pretendia
representar tabloides, o retazos de tela cuando lo que se

queria era pintar asientos o muebles.

3.1.2. Literatura

En el terreno poético fueron Cendrars. Bpollinaire v
Pierre Reverdy gquienes tomaron los ejemplos de la pintura
cubista e intentaron conseguir para la roesia La
contigiiidad, o mejor dicho, la simultaneidad o gimultaneismo

% giendo 1la poesia un arte lineal (un verso va seguido de

27 Paz, Octavio. Los hijos del limo/Vuelta- Bogotd. (Oveda
legra, 1985; p. 103.

*® rbidem; p. 100.
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ntro. la lectura es gradual v temporal. no simultinea). las
experimentaciones se hicieron con muchos tropiezos. Fue
Cendrars el primero en conseguir resultados alentadores. Al
dotar de narratividad a su famosa "Prosa del transiberiano".
Posteriormente Apollinaire recoge este ejemplo v logra. eu
"Zona". un ejemple de simultaneidad vpoética. "Zona"' es un
poema clasico contemporaneo 7 Jie ge  apova en 13
vuxtaposgicidén de versos para la producecidén de sentido: sue
versos son las voces simuladas dentro de un espacio citadino
rodeado de ruidos diversos. "Zona'” se convierte asi en 1na
explosién de versos—-voces sin conexidén légica entre un vefso
¥y otro, pero gue al prescindir de nexos gramaticales logran.
por atracciodon vy repulsién. rroducir en el lector 1la
sensacidén de constituir un camulo de sonideos aue se

articulan v producen simultaneamente.

En & metros de poemas podemos encontrar. a lo larso de
la serie, wvarios de los postulados formales del cubismo.
tanto del pictérico como del cubismo poético propiamente

dicho. Veamos estas influencias en detalle.

* Loe. cift.



3.1.3. 5 metros de poewmas v la materialidad cubista

En el poemario de Oquendo hay una voluntad. por parte
del vo poético, de materializar los diverso=s elementos de la
realidad, aun las incorpdreas. Esta materializacidn se lrnpgra
generalmente gracias sl empleo de figuras zeométricas. Asi.
en "Obsequio" se menciona un tapiz antiguo gue trae “una
cesta de sonrisas/con rosas despreocupadas’. o incluso
paisajes suspendidos del dedo mefiigue "con rics bondadosns v
cielos palpables”. Es decir. tenemos un mundo representado
donde las gonrisas se metaforizan en materia corpérea. la
mismo que se metaforizan los cielos. Asi. se produce en
nosotros los lectores la impresidn de encontrarncs con

sonrisas corporeizadas en flores v con cielos cercanoe v

pequefios, al alcance de la mano.

Otro poema donde se busca materializar los elementos
incorpéreos es "Comedor”. En-este texto el emplec de nnA
metidfora permite la conversion de la mirada en un camarero
que nos invita a que ‘'pasemos el plato de la brisa”: otea
vez, Lla relacidén metafédrica entre dos elementos disimiles
como plato v brisa permite la materializacidn "un plato de
brisa”: es decir, la brisa se materializa en un producto

comestible v tangible (sugiriendo, al miswo tiempo. la forma

circular?y.-



Por otro lado. la  idea del poeta oMo un ente
corporeizador. concretizador de los divereos elementos e 1a
realidad aparece de modo claro en la nota del poema “Film Ae

los paisajes':

Los poemas acéntricos que vagan por los espacios
subconcientes, o exteriorizadamente incancretos
son hoy captados ror los poetas. aparatos anilogos
al ravo X. en el futuro. loz registraran.

En esta "nota" destaca la concepeidn del poeta camn Ae
un ente registrador -traductor ¥y corporeizador. eracias al
lenguaje de la poesia—, de las regiones del subconciente v

de la propia realidad.

Es interesante ver. por otra parte. =21 modo como estd
organizadoe el propio poemario: & metros de peemas aR
presenta como wuna larga tira de rolleo filmico donde se
muestran imdgenes. como hemos visto. concretizadas. al mado
de los preceptos cubistas. También los titulogs de log
poemas, v, en algunos casos. los versos finales. colocados
en mayusculas o en letras grandes (llamados por el Grupo Mi

metagrafos *°) sugieren los limites eapaciales de los poemas.

0 Para el grupo Mi el texte es también un objieto v la

lectura no es simplemente una operacién lingliistica. FEl lector

que se acerca a los poemas puede ser impresiocnado no sblo ror
orden de las palabras, sino ademds por el formatn v el

color de los caracteres, la forma del wvpapel. etc. A estos
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Esos titulos y esos versos finales son marcos, bordes que
delimitan la extensa pdgina por donde circulan las imagenes
del poemario. Estc lo podemos apreciar claramente en "Cnarto
de los espejos"”, "Poema del mar y de ella“. "Film de los
paisajes”, "Poema"”, "Obsequio” y en el cartel ubicado al

final de "New York".

3.1.4. Simultaneismo

Esta técnica poética fue intentada en sus inicios rpor
Guillaume Apollinaire. Podemos encontrar hasta dos tipos re
simultaneismo en poesia. El primero se caracterizma por |la
supresién de 1los nexcs gramaticales entre 1los versos que
componen el ©poema. Estos wversos aparentemente no poseen
conexidén (como en el célebre poema ‘Zona"), v permiten que
un mismo verso pueda enlazarse con el verso anterior o con
el subsiguiente. En el nivel estructural, sin embargo. ls

forma de los poemas continiia siendo la de wuna sucesion de

Versos.

En el segundo tipo de simultaneismeo. los recursos

metaplasmos gque unicamente trabajan en el nivel del espacio
digcursivo se les llama metagrafos.
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tipograficos otorgan al vpoema un cardcter lddico. Aqui

también se eliminan los signos de puntuacién. pero ademis se

utilizan diversos tamafios de letras y se crean formas
graficas dibujadas por medio de palabras: estas formas
aluden directamente al objeto nombrado al tiempo que anulan
la continuidad lineal de las palabras. Por ejemplo. en este
segundo tipo de simultaneismo el yo poético puede hablar de
un Aarbol ¥y estar dibujando a la vez. un 4&rbol con las
palabras). Todo "Paysage”, de Vicente Huidobro, ilustra
convenientemente este tipo de técnica poética: lo que se
busca alli es crear para el lector la imagen visual de los

objetos sobre los cuales se habla en el mismo momentn en que

gse estd hablando de ellos.

En & metros de poemas encontramos ambos tivpos de
simultaneismo. Con respecto al primero, casi todos los
poemas carecen de signos de puntuacidén., como en los textos
cubistas; se yuxtaponen asl versos que en apariencia no
poseen conexion ldgica: esto origina en el lector un efecto
de extrafieza: una disonancia, para usar la expresion de Hugo

Friedrich® . En los poemas. el empleo de este recurso impele

3% Friedrich. Hugo. La estructura de la lirica moderna.
Barcelona, Seix Barral, 1974; p. 21.

Para Friedrich, en las obras de los poetas moderncos. el
lector sufre una experiencia que, incluso cuando €1 no se da
cuenta, lo aproxima de manera extraordinaria a wun rasgo
esencial de su lirica. La oscuridad de los versos le tascina
en 1la misma medida que lo aturde. vy el misterioso hechizo de
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al lector a Jjugar con la posibilidad de gue un verso se
conecte -por atraccion o repulsidén- con el verso anterior o

con el verso siguiente.

En cuanto al segundo tipo de simultaneismo. en 5 metros
de poemas se aprecia el Jjuego ladico del vyo poetico. gque
presenta -a través de metagrafos diversos- la imagen visual
de aquello sobre lo cual esta hablando. Asi. en "Reclam'. se
construye la figura de un &lbum abriéndose al mencionarse

que "Los perfumes abren dlbums de miradas internacionales'.

O, en "Amberes”, al hablar de los pasajeros que descienden
de un Dbarco. se va dibujdando una hilera de letras en
descenso.

Es importante anotar que la presentaciotn de sgtas
imdgenes ludicas, de estos metagrafos, no es gratuita. Todo
lo contrario: potencian, en 5 metros de poemas. la impresitn
de encontrarnos ante imagenes cinematogrificas, ante enormes
extensiones de paisajes visibles en un écran. il
simultaneismo, en este mundo representado, avuda a

representar mejor las imadgenes de celuloide.

sus palabras le subyuga aungue no logre comprenderl;s,
Friedrich denomina disonancia a esa coincidencia entre hechizo
e ininteligibilidad., pues de ella "resulta una tensidén que sge
acerca mucho mas a la inquietud que al reposo”. (P. 21).
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S-2. S metros de poemas vy el Futurismo

3.2.1 E1 futurismo pictérico

El arte cubista se propuso presentar simultaneamente
las diversas rpartes de los objetos, las anteriores yv las
rosteriores, las visibles v las no visibles. en un atan de
mostrar las relaciones de contigliidad entre ellas. En los
cubistas habia el deseo de materializar todas Sus
representaciones pictdricas; ésta es la razdin por la cual
abundan bodegones vy cuerpos de mujer 2en este arte. Sin
embargo, los cuadros cubistas carecian de movilidad: eran
cuerpos s6lidos pero inmovilizados los que se pintaban. Fuae
el futurismo quien afiadié® a esta estética intelectualista &)

movimiento *2.

Pese a ser artes contempordneas. y pese a utilizar
muchas técnicag en comin -yuxtaposicién, montaje, collage-—,
el cubiemoc y el futurismo difieren en varios aspectos. Como

1o sefiala Susana Benko,

...mientras Picasso y Braque comparten aislados en

32 Paz, Qctavio. Op. cit.; p. 103.
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su primera fase cubista las basquedas de nuevas
soluciones <formales del objeto y buscan. ademas.

" su esencia por medio de la representacion de su
estructura interna. el futurismo realza la
importancia del progreso en todos los sentidos: en
la ciencia. en la tecnologia y, en el arte vy en la
arquitectura, destaca el aprovechamiento de nuevos
materiales **.

El arte cubista., desde 8us inicios. e  propusn
descubrir la maltiple dimensioén de los obijetos exhibiendo,
por contigiliidad. una imagen facetada de sus partes. s
futuristas, en cambio, si bien retomaron esta experiencisz,
pretendieron ademds situarse al interior de los objetos prara
expandirlos v fusionarlos en el ambiente. Asi, espacio v
tiempo se uniercn mediante el movimiento. forma en la cual
los futuristas gquisieron aprehender el absoluto. Un claro
ejemplo de este arte pictorico es LDipamismo de un perro con
correa, de (Giacomo Balla. donde se aprecia el movimiento en

las patas de una mascota mientras ésta corre.

Fi2.2. Literatura

En poesia. fue el célebre Marinetti quien, en sucesivos

3 Benko. Susana. Op. cit.: p. 118,



manifiestos, propuso la desintegracién de la estructurs
gramatical del lenguaje a costa de la incomprensién del

lector en la lectura de los poemas. La intenciédn de
Marinetti se concretizd a través de recitales rublicos donde
los poemas eran leidos simulténeamente pror wvarios lectores,

confundiéndose, ademds, con ruidos de bocinas, de gusurros.

gritos e interjecciones.

El futurista Marinetti fue wno de los primeros en
alabar las técnicas modernas v recomendd a los .Jdvenes
poetas apoyarse en un lenguaje que exaltara los productos

del progreso cientifico.

En el caso de 5 metros de poemas. y =n retferencia =a 1o
anterior, wuna primera revision de sus textos nos lleva 5
congtatar la abundancia de referencias a los productos de la
modernidad; sin embargo, seria exagerado hablar en este caso
de un canto celebratorio a los productos de la técnica. como
si ocurre en los textos de otro vanguardista peruano de esos

afios: Juan Parra del Riego.

A lo largo de la serie de poemas de Oquendo circulan
trasatlanticos ("Compafiera™), automéviles invisgibles v
ciudades construidas sobre la punta de los paraguas ("Film

de los paisajes”), ascensores y maquinas de escribir marca
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Underwood ("New York"); asimismo, varios de los titulos de
los poemas son nombres de ciudades cosmopolitas. kEastas
alusiones constantes a referentes urbanos v a productos del
Progreso técnico ha dado pie a que algunos estudiosos de ia
poesia de Oguendo hablen de una ingenua asuncién de los
ideales de modernidad en este poemario **. Sin embargo. el
uso creativo de tales referentes por parte de una conciencia
cercana al wuniverso infantil amabiliza y convierte =z los
productos mencionados en parte integrante de un espacio
poético donde la actividad. el movimiento vy aun la velocidad
conviven en armonia con un palisaje gue nunca deja de egtar
rodeado de campos y vegetacidn ™ : ""Tu bondad pintd e] canto

de los pdjaros / vy el mar venia llenc en tus wpalabras”

{"Poema del mar y de ella’).

Ahora bien, al hablar de las influencias del cubismo en
5 metros de poemas. nos referimos a las diversas técnicas
empleadas en él. El futurismo utilizd, por esos mismos afias,
réenicas similares a las del cubismo:; sin embargo. como
también adelantamos, una diferencia capital estriba en que

log futuristas quisieron aprehender el movimiento en sus

% {Yer, al respecto, la nota 1.

e Con respecto a este punto suegerimos revisar el
giguiente capitulo de nuestro estudio . |

Ademds Bueno, RatGl. "5 metros de roemas” . En: Varios.
Diccionario enciclopédico de la letras de América Latina.
Caracas, Monte Avila, 1985, Tomo I; pp. 1107-1108.
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obras.

En 5 metros de poemas existe esta misma intencién. Los
ocbietos no se hallan inméviles, no son sdio materia
concretizada como en los poemas cubistas, sino que se trata

de materia en movimiento. El dinamismo en los poemas se

logra gracias a la técnica del simultaneismo. Asi. =en
Reclam"”, "Film de los paisajes", "Jardin", “New York",
Amberes", los wverbos -en presente- indican por |o genaral

acciones que se estdan realizando en el instante mismo de su

escritura. Veamos algunos ejemplos.

En "Réclam” leemos:

Hoy la luna esta de compras

Desde un tranvia
el so0l como un pasajero
lee la ciudad

las esguinas
adelgazan a los viandantes

v el viento empudja
los coches de alquiler

Tenemos. en primer lugar. elementos incorpdreos de la
naturaleza que han sido concretizados, o mas aun,
antropomorfizados. Por ejemplo el sol. gracias a un simil.
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es comparado con un Ppasajero que lee desde un tranvis
(producto moderno) la ciudad. Igualmente. la imagen de una
luna que va de compras o la del viento que empuja los coches
de alqguiler ayuda (siempre gracias al presente de los
verbos) a potenciar la idea de ciudadanos v de ciudad. Sin
embargo, ésta es una urbe donde se mantienen las cualidades
de los agentes de la naturaleza (el viento, por ejemplo.
mantiene la cualidad de soplar: asi puede empujar obietos

pesados como los coches).

En otro poema, "Film de los paisajes”. leemos 10

giguiente:

Las nubes
son el escape de gas de automéviles invisibles

Todas las casas son cubos de flores

El paisaje 23 de limdn
v mi amada
guiere Jjugar al goli con &l

Una metéfora permite mostrar a las nubes como escape de
gas de automdéviles invisibles. Al mismo tiempo el montaie.
es decir, la serie de imégenes gque se yuxtaponen unas coun
otras, produce la ilusidon de simultaneidad. ofreciendo
visiones diferentes (pero simultdneas) de wuna realidad que
nuevamente nos remonta a un paisaje citadino. Nos topamos
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con objetos concretizados al mds puro estilo cubista (casas

que son cubos de flores). o metaforas sSiempre en movimiento.

Es decir, en el poemario de Oquendo el lenguaie., los
objetos descritos se¢ hallan materializados. mostrandose como
elementos nuevos. Pero al mismo tiempo, a esta propuesta de
indole cubista se le ha afladido productivamente la fluidez v
la expansidon del arte futurista. Curiosamente, esta mixtura
de variada indole se logra a partir de un uso libre (pera
consciente) del lenguaje de todos los dias., 1 mismo que &5

e

trabajado con creatividad en este libro

En & metros de poemas. la posibilidad de crear un
espacio poético insélito, mezcla de técnicas artisticas
novedosas y de un lenguaje signado por la cotidianidad. le
debe bastante a otra propuesta artistica de aguellos ahos:

2l Creacionismo.

3.3. El Creationismo v 5 wmetros de poemas

A través de numeroscs manifiestos poéticons. Vicente

Huidobro explica lo esencial de su propuesta creacioniata:

3% Bueno. Ranl. Op. cit.; p. 11086.
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ésta consiste en la elaboracidén de un espacioc verbal en el

poema, o, como lo dice Guillermo Sucre. en

crear un espacio (...), un campo de relaciones v
fuerzas: por un lado. las palabras se aislan o se
concentran en Aatomos {(imagenes, ‘“constelaciones"
diria Mallarmé&), gque aparecen disperscos: vpor el
otro, estas particulas se van imantando, se atraen
o se rechazan unas a otras. En ese espacio

cuentan, ademds, la supresidn de la puntuacion, 1
corte de los versos (gque asi pueden |leserse =
distintos niveles) v el blanco de la pagina. Comn

se ve, no tanto un nuevo lenguaje como una nueva
manera de articulario: lo fragmentario y lo total,
la simultaneidad también. la superficie vplana v la
profundidad *.

En la base de la propuesta creacionista se hallan
varios nexos con la estética cubista v aun futurista de esos
afiocs; sin embargo, lo nuevo en la estética creacionista
consiste en una peculiar visidn del poeta: éste Ultimo, para
Huidobro, es un creador. un verdadero Dics que hace un poema

(L1571

“como la naturaleza hace un arbol )

 Sucre, Guillermo. La mdscara. la transparencia. Fnsayos
sobre poesia hispancamerica. Za. edlcidn. México. Fondo do
Cultura Econémica, 1985.

8 Verani, Hugo. Las vanguardias literarias en
Hispancamérica (Manifiestos, proclamas y otros escr;tus)
Tercera edicidén. México, Fondo de Cultura Econdmica, 199H; p.
205,



Dasde la perspectiva del Creacionismo. el poeta 1o
describe objetos y elementos va existentes en ls naturalezs:
no es que el poema quede aislado del munda exterior. sino
que se crea de modo paralelo a él1. Por un lado. el poema
creacionista se apodera de los principios constructivos de
1a mnaturaleza, logrando relaciones verbales que crean un
espacioc insélito, inhabituwal. Por otro lade. si bien el
poema es el vreino de lo nunca visto, ello se consigue a
través de elementos habituales. aun con las cosas cotidianas
que todos manejan: se trata del reino de lo inhabitual que
se hace a partir de 1o hahitual. Es asi come -sedin

Huidobro- nace la verdadera emocion v el asombro.

5 metros de poemas ge elabora siguiendo este patron
constructivo de base: un espacio de relaciones inadlitas
elaborado a partir de elementos y situaciones de la vida
cotidiana de los hombres. El lenguaje en el gue se apova el
vo poético es mas bien simple. vy se acerca bastante al bhabla
de todos los dias. Pero no es en el lenguaje Pproviamente
dicho donde ge encuentra ei potencial creativo de este
poemario, sino en la manera de articular, a partir de ese
lenguaje, las relaciones de interdependencia entre lo=s
diversos objetos de la serie. En este sentido, se puede

hablar de una propuesta creacionista.



Sin embargo, 5 metros de rosmas no se  puede concebir
como puramente creacionista. Exigte un interesante
imaginario infantil * que recorre el poemarico v lomra
plasmar un mundo regido POr relaciones no del todno
insdlitas, si retrotraemos 1la lectura a nuestra propia
experiencia infantil pasada. Veamos el siguiente pasaje de

New York". para que se comprenda mejor lo gque  gueremons

decir:

Para observarla
HE SA LT 0

RE PE TL DO
POR 25 VEN  TA-
NAS

debado del tapetae h a y barcoes

No cantes espanola
que saldrad George Walsh dentro la chimenea

AQUI COMO EN EL PRIMERO NADA SE SABE DE NaDA
100 pis=so

El humo de las fabricas
ratrasa los releojes

Los nifios juegan al aro
con la luna

Como propuesta creacionista. vemos un poema donde se

37 gobre el imaginario infantil en & metros de poemas, ver

el apartado 3.2.4. del capitulo siguiente de nuestro trabajo
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Juega con el blanco de la pégina, asi como con un cumule
diverso de metaboles; se trata en verdad de la
estructuracion, en un todo nuevo e insédlito, de elementos
que pertenecen a la realidad habitual: "luna". “arog’.
“"tapete", "barco’”. Sin embargn, muchas de los wversos, gue
parecen egcapar a cualguier sentido 1égico. rodrian
comprenderse sin problemas si asumimos la lagica de 1Ing
nifios y de los juegos infantiles. Jean Piaget ' eefiala aque
hay una determinada edad, que va entre los 3 v los 7 Aﬁoa)
en la gque el nifio cree que los  cobjetos inanimados tambien
poseen vida, v que estdn depositados en el mundo para
desempefiar una funcidén Y. No otra parece ser la afirmacion

del yvo cuando dice que ""'El huamo de las fabricass/retrasa los

relojes".

Por otra parte. los nifice. en especial Jos ma s
pequefios, suelen ser dados a la exageracidn e incluso es
aceptado con simpatia que ‘“dejen volar su imagﬁn%ciﬁn”_
Volviendo a nuestro vpoemario, afirmaciones como “debain del
tapete hay barcos”, o "Los nifios Jjuegan al aro/con la luna”

pueden ser tomadas perfectamente como muestras de uns

imaginacién infantil bastante dada a la fantasia.

*©  pjaget, dJean, Seis estudios de Psicologia. México.

Planeta, 1985H.

1 rhidem. pp- 43-44.
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En & metros de poemas., la asuncion de un  imaginario
infantil préxima a la fantasia y los juegos, v qQue en varios
textos se refuerza ademds con alusiones a la madre o a wna
amada ideal es una estrategia efectiva: produce en los
lectores una recepcién de agquel espacio poético que resulta
comprensible y hasta natural; todeos hemos s=side nifios v

comprendemos los "excesos” proplos de esa edad.

Sin embargo, aclaremos que en el poemario no se trats
de un nifio sino de un “yvo' adulto que ha adoptaéo la
perspectiva infantil para echar una mirada nueva a8 las
cosas. De este modo, el poemario en su conjupto adauiere una
frescura y vitalidad que contrasta con la artificialidéd de

la mayvoria de poemas creacionistas (ain con varios de los

poemas de Huidobro).

En resumen. en 5 metros de poemas s 7propone a  los
lectores el ingreso a un universo regido por 1la visién
infantil del Juego. Asi, el principio creacionista e
Huidobro se halla presente de modo parcial, sin lograr
aiglar completamente a los poemas de la realidad cotidiana.
Este creacionismo "moderado” amalgama, de modo productiva
lag técnicas tanto cubistas como futuristas; asimiamo

permite 1la elaboracién de un mundo representado donde -

sirviéndose de los amplios recursos retédricos de la . poesia-
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los elementos de la naturaleza se corporeizan en formas

humanas para amabilizar el ambito moderno de la reproduccion

técnica,.,
De acuerdo con esto 1nltimo. tal vez sea "Poema al lado
del suefio”, el texto mds propiamente creacionista de 1la

serie, razdén por la cual lo elegimos como ejemplo para

ilustrar nuestras ideas:

Parque salido de un sabor admirable

Cantos colgados expresamente de un arbaol

Arboles plantados en leos lagos cuyo fruto es una estrella

Lagos de tela restaurada gue se abren como sombrillas

T4 estdas aqui ceome la brisa o como un pajaro

En tu sueric pastan elefantes con ojos de flor

Y un angel rodard los rios como aros

Eres casi de wverdad

pues para ti la lluvia es un intimo aparato para medir e)
’ /eambio

moti Abel tel ven Abel en el té

Distribuves signos astrondmicos entre tus tarjetas de
/vigita

Este poema se construye en base a una vuxtapgsicién de
versos que producen la 1mpresidén de simultaneidad: la falta

de signos de puntuacidén permite al espectador jugar con la

ubicacién de los versos. siendo posible conectar wun verso

con el verso siguiente o con el anterior. Las figuras

retéricas ayudan a la conformacidén de wuna arquitectura
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poética delirante. con un eje estructurador: el esueio.

