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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 inserción del poemario 

dentro la vanguardia artística. Cuatro capítulos componen la tesis. En el primero se 

analizan los aportes que la crítica literaria ha producido acerca de la obra de Oquendo 

de Amat. El tesista llega a la conclusión de que la crítica literaria ha reflexionado, en 

su mayoría, de manera impresionista sobre la obra del puneño. En el segundo 

capítulo se explica la propuesta metodológica de la tesis, la cual se basa en la 

Teoría de la Recepción de Wolfgang Iser y la retórica del Grupo Mi. El tercer capítulo 

se aborda la relación entre 5 metros de poemas y el fenómeno de la Vanguardia. El 

capítulo cuarto se analiza el poemario de Oquendo en relación con el fenómeno de la 

modernidad. 

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

modernidad, modernización, individuo, teoría de la Recepción.
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INTRODUCCIÓN 

A6n ahora. a más de setenta a~os de su publjcaci6n. ~ 

metros de poemas (1927). del escritor puneño Carlos ()quenrb 

de Amat (1905), continúa suscitando el asombro de 108 

lectores. en especial de aquellos que se acercan por primera 

vez a él. Se trata de un curioso libro, armado a la manera 

de los fuelles de un acordeón. que consta de una sola tira 

de papel plegable de aproximadamente 5 metros. La i.mpres:\('n 

de los textos poéticos (21 en total) se ha realizado por una 

sola cara de la extensa hoja sin numerar. Esta singul~r 

estructura, así como varios de los títulos de los poemas 

( "Réclam", "Film de los paisajes", por citar dos casos), ~, 

el "intermedio" de 10 minutos. remiten a un referente 

moderno inmediato: el mundo cinematográfico. 



En la mayoría de poemas es verificablo. __ º .. l J . ~1so :ie ~1na 

amplia gama de recursos formales. propios d 1 · J e a maa .::iu,1;,:-:-: 

poesía contemporánea: juegos con los Aspar.íos en bl~nr,o. 

versos en cruz. en diagonal, cambios en los re~ist,rn~ 

tipográficos. etc_ 

El uso de estas estrateei.as compositivaR. 

el momento en que se produ;jo su publicación, han inrlur.irlo 

los críticos literarios 3 incluirlo sin problemAs dPntro rlP 

la llamada Vanguardia Artística Internacional 

La Vanguardia. como movimiento cultural. sureió Pn 1.=is 

primeras décadas del siglo XX y se constituyó en el SEH:11ndn 

gran movimiento de la Modernidad. posterior :=:i 1 a irruprión 

del Romanticismo_ Por Modernidad entendemos aquell~ eporrl 

surgida con los filósofos ilustrados y que. Pn Pl pl;qno 

práctico, abrió sus fuegos con la cé 1 e bre revo l 1Jc i 6n 

francesa de 1789_ La Modernidad. como modelo si_mbó l. ic-n. " 

de representación de la rea.l ida.d fue e 1 resul tarl0 rlP 1 :,i 

crítica al modelo cristiano y monárquico antiE?1..10. y -t.nvn ~u 

fundamento en 

instrumento. la 

la razon. 

crítica. 

Gracias a la razón y ~ ?11 

se creyó posible 

emancipación del hombre en la búsgued~ de su propio rlAatin0; 

la historia. en la época moderna ya no depende de Dio8. sino 

que se convierte en un continuum que liga al h.ombrP. con l=.. 

A 



idea de progreso. 

Sin embargo, con el pasa del tiempo. este proyecto 

moderno basado en la razón, mostraría sus severos límites 

El racionalismo moderno. que prometía a los homhrf's en la 

ti·erra lo que el cristianismo les ofrecía en un · par.a1.s0 

ignoto, terminó revelándose como un sistema opres:ivo y 

alienante, incapaz de satisfacer las necesidades del hombrP-. 

En este contexto, tanto el primer movimiento moderno. el 

Romanticismo, como el surgido en las primeras décadas del 

siglo XX, el Vanguardismo. se presentaron como intentos por 

llenar ese profundo vacío dejado por los embates d'?- un,3 

racionalidad amenazante. 

En el caso de la V3.Ilguardia. debemos decir de f>sta r-11-1~ 

fue problemática en muchos sentidos. En primer lugar. n0 sP­

trató de un movimiento uniforme; hubo varias escne.las ctue. 

incluso a nivel de propuestas, eran muy diferentes unas de 

otras. Todas. sin embargo, se caracterizaban por une. 

búsqueda y un trabajo incesante con el lenguaje Y por su 

osada exploración de las formas poéticas. En sus vf'rtiente8 

más expresivas y problematizadoras, la vanguardia se rebeló 

contra el modelo artístico de imitación de la rea]Jdad 

propio del arte burgués decimonónico. Esta rebelión dio paso 

al estatuto ficcional en la literatura. a la 

9 



autorreferencialidad, así como al simultaneísm0 

fragmentación del discurso. Además. c 1 d" on .a vane-uar. J.a se 

produjo un cuestionamiento de la obra literaria com0 

convencionalidad e institucionalidad: esto dio pi.e 

rebasamiento de los géneros, a las clasificaciones y a loe 

límites entre las artes; de igual forma. se buscó provocar 

al lector, gue se vio de pronto obligado a asumir un~ 

postura participativa ante las obras. comprometi.éndosP 

activamente en la construcción del sentido de ague.llo que 

leía 1• 

Es importante apuntar también que. pese a 13.s pnsible8 

diferencias de sus propuestas artísticas, todos 102 i..sm0P 

vanguardistas participaron, en mayor o menor grado. de esR 

sensibilidad nueva que Hugo Friedrich considera rasgo común 

de la poesía moderna. 

Para Friedrich ~ la poesía surgida con Baudelaire VR no 

está anclada al verso, como sí sucedía en el caso rle l~ 

poesía anterior, sino que pone énfasis en el conteni.do. en 

el peculiar modo de conocimiento que transmite. En la poesío 

1 Huamán Villavicencio. Miguel Angel. [i ter-~tu!'~ v 

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

2 La estructura de la lírica moderna. Barcelona. Seix 
Barral, 1974. 



moderna todo resulta interesante para el · , J 0.10 critic-o ,_,o.l 

creador, quien a partir de los div 1 t J ersos e .emen,os l1e 

realidad logra dar un diagnóstico, un conocimiento sintétic 0 

de la dimensión vital en el mundo moderno. Poco r=i p0co Pl 

verso se vuelve libre Y los temas más diversos irrumpen en 

el ámbito literario. Para esta nueva lírica. será .la i m:'\e:en 

la gran privilegiada, pues a través de ella se puede mostr~r 

la serie de complejos procesos que se interre laci.on3n con l:=i 

experiencia humana 3• Los cambios en la época rnodP.rn'.:'I v2tn 3. 

generar el desarrollo de una nueva estructura en la líric-r:l. 

con características identificables: éstas son. s i.E?'1.J i.Pndo :, 

Friedrich, el hermetismo y la ininteligibilidad de sue 

versos, lo que produce en el lector un efecto de 

hechiza.miento y magnetismo'' 

En el plano formal. son característicos de 13 pnes1.:, 

moderna el uso de recursos tales como el sirnultaneismo y 1~ 

fragmentación, la presencia de varias voces y la ruptura del 

3 Huamán Villavicencio. Miguel Angel. Op. c.i t: p. 157. 

• Friedrich dice textualmente que "En 1.af3 obras de estos 
poetas [modernos], el lector sufre una experienci,3 que. 
incluso antes de que él se dé cuenta. le ~proxima 
extraordinariamente a un rasgo esencial de su lírica. Su 
oscuridad le fascina en el mismo grado gue le 3turde. y l:~ 
magia de sus palabras y su aura de misterio le subyugan aunque 
no acierte a comprenderlas. Podemos dar a esta ccdncidenci.a 
del hechizo con la ininteligibilidad el nombre de disonancia, 
pues de ella resulta una tensión que se acerca mucho más 3 la 
inquietud que al reposo." Friedrich, Hugo. Op. cit.: P. 21. 
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discurso lineal. 

Los rasgos anteriores harán de la poesia contemoor?inF.!a 

un ejercicio no para la declamación sino pa.ra la 1 t ec ur-3: 

este ejercicio visual enriquecerá el caudal co~it.ivo riel 

lector, haciéndolo participar activamente de la experienci~ 

poética y obligándolo a cuestionar la realidad y lñ mera 

racionalidad modernas. 

Vistas así las cosas. y volviendo ñ la l:"E'CU 1 i.:H" 

estructura de 5 metros de poemas. no habríñ ninEtún or0hlemF\ 

en asumir su inclusión dentro de la vertiente 

latinoamericana de Vanguardia. Sin embarf?:o. p:=irF\ 1 ;:¡_ ma-v("\ri. :'! 

de críticos, tanto el libro de Oquendo como el grueso rle loe 

poemarios vanguardistas de ese tiempo no fueron si.nn 

manifestaciones de segundo orden que captaron la forma, per0 

no el contenido. de las propuestas de Vanguardia europPas. 

Mirko Lauer, uno de nuestros más importantes críticos, 

sintetiza bastante bien estas ideas cuando 3 f i. rma ~ ··El 

divorcio entre vanguardismo y ciencia en la sociedad peruan;:i 

es evidente, como lo es la ex.elusiva fascinación con el 

escaparate de la tecnología antes que con las bases de 1~ 

tecnología misma" :i 

:i Lauer. Mirko. "Máquinas y palabras". En: Hár~ene.5. .Año 
VII, NQ 12; p. 103. 

12 



Para Lauer, como para la mayoría de nuestros ~ríticn~ 

en su ingenua fe por las máquinas y en Lt l su cu Jo por. 3s 

apariencias de la modernidad, los vanguardistas se 

convirtieron ellos mismos en apariencias que no dur;:iron máA 

allá de sus experimentaciones formales 

Esta es una opinión que merece discutirse_ En el raso 

concreto de 5 metros de poemas. es e ierto q11e el :=1ñ0 de G1.1 

publicación coincide con aquel momento de apertura. de. 

creciente interés por lo que sucedía en el ámbito nr:-('.'idPnt3l 

europeo. El capitalismo internacional j ngresa al Per,'1 de 

aquellos años trayendo la imagen de un mundo desarrollarlo v 

pujante. No sólo en el Perú, también en el resto de paíseP 

latinoamericanos sus incipientes burguesías naci.onales. :'lf\J_ 

como sus intelectuales, adoptan los signos más ostentosos dP 

las ideologías capitalistas europeas: fe en el prn~reso 

científico, modernización industrial, desarrollo rie loe 

centros urbanos y un creciente consumismo. Paradó.j i.camente. 

a la vez que se produce esta política de 

internacionalización al mundo y al progreso t.ecno lóe:i.co 

modernos, nuestros jóvenes países inician una búsgued~ 

incesante de las raíces de sus respectivas nacional. i.dades. 

13 



Néstor García Canclini ha explicado ~ómo 1.9. 

modernización no logró desarrollarse de la misma manera en 

las d1·versas esferas de lo social. lo ec · · 1 . onom1co. .o po 1. í. ti.ca 

y lo cultural en los países lattnoamericanos. Est-:1 

imposibilidad de lograr un desarrollo equilihrr'ldn V 

sostenido se debió principalmente a la falta de preparación 

y de recursos materiales Y tecnológicos en unos paises tJUP-

sólo contaban con materias primas y con una herenci9 

colonial todavía agobiante. 

oligárquicas y autoritarias. 

en cuanto a 

En este contexto. prosigue Canclini .. fueron los 

estratos culturales, en especial a través de los proyect0e 

de Vanguardia, los que asumieron el desarrollo que. en esos 

años, era imposible de lograr en las otras esfera::=; 

mencionadas. Así. el desfase entre desarrollo cultural v 

desarrollos económico, político y social no pudo evitar el 

atraso en nuestros países. pero sí permitió la aparición dP. 

obras literarias de primerísimo nivel, en las cuales 2e. 

plasmaron varios de los más valiosos fundamentos de la 

modernidad; muchas de estas obras trascendieron el mero 

ejercicio formal vanguardista y se erigieron en vArdRderos 

paradigmas de la mejor poesía contemporánP.a en cualqu"i.l:'!r 

6 García Canclini, Néstor. La modernidad desm1és dP l., 
posmodernidad. Montevideo. publicación del taller Torres 
García, s.a.; pp. 204-213. 
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idioma. En el caso peruano, podemos citar a T~i lee> de CP~~r 

Vallejo, Las ínsulas extrafias y Abolición de 

Emilio Adolfo Westphalen, La tortuga ecllestre de C#.-snr Moro. 

Dentro de este importante núcleo de obras nos pare~"?. 

pertinente citar también el breve Cy tinicol vn l.umf"n 

publicado por Carlos 0quendo de Amat, en 18:27 

compartimos aquellos comentarios arl.ver:=ios q1.18 ,_,,=rn °n 

metros de poemas el result.2.dc, •.-:i~ una recepción 7'n:,r0bl""m2..ti.-.-·'i 

e ingenua de "una modern idarl. gue le venía rle .=i fuer':\.. " ~1 n r, 

el contrario, junto con el empleo de una serie de registr02-

formales que lo hacen partícipe de la mejor poesía rlP 

Vanguardia, notamos en él una propuesta que se hace crítir;':l 

frente a los beneficios que otorga la virla moderna. 

Precisamente, la intención principal de nueRtro trabA.i0 

de investigación es proponer una estrategia de lect.ur3. rle S 

metros de poemas en relación con el proyf:'cto morlerno. En 

7 Fuera de este libro. sólo se conocen con seeuri.d:=1<i 
cuatro poemas publicados por él en diferentes medios: "Lluvi<3 ·· 
(Mercurio peruano, Lima, noviembre diciembre de 1926,: 
"Poema de 1 niño y de la f lar" (Amauta. N º 20. Lima. 19'.?.9' : 
"Poema surrealista del elefante y del canto" < Amauta. W' '.¿ii • 

Lima, 1929), y "El ángel y la rosa" < Amauta. M" 21. Lim2... 
1929). Asimismo, Oquendo es autor de un curioso texto po~tir:-n 
que intenta ser una crítica li.teraria: ''Nuev:'i r.ri.ti~~3 
literaria", publicada en la revista vanguardista 1imeñ,;:1 
Rascacielos ( ex Hangar). en 1926. 

ª Lauer. Mirko. Op. cit.; p. 1.03. 



este sentido, nuestro esfuerzo está encaminado a desentr':'lñ~r 

el misterio de la composición de este libro. Sostenemos la 

hipótesis de que 5 metros de poemas se propone r.nmo 'ln 

artefacto, o como un extenso rollo de película contada. F.n 

esta tira de papel de casi 5 metros. los poPmas ~P 

concatenan unos a otros en base a una estricta volunt.arl 

compositiva que exige al receptor una lectura de los poemas 

como episodios progresivos de una gran película unitaria. L.=i 

idea de un artefacto literario proviene desde el titulo riel 

libro: 5 metros de poemas. Este "artefacto" se ofrer.e. ~, 

igual que 

tecnológica, 

los productos novedosos de la modernizaci~n 

con una indicación a los usuarios p:::iré'½ s11 

correcto uso ( "Abra e 1 1 ibro como quien pe la una fruta·· \ 

Los poemas. de fuerte naturaleza visual. 

estructurados siguiendo un orden poco ortodoxo, 

transgreden con su presencia la idea tradici.onal que aún hov 

tenemos de poema y de poemario. 

Creemos que una lectura en clave cultural. estar1a 

planteando la importancia de restituir y hacer perdurable 

los lazos comunicativos en la sociedad moderna. 9si como l~ 

revalorización y generalización de una experient::!ié\ rie 

disfrute en un mundo camino a la tecnificación. Seri:=t el 

hablante lírico (desdoblado en una voz gue cuenta y en Rct0r 

de las situaciones imaginarias que se crean de poema 3 

16 



poema) quien, a partir de su incursión en el ámbito citadino 

y haciendo uso de una imaginación creadora cercana 

imaginario infantil haría posible este proyecto. 

El anhelo de establecer lazos co~1nicativos. 3SÍ como 

la revaloración de la experiencia irrepetible en el mundo 

moderno lo lograría el yo conjugando los más diversos 

elementos citadinos Y tecnológicos con otros perteneciente~ 

al ámbito campestre. gracias a la participación de rlos 

poderosos interlocutores femeninos dotados de a tri h11t0e 

especiales: la amada y la madre_ La 3mada. en estos poern3s. 

se constituye en una suerte de musa inspiradora gue permitR 

al yo lograr el desarrollo pleno de sus facultades p0ét1~3s 

para resemantizar y volver habitable el espr1cin urb.=mn p0r 

el que transita: un espacio que al principio es desendo por 

el yo, pero peligroso, en virtud de engendrar el riesgo de 

la cosificación anuladora de las experiencias novPdosas. La 

recurrencia a la figura materna, por su parte, hace posible 

que el yo se coloque imaginariamente ba,io el 3m-r;:,r1r0 ciP 1 1n21 

instancia protectora, al tiempo que le permite el us0 

productivo de un imaginario infantil con el que lof.!r3 

realizar cabalmente su proyecto resemantizador. 

La idea de la conversión de un espacio urbano demasi:=.i.do 

tecnologizado en otro más amable y plenamente habitable par~ 
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el yo no es del todo nueva, ya ha sido señalada 

reformulaciones- por Raúl Bueno e n s · t b . uces1. vo s ai:io r ,es P..O . r e 

la obra poética de Oguendo. Desde 1.a perspectiva d e l 

estudioso arequipeño , los t extos de 5 mPtros de P OPm a,c:; 

renaturalizan, en conjunto, e1 ámbito de lo huma n o y 

deslastran de los contenidos de ut i lidad. i nuti U .d ad. va 1. o r 

económico que la sociedad moderna de consumo le ha impue s t n . 

Hay un proyecto ideológico c o ncre to, 

gracias a 

citadino de 

los poderes regeneradores del campo , 

la modernidad se docil.i z a y 

el ámbi tr 

haciéndose más vivible para los hombres , humani.z ándo s P Q 

Sin embargo , esta s uge rente le c tura c:ont ien e un .:=1 spFw i-,~. 

paradójico que no podemos dejar de me ne i on::'l.r: pé=l r :1. Brn=mo P \ 

proyecto de amabilización de la urbe por el camp0 se 

realizaría gracias a un yo poético que no hn e xpe ri.mentado 

previamente los conflictos de la gran ciudad, a s í c omo lns 

riesgos de la cosificación. Es decir. el. yo en es t e po e mar io 

es apenas un 

moderno. 

individuo que se asoma ansiosament e al 

A la vez que lo define como un candoroso n e ó f i. t o d e l. 3 

vida moderna, Bueno habla de 1 proyecto resemant i. z ador q rn=~ 

" Bueno, Raúl. " 5 metros 
Diccionario enciclopédico de las 

1107. 

de poemas" . En: ílT a r i DP- 1 . 
letras de Améri.ca Lat .i . .n3: p . 
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este yo poético realiza; de este modo, lo sefiala como el 

poseedor, a priori, de un saber y de un poder que lo instala 

en una actitud defensiva ante la deshuman1.· · · 1 zacion y e ac0so 

despersonalizador del mundo moderno 'º . ['ónde nbt iene ~AP 

Poder el yo poético, así como el conocimi·ento de 1 1.· .. os r esgof:I 

de utilidad y pragmatismo impuestos por la soctedaci 

industrial y de consumo, Bueno nunca lo explica. 