Abundan agui las metaforas, varias de ellas sinestésicas.

La s8inestesia. recordemozs. es wun tipo especial de
metafora que involucra dominios sensoriales distintos: por
ejemplo, cuando un poeta habla de “reldmpagos de rieas
carmesies"” estd construyendo una sinestesia donde re
relacionan gensaciones visuales con otras de naturaleza

auditiva.

Volviendo al poemario de Oguendo. en "Poema al lado del
guefio” las sinestesias cumplen principalmente la funcidn de
establecer nexos entre el sentido visual v lea otros cuatro
sentidos. No sd6lo en este poema, sSino en la mavoria de lor
textos de este libro. las diversaz imamsenes conceden por 1o
general un lugar bprivilegiado al sentido de la vista. Estn
no es gratuito. 8ino que responde a la necesidad de
configuracién de un espacio creado a partir del principino
visual cinematografico. Ahondaremos en este punte al hablar

de las influencias ultraistas en & metros de proemas.

Para lograr el equilibrio de un texto como “Poema al
lado del suefio”. es importante ademds el concurso de otrss
figuras retéricas como las aliteraciones v las rimas. Por lo

primero, €8s reiterado el uso de la fricativa /s/ en todos
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los versos, lo que implica la posibilidad de unién, gracias
a &se monido peculiar y constante, de una serie de versos en
apariencia dislocados en cuanto a su sentido. El vinico verao
que se escapa al empleo de esta consonante es el penultimo
("moth Abel tel wven Abel en el té&"), resultande asi un
balbucec ininteligible que rompe definitivamente con los

otrog versos.

En cuanto a la rima., los versos que riman son el
segundo con el quinto (arbol/pajaro), el tercero con el
cuarto (estrella/sombrilla), vy =2l guinte con e1 séptimo
(pdjaro/arbol). La utilizacidén de las rimas obedere a la
necesidad —-como en el cago de las aliteraciones- de retforzar

la unién de verscs dispares en sentido.

3.4. E1 Ultraismo v 5 metros de poemas

El Ultraismo se presentd como un @movimiento gue,
siguiendo- la tendencia general de las vanguardias de Jos
afios 20, se proponia “rehabilitar la autonomia de las artes,

volviendo cada una a su propia esencia” **. En este sentido.

2 De Torre. Guillermo. Historia de las literaturas de

vanguardia (3 vol.). Madrid. Guadarrema. 1974; p. 214.
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los manifiestos ultraistas defendian la constitucién de una
poesia que se sostuviera tnicamente en sus puros elementos
liricos. Al eliminar todos los demas soportes, quedaria en
pie la imagen sola, pero gue no seria ya una imagen simple.
ni siquiera directa, sino "indirecta y transportada a ohrne
planos” **. De este modo. el Ultraismo queria conseguir la
captacién de imdgenes duples, triples v miltiples qgue

desdoblaran en nuevas perspectivas la percepciton original de

l1as cosas.

Este movimiento fue liderado por Jorge Luis Borgas v
Guillermo de Torre. Para el posta argentino, la propuesta

ultraista contemplaba cuatro puntos béasicos:

1® Reduccién de la lirica a su  elemento primordial: la
metafora.
2° Tachadura de las frases medianeras. los nerxos y los

adjetivos intGtiles.

3° Abolicidn de los trebejos ornamentales. el

confesionalismo, la circunstanciacidn, las prédicas vy la

nebulosidad rebuscada.

¥ ILoc. cit.



4° Sintesis de dos o m&s imdgenes en una que ensanche de ese

modo su capacidad de sugerencia *.

Seguin el primer postulado, el elemento primordial de la
propuesta ultraista seria el empleo de metaforas. En cuanto
al segundo punto mencionado por el poeta argentino,
sorprende su proximidad con una de las propuestas del
creacionismo de Huidobro: "El adjetivo, cuando no da vida.

mata"” *°.

Si bien el Ultraismo fue mas abundante en gsstos v
ademanes que en poemarios concretos, mds prolijo en revistas
colectivas que en obras individuales . tuvo buena azcogidsa e
influyé en 1la obra de almunos poetas latinocamericanos v
peruvanos. En el caso de nuestra vanguardia. Hidalego. por

citar un edjemplo, elabord su propuesta  “"Simplista’”™. sobre 1a

base de buena parte de los postulados ultraistas.

En el caso de Oquendo, la influencia ultraista tuvo que

* PBorges, Jorge Luils. "Ultraismo". En: VYerani. Hugo. Las
vanglardias literarias en H&spangag?rica‘ .(manifiestos,
proclamas y otros escritos). 3era. edicidn. México. Fondo de

Cultura Econdémica, 1995; p. 266.
* Yeprani, Hugo. Op. cit.. p. 205.

** pparte de los poemas del propio Borges. son pocas las
obras ultraistas gque se pueden citar, algunas por su escasa
calidad y otras por ser sencillamente inexistentes.
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ver directamente con el emplec de metdforas, en especial de
naturaleza sinestésica. Ya nos referimos a este tipo de
metdforas al hablar de 1la influencia creacionigta en &
metros de poemas; &ln embargo. el uso de ginestesias e un
legado que comparte por igual con el Ultraismo. Veamns

algunos ejemplos.

En ''Compafiera” leemos lo siguiente: “ecuando ti1 me
decias / la vida es derecha como un papel de cartas / vy vo
regaba la rosa de tu cabellera sobre tus hombros 7/ por =so0 v

por la magnolia de tu canto' V.

La ginestesia se produce en este poema debidn 35 12
manipulacidén de leos sentidos olfative v  wisual (una magnolia
es una flor fraganciosa vy de buen aspecto visual) y au

derivacion hacia lo auditive ('canto').

En otro poema, Puerto”, ocurre otro caso de
sinestesia. Se habla alli de "los c¢ineco pétales de una
cancién'. El pétalo, recordemos, es una parte de la flor v
como tal se puede percibir a través de la vista. o.
aspirando su aroma, a través del olfato; sin embargo, en el

poema, el sentido de "pétalos” se modifica y deriva hacia lo

auditivo.

47 {.ag cursivas son nuestras.
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No obstante -como yva vimos al hablar de las influencias
del creacioniamo-, el ejemplo perfecto de empleoc de
ginestesias 1o encontramos en "Poema al lado del suefin".
donde el entrecruzamiento de sentidos es un rasgo esencial

del poema:

Pargue salido de un sabor admirable,
Cantos colgados expresamente de un arbol

En tu suefic pastan elefentes con ojos de tlor
Y el dngel rodarid los rios como aros *®

El empleo de las sinestesias. y =n general de las
metidforas, como lo postulaban los ultraistas, es trecuente
en &5 metros de poemas. Sin embargo. sn egte libro no se
llegan a plasmar los cuatro puntos bdasicos que Borgeg
gefialaba para una poesia ultraista. produciéndose incluso

marcadas diferencias.

19

Por ejempleo, con respecto al postulade 3ero. . en A
metros de poemas no se rehiyve abordar aspectos anecdotico.

Por el contraric, varios poemas de la serie son de tuerte

8 | as cursivas son nuestras.

an "Abolicién de los trebejos ornamentales. alt
confesionalismo, la circunstanciacion, las prédicas v la

nebulosidad rebuscada’.
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tinte confesional, como los que se refieren a la madre o a

la  amante; incluso, es confesional la "Biografia“ final:
“tengo 19 afios/y una mujer parecida a wun canto". En este
sentido, afirmamos, se produce una diferencia sustancial

entre la propuesta ultraista vy su plasmacion en el librn de

Oquendo.

Por Wltimo. como dijimos al hablar de 1l1a intlusncia
creacionista en este libro, en & metros de poemas 1a
propuesta ultraista del empleo de metdforas (en especial las
sinestésicas), ayuda de modo importante en el reforzamiento
de los nexos entre la poesia y el cine. Agi, la manipulacinn
de los sentidos a través del emplec de sinestesias permite
la derivacidén y la confluencia de los otros sentidos eun un
componente de naturaleza visual. Casi todos los poemas de
Oguendo privilegian el sentido de la vwisgta, corporeizando
elementos auditivos, o dotando de color a Jos saborea y a

los olores de losg maAs diversos objietos del campo v la

ciudad.

3.5. Resuman

Al abordar el presente capitulo rartimos cuestionsando
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ciertos postulados gque sobre la vanguardia peruans, asumian
(y asumen) algunos criticos literarios. Especificamente. nos
interesaba wver el tema de una posible asuncidén ingenua ¥
desproblematizadora en este libro de las formas
vanguardistas europeas, superficialidad que limitaris el
valor como propuesta literaria de & metros de poemas. Pars
tal efecto partimos haciendo un deslinde previo entre 1la

peculiar naturaleza de la wvanguardia peruana con respecto a

las que 8se desarrollaron en Europa e Hispanoamérica A

D
|

partir de alli vimos el grado v el modo de plasmacidén de

diferentes ismos en esta peculiar composicidén literaria

Gracias a nuestro estudio vodemos concluir ahora que
metros de poemas dieta bastante de ser un voemario donde gse
de una asuncion fascinada e ingenua de los moldes
vanguardistas europeos o hispancamericanos: antes bien. en
egte libro comprobamos una intencidén consciente de elaborar.,
con los aportes formales de las diversas vanguardias (pero
sin cefiirse estrictamente a ninguna de eilas), un universo

personal rico en formas poéticas.

Efectivamente, en & metros de poemas se fusionan. por
un lado, las propruestas formales del cubismo, y por ontro,
las técnicas futuristas de velocidad y movimiento. asi como

referentes que aluden a productos derivados del progreso
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técnico; esta fusidn se logra a partir de una concepniAn
creacionista—-infantil de la vpoesia. Asi. los vpoemas son
vistos como un conjunto de relaciones 1inéditas entre objetns
de la realidad cotidiana: un mundo visual -—-pensado
imaginativamente como una cinta cinematografica- ¥
estructurade de modo andlogo a la creacion misma de ja
naturaleza, pero amabilizado por la fresecura de la visianp
infantil. El Ultraismo participa también en la contiguracion
de este poemario, poniendo énfasis en el papel de las
metdforas (especialmente las =sinestésicas) para estrechar

los lazos entre poesia v cine.

3.6. E1l vo poético en 5 melros de ppemas

No podemos finalizar este capitulc sin hacer alugion 3
un aspecto fundamental. pero poco tocade por la mayoria de

nuestros criticos con respecto al poemario de Oguendon: la

situacién del vo poético.

Se ha hablado bastante del papel que Jueda el vo en la

poesia hispanoamericana de vanguardia. Segin Walter Migrnolo
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30 . - .
- Si en el éambito de la narrativa el womenta de 1a

enunciacidén estd perfectamente separado del momento Adel
enunciado. en 1la poesia lirica, por el contrario. la
distancia entre enunciacién ¥ enunciado se estrecha. De easte
modo, la imagen textual del roeta no s86lo tiende a
confundirse con la imagen social del mismo, sino que no hay
tampoco una clara distincidén entre la imagen del poeta aue
enuncia ¥ el gue actta, a diferencia del narrador gue cuenta

y del personaje gque actua. Es el tipico caso del poeta

a1

modernista ',

En cambio., la imagen del poeta que nos propone la
lirica de vanguardia se construve sobrepasando los limiter
de lo humano. y. por ello. paulatinamente se evapora para
dedJar en su lugar la presencia de una voz. A diferencia de
lo que sucedia con la lirica modernista. donde el poeta
queria ser siempre un hombre gue se dirigia a una aundienria.
en la poesia vanguardista ese espacio aqaue normalmente
ocupaba la figura del poeta es reemplazado por otrn

personaje: la voz **.

** Mignolo, Walter. "La figura del poeta en la lirica de
vanguardia'. En: Revista Ibercamericena. N°® 118-119. 1982,

%2 pensemos en el Chocanc de "Soy el cantor de &mérica
autbéctono vy salvade...”

2 Mignolo. Walter. Op cit.: p. 147,
178



Un ejemplo claro de lo anterior, para Mignolo, es =]
caso del poemarioc mds importante de Vicente Huidobro:
Altazor. Alli. Altazor se presenta como un persomaje  que
paulatinamente se desintegra v se convierte en una pura vnom:
es la disolucion del yo poético en los recovecos de wun
lenguaje que a su vez se destruye para volver a crearse. En
" buena cuenta, se trata del privilegio del lenguaje sobre =l

hombre y su corporeidad.

Sin embargo, a diferencia de lo que ocurre en dlitazor v
en la mayvoria de textos vanguardistas, en 5 metros de poemas
nos encontramos ante un vo poético que no se desintegra, o
que 8i prarece hacerlo een algunos poemas. finalmente se
reconstruye graclas a la apelacidn reitevada a dos
importantes interlocutores femeninos: la amada y la madre.
Estas dos instancias, cargadas de cualidades ideales, dotan
al yvo de los recurscos suficientes para scportar y amabilizar

gu travesia por la gran ciudad. Asi, podemosz leer en

“Aldeanita':

ataré mi corazén
como una cinta a tus trenzas

Porque en una mafianita de cartdén
(a este bueno aventurero de emociones)

Le diste el vaso de agua de tu cuerpo



v los dos reales de tus ojos nuevos

El wvo, gracias al recursoc de la imaginacién v el
recuerdo, se dirige a un interlocutor femenino de naturalera
campestre para resaltar el valor de wuna experiencia pasada
con ella: es un aventurero completo que se integra. a través

del sentimiento ("ataré mi corazdén”), con la persona amads.

¥n los dos poemas siguientes. en cambio. sucede 1lo
contrario; en ellos el cuerpo del yo amenaza con cosifticarse
("ser de MADERA/y sentir en 10 negro hachazos de tiempo).
corre el riesgo de convertirse en un cuerpo fragmentade (MIS
OJOS ERAN NIf0OS/y mi corazdétn/un botdn/mas/de/mi. camisa de
fuerza), atrapade en un espacio marcado por la oscuridad v
el dolor de la cosificacion. Es sintomdatico aqaue en esgtos dos
textos, ""Cuarto de los espejos’ v “Poema del manicomio”, no
se halle ni se haga alusidn a elemento femenino alauno: es
esta ausencia la que posibilita la desintegracidon del cuerpn
del yo, atrapado en un espacio fisico despersonalizador. Sin
embargo, en los poemas posteriores, el elemento femenino
reaparece, va sea bajo la figura materna. aque se presenta
como una entidad protectora, o bajo la apariencia de mma
amada idealizada en cuanto a sus atributos v virtudea. En el
caso de ésta tltima, vpor ejemplo, podemos citar el poema

“Compafiera”; aqui el vyo. al contacto con su interlocutor,
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hace que su deseo se convierta en un cuerpo completo: “junto

a ti mi deseo es un nifio de leche".

En otro poema, '"Madre”. el interlocutor femenine saeva
va no la amada, scsino la progenitora:; la alusion a écta
permitird al yo la valoracidn, bajo la forma de un recuerdo,
tanto de 1la edad como de los duegos vy la imaginacion
infantiles, a la wvez que mostrard al yo integrado tras la
figura de un adulto que afiora esa edad pasada. edad gue sdlo

puede implicar felicidad:

mi recuerdo te viste siempre de blanco
como un recrec de nifios que los hombres miran desds agut
sdiatante

Un cielo muere en tus brazos y otro nace en tu ternura

Entre ti yv el horizonte
mi palabra estd primitiva como la lluvia o come los himnos

Porgue ante ti callan las rosas y la cancidn

En este poema de tinte confesional. "Madre”. asi como
en la mayoria de poemas de la egerie, parece irse ean contra
de 1la imagen del yo ©voético de la lirica ﬁanguardjsta.
sefialada por Mignolo. A  pesar de que en algunos poemas gij
se puede encontrar un yo fragmentado, o francamente

impersonal (es el caso de "New York" v "Amberes"), o lo
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largo del poemaric existe wuna voluntad de wmantener al wnr
integrado en un cuerpo, gracias al poder estructurador del
elemento femenino. ol BeEguimos a Mignolo, eata
caracteristica de no evaporacion de 1la figura del yo =n &
metros de poemas -libro donde ge utilizan abundantes
técnicas de vanguardia-, estaria limitandolo como provectn

plenamente vanguardista.

Al respecto, ya al hacer un resumen de las influenaias
formales del vanguardismo en este libro, concluimos que en
él se vproduce por lo menos un caso muy Pparticular de
vanguardia. & metros de poemas dista bastante de eer un
poemario donde se de una asuncion fascinada e ingenua de ing
moldes vanguardistas europeos o hispancamericanos. HEn este
libro se fusionan productivamente tantec las propuaestag
formales del cubismo como las del futurismo. creacionismo v
ultraismo, produciéndose asli una propuesta estética donde se

emparentan las artes de la poesia y el cine.

Ahora podemos avanzar un raso mas en tnuesgtras
conclusiones v decir que 5 metros de poemas no 28 un
poemario plenamente vangunardista: se trata de un Libro que,
a diferencia de 1la mayoria de poemarios cien por ociento
vanguardistas de ese tiempo, posee un yo confesinnal, un yvo

gue no se disuelve en el lenguaje, que mantiene a lo largo
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del libro la conciencia de su cuerpo. De ahi la necesidad de
terminar con una biografia suscinta. pero elocuente: ‘tengo

19 afios/y una mujer parecida a un canto™.

La idea de un vyo integrado en esta obra. v gue no
desaparece para ceder su lugar a una voz, nos da pie para
avanzar en la elaboracién del segundo objetivoe de nuestro
trabajo de investigacidn: creemos que la constitucion de un

yo poético 1libre de fragmentaciones es tuncional a una

propuesta ideclodgica en 5 metros de poemas.  Solo un
individuo plenamente constituide puede atravesar lLaos
avatares de la cosificacidétn v la mecanizacion. amabilizando
el mundo moderno y generalizande una experiencia de

disfrute. Esz lo que intentaremos demostrar en el sipuiente

capitulo.
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CAPITULO IV

EXPERIENCIA Y MODERNIDAD EN 5 METROS DE

POEMAS: UNA PROPUESTA DE LECTURA

En el capitulo anterior hemos realizado un estudio
basicamente constatativo. En él nos propusimos indagar sobre
el grado de insercion de 5 metros de poemas en la vanguardia
artistica. A1 final concluimos que en este poemario se
procesan de manera creativa las propuestas de los mas

importantes “ismos" de esta nada uniforme corriente

artistica moderna.

Sin embargo, nuestro trabajo de investigacidn quedaria
incompleto si nos detuviésemos aqui. Digamoslo de este modo:
el uso de los diversos registros vanguardistas es el] ropaje

lingiistico, la llave maestra que permite la elaboracidén de



todo wun universo de sentido en esta obra. En eeneral.
cualquier texto poético gque merezca tal nombre es siempre
mas qQue la suma de sus seflales retdricas: parten de éstas,

es cierto, pero su deber es trascenderlas.

Partiendo de esta premisa. en el presente capitulo nos
proponemos efectuar una indagacidén en torno a la producecidn
de sentido en este Unico 1libro publicado por eu autor. en
1927 . Para tal efecto, proponemos realizar wuna lectura desde

la perspectiva de la modernidad.

INTRODUCCION

Un acierto mayor de Raldl Bueno. =en sus continuos
asedios a 5 metros de poemas. consigte en atirmar aue no eg
en el empleo de los diversos recursos vanguardistas donde se
encuentra la propuesta poética mayor de Oquendo. Para Bueno,
la libertad vanguardista es apenas la llave maestra qgue
permite la configuracidén, a partir de un uso personal del
lenguaje cotidiano, de una propuesta i1deoldogica de gran
alcance: la interrelacidén amical entre el campo y la ciudad,
a partir de la cual Naturaleza y Cultura se asocian para

generar entre si relaciones de interaccidn productiva.



De este modo, en & metros de poemas encontramos

versos y posmas que resemantizan el &ambitn d= 1o
humano vy lo deslastran de los contenidos de
utilidad v pragmatismo impuestos por la sociedad
industrial v de consumco. Verscos v pvoemas Aue
invierten la fuerza que aparta la civilizacidn d=
la naturaleza: v que invierten también. la
incitacidén roussoniana a volver a ls naturaleza,
proponiendo. en cambio. que ésta incursions en la
ciudad v la docilice v transforme, haciéndola mas
vivible y, en el fondo, ma=s humana.

L.La lectura de Buenoc es consistente porque considera un
aspecto indesligable de la poesia ogquendiana: su relacidn

con el fendémeno de la modernidad.

Para Octavio Paz la nuestra es una épocs caracterizada
por una serie de sucesivos cambios que comienzan Vv e

definen gracias a la palabra critica. Mediante la critiea,

[

entendida ésta como un método de investigacidén. oreacidy

—t

v
accién 2, sociedad y destino humanos se desprenden de la idea
de tiempo judeo cristiana y resaltan el papel del hombre en

la busgueda de su propio destino: La historia yva no depende

! PBueno. Rail, "5 metros de poemas”. En: [Variog].
Diccionario enciclopédico de las letras de América Latina.
Tomo I. Caracas, Monte Avila. 1995: p. 1107.

1n

2 paz. Octavio. La otra voz: Poesia y Ifin de =ig
Barcelona, Seix Barral, 1990; p. 32.
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de Dios sino gque se convierte en wun conrirnuum Aue  Licsm

directamente al género humano con la idea de progreso.

Sin embargo. esta fe en el progreso basado =n la razdn
v su instrumento, la critica, con el transcurso del tiempe
fue desmorondandose. El excesivo racionalismo. que prometia a
los hombres en la tierra lo gue el cristianismo les ofrecia
en un remotoc paraiso. termind sometiéndolos a3 ritmos v
mandatos supuestamente cientificos peroc gque no eran., como

dice Touraine, mis que, "instrumentos puestos al servicio de
las utilidades, indiferentes a las realidades fisioldgicas,

psicolégicas y sociales del hombre” *

Ademas, la idea de mundo basado en l= razan
instrumental no pudo conciliar su propioc proyscto oon  un

factor fundamental del ser humano: su afan de trascendencia.

Agi, desde la gran época de la Ilustracién francesa la razon
alumbrod todos los proyectos del hombre; pern,
paraddjicamente, 1a idea de progreso, de talinidad

“permanente’ se tropezd con la inevitable mortalidad de los

individucos, limite de todo proyecto.

En este contexto, el primer gran movimiento moderno. el

s Touraine, Alain. Critica de la modernidad. Montevideo,
Fondo de Cultura Econémica, 1985; p. 93.
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Romantieismo, e presentd como un intento por llenar seo
profundo wvacio dejado por los embates del una racionalidad
amenazante. Para tal efecto prlanted wuna utopia. La utopia
romantica buscaba logrér la trascendencia de los individuos
a partir del rescate de la imaginacidén y del triunfo de 1la
subjetividad. Es decir. el Romanticismo se propuso
reintegrar, a su manera, la dignidad de la experiencia

individual en un mundo ganado por el racionalismo v l'a rpura

experiencia empirica, de cufioc cientifico instrumental.

Asi como los roménticos. en las dos primeras décadas
del siglo XX, varias corrientes de la vanguardia artistics
también insurgen contra los embates de la racionalidead
moderna . De este modo., el arte moderno entra a una fase de
autocritica en un doble sentido: por un lado., cuestiona 1la
obra como un discurse cerrado, mimético. que intenta
reflejar la realidad como si ésta fuera un espejo; a=i. las
vanguardias privilegian el papel del significante de las=s
obras artisticas, y en literatura, =se resalta la opacidad
del 1lenguaje como un atributo fundamental de las obras.
Esto, como lo manifiesta Peter Burger, da origen al estatute

ficcional de la literatura., al simultaneiesmo y a 1la

fragmentacioén del lenguajde, asi como a su hermetismo

+ gobre la Vanguardia, revisar el capitulo III del

presente trabajo, en especial el apartado 1.



estructural y a la complejidad de la experienciz aque =e

procesa.