Nosotros discrepamos de la lectura del nota ble crí. t i.co 

arequipeño precisamente en este punto. Nuestra negativ~ se 

refiere en concreto a la posibilidad de elaborar un proyectn 

de amabilización de la vida moderna por parte de un 

individuo que aún no ha experimentado los conflictos rle l~ 

gran ciudad. 

A diferencia de Bueno. nosotros sostenemos la hiPóte~is 

de que el yo poético adquiere progresivamente el saber y el 

poder que lo tornan competente para realizar su proyecto 

resemantizador. Esta adquisición de la competencia l.;:1 

realiza el yo desde su propia experiencia a lo largo rle l.a 

serie. En tal sentido, la disposición especial del poemari.o, 

a modo de una cinta cinematográfica es algo más que un ,iuego 

vanguardista: resalta la importancia de ver a los poemas 

como los episodios sucesivos de una gran película unitaria 

1º Loe. cit. 
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que, de este modo, se 

colectivo o "macropoema". 

convierte en un auténtico p0em.=1 

La idea de sucesión de los textos 

poéticos se ve reforzada por las fechas gue figuran al fin-3) 

de 18 de ellos (1923 los titulados "Aldeanit.a". "Récl3m". 

"Cuarto de los espejos" y "Poema del manicomio"; 1925 loe 

catorce siguientes) . La distancia de dos 3nos (o rliez 

minutos, si seguimos el intermedio) permite l"' r ·fl · · q e .. ex1011 y 

la instauración del individuo coma 11n s1JJ·eto +- t . . . . compe .. en e i:-;.:n•3 

realizar el gran proyecto resemantizador de la ciudad 

moderna. Queremos resaltar. en este tránsito grE'lrlual riel vo. 

los poemas tres y cuatro ("Cuarto de los espejos" v "Poem.=i 

del manicomio"), ya que en ellas se plantean los riese:os rle 

la cosificación y los límtes de la modernización 

Para desarrollar este trabajo hemos creído perti.nente 

esclarecer primero ciertos conceptos que pueden resu1 t.-3r 

problemáticos, como los que se refieren a los conceptos rle 

modernidad y modernización, ya que ambos térmi.nos suelAn 

confundirse. Creemos necesario también hacer notar l:=1s 

particularidades que para el espacio latinoamericano poseen 

ambos términos. En segundo lugar, estable~eremos una 

concepción de "experiencia", palabra ligada di.rectamente al 

proyecto moderno y a la idea de individuo. 1':=rnto el 

Romanticismo como la Vanguardia resaltan el pap<-=·d 

fundamental que juega la experiencia enriquecP<iora de !ns 



individuos. gracias a la c 1 1:3.l ~stalla. P.n 1.m momento ,:le 

conciencia, una revelación que t · d rascien e y se opone a ]~ 

fría racionalidad moderna. anuladora de la imaezi.nac i ón 

humana. 

También nos seran valiosos lo~ t d l t-·1- --~ apor,es ~e. 1 osoto 

alemán Wal ter Benj amin ( 1892 - 1.940) , compañero r:ie r11t.:=i r!'? 

la Escuela de Frankfurt. Benj amin ref .lexiona 

idea de experiencia y pérdida del aura en 9l mund0 mnri8rnn 

de la reproductibilidad técnic3. 

atención en las nuevas formas artísticas gue se producen ~nn 

las innovaciones tecnológicas: estas artes. hechas para l:c1 

reproducción, se corresponden con las nuevas condiciones rlP 

existencia de los individuos en el mundo moderno. 

En su obra más conocida, La obra de arte en la P.Doca de 

su reproductibilidad técnica. sostiene que las tecnicAP. 

innovadoras (como las utilizadas en el cine, al gue Benjamin 

prestó mucha atención) han alterado grandementP la prn=1ici.ón 

de la obra de arte. A diferencia de antes, cuando las obras 

tenían un aura derivada de su unicidad y eran t8rreno 

privilegiado de la élite burguesa, ahora los nuevos medioe 

de comunicación han roto este sentimiento 

han alterado la actitud del artista ante 

p8eudo reli~ioso y 

la producción. De 

modo cada vez más creciente. la reproducción de oh,iet.os 
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artísticos pone de relieve que en realidad están diseñados 

para la reproductibilidad 11 

Paradójicamente, a la vez que la reproducción tri. tur:'l. 

el aura de los obJ"etos artísticos, que ya no son un' 1· ~ .cos. no 

logra anular la experiencia irrepetible en la época moder.na. 

Lo que ocurre es que la experiencia ya no es aurática, ya. no 

se liga con la tradición sino que se t.ransforma en 

experiencia pasajera que amplía y modifica el mund0 

perceptivo de los hombres. liberando al arte de Rll 

existencia parasitaria en el ritual de la contemplaci.6n 

individual. En este contexto. el cine es visto por 8enjamin 

como un arte novedoso que mueve a la gente a. opi.nar .. 

haciendo que reaccionen como expertos ante 3quella sucesi.ón 

de imágenes que salta a su vista. Volveremos sobre estP. 

punto más adelante. 

Pero nuestro trabajo de investigación no se deti.EmP. 

allí. Hay un segundo punto que abordaremos junto con nuestr.::i 

propuesta de lectura inicial. Se trata fundamentalmente de 

un estudio constatativo. Nos proponemos investigar el grado 

de inserción de 5 metros de poemas dentro de 1 a van~uardi.a 

artística: ¿hasta qué punta es este peculiar poemario un 

11 Selden, Raman. La teoria literaria contemporane-a, 2d-3 .. 
edición, Barcelona, Ariel, 1989; p. 49. 



texto vanguardista? Ya dijimos q _ue el Vanguardi.smn se 

presentó como el segundo gran movimi.ento moderno 

excelencia {posterior 

recursos formales de 

al Romanticismo). 

diversos ismos 

A priori, 

adscr-it.os a 

por 

102 

Aste 

movimiento son notorios en el libro de Oquendo, y lne 

críticos que se han ocupado de él han señalado -creemoñ que 

con precipitación- su pertenencia pasiva a la Vanguarrli.A .. 

Estos críticos, sin embargo. no han realizado previamente 

una concepción de Vanguardia, o peor aún, han homogeneizadn 

sus tendencias, las mismas que en realidad son bastante 

dísímiles unas de otras. 

Asimismo, con respecto a la Vanguardia. aun ne, se ha 

realizado un esclarecimiento de la recepción que di~hn 

movimiento tuvo en el Perú. asi como de las pecu1iari.dades 

creemos que esto ha producido 

ha visto superficialmente fas 

con las que 

malentendidos 

obras que se 

se 

en 

plasmó; 

tanto se 

produjeron en este momento clave 

comprender el proceso cultural de nuestro pai.s. Nosotros 

sostenemos la hipótesis de que Oguendo se vale de loe 

recursos formales de la Vanguardia como rapa,ie lingüi.sti.co 

para la elaboración de su peculiar proyecta poético. Estamos 

hablando, entonces, de una asimilación productiva. en est~ 

libro, de las diversas tendencias artísticas de AU tiempo, 

pera na de una recepción ingenua. acrítica y fascinada de lo 



nuevo, como lo sugiere la mayoría de nuestros cri.ticns. 

Hemos dividido el presente traba;jo de invest.j ~aci.ón en 

4 capítulos. En el primero .analizamos los aport d 1 . ,es e . .:\ 

crítica que hasta el momento se ha ocupado de la obra de 

Oquendo; allí hacemos un recuento de los di·ver~os a ·1· · . = na 1.s1 A, 

reseñas, biografías, etc .. que se han escrito sobre la nhr~ 

del poeta puneño. En este recuento constatamos gue J.,3 

mayoría de nuestros criticas reflexiona a partir de una 

visión impresionista de la literatura; por desgracia. estR 

perspectiva de análisis resulta desfasada a Ja luz del 

desarrollo de las corrientes teóricas y críticas de La 

1 i teratura. Asimismo. este tipo de acercamlento se muet'\t. rg_ 

insuficiente para captar el sentido de un poemario corn0 el 

de Oquendo gue, parafraseando a Friedrich. se eri~e como nn 

modelo de poemario moderno. 

Nuestra constatación del panorama crítico nos 1.l~va. Pn 

el segundo capítulo, a la necesidad de procurar unA 

definición lo más consistente posible de nuestra propuesta 

metodológica, la misma gue se adscribe principalmente a los 

aportes de la teoría de 1 a recepc j_ ón . Esta tPoría 

postestructuralista, uno de cuyos principales repreAentantee 

es Wolfgang Iser, pone énfasis en el papel que el rP.~e.pt.or 

asume en la construcción de sentido de aquello que lee. Lae 
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obras literarias son constructos hechos de] gu · 
J .en aJe, y r::omo 

tales envl.'an sen~ales que luego el lect d ·t-. or esc1 ra: 

encuentro entre la obra Y el lector es el verdadero punto de 

intersección donde se completa el cJ·rcu1·to e · t· .. , A,mun 1.ca .1.vo 

literario. 

Para lograr, como lectores. el descentrañamiento <lel 

sentido de esta obra, y tomando en consideración gue sA 

trata de un poemario, no podemos dejar de consider::lr P l. 

análisis de sus figuras retóricas: su peculiar 

lingüístico. Sostenemos que el descentrañamiento del plano 

del significado en una obra sólo es posible si previamente 

se considera el plano del significante. En este sentjdo. los 

alcances teóricos del grupo Mi con respecto al ordenam1entn. 

taxonómico de las figuras retóricas. nos seran bast.ant.e 

útiles. Además, los aportes de este grupo contienen 18 

importante consideración de que es el lector. quien a 

través de lo que llaman el fenómeno del ethos. ofrece una 

respuesta activa frente a aquello gue lee. De este modo, e1 

grupo Mi o de Lieja no se condice sino que. por f>l 

contrario, se aproxima a lo postulado por la Teoría dP- la 

Recepción. Ahondaremos estas ideas en el apartado 

correspondiente. 

En el capítulo 3 abordaremos la relación de 5 metros 
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de poemas con la Vanguardia. Como ya lo adelantamos. nuest.ro 

interés es básicamente constatativo y está centrado en vel' 

el grado de pertenencia de este poemario a la Vanguardja 

artística. Para nuestra investigación partiremos elabor-':l.nri0 

una concepción lo más clara Y funcional posible ct~ Pste 

harto complicado fenómeno cultural moderno. En segui.rir:i 

especificaremos la relación existente entre l.a vanguarcU a 

peruana y las vanguardias latinoamericana y europea. Por 

último, constataremos el uso de los diversos regist.roA 

vanguardistas en el poemario de Oquendo. lo que lo acer~a n 

aleja de este movimiento surgido en las primeras décadas <leJ 

siglo JLX. 

En el capítulo 4 analizaremos 5 metros de poemas P.n 

relación con el fenómeno de la modernidad. En el mencion~rin 

capítulo propondremos una estrategia de lectura en c.l=tve 

cultural que permita ver este poemario como productor de 11n 

sentido que se torna crítico frente a la vida moderna. 

Para el desarrollo de nuestras investigaciones n0e 

hemos servido de 

Oquendo de Amat: 

Perú, 1980). 

la edición facsimilar de la obra de Carlos 

5 metros de poemas (Lima. Petróleos del 

Al efectuar el presente estudio nos anima la espPranza 
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y el deseo de añadir a la fascinación gue la lectura de este 

libro nos produjo y nos sigue produciendo. la comprensión 

que sólo un análisis racional puede 

experiencia doblemente fascinante. 

convertir en 11n.3 



CAPÍTULO I 

, 
LA CRITICA Y 5 METROS DE POEMAS: HISTORIA 

Y BALANCE 

La literatura compendia muchísimos 

desprendidos de un lengua.i e 

infinidad de diálogos; y el 

significa querer 
particulares con 

compartir 
los 

esas 
demás. 

.leng,.1a,ies 

comun, 9 

estud:\.ar.la 

visi0nee 

difundirlas invitando a la p::\.rtic-i-r:-aC':ión 
recreadora; significa una inguebrantah.1° 

aspiración al coloquio. 1 

Las palabras de Alberto Escobar arriba citadas gra±ican 

muy bien la intención que pretendemos realizar en lae 

siguientes líneas. Creemos que todo acercamiento a las obras 

literarias es una labor que comienza (o debería comenzar), 

por esclarecer la situación de conocimiento y 

desconocimiento de la crítica, al respecto. 

1 Escobar, Alberto. La partida inconclusa. Santiago de 
Chile, Editorial universitaria, 1970. 



Aún hoy, en nuestro país. la crítica literari3. sueJ.e 

ser vapuleada como 

de las obras de 

un subgénero, como un pariente 

creación "auténticas". Tales 

larvar.i.o 

jujcios 

olvidan, empero, que la crítica sí puede ser una labor 

sumamente creativa. siempre Y cuando se la entienda como un 

ejercicio que 

interpretativo, 

palabra. 

estimule y 

sin aspirar al 

posibilite 

absoluto de 

el 

la 

debate 

ú.ltjma 

En el presente capitulo nos proponemos entablar un 

diálogo con la crítica literaria y hacer un recuento de l.ae 

sucesivas interpretaciones que hasta el momento existen 

sobre el único libro publicado por Carlos Oguendo de Amat, 

en 1927. Libro distinto. diferente desde su presentacion . .5 

metros de poemas se presenta como una larga tira de pape.l 

plegable que asemeja las viejas cintas cinematográficas; un 

poemario publicado en un momento clave para la cultura de 

nuestro país: el Perú de los años veinte, el de loe 

movimientos literarios de vanguardia. el del pensamj_ento de 

José Carlos Mariátegui, el de la fundación de la revist~ 

Amauta, el de la brillante promoción de intelectuales que 

señalaron derroteros nuevos 

conciencia nacional que, desde 

de interrogarnos. 

para la formación 

muchos frentes. aún 

de una 

no de,i =1. 
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Nuestro diálogo con la crítica asumirá una estrategia 

doble. Por un lado, haremos un recuento cronológico que nos 

permitirá reconstruir el camino crítico seguido en torno ~ 

la obra del poeta puneño. Por otro lado. nue~t · t · º .ro .1n .eres 

estará puesto principalmente en las críticas sobre J.a 

relación entre 5 metros de poemas Y el fenómeno moderno. ~si 

como en aquellas apreciaciones que subrayen las influenciae 

y nexos entre el poemario de Oguendo y las van~uardia~ 

artísticas. En la parte final del capítulo establecer8mo~ 

una agenda de conclusiones y señalaremos nuestras hipótesj~ 

de trabajo. 

1. LA CRITICA Y 5 HETROS DE POEHAS 

Si trazamos una línea temporal imaginaria, podemoe 

hablar de un antes y un después en el estudio crítico de 5 

metros de poemas: el punto cero lo constituyen las pa.labr::\.~ 

de Mario Vargas Llosa al momento de recibir el prem.i0 

internacional "Rómulo Gallegos" en 1967. Allí rescató la 

figura de Oquendo como la de un autor olvidado por la 

crítica; texto encendido el suyo. donde valora la actitud 

vivencial del escritor, quien llevó hasta las últi.mae 

consecuencias su vocación. pese a los infortunios diversos 
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que sufrió en su estadía como exiliado en España. Oguenrir, 

habría sido de este modo 

( ... )un brujo de la palabra. un osado arquitecto 
de imágenes, un fulgurante explorador del sueño, 
un creador cabal Y empecinado que tuvo la lucidez. 
la locura necesaria para asumir su vocacion de 
escritor como hay que hacerlo: como diaria y 

furiosa inmolación :_ 

El antes de las palabras de Vargas Llosa lo constituyen 

reseñas mínimas. antologías diversas como la de Alhert.o 

Guillén en Chile 3 , o la de Sebastián Salazar Bondy Pn 

nuestro país 4 Ambas antologías destacan por. ser 

primeras en rescatar el valor de la poesia del vate punefl0. 

al mismo tiempo que le asignan un lugar indiscutible dentro 

de nuestra joven tradición literaria. 

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

critico español Luis Monguió en La poesi a posmodern.t sta. 

: Vargas Llosa, Mario. "Discurso con motivo del preml.o 
'Rómulo Gallegos~". En: Mundo Nuevo nQ 17. París. 196'7: P- 93. 

3 Guillén. Alberto. "Carlos Oquendo de Amat". 
antología peruana. Santiago de Chile. Nacimiento. 
95-96 

EN: Breve 
1829: PP. 

4 Salazar Bondy, Sebastián. "Carlos Oquendo de Amat." - RN: 
La poesía contemporánea del Perú. Lima. Cultura antártica. 
1946; pp. 147-151. 
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peruana, lo más importante que se dJ.io sobre Oquendo hasta 

la década del sesenta. En su libro, hace una clasifica~ión 

de la poesía peruana posterior al modernismo:,. 

como una ruptura de este movimiento. Para Monguió, b1P. 

principalmente la revista Amauta < 1926-1929) la que po.l ari~::-:ó 

las nuevas tendencias de la poesía peruana: poesía pura, 

poesía social y poesía nativista. 

Con respecto a estas tendencias, es necesario aclar~r 

g_ue por poesía pura" Monguió se refiere a ese +- . .,.1 PO 

particular de propuesta que buscaba la belleza y la. creación 

de un universo estético alejado. de toda anécdota. La poes:í.a 

pura intentaba evocar sensaciones y pensamientos ubj_cados en 

el límite entre el suefio y la vigilia. produciéndose en l0s 

poetas puros el deseo de "evasión de la realidad". 

Por poesía social. Monguió se refiere al tipo de 

propuesta que intentaba plasmar ya no preocupaci11nes 

formalistas entregadas a la búsqueda de belleza ideaJ. sino 

contenidos que expresaran el mundo de la miseria Y l11s 

sufrimientos del hombre en nuestra sociedad. 