Por otro lado, el arte moderno en su tage de
autocritica cuestiona el arte como convencionalidad »
institucionalidad, lo cual da pie al rebasamiento de los
géneros, clasificaciones v limites en el arte; eata

estrategia busca producir en el lector wun acercamiento
diferente de lectura, va que se vera comprometido en 13
construccidéon de sentido de aquello que lee. Este cambio
fundamental en la estructura del arte guarda profunds
relacién con los cambios sufridos por el hombre en las
nuevas condiciones- de existencia;  con. la tecnologizacinn
acelerada la vida se acelera v complejiza también:; asimicsmo.

se vive un cambio en la sensibilidad, gue vertiginosamente

fragmenta, complica v atiborra la experiencia con
situaciones novedosas; el ritmo cotidiano se torna
frenético, la tecnologia irrumpe en la wvida diaria. £&nte

este cuadro complejo vy cadético serdn los movimienteos de
vanguardia quienes procesardn y rescataran, a traveées de
manifiestos, consignas y obras de creacidn, el cardcter de

critica vy conocimiento del arte. en un afan de devolver ol

arte a la vida.

Volviendo a &5 metros de poemas y 2 las afirmaciones de
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Raul Bueno, habria un proyecto ideoldgica en este poemaric
gque estaria ligando insoslayablemente cindad W Campe.
naturaleza y cultura. La amabilizacién de la ciudad por el
campo, segin Bueno, 1la incursion del campo en la ciudad.
rosibilitaria la humanizacién del mundo moderno, demasiado
ganado por el tecnicismo v la agitacidn del ambiente urbano.
Esta lectura, si bien resulta sugerente, contiene un aspecto
paraddjico que la torna inconsistente v que no podemos dejar
de mencionar: para Bueno el provecto de amabilizacién de la
ciudad por el campo tendria como actor wprinciral a an ve
poético que no ha experimentado previamente los conflintas
de la gran ciudad. asi como los riesgos de la gosificacion.
Es decir, para Bueno, 21 vo en este poemarin =g ap=2nas  »in

individuo qu=s se asoma ansiosamente a la modernidad.

Empero, a la wvez que lo defirne como un canderosn
neafito en el &mbiteo de 1la vida moderna. Bueno babla,
curiosamente, del provecto resemantizador gue - este yo
poético realiza:; para tal efecto. 1lo senala como el
poseedor, a priori, de un saber y de un poder aue lo instala
“[enl una actitud defensiva ante la deshumanizacidén v el
acoso despersconalizador de la modernidad” > Dénde obtiene

ege poder el vyo poético, asi como el conocimiento de log

riesgos "'de utilidad y pragmatismo impuestos por la sociedad

* Bueno, Rail. "5 metros de poemas”. Up. cif.: r. 1107,
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industrial y de consumo", Bueno nunca lo explica.

Nosotros discrepamos de la lectura del notable critico
arequipetio precisamente en este punto. Nuestra negativa
tiene gque ver en concreto con la posibilidad de elaborar un
pProyvecto de amabilizacidén de la vida moderna por parte de un
individuo que atn no ha experimentado los avatares de la
gran ciudad. Bueno plantea un esgpacio, un mundo
"previamente egsterilizado” contra la cosificacidn v atros
peligros de la modernidad y la modernizacién, un espacio

donde el vyo poético aparece instalado v cumple asi eu

proyvecto resemantizador.

En las siguientes pdginas queremos proponer una
estrategia de lectura diferente. En principio, consideramns
que cualauier lectura de este libro debe comenzar abordando
la peculiar naturaleza de su composiciodon. 5 metros de poemas
se propone a Si mismo como un artefacto, o como una extensa
pelicula contada: wuna larga tira de papel donde los poemas
se concatenan unos a otros obedeciendo a wuna estricta
voluntad compositiva y gue por eso mismo exige una lectura
que vea a losg poemad como progresivos episqdics de una gran
pelicula unitaria. La idea de un artefacto novedoso proviene
desde el titulo mismo: & metros de poemas vemite a un

componente de mensurabilidad, de producto tangible v medible
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Que nos interpela como lectores, un Tartefacto” gque =e
ofrece con su propia lista de instrucciones ("Abra el libro
como quien pela una fruta"}. Sin embargo. si bien
encontramos imdgenes altamente visuales, metidforas
Sinestésicas gque privilegian el referente cinematografico.
no por ello dejan de ser poemas, elaboraciones de palabras.
s6lo gque estructuradas en un orden poco ortodoxo, Vv gque
transgreden con su presencia la idea tradicionél que aun hoy

tenemos de poema vy de peemario.

51 el curioso libro de Ogquendo se propone come Una
pelicula, se trata de una pelicula contada, un film hecho de
palabras y que obliga a los lectores a asumir una actitud
despierta vy activa para captar el sentido (o los maltiples
sentidos) que se van construyendo de poema a poema. Creemos
que una lectura, referida al problematico A&ambito de 1a
modernidad, estaria planteando la importancia de restituir vy
hacer perdurable los lazos comunicativos, asi como la
transmisién y revalorizacidn de las experiencias en el mundo
moderno. Seria el yo poético (desdoblado en una voz que
cuenta v en actor lirico) quien. a partir de su incureidn en
el Aambito citadino, vy haciendo wuso de wuna -imaginacién
creadora cercana a la imaginacidn del nifio haria posible
este proyecto. Este anhelo de establecern lazos

comunicativos. asi como la revaloracidn de la experiencia
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irrepetible en un mundo camino a la tecnificacidn se
lograria gracias al empleo de elemenths citadinos v
tecnolégicds diversos, conjugados con otros elementos
pertenecientes al ambito campestre; referentes cotidianos.
conocidos por todos peroc que adguieren un sentido nuevo en

el contexto de los poemas.

Por otra parte, la estructuracidn de este libro a
prartir del referente cinematogrdfico obliga a wunsa dobhle
estrategia de lectura: En primer lugar. como va anotamosg.
todos los poemas conforman en conjunto una solsa  "pelicula”
contada, con una lista de instrucciones. con un réclam. con
un intermedio; esta pelicula hecha de palabras constituve.
en conjunto, una suerte de gZran poema unitario o
“macropoema’, donde el yo poético tiene una clara conciencia
de su interlocutor: el lector. En este sentido. la necesidad
de evitar cualguier situacién gue impida la fluids
comunicacién hace que el yo envie sefiales lo suficientemente
claras para guiar al interlocutor en la construccion de
sentido durante la lectura: (“"abra el libro como quien pela
una fruta', “Intermedio (10 minutos)", ‘“biocgrafia”. La
conciencia del interleocutor por vparte del 'yo implica
asimismo conciencia de éste Ultimo sobre la naturaleza

poemdtica de su arte: "estos poemas inseguros como mi primer

hablar dedico a mi madre"’.
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Segundo, si bien hablamos de un macropoema que se erige
como wuna suerte de largometraje., de pelicula contada.
sostenemos que simultdneamente, cada poema presenta pov
separado una situacidn comunicativa imaginaria; es decir,
estos poemas funcionan a manera de pequefios episodiog al
interior del macropoema., v representan la gradual
experiencia del vo en su transito por la gran ciudad, lo que
va convirtiéndolo en un sujeto competente para desarrollar v
configurar su provecto resemantizador. A su vez., sera ese
espacio arménicamente interrelacionado entre ciudad v campo,
Vv construido de poema en poema {de "episodie” en
"episodio”), el que permitira la configuracion de la torma
de ser del sujeto poético. En este transitoa del yo por la
ciudad resultard importante la participacidén de dos=
instancias femeninas dotadas de atributoas ideales: la amada
v la madre. La amada, en los poemas, sera una suerte de msa
inspiradora que permitird al yo el desarrollc pleno de sus
facultades poéticas para reconvertir y volver habitable el
universo urbano, gque 8i bien se presenta deseable, resulta
también peligroso ya que porta el riesgo de la cosificacion
anuladora de las experiencias novedosas. La madre, por su
parte, serda esa instancia superior y protectora' a la cual
recurrirad el yo, al tiempo que hard posible a éste iltimo la
asuncién de un imaginario infantil gque serd clave para la

plena realizacidén de su proyecto resemantizador.
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En las paginas siguientes intentaremos llegar a algunas
conclusiones al respecto. Para esto. creemos importante
desarrollar previamente una nocidén tanto de modernidad como
de modernizacitdn, ya que ambos términos suelen confundirse
siendo, como son, diferentes. Creemos también necesarino
hacer notar las particularidades gque para el espacio
latinocamericano poseen ambos términos. En segunde lugar,
estableceremos una concepcidn de experiencia. palabra ligada
directamente al proyecto moderne v a la idea de individuo;
en este sentido nos seran valiosgsos los aportes de Walter
Benjamin con respecto a la idea de experiencia vy pérdida del
aura en el mundo moderno de la reproductibilidad técnica.
Benjamin centra sus reflexiones en las nuevas formas
artisticas que se producen con las innovaciones
tecnoldégicas: artes hechas para la reproduccioéon, coma el
cine, v que ses corresponden con las nuevas condiciones de

existencia de los individuos en 2l mundo modernco.

Asimismo, nos serd valiosa la idea que desarrollamos en
el capitulo II1 sobre el yo poético: dijimos gque el yo en
QOquendo, a diferencia de 1o que sucede en la mavoria de
poemarios vanguardistas, no desaparece para ceder su lugar a
la presencia de una voz. Hay un yo configurado en este
poemario ¥y gue no se desvanece, ya gue de &l depende

directamente la posibilidad de construccion de un provecto:



aquel que restituye los wvinculos de la comunicacidén humana.
la transmisibilidad de las experiencias en el doble smbito

del campo y la ciudad, paradigmas de los mas amplios

egpacios de la Naturaleza y la Cultura.

1. SOBRE IA MODERNIDAD Y LA MODERNIZACION:  ALGUNAS
DIFERENCIAS CONCEPTUALES Y CERCANIAS

El términc modernidad acarrea de por si miltiples
problemas de definicidn. Sin embarge. tal como nozotras o

entendemos, modernidad alude a una 2£poca concreta: =aguslla

n

que se sustenta en el orden racional de la llustracion v gue
en el plano practico abrid los fuegos con la célebre

revolucién francesa de 1789.

La modernidad. como un modeloc simbdélico v de
representacidon de la realidad surgié de la critica al modela

antiguo, cristiano y monarguico. y tuvo su fundamento en la

razén. Se caracteriza por su sostenimiento en una nueva
sensibilidad, en nociones diferenciales de tiempo (lineal,
por oposicién al tiempo cristiano de la eternidad). de
espacio V¥ de existencia. En términos culturales, la

modernidad es el proyecto de sociedad y vida humana basados

[
0
th



en los viejos ideales de la revolucién francesa:- libertad,
igualdad, fraternidad, v cuyos efectos -para bien o para

mal- atn nos envuelven -

El término modernizacién. por su varte., alude a todos
agquellos procesos de implementacidn y aplicacién de los=
principios e ideales de 1la modernidad; estos procesos
involucran la transformacidn del entornoe social vy natural de
la vida de los hombres, la produccidn tecnolédgica v cambhios
en los usos y costumbres del individuo. La modernizacidn
incluye comc una de sus modalidades a la industrializacidn.
pero no se clrcunscribe solamente al terreno priactico,
tangible o] productivo: modernizacidn es un tfendmeno
cultural, ¥ por lo tanto involucra también aspectos mentales

v emocionales’.

En resumen. la modernidad, que ge gesta o©on 1a
Ilustracién francesa, tiende a ver nuestra época como una
realidad abstracta y pura que evoluciona hacia wuna esfera
superior gracias a impulsos artisticos e intelectuale=
autdénomos; la modernizacidn, por su parte, sSe preocupa por

plasmar ese espiritu moderno, y opera al interior de las

& Huamédn Villavicencio, Miguel Angel. Literatura v
cultura. Lima, Fondo editorial de la Facultad de Letras UNMSM.

1993; pp. 50-51.
7 Ibidem, p. 51l.
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circunstancias materiales, en el entramado de estructuras v
procesos politicos. econOmicos y sociales. Los problemas
comienzan cuando tales procesos modernizadores., una vez
puestos en marcha, se desenvuelven por si mismos. ajenos al
bienestar de los hombres; mds atn, convirtiendo a éstos

Gltimos en cosas, en fragmentos de una gigantesca maquinaria

sin rostro.

2. UNA NOCIOGN DE EXPERIENCIA

El oproyecto de 1la Ilugtracidén tuvo comoc bass v
fundamento una fe ingquebrantable en la razon humana. las
emergentes c¢lencias naturaleas de la  época habian puesto
hincapié en la organizacidén racionzl de la naturalezg: a
rartir de esta constataciodn, los fildésofos de la Ilustracidn
intentaron construir un fundamento para la moral, la
religidén v la ética, acorde con la razén inherente al ser

humano.

En este proceso de 1ligar el raciocinic con la
construccidén de cualguier proyecto humano, los fildsofos de
la Ilustracién albergaban la esperanza de que el hombre, por

si mismo, podia construir en la tierra un futuro signado pov
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la permanencia de la felicidad. De este modo, también. al
marcar lo racional como lo vdlido se intentd desvplazar Lo

subjetivo, proscribiéndolo °

Inmanuel Kant, el gran fildosofo de la modernidad.
reafirmé la dignidad suprema de lo racional cuando ae
refirid® al proyecto de la Ilustracién como la s=alida del
hombre de su minoria de edad, como la superacidén del mito,

de la magia.

Esta manera de pensar tomaba como punto de vpartida la
idea de un sujeto racional e integrado. S6lo este sujeto
autonomo permitiria, con su razdén, gque el mundo se hiciera

gradualmente explicable v utilizable para é&1.

Y sera este sujeto kantiano. o) conciencia

trascendental, quien interrogard a la cosa en ai°’.

2.1. uUn acercamiento a la teoria del conocimiento de

Kant

®  Garcia Liendo, Javier. "La sublime  interpretacitn
delirante de la realidad: El Surrealismo como antimodernidad”.
En More ferarum. N°2. Lima, noviembre de 1998; p. 41.

* ibidem, p. 42.
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Para Kant, todo lo que vemos = 1lo percibimos cowmo
fendmenos en el tiempo y en el espacio que dependen de
nuestra razdén. Pero tanto el tiempo como el espacio son
formas de nuestra sensibilidad que no estan fuera de
nosotros; al contrario, pertenecen a la constitucidn humana.
son atributos de la razdn. De este modo. es la conciencia la
que moldea activamente nuestras sensaciones, asi cOmo

nuestro concepto de mundo.

Podemos decir que para Kant hay dos cosas que
contribuyen al modo comce las personas perciben los ohjetoa:
una son las condiciones exteriores. de lags cuales nada se
puede saber hasta gque gse las percibe. La segunda, scon las
condiciones internas del propio ser humano (por ejemplo, =2l
gue todo lo que percibimos lo hacemos como sucesos en )
tiempo ¥ en el espacio, y ademds como Procesos gue siguen
una ley causal inguebrantable). De esta forma, Kant asienta
el fundamento del conccimiento veraz gobre una experiencia
que desde sus inicios estd supeditada a los a prioris

trascendentales *°.

Otro punto fundamental de la filosofia kantiana es el

referido a la posibilidad de una verdad independiente del

19 Fernéndez Martorell, Concha. Walter BHenjamin: crdnica
de un pensador. Barcelona, Montesinos, 1992 p. 44.
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Sujeto. Para Kant la verdad estd vinculada a la conciencia
trascendental, y depende de los a prioris racionales que
constituyen la posibilidad misma del conocimiento; esto hace
inoperante la experiencia puramente empirica. Cuando habla
de a priori racionales, Kant se refiere a gque la razdén es

independiente v opera fuera de los limites del conocimiento

humano .

Es a partir de estos postulados como el fildsofo aleman
contribuye al proyecto moderno: asentando las bases de todo
conocimiento en la idea de una conciencia trascendental., de
una Verdad independiente de los hombres, pero a la cual
éstos (sujetos autdénomos) se puseden acercar., ya que 8Su
propia razdn participa de esa verdad, de esa "cosa en si”

Esto es para Kant la salida del hombre de su minoria de

edad.

Las ciencias experimentales y el saber positivista
{siglo XIX) posteriores a Xant se servirian de log
postulados de éste para intentar Thacer explicable (y

habitable) el mundo, despoddndolo de la necesidad de lo=
dioses. La idea kantiana de gue todos los sucesoé siguen una
ley causal inguebrantable desemboca en la idea de un saber
acumulativo, experimental, cientifico. En este contexto. el

lenguaje es visto como simplemente referencial,
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transparente, vdlido en tanto remite a los hechos del mundo.
Las palabras no son, sino que dicen. comunican saberes v
refieren hechos. Para los modernos, el mundo se convierte en
un inmenso campo de exploracidn. de verdades escondidas que
hay que descubrir y que esperan a los hombres para llevarlos
a un progresivo estado de felicidad. La ‘ciencia vy la razon
instrumental se transforman, de sgte modo, en lo=

portaestandartes de la idea del progreso.

2.2. El1 Romanticismo y el rescate de la imaginacidn

El Romanticismo. primer gran movimiento moderno, =e
prresenta como un opositor de la racionalidad instrumental v
reivindica, frente a los excesos de la ilustracién y su
razon opresiva, el cardcter de conocimiento de la
imaginacidn; asimismo, resalta el papel central de la

subjetividad en la comprensién del ser humano.'!

El Romanticismo se presentd como una erdtica v una

politica, como una nueva manera de proceder ¥ enamorarse;

11 Huaméan Villavicencio, Miguel Angel. "Poesia. modernidad
v posmodernidad: dos poemas”. En: Socialismo y participacicn
ne 85. Lima, agosto de 1989; pp. 137-146.
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intentd fusionar el arte con la vida'*. Si la razén exrulso
la magia y el mito, considerandolos enemigos del progreso.
los romdnticos revaloran y transforman lo subjetive {(la
imaginacién) como la magia del instante. Y lo hacen porgus
en su base misma de creaciodon estid 1la idea de dar testimonio
de una experiencia profundamente significativa, gque hags
estallar., inesperadamente. una revelacidén. En este sentido.
el romanticismo puede considerarse como el gran triunfo del
vo, de la individualidad que, gracias a 1la libertad v la

imaginacidén, atraviesa la experiencia.

2.2.1. La experiencia irrepetible

Antes de continuar, eg importante establecer Huna
diferencia central con respecto a la idea de experiencia: ls
razdén instrumental y la ciencia empirica, mantienen una idea
de experiencia, repetible., basada en una idea acumulativa
del conocimiento por medio de la experimentacidén. FEl
Romanticismo, por su parte, intenta construir una nueva
sensibilidad donde lo estético se wuna con lo coénosoitivo a

partir de la sensacién. Con los romdnticos esgtamos ante una

12 Paz, Octavio. Log hijos del l1limo/Vuelta. Op cit.; p.
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nueva concepcidén de experiencia: unica, irrepetible, guiada

por la imaginacidn.

Paradojicamente, los roménticos toman suzs ideas de los
propios postulados de Kant. Como lo sefiala Octavio Paz, va
el fildsofo alemdn habila seflalado la importancia de la
aportacidn del “yo"” al conocimiento. Coleridge, por ejemplo,
tom® como punto de partida para suse reflexiones la idea
kantiana de la ‘'"imaginacidon trascendental®, o sea, la
facultad por la cual el hombre despliega un campo. un méas
alld mental, donde los objetos se sittan. Gracias a  la
imaginacion los hombres colocan frente a ai al objeto, y es
esta facultad la condicidn del conocimiento: sin imaginacion

1=

no habria ni percepcidén ni Jjuicio *°.

El poder de la imaginacién conduce a la revaloracion de
las vivencias v de la mirada; es la mirada la que finalmente
otorga originalidad a c¢ada vivencia, a cada experiencia

ordinaria.

Ezs importante anotar. ademds. que pese a su posicion
contraria a la fria razdén de los fildsofos ilustrados, a los
romdnticos los unen por igual los grandes suetios de la

modernidad (libertad, igualdad, fraternidad). con los cuales

33 Thidem, p. 49.
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se identifican. Gracias a3 los romdnticos, el poder de la
palabra poética se emancipa por primera vez de su mero
cardcter referencial vy se alia a 1la imaginacidén creadora
para captar la intima relacién entre log planos material v
espiritual de los hombres. Y serd de esta manera como el
romantico mantendrad su eXcitacién frente a la vida.
pogibilitando su escape frente al mundo arido v absurdo del

o

capital **.

En el siglo XX, Walter Benjamin, con su teoria de la
experiencia, coineidird wparcialmente con los romdnticos, al
considerar la imaginacidn vy la experiencia pasadera,
“irrepetible", como pilares fundamentales sobre loz gue =ae
asienta la posibilidad del conocimiento. Diferird de los
romanticos en que, mientras estos se oponern a la
racionalidad y scbrevaloran el vpoder del vyo y ds la
subjetividad, €1 no reniega de la razdén, sino gue intenta
conciliarla con el otrce polo humano: 1la imaginacion
trascendental. De este modo, sSus esfuerzos estaran

encaminades a reformular el pensamiento kantiano.

. 14 Huaman Villavicencio, Miguel Angel. "Poesja. modernidad
vy postmodernidad: dos poemas". Op. cit.; p. 142.
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2.3, Walter Benjamin y su Teoria de la Experiencia

Al elaborar la idea de la supremacia de la razdn. como
parte de su contribucidn al provecto moderno, Kant relegé o
dejdé sin explicar de modo conveniente una de las dos caras

del conocimiento: la experiencia.

Ya hemos establecido una diferencia entre experiencia
revetible e irrepetible: los suceddnecos de Kant reducen toda

experiencia a la experiencia cientifica. acumulable.

Al respecto, ha side Walter Benjamin (1892 - 1940,
fildésofo alemdn y compafiero de ruta de la Escuela de
Frankfurt, quien mas ha reflexionado para paliar lo gue &l

mismo llam¢é "esta inconsistencia kantiana'.

Antes que nada, es importante ubicar las reflexiones de
Benjamin en un momento de crisis del provecto moderno. una
época que coincide con el derrumbe, posterior a la primera
guerra mundial, de la imagsn burguesa del mundoe o
positivismo, aque se presentaba como filosofia de 1la vida.
Por otro lade, la ciencia y la modernizaciénl industrial
habian alcanzado enormes progresos, descubriendo para el
hombre una realidad dispersa, fragmentada tanto microscdpica

como macroscdpicamente, mucho mds compleja de la gqus se
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conocia hasta entonces. Asimismo, la fabricacidn cada ve=
mayor de objetos en serie iba conducizmdo a los hombres =zl
drama de la cosificacidén, y en el plano artistico, a la
llamada cultura de masas; consecuentemente. la experiencia
pasajera corria el riesgo de ceder terreno ante la

experiencia repetible, anuladora de la Amaginacidén humana.

Ante esta situacién, Benjamin dntenta elaborar uns
filosofia de la experiencia que fuese= s6lida en sus dos
contenidos -empirico y trascendental—, estableciendo la
posibilidad de una experiencia independiente del sujeto. Y
es que para Benjamin fue un error de Xant haber ofrecido una
explicacidén consistente para so6lo una ds  las dos caras del
conocimiento, la referida a la certeza de un conocimiento
atemporal, mientras dejd sin delimitar -la cuestion relativa
a la dignidad de una experiencia que es pasajera,
"reduciendo de esta forma toda experiemcia a la experiencia
cientifica" *°.

La necesidad benjaminiana de conswcolidar el conocimiento
sobre la base de una experiencia sensible y pasajera lo hace
escribir, en un temprano articulo suyo titulado
"Experiencia"”, una cdlida defensa de la experiencia intantil

vy de la embriaguez juvenil gque el zdulto ha convertido en

13 Fernandez Martorell, Concha. Op. cit.: p. 44
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una época de simpatica necedad. En esto se aproxima a un

antiguo empirista: Hume *°.

Posteriormente, en su célebre La obra de arte en la
época de su reproductibilidad técnica. Benjamin escribe ague
la época moderna estd signada por la reproduccién técnica.
lo gque 1lleva consigo el peligro de la trituracién del aura

de los objetos.

Para el filésofo alemdn. el aura es aquello que liga a
los sujetos con la tradicién v con la historia. Para decirlo

en sus propias palabras

[El aura es] la manifestacidn irrepetible de una
lejania (por cercana gue pueda estar). Descansar
en un atardecer de veranoc v seguir con Ja mirada
una cordillera en el horizonte © una rama gue
arroja su sombra sobre el gque reposa. eso es

aspirar el aura de esas montafias, de esa rama. '’

t* Para Hume es muy importante el modo como los nifios
perciben el mundo. Este fildésofo medita a partir de la vida
cotidiana; en estas circunstancias intenta una valoracidn de
la percepcidn inmediata del mundo de los hombres. Lo peor gque
ie puede ocurrir a los @eres humanos. segin Hume, es
acostumbrarse a la naturaleza; en este aspecto, quiere gue los
hombres agudicen sus sentidos, que sean como los nifios. que
ain no son esclavos de las expsctativas y perciben, por tanto,
el munde tal como es, sin afiadir a las cosas mds de lo gue

simplemente perciben.

7 Bendjamin, Walter. Discursos Iinterrumpidos I. Madrid,
Taurus, 1988; p. 24. : _
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Es importante resaltar que el pensamiento de Bendamin
con respecte al aura -y a la propia experiencia. como
veremos después—- pasa por lo menos por dos etapas. Mientras
gque en un articulo temprano. titulado "Breve historia de la
fotografia', parece temer por la pérdida del aura en el
mundo moderno, en La obra de arte ep la édpoca de su
reproductibilidad técnica, tiene mas bien una idea
progresista scbre la liquidacion del aura en favor de la
emancipacioéon y demeccratizacidn de la experiencia artistica
en la colectividad. En este polémico esecrito, el aura que
liga a los individuos con la tradicién y la historia. es
considerada como perteneciente a wuna imagen burguesa del
mundo vy del arte. Benjamin considera que nuestra éepoca o
caracteriza por el reinado del caos, la discontinuidad ¥ la
fragmentacién de 1la vida. Debido a los profundos cambios
tecnolégicos, el hombre descubre un mundo infinitamente
mayor y disperso del que conocia hasta entonces. En el plano
artistico, un medio innovador como el cine permite, gracias
al ojo mecdnico del orerador. llegar a zonas de la realidad
gque no alcanza el ojo humano; el arte cinematogridfico tiene
ademas la virtud de montar lo desmembrado y de desmontar lo

que aparece como pura compacidad .

12 Ferndndez Gijién, Eduardo. Walter Benjamin: Iluminacidén
mistica e iluminacién profana. Valladolid, Universidad de
Valladolid, 1999; p. 172.
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Por otro lado, en 1la época de su reproductibilidad
técnica, la percepcidén de la obra de arte no se presenta ya
como una experiencia individual e integrada que arraiga en
la tradicién. En su lugar predomina una percepclidn
distraida, dispersa que Y& no va al encuentro de la obra de
arte definida segin los conceptos heredados de la tradicién,
sino gque se expone al chogque inmediato v pasajero de las

significaciones fragmentarias de una pluralidad de discursos

17

Expliquémonos mejor. En La obra de arte en la évoca de
su reproductibilidad técnica, Benjamin sitta el fendmeno del
desmorconamiento del aura, de la desacralizacidén del arte, en
el contexto de un proceso generalizado de racionalizacidn
gue afecta a la totalidad de la wvida social en virtud del
desarrolleo de las fuerzas de produccidn. Es en este marco en
el aque va perfilandose 1la autonomia del arte. La esfersa
artistica tradicional burguesa apuntaba a una relacidn
individualizada gque exigia el recogimiento de un receptar
experto ante la obra artistica aurdtica®. El aura de las
obras de arte permitia asi una experiencia de cemunicacion
del hombre con el mundo. en un plano espirituél donde el

individuo preparado podia ponerse en contacto con un mundo

% Thidem, p. 167.

2 Ibidem, p. 170.
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de bienestar, de realizacidn de las  aspiraciones de

felicidad, pero sélo en el é&mbito de la ficecidén .

Es decir, en la esfera auténoma del arte ze produce,
por un lado, el contacto con la tradicidén y la historia del
ritual de creacidén de la obra artistica, expresdndose un
ideal de belleza vy liberacidn: pero al mismo tiempo que @e
expresa este ideal se refuerza la idea de la imposibilidad

de su material realizacidn.

En la época‘ de la reproduccion técnica. en cambhio. son
la distraccién y la dizsipacidén lo que caracterizan 1la
recepcién de las obras de arte por parte de grandes
colectividades. El  recogimiento, gque suponia la via de
atencidén v contemplacidn individual ceden ante la
distraccidn y la dispersidn abierta al efectoc de chogue. Sin
renunciar a la experiencia sensible. pasajera. Benjamin
apunta a la fusién de los componentes espiritual purc vy
corporal sensible, que separados se tendian a consagrar en
la forma de percepcidén tradicional de la obra de arte. De

este modo Benjamin intenta devolver el arte a la vida:

El goce sensible animico y el placer llanamente
corporal quedan indiferenciados con cierta

2 rhidem, p. 173.



impudicia en el puablico espectador que recibe el
chogue de los nuevos productos artisticos. £l
noble disfrute intelectual, incorpérea, privilasgio
de una sensibilidad educada para el
ensimismamiento, cede el terreno que van ganando
formas sensibles menos nobles para las que no

cuenta la superioridad Jjerdrquica del alma sobhre

el cuerpoc *.

En 1la ultima etapa de sus reflexiones Bendamin
albergaba la esperanza de qQue la experiencia estética en la
época de la reproductibilidad técniéa se dirigiera a unsa
cultura masificada, democratizando su us0o y eliminando &su
existencia parasitaria en un ritual del "recogimiento”; de
este modo el arte adguiriria su dimensién politica, al
hacerse critica frente a las barreras que separaban los
supremos ideales de libertad, grandeza v dignidad
personales, de la humillacidn real vy material gque padecia la

inmensa mayoria de los hombres.

2.3.1. Experiencia y cine

Dentro de las nuevas artes, Benjamin consideraha

fundamental al cine. En este arte moderno coinciden la

22 rbidem, p. 177.
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actitud critica vy la fruitiva en razdén de su reéepcién
masiva y simultidnea. Esto se debe a que mientras menor es el
alcance social de una obra, més se disocian en el pablico
opinion y disfrute. 5i bien las masas no aprecian a un
Picasso o a 1los surrealistas, por ejemplo, el goce que les
produce una pelicula de Chaplin los mueve a comportarse como

expertos, los lleva a opinar.

En este arte revolucionario, a diferencia del soporte
sagrado propio de la obra clasica, se produce una conjuncion
entre arte y ciencia. El cine es un arte tecnoldégico que
descompone la realidad, la analiza y la reconstruye gracias
a la técnica de montaje. De este modo. al diseccionar
nuestro mundo entorno, enriquece el campo de nuestras
percepciones, alterando (pero no anulando) el sentido de
nuestra experiencia pasajera, irrepetible, produciendo en sl

espectador lo gque Benjamin llama "efectos de shock" -

Parecia que nuestros bares, nuestras oficinas,
nuestras viviendas amobladas., nuestras estaciones
v fabricas nos aprisionaban sin esperanza.
Entonces vino el cine y con la dinamita de sus
décimas de segundo hizo saltar ese mundo
carcelario. Y ahora  emprendemos entre aus
dispersos escombros viajes de aventuras.

=3

3 penjamin, Walter, op. cit. b.
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Es en el cine donde la experiencia estética propis de
una epoca signada por la reproduccidn técnica se aproxima
cada vez mds a lo que el fildésofo alemé&n llamd “percepcidn
distraida”: una percepcidén que es propia del colectivo de
gente, de la masa gque, valiéndose ya no del recogimiento gque
posibilita ia inmersidn contemplativa en el objeto
artistico, sumerge la obra en si misma. El ‘“efecto de
shock", propio de la recepcion de este nuevo arte se
corresponde con la familiarizacidn a los peligros a los que
estdn expuestos los individuos en su existencia diaria en el
ambito de la gran ciudad. Benjamin sostiene gque, asi como &1
cine modifica nuestra percepcion de las cosas, en el plano
de nuestra existencia privada experimentamos modificaciones
semejantes gque tiensn que ver con la percepcion a escala
histérica de las amenazas de destruccidn a la gue nos hemos

habituado.

Como ya apuntamos en lineas precedentes., si bien ase
liguida el aura en las nuevas producciones artisticas, no
por ello se anula 1la experiencia irrepetible en la época de
la reproductibilidad +técnica. Lo gue ocurre es que la
experiencia ya no se liga con la tradicidn éino que se
transforma progresivamente en una experiencia sensible vy
pasajera que amplia V¥ modifica el mundo perceptivo de los

hombres; asimismo, esta experiencia pasajera libera sl hecho
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artistico de su existencia parasitaria en un ritual. Esta

era al menos la esperanza de Benjamin.

2.3.2. Critiea benjaﬁiniana a la verdad de Kant

Otro aspecto fundamental en la elaboracidén de su teoria
de la experiencia es la critica gque hace a Xant en lo que a
la Verdad se refiere. Ya vimos que para Kant la verdad esta
vinculada a la conciencia trascendental, depende de los
apriori racionales gue constituyen la posibilidad misma del
conocimiento -lo que hace inoperante la expervienctia
puramente empirica-. El concepto benjaminiano de wverdad., en
cambio, implica la necesidad de integrar al conocimiento

cientifico la experiencia de lo en si. De este modo.

La experiencia empirica, pasajera e irrepetible
que Benjamin elabora y se propone consclidar... es
lo gue permite ahora observar una nocidn de verdad
que no sSea ya mera representacidn en Ja concilencia

trascendental, sino que esté unida a la realidad
24

Si revisamos el fragmente citado. resulta interssante

% Fernandez Martorell, Concha. Op. cit.: p. 47.



notar que la revaloracidn de la experiencia pasajera.
irrepetible, implica, entre otras cosas, el cuestionamiento

del eastatuto referencial del lenguaje en la modernidad.

Asimismo, los actos repetibles, mecanizados, que por
entonces iban ganando terreno a lo irrepetible. son
desenmascarados por Benjamin Junto a las grandes

contradicciones de una época fragmentaria. cadtica. donde &l
proyecto moderno iba desmorondndose en medioc de las amenasas

de guerra y la constitucidén del fascismo aleman *°.

Es importante anotar también que varios aspectos del
pensamiento de Benjamin con respecto a las condiciones de
existencia en el mundo moderno de la reproductibilidad
técnica, parten del legado de las wvanguardias artisticas {(en
especial la surrealista). Por ejemplo, de las wanguardias
tomé Benjamin conceptos basicos como el de montaje *. 8in
embargo, no profundizaremos mis sobre este punto. Lo gue
haremog a continuacidén serd mds bien sintetizar. a partir de

lo gque hemos wvisto, wuna concepcidn de experiencia en

relacidn con el individuo y la imaginacidn. en el mas amplio

2 gabre este punto., B8e puede consultar el excelente

trabajo de Jaramillo Vélez, Rubén. "Sobre la filosofia de 1la
historia de Walter Bendamin®. En: Varios. Sobre Walter
Benjamin. Vanguardias, historia, estética y literatura: una
visidn latinoamericana. Buenos Aires. Alianza/Goethe [nstitut,

1983; pp. 71-81.

2 Gobre la relacidén entre el pensamiento de Benjamin y
l1as vanguardias artisticas, ver Blirger, Peter. Op.cit.

2186



contexto de la modernidad.

2.4, Resumen

En lo que sigue de nuestro trabajo entenderemos por
experiencia -salvo aclaracidon explicita—- a la experiencia
irrepetible, pasajera de los individuos. Esta idea de
experiencia fue entrevista por los romanticos frente a los
embates de la racionalidad amenazante de la modernidad; fue

retomada y reelaborada en nuestro siglo por Walter Benjamin.

LLa experiencia irrepetible permite el triunfo de la
subjetividad y de la imaginacién por scbre los hechos
repetibles. En este sentido diferenciamos experiencia de la
experiencia cientifica, acumulativa, basada en los

principios de causalidad y experimentacion.

Un hecho que caracteriza la experiencia, tal vy como la
entenderemos aqui, es la revaloracidén y la importancia que
otorga a la ~imaginacidén infantil, considerada por el

pensamiento adulto como una época de simpatica necedad.

Otro aspecto fundamental es que la idea de experiencia
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dentro del pensamiento de Benjamin se constituye en dos
momentos: la experiencia auratica, por un lado. liga al
individuo con la tradiciotn vy con la historia, estd ligada
con el aura de los objetos. En el terreno artistico. la
recepcidn aurdtica requeria de un receptor culto, que
conociera los cédigos instaurados por la tradicon.
sometiéndose al hecho artistico en una actitud de
recogimiento. Este receptor experimenta una experiencia de
comunicacidén con el mundo, en un plano espiritual donde se
pone en contacto con un mundo de bienestar, de vrealizacion
de sus aspiraciones, pero aceptando al mismo tiempo la

imposibilidad de la realizacién material de esa experiencia.

En un segundo momento de sus reflexiones, scbre todo en
La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica,
Benjamin hakla de nna experiencia distinta que se desarrollsa
en el mundo moderno. Esta experiencia se relaciona con un
tipo de recepcidén modificada por la propia tecnologia, que
desarrolla individuos gue experimentan efectos de shock
producto de experiencias répidas, violentas. Este nuevo tipo
de experiencia se relaciona con la agitacion propia de las
ciudades modernas. Aaui, el aura de los objetos és triturada
y en su destruccién libera la exﬁeriencia, la misma que
produce en el receptor una experiencia de deleite, de

disfute. En el plano artistico. esate "efecto de shock”™ no
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supone una experiencia gque se vacie de cantenido vy 8=
banalice. En el mundo de 1la reproduccidn técnica. el
misterio del arte tradicional que 1ligaba individuo con
tradicién e historia estalla con el aura, pero sdlo para ser

revelado, transmitido, no para desaparecer.

Consideramos gque gera a partir de esta segunda
concepciodn de experiencia {pasajera, irrepetible, de
deleite) que adquirird sentido la propuesta. gue podemos
denominar ideoldégica, en cads uno de los textos de & metros
de poemas. En buena cuenta., la resemantizacidéon de los
valores de una sociedad demasiado tecnologizada, asi comn el
alejamiento de los riesgos de la cosificacidn. se lograrda en
egte poemario a partir de la progresiva experiencia del wn
en la ciudad y gracias al concursc de una imaginacion

cercana a lo infantil.

3. MODERNIDAD Y EXPERIENCIA EN 5 METROS DE POEMAS:

UNA PROPUESTA DE LECTURA

3.1. Primer nivel de lectura: E1 macrapoema

A primera vista, 5 metros de poemas se presenta como
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una tira de papel continuo de 5.85 metros de 1largo por 23.5
cm. de alto; esta peculiar estructura intenta recrear el
misterio de la composicidn cinematogrdafica: se trata de uns
larga cinta de pelicula contada por una voz poética que se

dirige a un destinatario sin identificacidn precisa.

5 metros de poemas estd conformado por 21  textos
roéticos que se presentan come un largometraje, como una
larga sucesidn de episodios que, en conjunto, constituyen un
macropoema, es declr, una compleia estructuracion de textos
poéticos en la cual se establece una situacidn comunicativa
basica: una voz poética gqgue tiene conciencia de su escritura

tanto como del interlocutor al que se dirige.

Con respecto a lo primero, va en la dedicatoria hay
conciencia, por parte del vo. del caracter escritural de su
texto, asi como de la natursaleza poemd&tica del mismo: "estos

poemas inseguros como mi primer hablar dedico a mi madre”,

En cuanto a la conciencia gué esta voz tiene de su
interlocutor., el primer texto de la serie aparece como una
recomendacién dirigida a alguien, a wun lector o "ti" ain
identificacién precisa vy gue. por eso mismo, podria ser
cualguiera: “abra el libro como quien pela una fruta”.

Ademds, esta recomendacidn enfatiza la naturaleza escritural
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de la obra (flibro"). Sin embargo, lo gue més resalta es el
hecho de que se dirija a alguien. ofreciéndole ayuda con
respecto a wun producto gue se presenta come novedoso: 5
metros de poemas se ofrece como wun insdlito artefacto que
necesita ser explicado para su uso conveniente. En este
sentido se estd rompiendo con la idea tradicional gque se
tiene Bobre un poemario, entendido éste como un obhjeto
estético portador de ciertas caracteristicas aceptadas como
“naturaleg” o “"normales’, desde la perspectiva de 1la

tradicidén literaria,

Por otro lado, esta  recomendacion implica un
reconocimiento y un pedido al interlocutor de participar
activamente en la experiencia de realizacidn de la lectura
del libro; la voz poética apela no a un interlocutor pasivo,
que aemuestre una actitud contemplativa, sino a wuno gue
participe activamente y reaccione ante este nuevo fipo de
composicién. Esta apelacidén al lector es caracteristica de

las obras de arte vanguardistas.

Para Benjamin, el cine es un medio revolucionario donde
gse produce una conjuncidén entre arte vy ciencia. El cine es
un arte novedoso gque descompone la realidad para luego

montarla segln un principlo artistico nuevo, pero para eso
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necesita del soporte cientifico correspondiente ¥.

De modo andlogo, en un primer nivel de acercamiento, 5
metros de poemas se present& como un artefacto (literario)
novedoso: un conjunto de episodics montados siguienda o
simulando el principio de construccidén cinematogrifico. Este
montaje de textos es reconocible gracias a las diferentes
fechas que figuran en el extremo inferior derecho de cada
uno de los poemas de la serie: 1923 v 1925, Las fechas en el
poemario girven ademas para romper la ilusion de unidad de
las obras de arte; de este modo, ceden paso a un proceso de
composicién novedosa gue posibilita el libre juego de

registros temporales distintos.

Por otro lado, el poemario en su conjunto alude a

referentes conocidos por todos nosotros: nombres de
estrellas cinematogréaficas (Rodolfo Valentino). productos
modernos {ascensor, tren, teléfono, trasatlantico) v

ciudades portuarias gque conviven y se entremezclan con
elementos campestres o de la naturaleza (flor, campo,
aldeanita, brisa, pétalos). No hay alusiones a elementos o
nombres antiguos, o a referentes propios de uﬂa tradicion
especifica, sea ésta literaria, social o cultural. Conviven

vy se amalgaman signos y nombres de todos los dias, obijektos

? Ferndndez Gijén, Eduardo. Op. cit., p. 10.
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citadinos v campestres, estrellas de celulaoide v
multiplicidad de paisajdes que, gracias a un principio
compositivo nuevo asociado a un imaginario infantil,
adquieren un sentide también nuevo. y en algunos casos
francamente insdlito. Creemos que esto ha llevado a lecturas
apresuradas y a malas interpretaciones por parte de la
critica, gue ha visto en este poemario una asuncidén ingenua
y una manifiesta fascinacidon por los productos del Progreso
tecnoldégico de la modernidad. 8Sin embargo, no existe una
sola <frase que hable de wun culto a las maquinas o a los
rroductos de la moderniéacién. Una rapida revisidén de los
titulos v de las temdticas a ias que remiten o la situacidn
comunicativa a gue hacen referencia nos puede llevar a

comprobar lo que decimos.

T.1.1. Los titulos de la serie
T.1.1.1, Serie de 1923

“Aldeanita" es el titulo gque abre 1la serie de 19%Z3.
Como sustantivo, remite a una figura de naturaleza femenina;
una aldeanita es una mujer del campo. Este primer titulo no

se conecta, por ‘tanto, con referentes ciltadinos sino

campestres.



“Cuarto de los espejos” es el segundo titulo de la
@erie. Un cuarte es una habitacién. un lugar cerrado que
puede transmitir tanto una idea de opresién como de cobijo,
dependiendo del contexto. Un espejo es el objeto ante el
cual nos observamos para ver reproducida nuestra imagen.
"Espejos", en plural, darian como resultadc wuna serie de
imdgenes repetidéa de nosotros mismos. {n cuarto de los
espejos seria asi el lugar cerrado donde se multiplicarian
imagenes repetidas vy sucesivas de personas o de objetos

(salusidn a la cosificacidn?).

"Poema del manicomio' es el tercer titulo de 1la =zerie
de 1923. Un poema es basicamente una composicién literaria
breve, si se le compara con otro tipo de textos: cominmente
se egstructura en versos. Manicomio es un espacie fisico
donde van a rehabilitarse las personas que padecen anomalias
en su galud mental; pero un manicomio esg también el luegar
donde sSon recluidas las personas totalmente locas: es el
espacio asignado a este tipo de gente por la sociedad. Hace

alusién a un espacio de reclusion.

"Réclam” es el tiltimo poema de la serie de 1923. En el
mundo cinematografico, €l réclam es la propaganda ubicada
entre un corto inicial y el largometraje propiamente dicho.

Es un galicismo gque remite al mundo moderno del celuloide,
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peroc notemos que en el titulo no hay ningin adjetive gue
denote admiracién ¥y que acompafie, modifique o nos hable de

una conciencia fascinada con respecto a este arte moderno.

El "intermedio”, ubicado entre los poemas de la serie
de 1923 y los correspondientes a la serie de 1925 reproduce
el intermedio en las funciones de cine entre el corto
inicial v el largometraje. Como término hace alusién a wun

lugar de trédnsite, a un punto medic, a una pausa.

3.1.1.2. Los titulos de la serie de 1925

"Compafiera” es el primer titulc de la serie de 1925,
Una compafiera eg2 un ser de naturaleza femenina que as
constituye en emblema de amistad. de compafiia. Yendo un poco
mas alld, una compafiera pusde ger una mujer con la que se

comparte vinculos bastante estrechos de intimidad.

“"Poema del mar y de ella". 8i nos detenemos a ohservar
cada palabra de este titulo, un poema. como en el caso de
“Poema del manicomio” ez una composicidn literaria mis o

menog breve; mar'” remite a la inmensidad ocednica. a Jla

naturaleza acuosa de nuestro planeta. "Ella" hace alusian,
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por su parte, a una figura femenina. "Poema del mar vy de
8lla”" gse yergue entonces como wun homenaje tanto a la
inmensidad maritima c¢omo a un ser sin  identificacién

precisa, pero de naturaleza femenina.

"Film de los paisadjes”. Este +titulo remite, como en el
caso de "Réclam”, al referente cinematografico. Un film es
una pelicula, mientras gue un paisadje por lo general esta
constituide por una sucesidn de slementos distribuidos en un
espacio grande o medianamente grande que se aprecia a golpe
de vista. El paisaje puede ser de varia naturaleza. pueds

remitir al mundo campestre o al citadino.

"Jardin". Un Jjardin es wun espacic libre donde se
cultiva hierba e incluso flores. Generalmente se ubican a la
entrada de las casas, suelen ser artificiales., hechos por la

manc del hombre.