Finalmente, poesía nativista seria, desde 

' Monguió, Luis. La poesía postmodernista peruana. México. 
FCE, 1954. 
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perspectiva de Monguió, aquella que dentro de su ~ t ·d ,...;on .,en1. 0 

resaltase y revalorase la figura del indígena. asj 

costumbres y creencias. 

como sus 

Oquendo es ubicado por Monguió en el grupo de .los 

poetas puros. De este modo, influenciado al inicio por L8 

"felicidad expresiva" de Eguren. por su fantástica habiljdact 

para tomar elementos de la realidad y convertirlos en algo 

distinto e irreal. el poeta puneño va más allá: 

[porque] técnica y emocionalmente ( ... ) además ~A 

transubstanciar la realidad como Eguren lo hizo por 

esteticismo y pulcritud poéticas, ha descubierto lo~ 

espacios subconcientes 
superrealismo ["Poema 
canto"] b. 

por los que se encamina h~ci3. e.l 

surrealista del elefante y de1 

Con estas palabras, el crítico espafiol sintetiza 13. 

apreciación que sobre Oquendo se tenía hasta entonces, 

colocándolo dentro de la vanguardia poética ( aun dentro ciE".I. 

surrealismo). Monguió es también uno de los primeroe en 

darle la categoría de "puro". 

Después de 1967 se produce un pau.latino 

redescubrimiento de la figura del poeta puneño; se vuelven a 

b Ibídem, p. 156. 



imprimir ediciones de su único libro, así como reseña~ 

críticas, entre las que vale mencionar la escrita por 

Alberto Escobar~ Este autor r 0 coge las na} b d V - ~ a ras e argas 

Llosa Sobre la Vocac1.ón del escr1·tor y ya en 1 t , e ,erren0 

estrictamente interpretativo resalta el estilo oqnendiano de 

"flexible representación imaginística" (visual), 

desplaza la abstracción simbólica de la poesía de Eguren. y 

la substituye por una "distorsión de lo real en lo verbal" A. 

Tales afirmaciones no difieren mayormente de lo manifesta~n 

por Monguió, 

sentimiento, 

aunque Escobar rescata el celoso fU tro 3.J 

cuyo acceso es reducido a las vias m~P 

simples, y especialmente. a valores de melodía interna y <le 

aliteración. " ., 

La revaloración de Oquendo incluye una biot=!:r~íí3. 

documentada, a cargo de Carlos Meneses 1 º~ este autor re.l.at.a 

aspectos desconocidos de la infancia del poeta, así como su 

periplo por países europeos durante el exilio en el r..ua.l. 

7 Escobar, Alberto. Antologia de la poesía peruc.==tna. 2da. 
r I aq ~0 edición en dos tomos. Lima, Peisa, 1973, tomo ; pp. u ... - r "'· • 

ª Ibídem, p. 69 . 

., Ibídem. 

1º Meneses. Car los. Tránsito de Oquendo de Ama t - LaR 
palmas de Gran Canaria, Inventarios provisionales. 1973. 

34 



encontraría la muerte 11 
- Además. 'J'ra.nsi to de Oquendo de A.mat: 

descubre para los lectores el sitio exacto de la tumba donde 

Yacen los restos mortales del poeta punen'Jo· re t·t·· · . e 1 .1ca as1 a 

Vargas Llosa, quien había manifestado que una bomba durante 

la Guerra Civil Espafiola babia terminado con cualQui~r 

rastro orgánico del puneño. 

Meneses dedica la parte final de su libro a analizar 

(desde una perspectiva impresionista) 5 metros de poemas. e 

incluye además, a modo de apéndice, los poemas de 8sr.e 

libro. Si la intención es buena. resulta evidente pJ 

descuido al momento de organizar el poemario, ya que todo~ 

los poemas presentan signos ortográficos (comas y puntos> 

inexistentes en la edición original; con esto, el efecto de 

espacialidad y de montaje queda anulado. Otro demérito es 

que los poemas han sido ubicados como sj_ de un 1 i.br-0 

cualquiera se tratara. desconociendo la intención manifiesta 

de ver el libro como un objeto-acordeón: una de las clav~e 

del poemario. 

11 Complementarios de este libro son sus artículos "E] 
poeta que escribió cinco metros de amor". En : Razón .Y t~fibu.la. 
Nº 20, Bogotá, 1970; pp. 40-49. Y "Oquendo de Amat: sueño Y 

realidad". En: Actual. Nº 10. Universidad de los Andes 
(Venezuela), 1976; pp. 75-80. 
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Lu1. s Alberto Sánche .... 7 1 :: • • t o repi e con quendo un error 

frecuente en sus reseñas literarias y lo hace nacer en 1.1n 

año diferente (1906 por 1905); asimismo. señala 1929 como 

fecha de publicación de 5 metros de poemas (P-n .Luflar de 

1927). En cuanto a la valoración, Sánchez no difi.ere de lé3 

opinión de otros autores Y califica a 0quendo ~orno un 

adelantado del arte vanguardista junto con Moro, Westphalen, 

Adán. Abril e Hidalgo, 

surrealismo en el Perú 

y lo proclama 

13 Empero. son 

iniciador dP..l 

rescatab.les 

afirmaciones de Sánchez acerca del impacto gue el ultraísmo 

indigenista de Alejandro Peralta causó en nuestro poeta. 

Augusto Tamayo Vargas 14 • discípulo de Sánchez. r~t.nrna 

en su historiografía literaria a la definición dada por 

Monguió y califica a 0quendo como un poeta "puro Coinc::i.de 

sí, con su maestro Sánchez, en considerar como influenciae 

del puneño las expresiones del surrealismo y del u.1.traismo 

de cuño español (aunque sin la nota indigenista. de un 

Alejandro Peralta). 

En resumen, tenemos que los críticos que se ocuparon de 

12 Sánchez, Luis Alberto. La literatura peruana <tomo V>. 
Lima, Banco Central de Reserva del Perú, 1989. 

13 Ibídem, p. 2022. 

14 Tamayo Vargas, Augusto. Literatura peruana < Tomo I I > -

Lima, José Godard editor, 1968. 



Oquendo durante la década de los setenta lo ubican como uno 

de los iniciadores indiscutibles de la vanguardia poética 

peruana; al mismo tiempo, reconocen a nuestra vanguardia 

deudora de la vanguardia europea. aunque por lo genera.! no 

llegan a plantear las semejanzas ni diferencias entre una v 

otra. Dentro de las influencias latinoamericanas y peruana8 

en Oquendo, destacan en primer lugar la de Eguren (Sán8he7. y 

Alberto Escobar), la de Vallejo ( Tamayo Vargas). la de 

Huidobro ( Sánchez). Tanto Escobar como Tamayo coinci.den con 

las opiniones de Monguió acerca de la naturaleza "p11rist3" 

de nuestro autor. En cambio Sánchez resal ta una inf luenc i.a 

ultraista de fuerte acento indigenista en 8 metros dP 

poemas. 

Igualmente. es importante hacer notar l 3. 

revaloración de Oquendo incluye un interés por su vi.da, dA 

la que se encarga de informarnos con precisión de cronjsta 

Carlos Meneses. 

Un aspecto último que queremos señalar es que lns 

análisis de aquellos años se asientan, por lo general, en 

una doble perspectiva impresionista e historiográfica de la 

literatura 1~. La anterior no es. sin embargo. una critica 

1 ' Una excepción importante es 
quien más bien maneja sus análisis 
inmanentista del fenómeno literario. 

la de Albert.o 
desde una 

Escobar. 
verttente 
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sino más bien una constatación. La mayor parte de traba,iof! 

dedicados a Oquendo en esos años corresponden a e. ··· r .. sena8 

periodísticas 

divulgación. lb 

o a artículos (generalmente breveA) de 

Recién a principios de los años ochenta. será otrn 

importante poeta peruano, Carlos Germán Bellj_, el primer0 en 

dedicar una trabajo de mayor envergadura a la obra de Carlos 

Oquendo de Amat. En efecto, Belli dedica s11 tesi~ dP­

doctorado a analizar 5 met1 .. os de poemas 17 

comienza rescatando -como años atrás lo hiciera Var.gaR 

Llosa- la lealtad del poeta puneño a su destino de escritor. 

En la introducción Belli pone énfasis en el predominio de .l.n 

visual en 5 metros de poemas, así como en .las tempranas 

16 La crítica literaria puede verse como un ejercicio 
intelectual de carácter analítico que se aplica a una obro 
literaria determinada o a un conjunto cerrado de obras. St 
bien la crítica es siempre análisis, en este acercamj_ento a 
las obras existen grados. Así pues. tenemos .la J.Jama<la 
"crítica periodística", que busca informar con brevedad de lae 
obras literarias, especialmente las que van aparec:ie.ndo: e~te 
tipo de crítica se dirige a un público masivo. Por otro lado, 
existe también la llamada "crítica académica". que por lo 
general analiza las obras del pasado, no es inmediatista. como 
la crítica periodística, y exige un mayor rigor y ob,ietividad. 
puesto que se dirige a un público más especializado gue aguel 
al que se dirige la crítica periodística. {Para un mayor 
acercamiento a la definición de crítica literaria, se puede 
revisar Senebre, Ricardo. "Filología y ctencia d€" l=t 
literatura". En: Villanueva, Daría. Curso de teo.ria .l.t te.rRr.ia. 
Madrid, Taurus, 1994; pp. 47-68) 

17 Be 11 i, Car los Germán. La poesía de Car 1 os Oquendo de 
Amat. Lima, 1980; 84 pp. (Tesis de doctorado UNMSM). 



connotaciones de un conciente surrealismo. En el capítul 0 1 

intenta una ubicación de la poesía de Oquendo dentro de ]a 

vanguardia 

aquél "no 

latinoamericana; llega a la conclusión d8 g11e 

de ningún grupo vangua:rdjsta forma parte 

organizado". Parece responder así a Luis Monguió, guien VA 

nexos más precisos entre Oquendo y la vanguardia europea. i,.:n 

este mismo capitulo Belli ensaya afinidades entre~ metro~ 

de poemas y Tri lee; sin embargo. su justificación se .reduc~ 

a relacionar las duras condiciones materiales en las guA 

ambos libros fueron escritos. Un acierto de Be.ll.1 Pst.á Pn 

encontrar afinidades entre la poesía visual de Oguendo y doP 

ante·cedentes franceses: Caligramas. de Apo] J inai rP-. y Un 

golpe de dados, de Mallarmé. 