"Mar". Como dijimos en "Poema del mar vy de ella”, mar
es un término gue remite a la inmensidad ocednica terrestre.
Es bastante antigua la fascinacidn que el paisajde maritimo
ha despertado en el género humano, a tal punto.que uno  de
ios arquetipos que definen nuestra conducta o nuestra
conformacidén como especie tiene que ver con este importante

componente de la naturaleza.



“Poema”. Esta vez, el titulo remite sgsimple v llanamente
a ese conocido tipo de composicién poética que por o
general se escribe en vVersos sucesivos Yy gue reclama una

lectura lineal.

"Obsequio". Un obsequio es un regalo. una ofrenda de
alguien hacia otro ser como sefial de respeto, de carifio o

gratitud.

“"New York". Es la primera vez en la serie donde un
titulo hace alusidén a una cosmdpolis moderna, de notable
frenetisme. Afin hoy, la norteamericana New York es un
verdadero paradigma de ciudad moderna, de rascacielos y vida
agitada. Sin embargo, es importante anotar que el titulo del
poema sélo hace alusidén a la ciudad, pero no hay un adjetive
ni un término de otra naturaleza que nosg hable de un culto,

de un homenaje a esta inmensa urbe.

"Puerto”. Un puerto es un embarcadero, un lugar
exclusivamente destinado al atragque de los barcos que
navegan entre un punto y otro del planeta. Hace alusién. por

lo tanto, a un espaclo fisico maritimo de transito, . de

partida o de llegada.

"Comedor” . Este término remite a un lugar muy
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importante en la vida de los hombres. Toda familia vreservs
un ambiente en su casa destinado a la ingesta de alimentos.
Pero el comedor no es s8dlo el lugar donde una familia
consume alimentos, es también un sitio privilegiado donde se
estrechan vinculos fraternales, el recinto donde e
comunican padres e hijos, hermanos y hermanas. abuelos v

nietos.

En otro ambito. un comedor puede ser también un extenso
establecimiento donde personas de variada procedencia acuden

a alimentarse.

"Amberes”. Como en el caso de 'New York", Amberes hace
alusién a una cosmipolis moderna. Amberes, ciudad eurcpea de
vida agitada tampoco es acompafiada. en el titulo del poema.
por otro términc, un adjetivoe por ejemplo, que ponga de

manifiesto algin grado de fascinacidon o uvun culto por ella.

"Madre". Este titulo remite a una figura femenina que
anceatralmente ha ccupado un sitio de honor en la poesia: la
progenitora. Como en el poema anterior, el sustantivo no
estd acompafiade por algin adjetivo o epiteto qué modifigue

su sentido.

"Campo”. Con este titulo nos conectamos nuevamente con
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el dmbito campestre. Un campo es, por lo general, un amplio
espacio abierto pero roblado de vegetacién. Remite ademds a

un componente de naturaleza visual: el paisaje campestre.

“"Poema al lado del sueiio”. Como ya dijimos. un poema es
una composicidén literaria generalmente breve, si nos
remitimos a otros tipos de composicidn literaria. Como
frase, "poema al lado del suefio” denota cercania, pero no
sumergimiento. en la mitica region de= los suenos. Esta »no
inmersién invita a pensar en la vigilia., en alucinacionsas
gue ocurren en nuestra mente durante ese particular momento
en el gque se pasa de la conciencia al estado inconciente del

suefio.

"Biografia”. ©&i bien no figura con fecha, eate
brevisimo texto se constituye en una suerte de epilogo del
poemario. Una biografia se puede definir como el relato de
una vida; hace alusién a un ser, a una persona gue por sus
méritos singulares o por sus extraordinarias hazabas (sean
estas buenas o malas) han merecido gque los hechos de su vida

sean escritos v contados a los demds.

3.1.1.3. Conclusiones
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Después de un breve recuento por 1los diferentes titulos
de la serie, estamos en condiciones de extraer una serie de

valiosas conclusiones:

PRIMERO. HNinguno de los +titulos se constituye en
alabanza de las ciudades modernas. Las alusiones a New York
vy Amberes no van acompafiadas de adietivos que modifiguen =1l
sentido de 1los titulos © que remitan a un egtade de

fascinacidon ante esas urbes modernas.

SEGUNDO. HNingtn titulo se refiere a magquinarias
modernas ¢ a objetos que nos hablen de wun apego por estos

productos del progreso tecnoloégico.

Para ilustrar mejor esta idea, remitdmonos, a manera de
breve ejemplo, a otro poeta de escs afios: Juan Parra del
Riego. Este antor, uno de los introductores del futurismo en
el Perdd, =i demuestra en varios pbemaa una explicita
fascinacidn por los productos tecnoldégicos modernos. Citemos
el titulo de wuno 86lo de ellos para graficar naestra

afirmacidn: '"Oda al jet™.

Una oda es una composicidén poética con caracteriaticas
definidas, se trata de un canto celebratoric dedicado a wuna

imagen, a un ser o un objeto gque se asumen como cubiertos de
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bondades. Un Jjet es un superavién producto del més alte
nivel de tecnologia, gue supera la velocidad de 1los simples
aviones comerciales. Una oda al jet seria, en este contexto,
un canto celebratorio a un aparato moderno caracterizado por

su alto nivel de tecnologia.

TERCERO. En 1los titulos de 1la serie abundan las
referencias a figuras de mnaturaleza femenina: madre, ella.
compafiera, aldeanita. Estas referencias nos hablan yva de la
importancia que el elemento femenino va a constituir en esta

obra.

CUARTO. Asi como abundan las referencias a figuras
femeninas, no egs Infrecuente encontrar en los titulos
alusiones a figuras pertenecientes al ambito de iz
naturaleza: campo, mar, etc.; asimismo, existen menciones al

mundo del celulcocide.

QUINTO. en general, debemos decir que las referencias a
log elementos del campo y 1la ciudad estdn repartidos, pero
en uno y otro caso seria exagerado decir que los titulos

hacen alusién a una fascinacidén, a un culto identificable

por alguna de estas dos instancias.
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3.1.1.4. 5 metros de poemas y el referente

cinematografico

A partir de las conclusiones anteriores sobre los=
titulos de la serie, quisiéramos ahora avanzar algo mds en

el andlisis de la obra.

Lineas arriba dijimos gue en & metros de poemas 8e
plantea una estrategia compositiva gque busca entabhlar una
apertura al wvinculo comunicativo con leos interlocutores.
Hacer alusién a elementos o referentes conocidos por todos
permite ubicar a cualguier lector en condicidn de experto
que reacciona favorablemente en la construccidén de sentido

de aquello que lee. Expligquémonos mejor.

Benjamin dice que €l cine es un arte que llega 3
impregnar enteramente la vida de cada cuval con una fuerza
infinitamente mayor gue en cualquier época del pasado *. Al
ser un arte hecho para la reproduccidén llega a un colectivo
de espectadores y origina en éstos un sentido de consenso
con respecto a lo que observan; el uso de referentes
conocidos por todos hace que el puablico se sumerda como
experto en la configuracidén de sentido de 1la obra. Por

ejemplo, todos los espectadores reaccionan como expertos,

2 Ibidem, p. 157.



dando wuna opinién. ante una velicula de Charles Chaplin:
esto no ocurriria si se coloca a este mismo piblico ante una
obra de Picasso o Juan Gris. Antisguamente. la contemplacidn
v el cardcter de culto de las obras de arte veclamaban el
previo conocimiento y preparacidén de unos cuantos elegidos
aue podian sumergirse en la obra para su goce egtético: 1a
obra artistica poseia un misterio. una cardcter sacral e
lo alejaba del comun de la gente. Con el cine. en cambio. el
arte llega a un colectivo andonimo. a un gran nimero de
espectadores que s8e colocan en  situaciéom de expertos.
reaccionando favorablemente ante ciertas obras. en razdn de
que éstas pertenecen a un arte hecho para la contemplacidn
masiva. De modo similar. los referentes caonocidos en A
metros de poemas logran producir en los lectores un sentido
de consenso ante aquello gue leen, haciéndolos vreaccionar

como expertos y alentdndolos en la constriuccion de sentido.

I.a idea estética de las obras auraticas, inmersas en un
ritual parasitario, sacro, reclamaba la contemplacion v el
sumergimiento de los lectores (pocos) para lograr el goce
estético. En cambio. sl efecto de shock. de exreriencia de
disfrute gue produce el cine, arte no aurdtico, hecho para
la reproduccidn, supone una ruptura revolucionaria aoon
respecto a la tradicidn. El shoeck sustituve la experiennia

estética por una percepcidn distraida. subliminal. "tactil”
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* _ Expliguemos mejor ultimo.

En 5 metros de poemas, la percepcion del lector se
presenta como percepcidn distraida, que no va al encuentro
de 1la obra de arte segin los conceptos heredados de la
tradicidn, sino que se construye exponiéndose al choque
inmediato y pasadero de significaciones fragmentarias de una
prluralidad de discursos: cine, productos de la modernidad,
campo, se construyen e integran como fragmentos que en el
macropoema adgauieren sentidos nuevos;: ésto origina en el
lector un goce distraido, peroc que tiene la misma dimensidn
¥y dignidad gue una experiencia estética tradicional. Es
decir, el goce distraido del lector no supcne en definitiva
una experiencia que se vacie de contenido y =e banalice. ks
importante recordar que para Benjamin la desintegracion del
aura no impedia preservar el contenido de experiencia que
ésta tenia en la obra de arte tradicional. En =l mundo de la
reproduccién técnica, el misterio de la obra de arte estalla

con el aura, pero sdlo para ser revelado. transmitido. no

para desaparecer *°.

De modo andlogo, en & metros de poemas la experiencia

de lectura busca generalizarse, extenderse a partir de su

** Ibidem, p. 181.

o rpidem, p. 171L.
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referente cinematografico a un amplio grupo de lectores que
reaccionen favorablemente ante este nuevo producto que se
ofrece; este poemario, desde su particular estrategia
compositiva en un macropoema necesita. para su lectura. la
participacidén activa de un lector que se vea comprometido en
la construccidn de sentido de aquello que lee. Bl lector se
dispersa en la lectura de esta obra: contempla los grandes
poemas, lee y observa figuras. paisajes creados a partir de
un ugo constante de metagrafos e  imdgenes montadas; el
lector no se recoge en la contemplacidn de los poemas sino
que observa v activamente Jjuega, construye sentidos en su
mente gracias a les lazos comanicativos v a las

posibilidades plurisignificativas que se abren ante &1.

I.2. Segundo nivel de lecturaz: los episcodips de la

serie

La estrategia compositiva de & metros de poemas., el
migsterio de su composicién, implica, como ya dijimos, una
doble 1lectura de la obra. En un 'primer nivel, . todo el
poemario se constitu?e en un macropoema, en un peculiar
artefacto literario donde, siguiendo la linea de composicion

ff{lmica, una voz poétlca, conciente de la naturalezs
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escritural del texto, 8e dirige a un interlocutor sin
identificacién precisa. En este sentido., todo el poemario se
puede asumir como wna larga cinta de pelicula hablada n
contada. La estrategia compositiva en este primer nivel de
lectura reclama de los lectores una actitud abjierta, una
conciencia de encontrarse ante un Tartefacto” gue guarda
estrecha relacidén con el arte cinematografico. La conciencia
del macropoema como una larga pelicula contada. va a regir.
de principio a fin, cualqﬁier lectura de la obra. 8in
embargo, la estrategia compositiva de este libro plantea 1a
realizacidn, en simulténeo, de un segundo nivel de lectura
gque interactia con el primero ¥y le termina de otoregar

coherencia como propuesta estética. Expliguémonos mejor.

El macropoema se asume como una larga pelicula contada.
pero esta pelicula a su vez se construye a partir de poemas
que pueden catalogarse como pequefios episodios en =serie.
Estos poemas, siguiendo la estrategia compositiva del
conjunto, requieren de una lectura que prosiga el hilo
horizontal de la larga pdgina montada por una sola de las
caras del poemario. Es decir. el conjunto de episodios gue
configuran 1la pelicula a la que hacemos referencia son
poemas gue Se arman y entrelazan siguiendo un patrdén

compositivo gque a su vez tisne su punto culminante, de

convergencia, en el macropoema.



Como ya vimos, este macropoema se caracteriza por wuna
doble conciencia que atraviesa a la wvoz poética de parte a
rarte: por un lade estd la conciencia de la naturalezs
escritural del texto; por otro lado, estd la conciencia de
su interlocutor, a guien se dirige estableciends lazos
comunicativos, solicitando. a partir de la peculiar
disposicidén del 1libro, una participacidn activa para poder
realizar la blsqueda de sentido de la serie. Por ejemplo. el
intermedio de 10 minutos, plantea una situacidén que reclama
una reaccidn del lector: detenerse vy respetar los 10
minutos, como se haria ante una pantalla cinematogréfica, 0
avanzar en la lectura sin respetar esta indicacién. =zl
asumir que se estaria presentando como simple juego de wuna

peculiar composicidn peoética.

Paralelamente. s8se realiza un segundo nivel de lectura
que compete a cada uno de los poemas por separado. No
obstante, este segundo nivel plantea un tipo de Jectura
suceesiva, la misma gque sSe realiza de izquierda a derecha, a
la manera de wuna pelicula cuye proyeccidén va corriendo ante
nuestros ojos. Si bien cada poema de la Bserie plantea uuna
situacidén comunicativa imaginaria donde el yo se dirige a un
interlocutor definido: una amada, una madre, un colectivo de
individuos, etc., todos los poemas convergen en un tema

general gque involucra al macropoema en su conjunto.



En este sentido nuestra hipétesis es que los episodios
de la serie musestran, progresivamente y a partir de un plano
de carencia inicial, el rescate y la valoracidn, por parte
de un yo que aparece casi siempre como actor v voz lirica.
de una experiencia de disfrute en el wmundo moderno. Esa
gracias a un imaginario cercanc a lo infantil como los
diversos elementos de la ciudad y el campo se van a Ffusionar
produciendo un todo nuevo. gque. gracias a la estrategia
compositiva del poemario, serda mayor gue lLla suma de sus
partes. Para lograr plenamente esta transformacién. el vo
recurrird a dos poderosos interlocutores dotados de virtudes
y atributos idealesgs: la amada y la madre. En el caso de la
amada, ésta actuard a la manera de una musa que ingspirara en
el yo todo el despliegue de sus posibilidades poéticas,
permitiéndole el trdnsito efectivo por un espacico urbano que
se le presenta deseable, pero que al mismo tiempa contiene
peligros como la cosificacidén anuladora de las experiencias
de disfrute. En cuanto a la madre., é&sta actuara
imaginariamente como una instancia protectora para el yo,
estimulando en 61 la asuncidén de wun rico imaginario infantil
que buscard oponerse a la fria y grave racionalidad deal
adulto: esta estrategia resultard efectiva y 4atil. por
cuanto permitird al vo lograr plenamente su proyvecto
resemantizador en el 4&ambito de la gran ciudad. En las

paginasa siguientes nos proponemos demostrar nuestra
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propuesta de lectura.

Antes, queremos hacer una aclaracién importante: la
lectura de los poemas8 1la hemos realizado, acorde con nuestra
propuesta, siguiendo el orden de composicién que wva de
izquierda a derecha; sin embargo, por comodidad expositiva v
para mostrar mejor el resultado de nuestra investigacidén. en
algunos de los apartados sipguientes hemos Jjuntado poemas que
no se ubican necesariamente unc detras del otro. pero que
debido a su temdatica similar encajan dentro de un analisis

en conjunto.

3.2.1. Valoracidn de la experiencia en "Aldeanita" vy

"Reclam®

"Aldeanita" es el poema Que abre la serie de 1923. Aqui
el vo se manifiesta no sélo como una voz poética sino
también como uno de los dos actores liricos de la situacidn
comunicativa imaginaria. En este texto se produce tante una
apelacién como una evocacién a una figura de. naturaleza
femenina y campestre: la aldeanita; este tua lirico se define
deasde el propio titulo del poema. En ia situacion

comunicativa apelativa de "Aldeanita" =se comienza con un
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ofrecimiento que es deseo de unidn por parte del vo, a la

apreciada figura de su interlocutor femenino:

Aldeanita de seda

ataré mi corazdn
como una cinta a tus trenzas

Como sucede en los otros poemas de la serie, en
"Aldeanita', esta situacidn comunicativa se bhace efectiva
gracias a su apoyo en un amplio nimero de figuras retdricas
que permiten la produccion de sentido: este ropaje
lingiiistico o metdboles (para usar la terminologia del grupn
Mi 3 ), transgreden con =su presencia en el poema la relacidn
normal, transparente, entre concepto y cosa significada,
obligandonos a completar, como lectores., el gentido de
aquello que leemos. En el primer momento del poema, dijimos
que el vo se aproxima a un interlocutor de naturaleza rural.
provinciana: la aldeanita. Este acercamientoc denota, por lo
menos, cierta familiaridad del yo con respecto a elementos
del campo. Asi, la metdfora inicial, "aldeanita de seda”,
nos muestra los rasgos cons£itutivos del interlocutor del yo
(la tersura y la amabilidad); es a este interlocutor a quien

el yo dirigira su invocacidn, a traveés de un recurso

metonimico: "“ataré mi corazdén/comc wuna cinta a tus trenzaa”

3t Gpupo Mi. Retdrica general. p. 91 y sgtes.
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(metonimia  du rhyaiqgue donde "corazon” reemplaza a

"sentimiento").

La invocacién del vyo, revestida de un ofrecimiento
concreto adguiere sentido en los cuatro versos siguientes:
se intenta en ellos valorar la singularidad de una

experiencia notable wvivida con la aldeanita:

Porgue en uns mafianita de cartén
{a este bueno aventurero de emociones)

Le diste el vaso de agua de tu cuerpo
v los dos reales de tus ocdos nuevos

En este segundo momento del poema, se hace evidente gue
el ofrecimiento del wvo se produce sobre todo como un anhelg
de cercania; el yvo rinde homenaje a un personaje bondado=o.
ubicado en el pasado y reactualizado a partir de un presente
que connota carencia: el vyo, el "bueno aventurero de
emociones", rescata el valor de wuna experiencia sentimental
pasada con la aldeanita, que. como lsemos en la metafora del
pentltimo verso, tiene la virtud de refrescarleo con aun

cuerpo, asi como puede refrescar a un individuo un vaso con

agua.

Destaquemos gue sSi un deseo por regcatar experiencias
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pasadas se instaura en un aventurero (es decir. alguien que
siempre estd a la espera de Vivir situaciones nuevas) es
porgque hay alguna circunstancia actual que 1lo ha detenido v
lo hace reflexionar en las ventajas del pasadno.
Paradéjicémente, es€ VYO que ha gozado vy que celebra la
experiencia de un cuerpe, a la vez que valora las emociounes
pasadas no hace (como podria esperarse de un aventurero)
alusidén ai futuro, con toda la gama de emociones que podria

esperarle en él,

tDesde doénde habla el yo poético que afiora de tal
manera un pasado campestre en compafla de la “Yaldeanita de
seda"? ¢(Resulta opresivo su presente, gque se ve precisado a
ofrecer homenajes vy a evocar la figura de wn tn  lirico
ausente, en un anheloc de rescatar experiencias wvaliosas,

pero ya vividas?

3.2.1.1. "Réclam"

El titulo "Réclam”, como figura léxica. e=s un
extranjerismo que Pproviene del mundo del celuloide; un
“réclam’” es la propaganda gque se programa entre un corto

inicial vy el 1largometrade propiamente dicho durante las
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pProvecciones cinematogrdaficas.

Con respecto a la situacidén comunicativa gque se
presenta en el poema, sSi en "Aldeanita" se rescata el valor
de una experiencia wvivida en el pasado, en "Réclam” se nos
muestra la naturaleza inicial de la incursién del yo por la
ciudad. Este poema esta escrito a partir de un impersonal

se”; es decir, en ningin wmomento el hablante lirico se
manifiesta como un actor, como un experimentador de
situaciones o sensaciones que lo hagan participe de los
acontecimientos de 1la gran ciudad: El se presenta apenas
COmo una voz, Ccomo urt  hablante descriptor de los

acontecimientos en la vida agitada y plastica de la urbe:

Hoy la luna estéd de cowmpras
Desde un tranvia
el =0l como un pasajero

lee la ciudad

las esguines
adelgazan a los viandantes

v el viento empudja
los coches de alguiler

se bota programas de la luna
(Se dard8 la tierra

Walter Benjamin sefiala gque la experiencia en la



modernidad es pasajera y estd expuesta al sfecto de shook,
merced a 1los logros cientificos que permiten alcanzar
regiones nunca antes vistas por el ojo humano {(dispersidn
contemplativa que impide el recogimiento). Para e) fildésofo
alemé&n, la vida moderna se presenta como fragmentos, como
elementos dispersos pero Que con la participacion de un o0jo
activo, critico, pueden alcanzar sentido para su integraciém
en el presente. En este aspecto, "Réclam" es un poema que se
estructura a partir de miltiples elementos, pertenecientes a
la esfera urbana pero complementados con elementos de la
naturaleza: ascensor., dlbums, perfumes, peliculas deportivas
v bocinas, por un lado; luna, sol, brisa, etec.. por el otro.
Es en tltima instancia el ojo sagaz del yo quien amolda los
elementos para su reconstruccidén en un todo nuevo, hecho con

fragmentos de la realidad.

Sin embargo, debemos anotar dque, en este poema. los
elementos urbanos tienen poder y supremacia sobre los
elementos de 1la naturaleza ("el policeman domestica la
brisa"). Incluso el arte de la poesia, asi como sus cultores
los poetas, se constituyen a partir de elementos de
fabricacién industrial o son ellos mismos produétoa que ge
venden en serie (sirve como ejemplo este verso de naturaleza
metonimica: “Todos los poetas han salido de la tecla U. de

la  Underwod”, o  también esta otra  imagen: ‘un
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ascensor/comprd para la luna 5 metros de poemas").

Esta primera incursidn por la ciudad nos muestra a un
vo poético que no puede participar como actor lirico activo
v experimentar con los elementos de la vida cosmopolita: el
€8 apenasg un observador qgque describe los elementos de un
ambiente béasicamente urbano. En "Réclam". a diferencia de
“Aldeanita”, el yo no mantiene (;ha perdido?) contacto con
un interlocutor, con un tu  lirico; en realidad. no puade
decirge que el yo de "Réclam” tenga un interlocutor

definido.

Esta situacidén de impersonalidad. o de pérdida -si 1o
relacionamos con "“Aldeanita"-, por la gue atraviesa nns
lleva a preguntarnos nuevamente gobre la naturaleza de su
situacidén actual: tes opresivo el entorno que rodea al yo
poético? 4Es difiecil o imposible para €1 experimentar
sensaciones nuevas en el ambito de la gran ciudad? (Cuidles

son los limites del espacio por el gque transita este

“aventurero de emociones”?

Creemos que los poemas 2 y 3 de la serie de 1923. nos

pueden dar algunas claves al respecto.
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3.2.2. “Cuarto de los espejos" Yy ‘“"Poema del

manicomio“: Espeijcs refractarios de la modernidard

En un polémico articulo titulado "Maguinas v palabras”

%2, complementario de otro suyo aparecido en 1982 . Mirko

Lauer aborda el proceso 2ocio cultural de nuestra vanguardis

literaria y dice:

La experiencia peruana tuvo mids que ver coan el
ldpiz aldeano que con el rascacielos. El divorecio
entre vanguardismo vy ciencia en Ja sociedad
peruana es evidente, como lo es la exclusiva
fascinacidén con el escaparate de la tecnologia

antes que con las bases de la tecnologia misma. **

En realidad, estas afirmaciones esconden un conflicto
mayor: la relacidon entre vanguardia, modernidad v

modernizacidén en nuestro pais. Para Lauer. la confusion

entre los vanguardistas no puede ser mas evidente: creyendn
ser los introductores de un arte nuevo terminaron
convirtiéndose en un "pararrayos cultural de lo

desconocido”; en su deseoc por acelerar los cambios que

32 T guer, Mirko. “Maquinas y palabras”. En: Mdrgenes, N*
12.

 {auer, Mirko. "La poesia vanguardista en el Perd". En:
Revista de critica literaria latinocamericana, N° 15.

34 T.auer, Mirko. “"Maguinas y palabras”. Op. cif.; p. 103.
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alejaran el fantasma del colonialismo en aras de nuestra
cabal insercitn en la modernidad, los vanguardistas
sirvieron cOomo tontos utiles al creciente capital
internacional; en su ingenuva fe por las mdquinas. en su
culto aservil a las apariencias de la wndernidad, se
convirtieron ellos mismos en apariencias gue no duraron mas

allda de sus experimentaciones formales.

Antonio Cornejo Polar . por su parte. se muestra mas
moderade gque Lauer v rescata los esfuerzos de un  vasto
namero de escritores vanguardistas jelo) & alcanzar la
modernidad. Entre éstos destaca a los miembros del grupo

Orkopata (Puno) v a los del grupo Norte (Trujillo). ambos

empefiados en asumir la modernidad, aungue les haya
llegado tergiversada por la irrefutable distorsién
del imperialismo, v lempefiladog en}l reafirmar el
sentido nacilonal, inclusive indigena. aque define
desde su experiencia cotidiana hasta su proyecto
cultural. **

A la vez que reconoce el esfuerzo de estos escritores.
Cornejo alude también a agquéllos pocos que prefirievon

gescapar de la opresiva anmbivalencia entre modernidad v

33 Corneje Polar, Antonio. La formacidn de la tradicidn
literaria en el Perid, p. 146.

% Thidem, pp. 146-147.
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tradicién nacional, ya sea renunciando a la modernidad (como
Lépez Albiijar) o al revés, "des;tendiéndose de intenciones v
preocupaciones nacionalistas (dentro de una linea gque podria
comenzar con kEguren y tener su madxima representacioén en los

o 37

poetas de “la otra margen’)

Por poetas de 1la otra margen Cornejo se refiere =a
varios de agquellos a los que Mirko Lauer, coincidentemente,
acusa en sus articulos de "ingenuos': César Moro. Martin
Addn y, por supuesto, Carlos Oquendo de Amat, por citar soln

tres nombres 3%,

Volviendo a & metros de poemas. en los doa textos a los
que nos hemos referido hasta ahora, sobre todo en "Réclam”,
hemos visto gque el hablante lirico no participa activamente
sino apenas como un observador, comoc un descriptor de la
vida agitada de la ciudad. En esta circunstancia. vy a pesar
del rol pasive que asume, este hasblante muestra sin embargo
la voluntad de rearmar, a partir de 1los elementos vy
productes urbanos, un entorno tamizadoe por su visidn
imaginativa; esto le permite echar una mirada nueva a los

elementos cotidianos de la realidad citadina.

s Ibidem, p. 147.

% {ncluso, para referirse a ellos, Cornejo toma el nombre
de una antologia preparada por Mirko Lauer y Abelardo Oquendo:
Vuelta a la otra margen.
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Sin embargo, esta reelaboracién de la realidad no
implica, deade nuestra perspectiva. una inocente admiracion
por los ©productos de la modernidad. (na primera lectura
basada en los titulos de los poemas nos permitio ver.
Pédginas atrés, que ninguno de ellos deja traslucir una
mirada ingenua o fascinada por la vida moderna de Jas
maquinas. ¢Hasta qué punto, pues, se puede considerar 2 &
metros de poesmas como un  libro gue asimila. sin procesarlo.
una fascinacidén por las mAgquinas ¥y los objetos de 1la
modernidad? Esa es una pPrimera pregunta que nace
directamente de nuestra conversacién c¢on la critica. Pero

hay otra.

Ya hemos visto en "Aldeanita" la  revaloracion de la
experiencia pasada; esto permite al vo recurrir a 13
imaginacién a partir de la cual puede echar una mirada nieva
sobre los diversos objdetos vy elementos urbanos; dijimos
también que la recurrencia al pasado se produce en el yo a
partir de un estado de necesldad, de una carencia que lo
lleva a revalorar experiencias anteriores, y nos hicimos una
pregunta: /ies opresivo el presente del yo, que debe recurrir
al recuerdo y & un interlocutor ajeno a esa urbe agitada de
&1 forma parte no como un protagonista active, sinn

la que

como un hablante descriptor unicamente?



Pensamos que los poemas 2 ¥y 3 de la serie de 1923 nas
rueden ayudar a responder estas interrogantes. Intentaremos
demogtrar, por un lado, cdémo en ambos poemas la fascinacion
por los productos de la modernizacidn no es tal. sino que
éstos son elementos TUGtiles aque permiten al vo wmostrar,
gracias al recurego de la imaginacidn que los va reelaborando
en un todo nueve, una situacidn comunicativa singular. En
otras palabras, sostenemos que la recepcidn de los productos
modernos dista de ser aproblemdtica, o "ingenua", como ln
plantea Lauer en sus articulos. Asimismo. creemos que en
ambos poemas el yo poético plantea los limites v riesgoas de
la modernizacién, los mismos que se traducen en el temor a
la cosificacidén del ser humanoc, asi como a la pérdida del

valor de la experiencia en el édmbito moderno.

3.2.2.1. Espejos refractarios de la modernizacidn

(L)

El primer poema al gque haremos alusién es "Cuarto de

los espedjos’, aue aquil citamos integramente:

En esta media noche

con rejas de aire
se ajitan las manos
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iDonde estard la puerta? Donde estard la puerta?
v siempre nos damos de bruces
con los espejos de la vida
con los espejos de la muerte

ETERNA juventud vejez ETERNA

Ser giempre el mismo espejo que le damos la vuelta
se ajitan las manos amarillas
y Be plerden las otras manos

¥ en este todo—nada de espejos
ser de MADERA

v sentir en lo negro

HACHAZOS DE TIEMPO

En "Cuarto de los espejos’ se presenta. desde el propio
titulo, una situacién comunicativa de opresidn. Un cuarto es
un espacio cerrado, mientras que la presencia de espejos nos
muestra la posibilidad de repetir maltiples visiones de un

s861lo obleto o elemento.

E]l hablante lirico en este poema (primera persona del
plural) se patentiza ademds bajo la forma de un actor,
puesto que participa activamente de los acontecimientos: ne
hay, por otro lado, idea de un interlocutor, sino que ae
produce la estrategia de wun yo que se dirige a si mismo para
reflexionar: ésta es la situacidn comunicativa imaginaria

ante la que nos encontramos, el recuerdo y la auvtorreflexian
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del wvyo gque se disfraza bajo un ‘“nosotros": ‘“siempre nos
damos de bruces...". Esta situacién imaginaria =e apova en
la presencia de hipérboles (es decir, exageraciones), de
énfasis de significacién, asi como de antitesis 0

contradicciones evidentes que nos hablan de una counciencia

alucinada y temerosa.

El poema comienzza con un aprisionamientoc del yo poético
en una medianoche dque describe ''con rejas de aire".
Transcurre luego por un deseo angustioso por escapar de esa
vrisién. Esa angustia se traduce en la repeticidédn de

oraciones: ":;Donde estard la puerta? iDonde estarad la

puerta?’.

Perc el vyo se da cuenta de la imposibilidad de tal
deseo, va que la vida se ha convertido para €1l en un Jjuego
opresivo y recurrente donde, hiperbdiicamente "siempre nos

damos de bruces/con los espejos de la vida/con los espejos

de la muerte’.

El yo poético alude asi a un encilerrc caracterizado por
el tedio y por los actos que ' se repiten sin cesar (“Ser

siempre el mismo espedjo que le damos la vuelta”).

l.os versos siguientes nos dan la clave para comprender
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la naturaleza del encierro del vOo: ese antitético,
contradictorio todo-nada de espejos en el que ha caido lo ha
convertido (paraddjicamente) en un ‘"ser de MADERA"; as=
decir: ha dejado de ser un hombre de carne v hueso v se ha

transformado en wuna cosa que siente los hachazos de un

tiempo que siempre transcurre igual.

Benjamin sostiene que el riesgo de la experiencia en la
modernidad, con la pérdida del aura. es que. lejos de
generalizar wuna experiencia, donde vya la recepcién no
implique el disfrute de 1la experiencia liberada de sn
existencia parasitaria en un ritual, signifigque la opresidn
de 1los hombres en una experiencia masificada que no coloque
a éstos en situacidén de expertos, sino de entes carentes de
voluntad: es la funcién regresiva del efecta de shock 7.
Esta misma situacidén, como un presagio, ocurre en “Cuarto de
los esgpedos”. La generalizacién de experiencias repetidas

puede traer consigo la pérdida del valor de una experiencia

de disfrute.

El1 vo recurre ademas a otras figuras retoricas
(estrategia permisible gracias a la libertad formal de 1la
vanguardia) como los metagrafos, que ayudan a potenciar el

gsentido que hipérboles, paradojas y antitesis producen en el

3* Fernéndez Gijén, Eduardo. Op. cit.. p. 162.



lector. A pgrandes rasgos, recordemos, log metagratfos
consisten en la utilizacién de los espacios fisicos. del
blanceo de la pagina, de la disposicién tipogréafica especial
de los poemas, etc., e impresionan al lector en el nivel del
espacio discursivo **. Un caso tiplco de metagratos 1o

congstituyen los Caligramas de Guillaume Apollinaire.

Tenemos buenos ejemplos de metagrafos en “Cuarto de los
espejos'”. Asi, destaca el tipo de letras en altas que
sobresalen en algunos verscs y gcrean un espacio semdntico
especial. Estas palabras son ETERNA-ETERNA-MADERA-HACHAZOS
DE TIEMPO. Si relacionamos dog veces “"eterna” con "madera" y
con "hachazos de tiempo” podemos formar una oracidotn: “"madera
aeterna aue recibe hachazos del tiempo'. HNuevamente nos
encontramos con la idea de la cosificacidtn: el vo relacicna
madera con un hombre mecanizado, de actos repetibleas; es
decir, alguien que ha perdido la posibilidad de experimentar

situaciones nuevas.

En resumen, "“Cuarto de los espejos" es un primer texto
donde se nos plantea el problema de la cosificacidn; agui un
ambiente opresivo amenaza desestabilizar y  atrapar el
corazén de los hombres, convirtiéndolos en prisioneros que

ven transcurrir sus vidas sin cambios. ajenos a nuevas

“ Grupo Mi. Op. cit., p. 118.
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experiencias. Esta visién parece corresponderse con  un
tiempo -el de la modernizacién-. que ha trascendidoe el
control de las personas y ha terminado reduciéndolas a weros

engranajes de un sistema sin alma.

3.2.2.2,. "Poema del manicomio": Espejos refractarios

de la modernizacian {(II)

Una caracteristica de las vanguardias de nuestro siglo
ha sido su negativa a aceptar los limites gque la tradiciom
impone al arte; de este modo aspiraban a convertirse en un
instrumento privilegiado de conocimiento, de critica para la

intervencién sobre la realidad*.

En este sentido, el valor de las vanguardias de nuestro
siglo radica en su capacidad para cuestionar su propila
condicidén, problematizando desde dentro de las ©propias

précticas artisticas su autonomia e intentando devolver el

arte a la vida.

Un poema que se asume como critica de los limites de la

modernizacién y de la cosificacidén de los individuos, v que

s Fepnandez Gijén, Eduarde. Op. cit.. p. 155.
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€8 complementario de "Cuarto de los espejos", es “Poema del

manicomio" -

Tuve miedo
¥V me regresé de la locura

Tuve miedo de ser
una rueda
un color

un paso
PORQUE MIS 0QJOS ERAN NISOS

Y mi corazdn
un botén
mas
de
mi camisa de fuerza

Pero hoy gque mis ojos visten pantalones largos
veo a la calle gue estid mendiga de pasos

Al igual que en "Cuarto de los espejos, el vyo de "Poems
del manicomio" se presenta comeo solitario actor de la
situacién imaginaria (del ‘“episodio"). En este texto ae
parte de un recuerdo, de una reflexidén, v se recurre a wn
amplio numero de figuras retéricas para la preoduccidn de
gentido: paradodas, metonimias., sinécdoques. ausencia de
puntuacién, ruptura de la disposicion lineal y metagrafos,

como veremos a continuacion.
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El hablante y tnico actor lirico comienza, como sucede
en "Aldeanita"”, reflexionando desde un presente gue remite a
una accién pasada. En este recuerdo-reflexién se plantea una
disyuntiva: permanecer o alejarse de 1la "locura’(locura es
en el poema una metonimia de lugar: es decir, locura remite
a lugar de locos: manicomio). Motivado por una fuerte
angustia, por un delirio que la discontinua disposicién de
los versos ayuda a resaltar. el yo opta por alejarse de
ella, va que los riesgos plantean cenvertirlo en "algo" v né
en “alguien”. Es decir, aguella "locura'" desmesurada le
plantea un rosible mundo cosificado vy ajeno a la
experiencia, un mundo donde su corazdn (metonimia dJduo
physigque gque gignifica sentimienteo) se convierta en un

"botén mas de s=su camisa de fuerza' (botdn: producto

fabricado en serie, pieza minGscula de un entramado mayor}.

Notese al respecto gue tal idea es potenciada en el
lector por un metagrafo que a partir de la disposicion
especial de los versos forma una figura humanizada,

probablemente la silueta de up individuo sujetado por una

camiga de fuerza.

Ahora bien, el término locura. cuya naturaleza no se
plantea explicitamente en el poema, suscita ciertamente un

problema Qque quisiéramos abordar: iqué significa locura en
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“Cuarto de los espejos"?

Radl Bueno. en su ya mencionada p,osia hispanocamericana

de vanguardia analiza el poema y llega a la conclusidn de
que locura' ge relaciona con 7poeta y nifio, por oposicion
semintica con el eje cordura-hombre adulto. Es decir., el
Poema plantearia la decepcidn del yo por salir de una nifez
donde era un loco poeta para entrar en la edad adulta.

seria, sin la libertad creadora del don poético *°.

Nogotros discrepamos de la lectura de Bueno; las marcas
textuales, c¢como hemos wvisto lineas arriba. plantean una
locura gue se disuelve en la opresidn, asi como una nifies
marcada por la angustia. Las claves para una mejor
comprensién de la locura en "Poema del manicomin” ae
refuerzan i recurrimos a los otros poemas de la serie., a
las abundantes referencias a midquinas v ciundades
cosmopolitas modernas, distantes v desconocidas. rero
apetecibles por el yo; una locura que es en buena cuenta sl
ingreso a esa modernizacidn deseada. pero que se sospecha
también opresiva, anuladora de experiencias.

Por eso, los dos dltimos versos  actualizan el presente

*2 Byeno, Raul. Poesia hispanpamericana de vanguardia, pp.

129-131.
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temporal de los versos iniciales: el yvo ha renunciado a 13
"locura”, y se encuentra, adulto. ante un munde vacio y =in
prosibilidades de retorno: la renuncia a la locura, a las
maguinas y a ese entorno cosmopolita es tan nociveo coma el
irresponsable sumergimiento en ella. El wuso inmoderado de
los privilegios de la modernizacidén puede acarrear la
cogificacidén del ser humano, pero la renuncia a ellos, en
cambio, trae consigo la pérdida de una aventura fascinante:
la moderna (por eso la paradoja final de unos ojdos que

visten pantalones largos ante una calle vacia de pasos)

Tanto "Cuarto de los espejos” como 'Poema del
manicomio", suscitan un detenimiento, un momento de
reflexién en el lector que s8e acerca a ellos: la naturaleza
opresiva y delirante gue trasuntan rompe con el resto de la
serie, pero a la vez la tornan més coherente. No nos parece
una casualidad que, apenas un texto después de "Poema del
manicomio'", se detenga la presentacién de episodios vy se
proponga un intermedio de 10 minutos: esta pausa se
convierte en un espacio reflexivo, de modo tal que al
comenzar el primer poema de la serie de 1925 seamos testigos
de la explosién de la experiencia del vo en el mundo moderno
del cual por fin participarid activamente. amabilizandolo y

reconstruyéndolo a partir de elementos de procedencia

dispar.



I.2.3. La explosidén de la eaexperiencia v 1la
recuperacidan del interlocutor en “"CompaBera" v &n

"Poema del mar y de ella"

"Compafiera” es el poema que abre la serie de 1925. A
rartir de este texto notamos una diferencia en cuanto a la
actitud del hablante frente al entorno gue Jo rodea. Como
sucede en "Aldeanita" y en "Poema del manicomio", este poema
e inicia con un recuerdo en el cual se exalta la figura de
ia amada: este recuerdo se concretiza a partir de un Juego
de aliteraciones **, donde la repeticidén constante del sonido
"s" potencia cierto grado de confesién, por parte del yo, a)
recordarnos al ambiente de intimidad que producen los
susurros: ''Tus dedos si que sabian peinarse como nadie 1o

hizo / mejor gque los peluguerocs expertos de los

trasatldnticos’.

Peroc si hablamos de la semejanza entre el comienzo de
este poema y el de “Aldeanita", es importante,’ por otro
lado, hacer notar wuna diferencia sustancial entre ambos
textos: en “Aldeanita” el interlocutor es un ser humano
ubicado en la misma condicién que el yo,. una amada

apreciable pero sin atributos especiales; en “Compafiera”, en

b Una aliteracién se produce como consecuencia del
fonolégico entre dos palabras, la cual motiva una

rentesco
e jca entre ambas palabras.

relacidn geméant
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cambio, se produce una transformacidén interesante: el vo sae
ubica, frente a su interloeutor. en uns poﬁicﬁhn
Jerdrauicamente inferior. de dependencia: “"Juinto a €1 mi
deseo es un nific de leche / cuando tu me decias la vids es
derecha como un papel de cartas / v vo regaba la rosa de tu

cabellera sobre tus hombros".

La metafora "Jjunto a2 ti mi de=seo a8 un nifio de leche”
sugiere la relacidn de un yo gue necesita v se coloca al
abrigo de una instancia superior: una amada con atributes de
protectora, lo suficientemente conocedora del muando aomo
prara dar consejos al yvo y motivarlo ("cuando t we decias la
vida es derecha como un papel de cartas’). A partir de este
poema, la relacidn jerdrquica entre el vo y su interiocutor
no variarda; serad precisamente esta "compatfiera” dotada de
virtudes ideales (7tn que llevas prendido un cine en tus
medillas"”) gquien estimulard, como si de uvna musa moderna se
tratara,. la imaginacidén vy el don poético del vo.
permitiéndole engarzar en un todo nuevo elementos de diversa

procedencia y asegurando para €l una experiencia de disfrute

en su transito por la gran ciudad.

Al respecto. recordemos que la experiencia de disfrute
es aguella que, segin Benjamin, se logra a partir de

significaciones diseminadas, vpropias de una época de



fragmentariedad y eclecticismo. de febril multirlicacidén de¥
pautas y modelos que no obedecen va a los mandatos de una
tradicién cultural. “Compafiera”. al igual aque los otrosg
poemas de la serie, 8e construye siguiendo un  psatrén de
composicidén novedosa con un referente artistico propio de la
reproductibilidad técnica: el cine: "t gue llewvas prendidn
un cine en la mejilla...por eso vy por la magnolia de tu

canto/qué pena/la lluvia cae desigurl como tu nombre”

En "Poema del mar y de ella”. los atributos de la amada
(el gran interlocutor del vyo en miltiples sitnaciones
comunicativas imaginarias de la serie). hace aune el vo 1a
idealice al extremo de divinizarla, mostrandola llena de
roderes y multiplicando sus va de por =i generosas
Boualidades: "Tu bondad pintd el canto de log paiaros 7/ v el

mar venia lleno en tus palabras’.

LLas alusiones constantes a 1las virtndes de este
interlocutor femenino terminan erigiéndolo en una suerte de
deidad regeneradora, dotada de atributos culturalmente
valorados como positivos (bondad. por ejemplo). El poder
regenerador del tad es de naturaleza campestre. DD
ennoblece por igual los elementos de la naturaleza o
urbanos. Por otra parte, los atributos del interlocutor =se

extienden también al dmbito de las palabras ("Y el mar venia
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lieno en tus palabras”): desde 1la perspectiva del vyo,
agquello que el "t4" nombra conveca a los elementos de la
naturaleza y los torna abundantes y dotados de cualidades
magicas: "de purc blanca se abrird aquella estrella /7 v va

no se volardn nunca las dos golondrinas de tus cejas"

Sin embargo, lo mds interesante de la recurrencia a
esta instancia femenina es que, como ya lo dijimos, estimuila
en el yvo el don poético y la imaginacidn; de este moade &l vo
accede al goce de una experiencia de deleite, al rearmar en
un todo nuevo diversos elementos v objetos diseminados entre
el campo ¥y la ciudad: de éste modo, el yo asegura un
transito reconfortante por el moderno ambito cosmopolita. al
convertir la desazdén vy angustia de "Cuarto de los espejos" v
“"Poema del manicomio”, en la posibilidad concreta de lograr

el conocimiento, a partir de la sgensacién y la experiencia

de lo novedoso:

yo sé que t0h estds esperdndome detrds de la lluvia
y eres mas que tu delantal y tu libro de letras
eres una sSorpresa perenne

DENTRO DE LA ROSA DEL DIA

Si en "Aldeanita” el t4, el interlocutor. era asumido

como una mujer colocada en lgualdad de condicicones con

respecto al yo, en “Compafiera”™, la sinécdoque "eres mis que
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tTu delahtal v tu libro de letras" nos indica que el tua, sin
dejar de ser un ente femenino, ha variado su naturaleza: de
mujer se ha convertido en un ser bondadoso y superior, capaz
de estimular en el yo 1la imaginacion yv el don ©poético.
proporcionandole la competencia necesaria para lograr la
experimentacién de sgituaciones nuevas. Este cambio. esta
metamorfogsis en las relaciones con el +G origina, pues, la
explosion de léﬁ experiencia gque va no arraiga en Lo
conccido, en la tradicién, sino en la experimentacidn de
situaciones inéditas; se hace posible asi la integracidon de
elementos diversos del campo ¥y la ciudad para lograr un
imaginaric novedoso, armado por el vo sobre Ja base de
fragmentos que se reconstruyen al amparo de Llos atributos
ideales del +tn lirico, patentizado en estos versos: "Tu
bondad pintd el canto de los pdjaros / ¥ el mar venia lLleno

en tus palabras”.

Z.2.4. La estrategia de la imaginacion del nifo en

“Mar" y "Madre"

Colocarse al amparo de una ' instancia superior (la
amada) para estimular su imaginacién y lograr asil una

experiencia de deleite implica la adopcidn simultanea de una
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estrategia efectiva, por parte del vo: la recurrencia al
libre juego de la edad infantil. Como lo dice Bueno. no es
que el yo sea efectivamente un nifio en & metros de poemas,
sino que adopta el papel del niflo, porgque resulta productivo
para su propuesta poética **. Al respecto. ya Hume ha
sefialado 1a importancia de la imaginacidén del nifio para
lograr captar al maximo el contacto directo con las cosas,.
para lograr experiencias sin la mediacidén, muchas veces
errdnea, del raciocinio. Hume. meditando a partir de la vida
cotidiana, intenta wuna wvaloracion inmediata del muande de leos
hombres. 8S68lo los nifics, ajencs a las costumbres de los
adultos no son esclavos de las expectativas vy perciben el
mundo como un cumulo de revelaciones que les permiten

aprehenderlo a cabalidad.