En el capitulo III de su tesis. Belli analjza Jas 

características formales del poemario; se detiene a estudiar 

tanto el blanco de la página como el libro entendido como un 

objeto estético (5 metros de poemas: libro- acordeón) . 

Investiga además los recursos visuales y encuentra gue el 

espacio y el movimiento (cinemático) son los rasgos vis11aJ.es 

básicos en la organización de la obra. Otro acierto de Bellt 

radica en llamar la atención sobre el nexo entre'! c1ne Y 

poesía, mencionado hasta entonces por algunos críticos, pePo 

no estudiado en algún capítulo íntegro. 



En los primeros años de la década del ochenta. sR 

producen también los primeros trabajos que intentan echar 

luces a la relación entre 5 met1~os de poema._s u e.l f , ., · .enomeno 

de la modernidad. En este sentido, no podemos dejar de 

mencionar a dos críticos literarios que. r.esu.lt.an 

especialmente valiosos para la comprensión de nuestro r:3.utor. 

El primero es Mirko Lauer 10 • . qui.en aborda el proceso socio 

cultural de nuestra vanguardia y dice de Oguendo gue n0 

duró mucho más allá de su experiencia vanguardist-9 .. t•, r -aue.r 

ve los límites de la vanguardia peruana en general en la 

forma acrítica con la gue ésta asume los profundos camhjos 

sociales de los años veinte en nuestro país. De este mod0, 

"( ... )su compromiso histórico [de la vanguardia] era con .la 

imagen platónica de 

( • • • ) " 20 

una modernidad que venía de fue t'·3 

Lauer complementa estas ideas en un traba.io post.erior 

21 , en donde acusa abiertamente a la vanguardia peruana 

(Oquendo incluido) "de ser un pararrayos cultural de lo 

18 Lauer, Mirko. "La poesia vanguardista en el P~rú". En: 
Revista de critioa literaria latinoamericana. Año VIIJ. N~ 15. 
Lima, 1982; pp. 77-86. 

n Ibídem, p. 78. 

2 º Ibídem, p. 80 -

21 Lauer, Mirko. "Máquinas y palabras". En · .Már!:!ene!: - An° 
VII, Nº 12. 



desconocido", convencida de que la apar1· enci· a d t pue e a r-'3.8r =1 

la esencia, o aun ser una esencia e]la m 1 sma. 

pararrayos cultural" Lauer se refiere a la manera pas i '!0 

con la que nuestra literatura de esos arios perci.be y 

registra, sin someterlos a crítica ni.. ref lexi.ón, 

fenómenos culturales foráneos. 

Es decir, la vanguardia poética de los años vei.ntP., 

según Lauer, fue víctima de un autoengaño: su ilns:i.on d~ 

modernidad, su fascinación por las máquinas escandia en el 

fondo la idea de que una cultura periférica (en Pst.e ~aso la 

nuestra), pudiera progresar, aclimatándose a los productof: v 

al ritmo moderno occidental sin procesar cambj_os radicales 

en su sociedad. 

Las palabras de Lauer nos resultan especialmente 

sugerentes por cuanto esconden un conflicto mayor: l-3 

relación entre vanguardia, modernidad y modernjzac1ón en 

nuestro país. Lauer se enfrenta de este modo a lJ)R 

postulados de José Carlos Mariátegui. El Amauta sjempre vjo 

nuestra vanguardia como parte integrante de un proceso de 

renovación cultural, el mismo gue desembocaría en l=J. 

adquisición de un lenguaje propio, nacional, tan importante 
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para lograr nuestra inserción plena en el mundo moderno~~. 

Para Mariátegui la literatura nacional en los paisP-2 

que, como el Perú, sufrieron un proceso de ronquista 

violenta pasa por tres etapas en su desarrollo: una primera 

etapa llamada literatura colonial donde son fuertes los 

vínculos entre la nación independizada con el patrón 

cultural de la ex nación colonizadora. 

Una segunda literatura llamada cosmopolita, le c118. l 

inserta en la tradición del país registros de otros ámb:i.tos 

culturales diferentes a los de la ex nación colonizador.~ 

Esta es una literatura de tránsito. un puente que ]leva 

hacia la adquisición de una literatura genuinamente 

nacional. 

La tercera etapa de la periodización propuesta por 

Mariátegui está dada por la producción de una literatur~ 

completamente autónoma, merced a la adquisición de un 

lenguaje artístico propio del país y que se convierte en un,3 

de las formas de su señal identitaria. Esta es llamada por 

el Amauta "literatura nacional". 

22 García Bedoya-Maguiña, Carlos. Para una pe.r.todizac.ión 

de la literatura peruana. Lima. Latinoamericana edit.orE'!s. 
1990; pp. 32-34. 
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Si Lauer niega el valor de las dº · vanguar ias, SJ. pone 

manifiesto su ingenua asunción de la modernidad y la 

modernización occidentales, se estaría enfrentando al autor 

de los 7 ensayos, quien en varios traba,jos defendió e.l va.lor 

de las experimentaciones de los poetas vanguardistae 

peruanos. Es más, en varios aspectos de su v1.·da y st1 b ora. 

Mariátegui demostró estar nutrido de una actitud y un vigor 

netamente vanguardistas. 

Junto con Mirko Lauer, el otro autor al que nos 

referimos es Raúl Bueno 23 guien. desde una perspect1va 

semiótica analiza 5 met1·os de poemas. partiendo ctescte sn 

soporte material: una larga tira de papel plegable, de 

alrededor de 5 metros. lo gue de por si suscita en el lector 

un inevitable cotejo con el objeto libro tradicional.. Par8 

este crítico el título del poemario es subversivo si tenemos 

en cuenta la seriedad y hasta la pompa retórica de las 

titulaciones impuestas por el modernismo 

inmediatamente anterior al vanguardismo. 

rnoviml~nt0 

23 Bueno, Raúl. "La interpretación del poemar•:\.o 
(Aproximación teórico-metodológica e ilustración sumari.r:1 
mediante el estudio de 5 metros de poemas de Ot:iuendo de 
Amat)" _ En: Poesía hispanoamericana de Vi=J.n-'!1u=irdla.: 

procedimientos de interpretación te_ytual. L.tma. 
Latinoamericana editores, 1985; pp. 107-134. 

24 Ibídem, p. 117. 



Encontramos dos grandes redes asociativas en el l ibr0 .. 

según Bueno: naturaleza Y cultura. La t l ,.., __ 11e na ura. eza. .. 

aparece humanizada en los versos para desempeñar un rol 

activo -y no meramente decorativo- en el - b·t ·t ct· am 1 o c:t. .a 1no. 

está representada en la figura del campo. La cultura, por. su 

parte, aparece configurada en los elementos y ob,jet.08 de la 

ciudad. 

Un componente importante en el poemario es la amada. E.l 

"Tú", "el destinatario de la enunciación encasi. l lad-1 y 

ficticia" :::, , aparece revestido de fi~~ras femeninas. tocadas 

de belleza, bondad, pericia y encanto. Este "tú liri_r~0·· 

femenino estaría representando "la intromisión de 1a 

naturaleza en la cultura, que inyecta en el ambiP-nte 

ciudadano signos de fecundidad. belleza y euforja. Jo que en 

última instancia narra el poema." 26 

En cuanto a la ideología. Bueno establece que estos 

poemas renaturalizan el ámbito humano y lo deslastran de loe 

contenidos de utilidad. inutilidad. valor económico. et.e .• 

que la sociedad industrial y de consumo le ha impuesto. Por 

otra parte, la categoría cultural denominada "pajsaje". 

amplía el tradicional contenido campestre para hacerlo útil 

2 ' Ibidem, p. 122. 

26 Ibidem, pp. 125-126. 
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a la captación estética de las grandes ciudades; para esto 

último, es importante los aportes de la técn:i.ca 

cinematográfica, que permiten captar grandes extensionse q,1 R 

escapan a la capacidad perceptiva del o,jo humano. 

En resumen el proyecto ideológico de Oquendo, cercano 

al creacionismo, propone una incursión del campo a 1~ 

ciudad, con lo cual la civilización tecnológica se amabiliza 

27 

Posteriores aportes de Bueno refuerzan estas ideas 

sobre el poemario de Oguendo. Por el lado de sus fuentes 

locales, por ejemplo, señala que son importantes 

( . . . ) la simbolización primaria y más o menos 
arquetípica 
necesidad 

de José María Eguren. aunque s:i.n la 
de reducir la realidad a un solo plano; e1 

nativismo vanguardista de César Valle,io. en T.r.i.lce 

( 1923), sin sus notas de gravedad y trascendenc.i.a; Y 

sobre todo, el indigenismo paisajista y u]trajco de 
Alejandro Peral ta en Ande ( 1925) :e 

Además, Bueno afirma que lo novedoso, lo distinto en 

27 Ibídem, p. 128. 

28 Bueno. Raúl. "5 metros de poemas . En: (Varios]. 
Diccionario enciclopédico de las letras de América Latina. 

Caracas, Fundación Biblioteca Ayacucho, 1995, Tomo I; p. 110~. 
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Oquendo es que su estética no requiere de un léxico 

especial, a la manera de los simbolistas y modernistas. s:i.no 

de un uso especial del habla de todos los dias {a lo cual 

contribuye la libertad formal de la vanguardia). donde 

campea una colorida representación imaginística gue busca 

humanizar el mundo tecnolátrico moderno 29 

Ya en un trabajo último, Bueno incide en esta peculiar 

asimilación del lenguaje cotidiano y afirma de <Jqnendo que 

Su poesía 
lenguaje 
frecuente, 

( ... ) está constituida de los elementoA dP. 
palabras de uso más corrientes. 

descargadas de 
como 

misterio y sonorl.dad. SuA 
metáforas, aunque extrañas. son casi siempre de fácU 
lectura, porque son visuales, están cargadas de lu7. y 

de color, y están basadas en realidades de todos los 
días, domesticadas por el uso, o por La experienciR 
infantil. 30 

Tenemos, pues, en los dos autores citados avances y 

rupturas notables con los estudios anteriores sobrA 

Oquendo: Tanto Lauer como Bueno vierten opiniones sugerentes 

sobre el fenomeno de la vanguardia peruana en relación con 

la vanguardia europea y con la modernidad. Para el pri.mero. 

:a Ibídem, p. 1106. 

:so Bueno, Raúl. "Oquendo de Amat. Carlos". En~ [V3.rios l. 
Diccionario enciclopédico de las letras de América Latin~. 
Caracas, Fundación Biblioteca Ayacucho, [en prensa], tomo Ill-
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nuestra vanguardia no se entiende sin la fascinac1· o'n ·1 por. .. aF.! 

máquinas, sin el culto por una modernizacj.ón asumida 

ingenua, acríticamente. Bueno, por su parte y d d t , . eseo.r.'o 

nivel de lectura, parece compartir con Lauer la opinión 

sobre la fascinación del mundo moderno en esta obra; sin 

embargo, lo rescatable en 5 metros de poemas es e.l rnodo cómo 

Oquendo asimila la vanguardia europea, la reelabora. y n 

partir de un lenguaje de todos los días logra crear un 

espacio donde el campo y la tradición campestre amabilizan 

el mundo tecnológico de la modernidad. deslastrándola de snP> 

contenidos de utilidad y de valor económico. En este sentido 

Bueno estaría hablando. en el nivel ideológico. de una 

propuesta utópica en 5 metros de poemas: la humani?.ación de 

una sociedad "demasiado tecnológica", la misma que SP. 

lograría gracias a un yo poético que. a priori. s~ 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 poesía de Oquendo encierran otro aspec~o 

interesante. Algo que define el proyecto poéticn 

vanguardista europeo es la problematización del lenguaje 

poético como un discurso mimético: es decir. la van~uardi.a 

europea cuestiona el papel referencial del lengua,j P., 

enfatizando la opacidad del signo, lo que da corno resu.lt.adn 

un lengua.je muchas veces abstruso o sencillamentH 
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incomprensible, el mismo gue pone a prueba la capactdad dP.l 

lector, obligándolo a asumir una postura crit.jca con 

respecto a aquello que lee. Esta crisis de la 

referencialidad que se evidencia en la poesía vanguardjsta 

no se encontraría en Oquendo, donde es rastreable, según 

Bueno, no sólo un lenguaje que parte de asumir los ras~os 

del lenguaje cotidiano, sino que además es portador de un 

proyecto ideológico coherente. Estas ideas traerian por 

tierra la imagen de un Oquendo iniciador del automatismo 

síquico del surrealismo, como lo señalan Sánchez y Es~obar 

(por lo menos en este poemario). 

Por último, también es rescatable en el traha.io de 

Bueno haber retomado una vieja afirmación de Sánchez 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 Monguió, Escobar y Tamayo > . Asimismo. 

un aspecto poco tratado por los críticos anterioreA a Bueno 

es el que se refiere 

papel que juega 

a una cosmovisión infantil. así como ~.l 

el elemento femenino como principal 

configurador de orden en este poemario. 

El cuarto número de la revista Qllsgen :-:i está 

conformado casi en su totalidad por artículos referentes a 

31 Qlisgen, Año VI, Nº 4. Lima. abril de 1984. 
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la vida y obra de Oquendo. Entre ellos, destaca nitidarnente 

un estudio del ya mencionado Luis Monguió .3:;: quien ve en 5 

metros de poemas el abandono de "( ... ) la poesia discn:rsjva 

que privó hasta el modernismo 

centellante, intuicional. que 

y entra en la 

la vanguardj a 

poe sí;:i 

nos hizo 

familiar y que hoy resulta perfectamente aceptable" 31 

Para el crítico español, es en el creacionismo d8 

Huidobro donde se encuentra el germen de 13. 

oquendiana. Pero además Monguió reelabora ciertas i .ri12a.s 

vertidas en la Poesía. postmodernista peruana y 3.firma gue. 

siendo un poemario que recoge las modas vanguardistas, el d e 

Oquendo consigue fusionar estas modas con .1.a emoción 

(atributo alejado de la vanguardia europea), 

logra un sello personal. 

con l.o <J 11 R 

Por su parte, Gonzalo Espino 3
~. desde una óptica mas 

sociologista, habla de un sesgo rebelde en la actitud df-~ 

Oquendo y dice de éste que " ( . . . ) era de vocac:i.ón 

materialista, 

iconoclastía 

se burlaba de su ascendencia aristocráti.ca, su 

imprimía un acercamiento presuroso con el 

:s:2 Monguió, Luis. "Un vanguardista peruano". En: UlJsgen, 

Nº 4; pp. 59-66. 

:s:s Ibídem; p. 63. 

34 Espino, Gonzalo. "Car los Oquendo: cuestión prevja" - En: 
Qlisgen, Nº 4; pp. 69-75. 
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cosmopolitismo. Sin absoluto, sin mito, se encnnt1•ó 

literariamente en el vanguardismo." 3 :1 

En los años recientes. no se puede dejar de mencj_onar a 

Edgar O .. Hara 36 , quien dedica buena parte de su est.udio a 

analizar los nexos entre el cine Y la poesía vanguardi.sta dP­

Oquendo. Para él, 5 metros de poema.a supone la part.:icipación 

activa del ojo (el predominio de las imágenes visualeA), 

sobre la base de la tradición inaugurada por Ha.l. J armé. r ,os 

poemas de Oguendo son difíciles de declamar: han si.dn 

compuestos para un recreo individual más allá de .1 a 1 ~ct:nra. 

"( ... ) Lo que la página calla es también aquello guP. 

posibilita la irrupción de las imágenes: los secr·etos de l. 

proyector( ... )" 37 • Sugerente lectura la de O'Har.a. que nos 

devuelve a un aspecto que no se puede olvidar en el poemari.o 

de Oguendo: la importancia del cine en la constitución de su 

obra. 

Finalmente, destaca el extenso trabajo del poeta José 

A.mat: Cien met.ros de Luis Ayala, 

biografía, 

Carlos Oquendo de 

crítica y poesía de un poeta vanguat•d.istr1 

35 Ibídem, P. 69. 

36 O .. Hara, Edgar. "Ejercicios en 
cine en la década del veinte". En: 
Universidad de Lima, 1993; pp. 73-107. 

37 Ibídem, p. 83 -

la oscuridad: 
Lienzo. Mu 

Poesia v 
1.4. Lima. 
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itinerante. De la subversión semántica a la utopía aoc.ia.1. 3 R . 

Ayala, pariente del poeta puneño, divide su trabaja en tres 

partes: La primera es una indagación acerca de los ori~~nes 

familiares de Oquendo, así como su nacimiento. su infancir.\., 

su crecimiento y muerte; esta sección abarca desde el 

capítulo I hasta el capítulo XLII. El afán de realizar una 

biografía lo más completa posible. lleva a AyaJa a rastrear 

incluso los orígenes árabes (siglo VII) del autor dP. 6 

metros de poemas. Esta parte. la más voJumtnosa del Jibro y 

en la que los esfuerzos de Ayala obtienen sus mejores 

frutos, está documentada en parte y en parte se apoya en 

testimonios de parientes, amigos y conocidoA de Oguendo_ El 

capítulo XLI resulta especialmente interesante 

documento histórico, pues transcribe poemas inconcluson, 

inéditos hasta hoy, pero aparentemente escritos por üquendo 

39 • "París", "El cielo y las palabras". "Poe.ta en l.os 

eucaliptos", "Niño al lado del ciprés", "Los barcos dentro 

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

La segunda parte de la obra abarca desde el capí.tulo 

XLIII hasta el XLIV. Esta sección intenta a~r un 

acercamiento crítico a la obra de Oquendo. Para tal efecto, 

u Lima, Editorial Horizonte. 1998: 475 pp. 

39 En todo caso. se hace necesario un traba,io que reafirme 
o niegue la pertenencia de estos poemas inconclusas al autor 
de 5 metros de poemas. 
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se apoya en la tesis ya citada de Carlos Germán Belli: 

"( ... )uno de los trabajos más brillantes y densos en l .. o que 

se refiere a una crítica sobre la poesía de Carlos Oguendo 

de Amat ( ... ) " "º Sin embargo. Ayala no difiere. c:omo 

investigador, de una visión impresionista de la ltteratura, 

que pretende encontrar claves de la obra de un autor 

recurriendo a su biografía. 

La tercera sección es un testimonio de parte. abarca 

los 5 últimos capítulos y es una justificaci.ón de Ava]r1 

sobre los motivos, personales y afectivos. que .lo ].levaron a 

escribir el libro. 