En "Mar" es explicita 1la asuncidon de un Jmaginario
infantil., lo que permite al vo el disfrute de una
experiencia novedosa, asi como la transformacidén de los
diversos elementos del paisaje, en este caso marino, en un
todo nueve que haga mas perdurable e intensa su experiencia

de disfrute:

Yo tenia 5 mujeres

h Bueno, Ratl. "5 metros de poemas”. En: [Varios).
Diccionario enciclopédico de las letras de América Latina. Op.
cit., pp. 1107-1108.
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¥y una sola querida
El Mar
por ejemplo haremos otro cielo

Para el marino que nos mira de una sola ceja
con su blusa como una vela en la mafiana

El viento es una nave mas

Y la alegria como un nifio
Juega en todas las bordas

Hay en este poema una clara invitacién al Juego. a
partir del establecimiento de wuna situacidén comunicativa
donde el yvo poético no s26lo es la voz que cuenta sino un
actor que participa activamente: "Yo tenia 5 mujeres / v una
sola querida / el Mar". El puente comunicativo se tiende a
un interlocutor indefinido, gque puede ser cualquiera, con
tal de que acepte el juego y el establecimiento de una timica

regla: "Se prohibe estar triste”.

Con respecto a la asuncién de un imaginario infantil.
Jean Piaget * ha explicado que el resultado mds saltante de
la aparicion del 1lenguaje en los nifiocs es qQque permite un
constante intercambio comunicativo entre las individuos:

este requisito es indispensable para lograr el proceso de

% Pilaget, Jean. Seis estudios de Psicologia. México,
Planeta, 1985.
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gocializacidén v el desarrollo de la inteligencia humana.

El proceso es gradual. e involucra una serie de
caracteristicas que wvarian de acuerdo con las etapas de
crecimiento de los nifios. Asi. para Piaget. durante la etapa
comprendida entre los 3 y los 7 afios predomina en el infante

un pensamiento que €1 denomina pre-légico.

Dos de 1las caracteristicas mds saltantes en Ieste
reriodo de transicidm lo constituyen., en primer lugar. la
creencia de gue todo estd hecho para los hombres y para los
nifics, segin un plan egtablecido v sabio cuvo centro ez el
ser humano **, Es decir., el nific cree en esta etapa que hay
una razdn péra cada cosa, una finalidad, e indaga por ellas,

pregunta.

La segunda caracteristica saltante ds este periodo es
la tendencia a concebir las cosas como vivas vy dotadas de
intenciones. Al principio, se considera vivo todo cbjeto gque
ejerza una actividad, =siendo ésta esencialmente relativa a
la utilidad que brinde al ser humano: la lampara esta viva
porgque alumbra, el hornillo 1lo estd porgue cﬁlienta. Mas
tarde, la vida estd reservada a los objetos moviles y. por

tltimo, & los cuerpos 4que parecen moverse por s2i mismos como

“Ibidem, p. 43.
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los astros y el viento ¥.

Volviendo a 5 metros de poemas., en “Mar" encontramos.
recreadas vy conjugdndose, ambas caracteristicas sefialadas
por Plaget. En este sentlide, el animismo. como figura
retdorica, es un recursc habitual: "Y la alegria como un

nifio/juega en teodas las bordas”.

En este poema, asi como en la mayvoria de los textos de
1925, los elementos de la naturaleza ("so0l". Tluna®.
"viento"), no =26lo han sido humanizados mediante un proceso
de metaforizacidn, sino que realizan actividades cCoOmo
cualquier persona comin y corriente; la lﬁna, por ejemplo,
va de compras come lo haria una dama de la urbe: el sol., por
su parte, e3 un pasajero gue lee la ciudad comn un viajante
leeria un perldédico, para no aburrirse mientras viaja: en
cuanto a las esquinas, ellas adelgazan a los viandantes
porque ez necesario para que éstos desaparezcan @ al
doblarlas: finalmente el <viento empuda los coches de

alquiler porque tal es la funcidén para la cual fue creado.

Es decir, wvemos en aegte poema la asimilacidn
productiva, por parte del yo, de un imaginario infantil que

arremete contra la fria y grave racionalidad, considerada un

YIbidem, p. 44
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atributo {(entiéndase virtud) del adulto **: de este modo =se
hace posible 1la explosidén de la experiencia de deleite, de

shock,

Pero eso no es todo: es gracias a la asimilacion de
este imaginario infantil por parte de una conciencia adulta,
gqua 3e puede reallzar el proceso de rearmar. en un.todn
nuevo, elementos ¥ productos disimiles, pertenecientes al
ambito de la naturaleza v la cultura: las dos grandes redes

gemanticas del poemwmario *7.

En este sentido -siempre en el plano ideolagico—, la
visién que Piaget denomina pre légica, la imaginaciéun
infantil, es importants en un mundo camino =z la
tecnificacidon, o vya instalada en ella. En el peoemarin de
Oquendo, la mixtura entre el pensamiente racional vy la

vigién ludica de los= nifios permite la proleongacidén de una

*® ¥n este sentido, no es ocioso recordar., conforme vimos
en el capitulo anterior de nuestro estudio, que en las
primeras décadas de nuestro siglo, la propuesta formal de las
vanguardias permitia la libre asociacién de los diversos
objetos de la realidad cotidiana. para lograr relaciones
insélitas. En & metros de poemas. 1 uso productivo de las
propuestas vanguardistas permite plasmar un universo adenno a
la artificalidad de buena parte de los poemarios de la época.
trascendiéndolos. En el libro de Ogquendo es el imaginario
infantil, en {ltima instancia., aquien dota de ftrescura vy
naturalidad a cada uno de los recursos formales empleados.

** Bueno, Raul. Poesia hispancamericana de vanguardia.
Procedimientos de Interpretacidn textual . Lima.,
Latinoamericana editores, 188b; pp. 117-119.
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experiencia de digfrute en los individuos.

F.2.4,1. La imaginacidn del nifo en "Madre"

Otro poema donde se engarza la visidén del nifioc can el
orden racional de las ideas (atributo del adulto) =as

"Madre", uno de leos mds conocidos de la serie de 1925H:

Tu nombre viene lento como las misicas humildes
v de tus manos vuelan palomas blancas

Mi recuerdo te viste siempre de blanco
come un recreo de nifios gue los hombres miran desde agui
sdistante

Un cieleoc muere en tus brazos y otreo nace en tu ternura

Entre ti y el horizonte
mi palabra estid primitiva como la lluvia o como los himnos

Porque ante ti callan las rosas y la cancidn

Desde el titulo del poema se hace gravitante el rol de
la figura materna. EL hablante se fusiona con el actor
lirico {(yo) v se dirige a un %t que remite Iinmediatamente a

la mencionada figura femenina.
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Lo primero que salta a la vista en este poema es sl
tinte confesional con gque el vyo poético se dirige a su
interlocutor en la situacidn comunicativa imaginaria.
Expliquémonos mejor.

Si en "Mar" predomina la recurrencia al Juego. la
alegre (y casi completa) disoluciédn del vo en un entorno
infantil, en "Madre", en cambio, el vo se revela como una
instancia adulta, pero gue necesita del recurso de la
infancia (actualizada por el recuerdo) para acceder al
universo materno -ya perdido-— de la proteccidn. Hs
importante en este poema el wso constante de ciertas figuras
retdricas, especialmente de similes ("comn” 8e repite 5
veces en el poema). Esta estrategia retorica permite
resaltar, por comparacion con elementos de diversa
procedencia, los atributos de la madre: de este modo el vo
puede colocarse nuevamente bajo su amparo, lejos del Aarido
mundo de 1la realidad inmediata del adulto: "Mi recuerdo te

viste siempre de blanco/como un recren de nifice que losg

hombres miran desde aqui distante”.

No obstante, en €l poema, todo intento por nombrar a la
madre termina en el silencio, en la reticencia ante los
propios limites de la palabra, que no alcanzan £l poder

incomparablamente superior y protector de la figura materna:
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"Entre ti vy el horizonte/mi palabra estad primitiva como la
lluvia o como los himnos/Porque ante ti callan las rosas v

la cancion’.

"Madre" es, a grandes rasgos, un Poema de la confesidn.
rero es ademds un texto en el que se revela la naturalera
adulta del yo poético. S6lo que este vyo necesita del recurso
del imaginario infantil y de las posibilidades del libre
Juego para acceder ©plenamente a ese mundo de las
experiencias novedosas, bajo el amparo de sus dos generosns

protectores femeninos: la amada y la madre.

3.2.5%. La ciudad vy la experiencia de los grandes
péisajes en "New York", "Amberes" vy "Film de ins

paisajes”

Haciendo primeros planos de nuestro inventario.
subrayando detalles escondidos de nuestros euseres
mds corrientes, explorando entornos triviales bajo
la guia genial del obdetivo, el cine aumenta por
un lado los atisbos en el cursc irresistible por
el que 8e rige nuestra existencia, pero por otro
lado nos asegura un dmbito de accidn insospechado.
enorme. Parecia gque nuestroa bares, nuestras
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oficinas, nuestras viviendas amuebladas, nuestras
estaciones v fabricas nos aprisionabhan sin
esperanza. Entonces vino el cine y con las
dinamitas de sus décimas de segundo hizo saltar
ese mundo carcelario. Y ahora emprendemos entre
sus dispersos escombros viajes de aventuras.

WALTER BENJAMIN. La obra de arte en la dpoca
de su reproductibilidad téecnica

La extensa cita sirve rara graficar 1la importancia
liberadora que Benjamin concedia al cine en la época moderna
de la reproduccién técnica. El filéscfo aleman comprendio
gue en nuestra época la percepcidn de la realidad no se
presenta  ya como una experiencia integrada que arraiga en
una tradiciodn. En su lugar predomina una percepcion
dispersa, distraida, que se expone al choque inmediato vy
pasajero de sgignificaciones fragmentarias de una pluralidad
de discursos, Este cardcter perecederc de goce ‘'distraido™.
de shock del nueve arte, a la wvez que aumenta nuestrn
universo verceptivo, posibilita el goce de una experiencia
eatética nueva, vya no aurdtica, aunque no por es8c0 de menor
rango que la dimensidon de una experiencia estética

tradicional *°.

¥ Feprnandez Gijién, Eduardo. Op. cit.. pp. 167-168.
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Gracias al cine la misma realidad natural adquiervs,
segun Benjamin, facetas insdlitas al ser dJdesmenuzada por los
instrumentos técnicos del nuevo arte o al mostrar paisajes
de ingentes proporciones: "la masa e mira a la cara en las
reuniones monstruo”, escribe Benjamin, “para ser wmontada

posteriormernite siguiendo un nuevo patrdén constructive" .

Si bien todos los textos de & metros de poemas guardan
conexidon con el principioc del c¢ine, existen tres poemas
donde 1a asimilacion del referente cinematografico es
particularmente importante, pues permite al vo o una
experiencia directa de los grandes vpaisajes urbanos. Eatos

poemas son "New York'!, "Amberes'" v '"Film de los paisajes”.

Fa2.9.1. El trénsito por la ciudad en "Film de lns

paisajes", "New ¥York" y "Amberes"®

Antes de continuar, recapitulemos algunos puntos vishtos
hasta €l momento. En los poemas gque conforman la serie de
1925, el transito gue realiza el yo poético por la eciudad no
s6lo eastd signado por la contemplacién, sino que iwmplica la

patentizacién del hablante en un actor lirico de primer

*t Tbidem, p. 160.
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orden. Hemos visto ademde que, como estrategia, la apelacidn
a dos instancias femeninas (la amada y la madre). asi como
la asuncién de un imaginariec infantil, posibilita la
reconversidén de los diversos espacios por donde transita el
vo; de este modo se logra transformar y esterilizar los
elementos citadinos de cualquier poder opresivo ¥y de
cualquier rasgo cosificador, asegurando a la vez una

experiencia de deleite.

Sin embargo, la estrategia compositiva no se detiene
alli. Hay otro recurso del que se wale el vyo peético
constantemente en su incursion por la ciudad: el empleo de
los primeros plancs de los paisajes. En varios poemas, la
distribucidn tipografica, asi como el uso de una diversa
gama de metagrafos repartidos sobre la pdgina en blanco
tienen la virtud de anular los 1limites tradicionales de
centro vy organizacidn que estd en la base de cualquier
poemario. ksta estrategia es efectiva y estd en consonancia
con un referente gue aparece en el médo de construcciodn de &
metros de poemas: el cine, con la posibilidad de captacidn
que tiene este arte de grandes extensiones visuales

(paisajes).

Walter Benjamin ha explicado el modo como el cine ha
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enriguecido  nuestro mundo perceptivo **. Ampliando o
acercando el ocbjetivo, una pantalla de cine pueds mostrarnos
paisajes, grandes colectividades reunidas, asi como gestos
minimos, actitudes vy lapsus que antes simplemente pasaban

desapercibidos.

Esta wventaja del cine para la captacién de grandes

extensicnes wvisules es aprovechado como principio de
construccién en 5 metros de poemas. Asi,. en "Film de los
paisajes', "New York" v 'Amberes' se trabaja no sdloc con lo

que seria wuna pdgina tradicional, sino gque su radio de
accidn se extiende a dos, haciendo un uso amplio de 1o gue
se conoce como ‘el blanco de la pédgina'. Asimismo. en los
poemas mencionados encontramos privilegiado el uso de los
metagrafos: empleo de tipografias diversas, versos ubicados
mas a la izquierda o méAs a la derecha; igualmente, vemos que
la idea de linealidad s8se rompe, por cuanto es licito
comenzar la lectura por arriba o por abajo, por el centro o
por uno de lozs lados. Pero veamos mds detenidamente ésto en

las piaginas siguientes.

3.2.5.1.1. "Film de los paisajes"

*2 Benjamin, Walter. Op. cit.:; pp 46-47.
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Este es el primero de los tres poemas que analizaremos
a continuacién. Se presenta como una visién panoramica de la
ciudad a partir de la captacién de sus paisajeas. E1 odo del
yo poético se asume en easte texto COmo una guia
cinematografica que sobrevuela espacins y eas capaz de
obaervar grandes porciones de la ciudad; esto lo conastatamos

a través de las siguientes metaforas:

Las nubes
son el escape de gas de automdoviles invisibles

Todas las casas son cubos de flores

El paisaje es de limdHn
v mi amada
quiere Jjugar al golf con &l

Notemos en este poema la visién telescoépica que alcanza
el yo al referirse a las casas, a las nubes, y al paisaje en
general. "Film de los paisajes" presenta al vo ecomec un
explorador relacionado muy préximamente con la ciudad y sus
elementos, los cuales aparecen, a su ves, amabilizados por
los elementos de la naturaleza (nubes, flores. paimajes de

limén).

La vigién telescdpica (o cinematogrifica) permite al vo
no adlo la captacién de grandes Tpaisajes, Bino que

posibilita ademds la experiencia de lo novedoso gracias al
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recurso de la imaginacidn; esto 1le permite intercambiar
lugares de una ciudad a otra en apenas fraccion de segundos:

"Tocaremosg un timbre/Paris habria cambiado a Viena'.

En este poema, la posibilidad del juege con la pégina
en blanco, asi como la ruptura de la idea de linealidad es
intencional, e implica un nivel de conciencia por parte del
Vo, quien explicitamente menciona, en wuna nota final, las
caracteristicas de un hipctético “poema acéntrico” (es

decir, carente de centro)d:

NQOTA: Leos poemas acéntricos que vagan por los espacios
subconcientes, o exteriorizadamente inconcretoa son hoy
captados por los poetas, aparateos analeogos al rayvo ¥X.
en el futuro, los registrarin

Ya vimos en la serie de poemas de 1923. cOmo el yo ez
apenas un observador que no participa de modo activo en el
ambito de la gran ciudad; wvimos también el temor a Jla
cosificacién, que subyace a la conciencia del hahlante'
lirico. En "Film de los paisajes", en cambio. 1 hablante no
s6lo se constituye en un actor de lag situaciones
imaginarias del poema, recontruyendo a partir. de su ojo
cinematografico los espacios de la gran ciudad, sino que
ademds juega con la idea de la experiencia regresiva de la

cogificacién; en este sentido, incluso ironiza sobre la
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prosible influencia de los aparatos de reproduccidédn técnica
en nuestros estados de 2nimo: "Nosotros desentornillamos

todo nuestro optimismo™.

Es importante anotar. finalmente, que en este poema la
relacidén del yo con el é&mbito de las ciudades fordneas lo
hace agsimilar, o mejor dicho, elaborar ingeniosos

neclogismos y extranjerismos: "En Yanquilandia el cow boy

Fritz / matdé a la obscuridad”.

3.2.9.1.2. "New York"

En "NMew York", la disposicién tipografica v =] uso del
blanco de la pagina son bésicamente similares a los de "Film
de los paisajes”. La diferencia radica en gque en "New York"
ge privilegia 1la disposicién wvertical de las paiabras;
asimismo, sobresale en este poema el uso de metadforas v

sinécdoques, asi como tembién de paradojas.

Con respecto a las metdforas, éstas sirven para dotar

de atributos campestres a los elementos citadinoa:

Loz Arboles pronto romperan sus amarras
v son ramogs de flores tedos los policias
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CONEY ISLAND WALL STREET

la lluvia es una moneda de afeitar la brisa dobla los
/tallos
de leos artistas de la
sParamount
Es importante anotar que en "New York", la vision

Cinematografica (telescopica) del entorno citadino. permite
al yvo experimentar 1los problemas cotidianos de la gran
ciudad, tamizandolas con sugerentes metaforas
antropomdérficas, como cuande dice "El1 trdfico/escribe/una

carta de novia'.

También cuando se refiere a la escritura, el vo utiliza
metdforas antropomérficas para dar la idea de movilidad de

los dedos: los "diez corredores desnudos de la Underwood”

En este caso, como sucede en otros poemas, 1a
imaginacioén del nifio posibilita 1la experiencia de deleite.
de shock progresivo a partir de la captacién v
reconstitucion en un todo nuevo de los espacios vy elementos
de la urbe; de este modo, también, se produce la propﬁesta
de convivencia imaginativa de los individuos con los

productos de la modernidad.

Al respecto, no es ocioso recordar gque los romanticos

va hablan del papel de la subjetividad creadora que, gracias
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creadora que, gracias a la contemplacién logra. en  un
instante de iluminacién, producir una experiennina
enriquecedora *. Los elementos dispersos. gracias a la

imaginacisdn de esta voz poética. consiguen la experiencia de

deleite, de shock que permite lo novedoso.

Siguiendo con las figuras retdricas utilizadas en este
texto, debemos decir que las metonimias -numerosas en "New
York", al igual gque las metaforas-., cumplen la funcidn de
privilegiar ciertos atributos humanos a partir de personaljes
famosos del celuloide,. dotados de poderes o visinnes

sorprendentes:

CHARLESTON
RODOLFO VALENTINO HACE CRECER EL CABELLO
NADIE PODRA TENER MAS DE 30 AROS

Mary Pickford sube por la mirada del administrador

En lo que respecta a 1la relacidén del vo econ los
productos de la modernizacidén, en este poema. como en el
anterior, el vyo juega ¥y posibilita la experiencia de deleite
gracias a la amabilizacidén de wuno de los rasgos regresivos

de la vida moderna, la mecanizacidén de los actos humanos:

% Huaman Villavicenclio. Miguel Angel. "Poesia. modernidad
v postmodernidad: dos poemas”, op. eit.: p. 140.
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para obhservarla

HE §8A LI DO
RE PE TI DO
POR 2B VEN TA-

NAS

El vyo poético en "New York"” se muestra competente para
hacer frente a los problemas del &mbito citadino., 8 tal
punto gque ironiza con la idea de lo repetible, quitandonle
dramatismo; de este modo se produce el triunfo de ia
imaginacién v se abre el camino a la experiencia de deleite

en el mundo moderno.

Ahora bien, "New York" es un poema que no se refiere
s6lo al entorno fisico citadino:; alude también al ambhito
campestre que rodea a la ciudad, al cual se aproxima el 0Jo

cinematografico del vo:

Los nifios Jjuegan al aro
con la Jluna

en las afueras

loz guardabosques
encantan a los rios

Y la mafana se va como un muchacha cualquiera

en las trenzas
lleva prendide un letrero
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SE ALQUILA
ESTA MARNANA

Si bien el campo incursiona sobre la ciudad., gracias a
la imaginacidén compositiva de la voz poética, es interesante
anotar gque también la ciudad puede incursionar sobre el
campo, sin que pierda éste Ultimo ni sus elementos  (luna,

rios, muchacha con trenzas) ni sus dotes primigenias.

3.2.85.1.3. "Ambheres®

El tercer poema al que haremos alusidon. "Amberes™. no
varia mayormente de los dos anteriores en cuante al empleo
de recursos formales; tampoco difiere en cuanto a la visiép
cinematografica de los espacios de la gran ciudad, de tal
modo que no nos detendremos demasiado en estos aspectos. Mas
bien, lo que nos resulta interesante es que agqui el hablante
lirico vuelve a ocuparse, sugiriéndolo, del problema de la
mecanizaclién de los actos, de la experiencia repetible de

los geres humanos.

En este poema, dedicado, como es de suponer. a la
portuaria Amberes, el hablante no llega a patentizarse en un
actor lirico. Su papel es el de un descriptor que habla de
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la infancia vy los nifios, v manifiesta que en esta urbe
("lirica y eldstica”), "Los nifios en la primaria aprenden el
rroblema de la ubicacion/y asi como ponerse el

scmbrero/f{acto mecénico)".

A diferencia de "New York” y "Film de los paisajes'". en
este poema la ironia no busca anular la mecanizacion ni la
repeticién de los actos humanes. El  hablante liricoe de
"Amberes'" habla sin ambages de los actos mecdnicos que los
seres humanos aprenden en la ciudad. desde muy nifios. Sin
embargo, esta afirmacidn le permite revalorar la importancia
de la imaginacidtn del nifio para romper cualgquier amenaza de
la cosificacién: '"basta con esgtirar una esquinaspara
sentirse proyectado de 1la escuela a 1la puerta de las

dulcerias™.

Para el hablante, es necesarioc volver a wver las cosas
como los nifios, es decir imaginativamente (estirav las
esquinas sugiere el Juego de estirar los tirantes de goma)
para terminar con el drama de la cosificacidn, de los achos
repetibles, mecanicos, asi como para alejar e] fantasma de

la experiencia regresiva de shock en el mundo moderno.

Ambereg, paisaje citadino al igual que New York,

ejemplifica muy bien la experiencia del yo por las grandes
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ciudades. Pero no s6lo eso: Amberes se vergue ademds como un
espacio abierto que permite, por un lado. la amabilizacion
de la ciudad por el campo, ¥y por otro, el regreso de los

hombres a los elementos campestres:

"Los navios educados v hay saludos para América
regresan a sus nidos en las fuentes de agua"

3.2.4. La experiencia de la fantasia v la fusion del

subconciente en "Poema al lado del suero®

Uno de los aspectos mias saltantes a  los que hemos hecho
alueién en los poemas antericres es l1a importancia gue
tienen los interlocutores femeninos: tanto la amada como la
madre se yerguen como instancias cargadas de atributos vy
virtudes, vy ayudan al yo a convertirse en un sujeto
competente para lograr su experiencia de disfrute. de
deleite, gracias a la reelaboracién de elementos de
naturaleza diversa pera su reconstitucién en un todo nuevo:
en este sentido, recordemos, resulta imprescindible la
asuncidn de un imaginario infantil que privilegia lo ludico
vy que, , al hacerlo, resemantiza los elementos citadinos vy
campestres, permitiendo al yo la experiencia de situaciones
novedosas. El ser ﬁumano, gracias a esta particular vision
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de las cosas puede evitar el drama de la cosificacién v de
la masificacién en el ambite de la gran ciudad (el efecto

regresivo de shock al que se refiere Walter Benjamin).

Ahora bien, esta propuesta de "experiencia de deleite”
en & metros de poemas no =se detiene alli. sino que intenta
una Ultima incursién, ya no por la ciudad moderna ni por &1
mias tradicional espacio del campo. sino en las propias
regicnes del subconsciente. Esto se produce en el dltimo

poema de la serie de 1825: "Poema al lade del suefio™.

En este texte, las relaciones productivas entre el
campo ¥ la ciudad se transforman en un paisaje utdpico como
geografia, un paisaje elaborado por igual con elementos de

la ciudad v del campo:

Parque salido de un sabor admirable

Cantos colgados expresamente de un arbol

Arboles plantados en los lagos cuyo fruto es una estrella
Lagos de tela restaurada que se abren como sombrillas

La propuesta de consolidar la experiencia de disfrute
en el mundo modernc se logra, en este poema, a péptir de una
situacidén imaginaria insedlita donde los elementos de la
naturaleza se fusionan con log productos de fabricacidn

huwnana. Es, como lo propone Rail Bueno, la instauracidon de
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un imaginario ontoldégica, que trasciende la mera
manipulacién de los sentidos y supone la exclusion de los
simples dictados de la razdn humana (de alli la abundancia
de paradojas en este poema., asi como de toda suerte de
sinestesias, que resaltan el aspecto alucinatorin, visua)l de

los versos).

En "Poema al lado del suefio” se fusionan por igual los
elementos citadinoa vy campestres, asl como el elemento
femenino, para su reconstitucion en un todo nuevo, integrado
a partir de elementos heterogéneos, diversos, fragmentados
pero que convergen con los demds elementos del paisaje: "Tii
estds agui como la brisa o come un pajaro/En tus sueios

pastan elefantes con odos de flor.../Eres casi de verdad'.

Asimismo, la visidn infantil se utiliza productivamente
en este poema y transforma a los seres que habitan sus
espacios en portadores de la alegria de los Juegos, en una
suerte de promesa futura de felicidad: "Y el &ngel rodara

Fa Y}

los riog como aros.../mot Abel tel ven Abel en el té'.

"Poema al lado del suefio” es un texte que intenta
llevar a sus extremos finales la propuesta de la experiencia
de deleite en 5 metros de poemas, a tal punto que fusiona. o

vuelve impersonal al yo poético, gquien en un momento 39
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dirige a un ti sin identificacién precisa: "Td estds aqui
come la brisa o como un pajaro”. Sin embargo. no se puede
desestimar la poaibilidad de que el hablante lirico en
realidad se esté desdoblando bajo el disfraz de eme tu
ratentizado en el wpoema, imagen suya que no termina de

existir cabalmente: "eres casi de verdad".

Sea como fuere, lo importante es gque este hablante no
llega a disolverse, pues la conciencia de su cuerpo. de sn
proria individualidad, es imprescindible para lograr el
conocimiento a través de la experiencia de lo novedosio en el

ambito de la vida moderna.

En consecuencia, el hablante 1lirico se volvera a
manifestar plenamente en esa suerte de epilogo que esa  la
"Biografia" ("Tengo 192 afios/y una mujer parecida a un
canto'); en ella se dard el reconocimiento final, por parte
del yo, de su individualidad, rasgeo indudsble de su

inserciétn en el pensamiento moderno.
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CONCLUSIONES

1. Hay un antes ¥ un después en 2l estudio critico saobre la
obra de Carlos 0Oquendo de Amat, en especial 5 metros de
reemas: el punto cero lo constituven las palabras de Mario
Vargas Llosa durante la ceremonia de entresga del Premio
"Rémulo Gallegos' en 19687. Alli rescata el valor de wuna obra
breve, pero fundamental, ¥ a un autor parcialmente olvidade

por la critca.

2. Antes de Vargas Lliosa, la critica sobre la obra de
Oquendo se centra sobre todo en breves resefias v articuleos
de corte pericdistico. asi come en obras literarias
historiogrédficas. En ellas se resalta el papel de Oqguendo
como fundador de las nuevas tendencias vanguardistas

peruanas, a las que reconocen como deudoras de Laa



vanguardias europeas de ese tiempo. Estas criticas obvian
demostrar, sin embargo, las semejanzas vy las diferencias
entre nuestra vanguardia y la europea. En cuanto a la
tendencia poética de Oquendo, seflalan un ‘“purismeo” en la
obra de este autor, alejado de opciones sociales 0

reivindicadoras de la imagen del indigena.

3. En les afios setenta comienza una revaloracion crecisnte
de la obra del poeta puneno, asi ¢omc un interés sobre au
vida que 1lleva a estudiocsos como Carloa Menemes a la

elaboracién de una biografia documentada.

4 Es recién en los afios ochenta donde comienzan a
producirase estudios orgdnicos v gistemdticos sobre la ohbra
de Ogquendo. Destacan en este sentido la tesis de doctorado
del poeta Carlos Germén Belli; Asimismo, son fundamentales
los trabajos de RaGl Bueno vy de Mirko Lauer. Tanto Lauer
como Bueno vierten sugerentes ideas sobre el fendmeno de la
vanguardia reruana en relacion con la vanguardia
internacional, en especial la europes. Ambos comparten,
desde niveles distintos de lectura. la idea de que Lla
vanguardia peruana asume con fascinacidén y de manera algo
ingenua los adelantos v productog tecnolégicos modernos.
Bueno afirma que en & metros de poemas podemos encontrar.

sin embargo, una asimilacidén notable y una reelaboracion de



las propuestas vanguardistas internacionales; para é&l, en
esta obra se logra crear un proyecto ideclégico de gran
alcance: un espacio donde el campo y la tradicién campestre
amabilizan el mundo demasiado tecnologiszado de la
modernidad, deslastrédndola de sus contenidos de wutilidad v

valor econdmico.

5. DOtros estudios rescatables escritos en los Altimos afios.
con respecto a la obra de Oquendo, son el trabajo de FEdgar
O Hara acerca de la relacidn entre cine y poesia en & metros
de peoemas, asi como la extensa biografia publicada por José

Lui=s Avala.

6. ILa relacidn entre 5 metros de poemas v las corrientes de
vanguardia es bastante @g@ingular. Los eriticos han sefialado
con precipitacidén la pertenencia de este libro a un amplio
nimero de corrientes de wvanguardia: ecubismo, futurismo,
creacionismo, ultraismo, orfismo, surrealismo. Sin embarego.
no s ha establecido bien las diferencias v los momentos de
conformacién tanto de la vanguardia peruana con respecto a

su par europea o incluso latinoamericana.

7. Las corrientes europeas de vanguardia adoptaron por lo
menosg dosg . posturas contrarias entre si: Una primera, que

insurge cuestionando la racionalidad instrumental moderna.
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Esta corfiente, a través de sus propuegtas estéticas
reacciona contra la institucionalizacién del arte burgués
realista y naturalista. Una segunda modalidad vanguardistas
surge en los paiges europeos mas atrasados: Italia y Rusia:
esta wvanguardia exalta la modernizacién v el lenguaje
cientifico, asi como demuestra una fe en el progreso

tecnolégico y una fascinacidén por la vida urbana.

8. En latinoamérica, en consonancia c¢op  la segunda modalidad
vanguardista, ¥y en menor grado la primera, los poetas
experimentan con las mltiples posibkilidades v recursos
fermales abiertos por loza diferentes ismos. Hay en estas
experimentacitn una doble vy paraddjica bisqueda: por un
ladeo, se intenta acceder a las raices de lo nacional, pern
por otro lado se busca una puerta de acceso a lo nuevo. a lo
fordneo que no. rechaza las posibilidades ofrecidas por el

progreso de la ciencia y tecnologia modernas.

9. En el Peru, el gran introductor de los nuevons lengualjes
vanguardistas fue José Carlos Maridtegui, en especial a
través de la revista Amauta. En ella dioc cabida a un
sinnumero de Jjovenes poetas, quienes pudieron bublicar aus
textos, a la vez que podian informarse sobre las nuevas
modalidades literarias europeas. En su apego al arte

vanguardista, Maridtegul veia la posibilidad de wun lenguaje
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nuevo cuyoe desarrolle y asimilacion podia dar como resultado

un lenguaje genuinamente nacional.

10. Uno de los poetas que encontrd cabida en las prédicas de
Maridtegui fue Carlos Oquendo de Amat a +través de su tnico
libro: 8 metros de poemas, publicado en 1927. Este poemario
recoge a primera vista los Bignos caracteristicos de les
diversos ismos vanguardistas. Sin embargo, no se trata de
una obra totalmente wvanguardista, ni apume todos lo=

postulados delos diferentes ismos.

11. En 5 metros de poemas se Tusionan productiva. pero no
abgsoluta ni cabalmente lags propuestas fermales del cubismo.
del futurisme, del ultraismo v del creacionismo. Se produce
de este modo una peculiar propusesta poética gque toma lo
mejor de las propuestas vanguardistas. pero las amalgama
siguiendo un patrédn  compositivo cercano al universo
cinematogriafico ¥y logra crear asi una obra con un personal

sello artistico.

12. 5 metros de poemas €8 un libro armado a la manera de los
fuelles de un acordedn, consta de una tira plegable .de papel
de 5.85 metros de largo por 23.5 cm. de alto: la impresion
de los poemas se ha realizado por una sola de las caras ds

la extensa hoja sin numerar. Sobre ella se despliegan un
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amplic numero de figuras retoéricas con un referente obligade

que le otcrga sentido: el mundo cinematogrifico.

13. E1 cubismo se presenta como un arte de concepcidén. En el
terreno pictérico, los cuadros se procesan mentalmente v se
diseccionan las diferentes partes del objeto que
posteriormente serid representadc oobre el lienzo, con sus
partes facetadas, resaltando asi la naturaieza bidimensional
de este tipo de arte. Asimismo., hay una intencion de
materializar todos los objetos ¥y cosas,  ain las incorpdreas,
a través del uso de formas geométricas. En el terreno
roético, los cubistas intentaron conseguir la contigiidad o

simultaneidad en poesia.

14. En & metros de poemas encontramos una influencia tanto
del cubismo pictdérico como del poético. Por el lado
pictérice, hay una  intencidon de materializar los diversos
objetos de 1la realidad, aGn las incorpdreas, empleando
eventualmente figuras geométricas. En el caso del cubismo
poético, en 5  metros de poemas se privilegia el nuso del
similtaneismo, en un doble sentido: wun primer tipo de
simultaneismo donde se suprimen los nexos gramaticalea entre
los versos que componen el poema. De este modo, para la
lectura, se puede enlazar un versb.con el verse anterior o

con el subsiguente. Otro tipo de simultaneismo se logra
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mediante el wuso de 1la pagina en blanco. Aqui también se
eliminan los =ignos de puntuacién, pero ademds se usan
diversos tiﬁos v tamafice de letras creandose asi formas
graficas dibujadas por medio de ©palabras. Estas formas
graficas aluden al objeto del cual se e&stid hablando al mismo

tiempo gue anulan la continuidad lineal de las palabras.

15. El futurismo comparte con el cubismo muchos de sus
logros formales, pero afiade a égste Utimo el movimento.
Ademas, el futurismo resalta la importancia de introducir en
las obras los productos del progreso en todos sus sentides:

cientifico, artisticeo, tecnolégico.

16. El movimiento,  tan caro al futurismo es una
caracteristica de los poemas de & metros de poemas.
Asimismo, en el planc referencial, es abundante la

recurrencia a los productos de la modernidad. tanto en los
titulos de los poemas como en los poemas mismos; ain
embargo, en este libro no existe una exaltacion o
fascinacidén de los productos fecnolégicos, en ningiin momento
ge los alaba. En los poemas hay una conciencia imaginativa
cercana a lo infantil que, valiéndase dei dinamisgmno
cinematografico reconvierte los elementos citadinos,
urbanisticos v cosmopolitas Jjunte con los espacios masg

tradicionales del campo.
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17. La estética creacionista comparte muchos de los
postulados formales tanto del cubismo como del futurismo.
Pero lo novedoso de su propuesta consiste en una peculiar
vision del ©poeta: éste WAltimo. para el ereaciocnismo ez un
auténtico creador, gque hace un poema como la naturaleza hané
un arbol. Para el creacionismo., el poeta se apodera de los.
principiocoa constructivos de la naturaleza y logra crear

egpacios inhabituales a partir de elementos cotidianos,

presentes en la realidad comin y corriente.

1i8. Hay un pPrincipio constructivo similar al del
Creacioniesmo en & metros de poemas. En este poemarioc ae
produce un espacio de relaciones inhabituales elaborados a
partir de elementos v situaciones de 1la wvida cotidiana de
los hombres. 8in embargo. no sge trata de un libro puramente
creacionisata: Hay un imaginario infantil que actiaa
presentandonocs un muande regido por relaciones no del todo
insolitas, si los vemos con los ojos v el entendimiento que
sobre las cosas tienen los nifios. De este modo, vy gracias a
las contantes alusiones a la madre. los lectores tienen una
recepcidédn natural v equilibrada de este espacio poético. Al
matizar la propuesta creacilonista. 5 metros de proemas Be
aleja de la artificalidad de buena parte de los poemas

creacionistas.
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19. El ultraismo defendia la constitucién de wuna poesia que
s€ sostuviera Unicamente sobre sus puros elementos liricos:
la idea era que al eleiminar todos los demds soportes,
quedaria en pie la imagen sola, la cual permitiria. por
atraccidén y repulsidn, la captacidn de imégenes duples o
triples. En este sentido, en el plano formal, la propuesta

ultraista alentaba principalmente el usc de metdforas.

20, De acuerdo con la prepuesta ultraista, 5 metros de
Dboemas puede verze comg el libro de las metdforas. en
especial metaforas de naturaleza sinegtésica., las que suelan
privilegiar el sentido de la vista. Sin embargo. 5 metros de
roemas 8Se escapa del ultraisme en  varios puntos. Por
ejemplo, mientras los ultraistas pestulan gque se dehe rehuiv
el confesionalismo, en este libro hay un tinte contesional
que no se diluye, sino que se mantiene hasta el final con la
suscinta 'biografia' con la gque se cierra la serie de

poemas.

21. Hay un yo integrado en este libro que. a diferencia de
la mayoria de poemas vanguardistas, no desaparece para ceder
su lugar a la presencia de una voz. Pese a qué en varios
pcemas podemos encontrar un yo fragmentado o francamente
impersonal, a 1lo largo del poemarioc hay una voluntad de

mantener al yo integrado en un cuerpo, gracias al poder
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estructurador de dos poderosos interlocutores femeninos: la
amada y la madre. Este cardcter de no desintegracidén del vo
hace que 5 metros de poemas termine de constituirse como un
casoc muy peculiar de vanguardia: un libro que toma lo mejor
de las diversas fuentes formeles vanguardistas. pero que las
amalgama vy logra constituir asi wun producto bastante

persconal.

22. El1 1libro de Oqguendo se propone comc un artetfacto
literario, o como una extensa pelicula contada. En egta
larga tira de papel los rpoemas se concatenan obedeciendo a
una estricta voluntad compositiva que exige a los lectores
una lectura que considere los poemas como progresivos

episodios de una pelicula unitaria.

23. Una lectura de este poemario., referida al ambito de la
modernidad plantea la importancia de restituir v hacer
rerdurables los lazos comunicativos. asi como la transmisidom
y revalcorizacidn de las experiencias en el muando modernn. Es
2l vyo poético, desdoblado en una voz Que cuenta y en actor
lirico quien, a vartir de su incursidén en el ambito de la
gran ciudad, vy haciendo uso de una imaginacién cercana a lo

infantil hace posible este proyecto.

24. Este libro plantea una doble estrategia de lectura aque
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se realiza en simultdneo. Primero, 5 metros de poecmas ests
conformade por 21 textos poéticos 4que e concatenan unos 3
otros siguiendo una estricta voluntad compositiva 4que tiene
como referente inmediato al universo cinematografico; estos
poemas conforman en conjunto un macropoema. es decir. una
compleja estructuracidén de poemas en la cual la voz poetica
tiene una clara conciencia tanto de su escritura como del
interlocutor al que se dirige. Segundo, una lectura que nn
compete a los poemas en conjunto s8ino a cada uno de ellos
por separadco. Los textos funcionan a la manera de episodios
de una gran pelicula qQue van mostrando gradualmente el paso
del yo por la ciudad. En este segundo nivel de lectura ase
muestra, de poema a poema. ¥y desde un  plano de carencia
iniecial, el rescate y la valoracidén de una experiencia de
disfrute en el mundo moderno por parte de un yo que aparsce
casi siempre como voz ¥ actor lirice de las diversas
aituaciones comunicativa=. Ez importante el concuran de don
figuras femeninas dotadas de atributos ideales: la amads ¥
la madre, para hacer posible el transitec exitoso y la
reconversison del universo citadine en un espacic plenamente

habitable para él.

25. En el primer nivel de lectura, el del macropoema. la
conciencia del interlocutor, por parte de la voz poética

reclama una actitud abierta de éste Gltimo para aconfigurar,
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gracias a las sehales textuales que el libro ofrece, el
sentido global de 1la obra: 'abra el libro como quien pela

una fruta"”, "intermedio: 10 minutos”, etc.

26. En cuanto a los titulos de la serie. ninguno de ellos se
presenta como una exaltacidn de loz productos de ia
modernidad ni muestra fascinacidn alguna que se exprese en

acumulacion de adjetivos.

27. En el segunde nivel de lectura., los episodios se han
agrupade en dos series: una primera gque agrupa cuatro
poemas: "aldeanita’, "réclam”. 'cuarto de los espejios” v
"poema del manicomio”, v tiene como afic 1923. Una azegunda

serie qQue consta de 14 poemas v que tiene como alio 1925

28. En "Aldeanita” se produce la wvaloracidn de la
experiencia pasada. La situacidn comunicativa imaginaria que
se presenta en este poema es8 la de wun yo que recuerds una
gituacidn pasada con un personaje femenino: la aldeanita de
seda. Este primer texto muestra un estado de carencia. FEl
vo, gque ge presenta a s8i mismo como un "aventurero de

emociones”, no piensa en el cumulo de experiencias gue 1

@

pueden aguarda en el futuro, sino gue extrafia v revalora una

situacidén ya pasada con la aldeanita.



29. En "Réclam" se nos muestra POr Primera vez la naturaleza
del tréansito del vyo en la ciudad. Agui. el hablante lirico
no se manifiesta como actor: él es apenas un pageante gque nn
participa como actor lirico activo y sd6lo describe los

acontecimientos de la vida agitada v plédstica de la urbe.

30. "Cuarto de losg espejos" ¥y "Poema del manicomio” son dos
textos claves de esta obra. En elles se plantean los riesgos
v los limites de la modernizacidén, los que se traducen sn el
temor a la cogificacién, por parte del vyo, asi como la
pérdida de wvalores en el mundo moderno. En "Cuarto de les
espejos ge nos presenta una situacion de opresidn potenciada
por el uso constante de recursos retdricos. En "Poema del
manicomio'", el yo reflexiona a partir de un presenete que
remite a una accién pasada. En este recuerdo-reflexion se
rlantea la disyuntiva de permanecer o alejarse de un posible
mundo cosificado v ajeno a la experiencia. 8Sin embargo. el
vo comprende que renunciar a la locura de la modernizacidn

es tan nocivo como su irresponsable sumergimiento en ella.

31. El "intermedio" de 10 minutos se puede leer como una
invitacién al lector a reflexionar €1l mismo como lo hace el

actor de las situacidn imaginaria de "“"Poema del manicomio".

92. En "Compafiera", el primer texto de la serie de 1926, e
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igualmente en "Poema del mar vy de ella", se hace palmaria la
imagen de wuna amada gque ae presenta con atributos ideales.
Esta amada se convierte en una suerte de musa inspiradora
que agiliza la imaginacion del vo ¥ 1lo ayuda recorrer v
amabilizar su trédnsitec por la gran ciudad. Asimismo, este
versonaje femenino se convierte en el gran interlocutor a
gquien se dirige el yo en varios poemas de la serie. El1l vn
que se dirige a ella la presenta revestida de atributos
regeneradores ¥ que, en conjunto, ayudan al vo 3
experimentar activamente los diversos acontecimientos de la

urbe.

33. El1 +transito por la ciudad en la serie de 1925 incluve
también la asuncidn de un imaginario infantil gue, siguiendan
a Jean Piaget, podemos ubicar entre log 3 v 7 afios., en los
que prima el desarrcllo de un pensamiento pre-légico. Esto
ge ve en los poemas ''Mar” v “"Madre'. No es que el yvo de lo=z
poemas sea efectivamente un  nifio, sino gque finge serln
porgue es 1til para su propuesta poética. ya que le permite
ver las cosas con la imaginacidn y sensibilidad con las que
un nifio, gque no es esclave de las expectativas. podria
verlo, posibilitando el libre juego y 1la transformacidn de
log diversos elementos del paisaje urbano. Asimismo. la
asuncién de wun imaginario infantil permite al vyo la

explosién de la experiencia de deleite. de disfrute de
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situaciones novedosas, que se opone a la fria vy grave
racionalidad del adulto. "Madre", ademds. puedes ser visto
como el poema de la confesién; en este poema se revela la
naturaleza adulta del vo, 86lo gque este yo necesita del
recurso de la imaginacién infantil para terminar de aceceder
a ese mundo de experiencias novedogsas en el ambito de lia

gran ciudad.

34. En "New York", "Amberes" v "Film de los paisajes" el yvo
se vale del recurso de los primeros plancs de los paisajes.
De este modo, la distribucion tipografica. el uso de un
amplioco ndmero de metagrafos repartidos sobre la pagins en
blanco, anula logs  limites tradicionales de centro v
organizacidén que estd en la base de cualguier poemario
tradicional. Este es, en & metros de poemas. el recurso mas
emparentado con el cine. En estos tres poemas se trabais
ademds con lo que serian dog paginas convencionales de un

libro.

35. "Film de loa paisajes” puede verse como wuna visidn
panordmica de la ciudad a8 partir de la captacidén de sus
paisajes. El 0Jo del vo se asume Ccomo una guia
cinematografica que sobrevuela egpacios y es capaz e
observar grandes porciones de la ciudad. Feta wvieidn

telescépica permite al yo no sdlo la captacidn de paisaies,
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sino que hace posible ademds la experiencia de lo novedosa
Eracias al recurso de la imaginacién que le permite cambiar
de ciudades, impregndndolas con los wvalorea del campao

Ademds a diferencia de los primeros poemas de la serie de
1923, en estos pocemas se juega ¥ sSe ironiza con los riesgos
de 1la cogificacién. De este modo, sSe asume que una
imaginacidén cercana a lo infantil puede anular log risasgos

de la mecanizacidn en el mundo moderno.

36. "Amberes", si bien muestra la experiencia del yo en el
ambito de la gran ciudad, también se constituye en 1
egspacio gque permite, por un lado, l1la amabilizacidn de la
urbe por el campo ¥y por otro lado., el regresoc de los hombres

a los elementos campestres.

37. La propuesta de disfrute de lo novedosc en el ambito de
la ciudad moderna es llevada a los extremos en Poema 3l
lado del suefio”. Alli, la incursién del yo va no se realiza
por la ciudad moderna, tampoco por el tradicional espacio
del campo, sino en las propias regiones del subconciente. En
este poema los elementos de la naturaleza ge fusionan con
los productos de fabriciacién humana v con los elementos del
suefic siguiendo un orden de composicidn que escapa a3 losg
dictados de la simple razdén humana. Asgimismo., la visidn

infantil participa transformando a los seres que habitan ese
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espacio en portadores de la alegria de los juegos.

38_. "Poema al lado del suefio” intenta lleavar a2 zus extremos
finales la propuesta de exXperiencia de deleite. llegando al
extremo de volver impersonal al yo poético, amenazando con
sumergirlo en la regién del subconciente donde no priman las
leyes de 1la razén. Sin embargo, como se muestra en
"Biografia", texto final insertado a manera de epilogo., el
vo no llega a disolverse, pues la conciencia de su cuerpo,
de su individualidad es importante para lograr el
conocimiento a través de la experiencia de lo novedosc en el

mundo moderno.
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