Si bien las tres secciones del libro no poseen el mismo 

peso, creemos que el trabajo de Ayala destaca báAicamentP. 

como una biografía; en este sentido. ayuda a una me.ior 

comprensión del itinerario seguido por Oguendo de Ama.t, 

desde su nacimiento hasta su tragico fin en .los campos de 

Navacerrada, España. 

2. BALANCE V AGENDA 

"º Ibídem, p. 379. 



Es posible, a partir de la revisión de los t d' P.S U :t.Of: 

anteriores sobre la obra de Og_uendo. establecer una serie d,8 

conclusiones. 

Siguiendo el hilo cronológico. anotemos que l C'>B 

estudios sobre 5 metros de poemas comenzaron siendo p~querias 

reseñas periodísticas 

de esta obra. En las 

gue resaltaron tempranamente el valor 

décadas siguientes e.l interés por el 

poemario de 

olvido que 

Oquendo decayó notablemente, condenándolo a un 

duró varios años. En :1.967 comj e:m:,,;a 1 =1. 

revaloración de la obra del poeta puneño. En esto, influyó 

sobremanera las palabras de Mario Vargas Llosa E"!n la 

ceremonia de entrega del premio Rómulo Gal legos; <'"~ l 

novelista areguipeño resaltó entonces las cuaJ i dadE'!f', 

artísticas de este libro y la entrega de Oquendo como 

escritor que no cedió ante las adversidades. 

En la década del setenta el interés por la obra del 

poeta puneño crece, publicándose nuevamente su breve libro. 

así como una variedad de 

mediana envergadura. Por 

interés sobre la vida de 

ensayos y 

estos años 

trabajos de 

comienza 

pe(]ueña o 

t.ambi~n nn 

SP. 

encarga 

Meneses. 

de informarnos con 

Carlos Oguendo, de la 

seriedad y precisión Car.los 
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En la década del ochenta los estudios sobre la obra de 

Oquendo adquieren mayor envergadura. Así. cc,m:ienzan a 

escribirse estudios íntegros Y totalizantes dedicados a r _-.. 

metros de poemas. como la tesis de CarJos Germán ReJli. 

Igualmente, algunos estudios críticos, apoyándosB en el 

desarrollo constante de las teorías literarias. van a 

demostrar mayor consistencia Y rigor en sus análi.sj_s_ En 

este sentido, destacan los aportes de Mirko Laner y Raúl 

Bueno. Ambos estudiosos ven una fascinación por. las máquina:=o 

modernas y las grandes urbes en 5 metros de poemas. Bueno 

habla además de un proyecto ideológico interesanté en estR 

libro. En los últimos años. continúan los estudios sobre la 

obra del poeta puneño, y el interés por su vtda producP. 

otras biografías aparte de la de Meneses. como la Pscrj_ta 

por José Luis Ayala. 

Este recuento cronológico nos lleva a probJematizar 

ciertos aspectos anotados por la critica y a englobarlos en 

una agenda problemática. Por e.iemplo. es importante inc:i d:i r 

en un punto en el cual los críticos no están de acuerdo: 8I 

grado de pertenencia de Carlos Oquendo de Amat a l.a 

vanguardia, así como las fuentes de su poesía. Con respecto 

a lo primero, la mayoría de críticos ublca a priori lt'l ohrt'l 

de Oquendo dentro de la vanguardia artística, oJ.vi.dándof3e dR 

sustentar adecuadamente sus afirmaciones. 
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investigadores suelen 

vanguardista basándose 

publicación de su único 

identificar 

fundamentalmente 

libro ( 1927). 

a Oguendo 

en el ano 

Asumen de 

como 

de 

modn 

implícito que la coincidencia entre la 

de poemas y la corriente artística 

años es razón más que suficiente 

aparición de 5 metros 

predominante por e~o~ 

para hablar 

En cuanto a.l 

de una 

se~mdo 

una influencia futurista 

influencia vanguardista en Oquendo. 

punto, algunos críticos hablan de 

en este libro, otros de una impronta creac:.ion:i.e:ta. 

ultraísta, dadaísta, etc., etc. Ante este panorRmñ dR 

posturas plurales, se hace necesario un estudjo constatativo 

que señale cómo, en este poemario, se perciben j_nfluenclas 

vanguardistas de la más variada naturaleza. Ee:te P-studio 

debe partir haciendo un deslinde previo entre J.a naturale~a 

de las vanguardias europea. latinoamericana y peruana. ya 

que allí se encuentran claves para comprender la peculiar 

ubicación de 

literario. 

5 metros de poemas en nuestro procP.so 

Otro punto fundamental es establecer la relación entre 

5 metros de poemas y el fenómeno de la modernidad. EBt.e 

libro, que contó con el visto bueno de Mariátegui, ha si.do 

cuestionado -creemos que con precipitación-. por crí.tj coB 

como Mirko Lauer, quien en dos artículos reflexiona sobre 18 

vanguardia peruana y define la poesía de Oqnendo como 
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ingenua, detenida en su fascinación ante las máguinaR y 

autoengañada por su ilusión de modernidad. 

Asimismo, se hace necesario realizar un estudio 

detenido sobre el grado de influencia del moderno arte 

cinematográfico en este libro, sobre sus estrechos vínculos 

Carlos Germán Belli ha aportado algunas ideas aJ. resp~cto. 

también lo ha hecho Edgar O~Hara. En realidad, ningún 

estudio puede prescindir de un análisis de tales vjncu.lor-:. 

ya g_ue 5 metros de poemas. desde su estructura misma. se 

asume como un film hecho de palabras: las referenctas r.1.l 

cine son. por lo tanto, inmediatas. 

También se hace necesario un estudio que desentrañe l.a 

particular sensibilidad que recorre los versos de 5 met.ros 

de poemas, y en el cual crí tices como Luis Monguj ó v Rau.l 

Bueno han visto un imaginario infantil. 

Finalmente, hace falta profundizar sobre un punto ya 

abordado por Raúl Bueno: el interlocutor femenino en estP. 

libro. Las alusiones a una figura femenina de natura.\e:;i;a 

campestre y dotada de poderes regeneradores del ámbi.to 

citadino, y que se presenta alternativamente bajo la 

apariencia de amante o de madre, resulta capital en este 

libro; un simple recuento de loa títulos que se refjeren a 
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ella(s), así como de las incontables menciones a su 

presencia en la obra nos hablan del valor que e] yo ot.orga. a 

este elemento femenino. 

De la agenda anterior. de nuestro diálogo cnn l.a 

crítica, nos interesan abordar básicamente dos puntos en P-1 

presente trabajo de investigación. mientras trataremos l.08 

otros de manera tangencial: 

Primero. estudiaremos la relación de 5 metros de poemas 

con la vanguardia artística. Hemos visto cómo la critica hr.1 

asumido, por lo general sin problematizarla. la i;->f'rtenenci.a 

de la escritura de Oquendo a la 1 írica vanguardista.. NuP-s t:rn 

objetivo apunta a hacer un estudio constatatlvo tanto del 

grado de inserción del poemario de Oguendo dentro de Ja 

vanguardia, así como del radio de influencias gue se pueden 

verificar en este libro. Comenzaremos haciendo un deslindA 

previo entre las vanguardias europea. latinaamerjcana y 

peruana para, posteriormente centrarnos en nuef3tro estud.i.o 

constatativo, en el cual nos será ütil partir desde ffil 

carnatura textual, desde su ropaje lingüístico. 

veremos en al capítulo III de nuestro trabajo. 

Esto lo 

Segundo, nos interesa realizar un acercami.ento a 

metros de poemas en relación con el fenómeno de 

r .) 

la 
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modernidad. En 

propuesta de 

realidad, nuestro propósito es realizar 

lectura en clave cultural. Cre f:'!ffiOS 

cualquier lectura de esta obra debe part~r considBrandn 81) 

peculiar estructura compositiva. Así. 5 -etro .. s. d~ no~m 
UJ .. 1:·· <;;;.JJH"i.S B~ 

propone como un "artefacto" novedoso que se of r.ece con s1J 

propia lista de instrucciones: "abra el. libro como gui~n 

pela una fruta". Este artefacto adopta la forma de una larga 

cinta cinematográfica de aproximadamente 5 ml:'!tros: 

estaríamos, entonces, ante una larga cinta de pelí..c11J.a 

contada a través de la cual. a manera de peguen.os episodlo~. 

circula una serie de textos poéticos. Esta pecul i.Ar 

estructura compositiva se constituye en un reto -para el 

lector, que se ve comprometido a adoptar una postura activa 

ante la obra: este lector debe considerar dos njvele~ de 

lectura que se realizan simultáneamente; primer.o, la exten:=,3 

película conformada por los 21 textos poéticos de Ja s~rie. 

la cual se constituye en un gran poema o "macr-opoemél ·· 

Segundo, la lectura de cada uno de los textos. d~ lo~ 

episodios de la gran película unitaria gue exigen una 

lectura sucesiva que vaya de izquierda a derecha. a la 

manera de una cinta cinematográfica gue va corri.endn ante 

nuestra vista. En estos episodios se va plasmando una 

propuesta ideológica de gran alcance: la gradual experienc i.a 

del yo en su tránsito· por la ciudad. lo que lo convierte en 

un sujeto competente para realizar la r.econver.sión de 1.nA 
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elementos citadinos: 

la importancia de 

comunicativos en 

esta reconversión plantea en el fondo 

restituir Y hacer perdurables los lazos 

la sociedad moderna. así como la 

revaloración de la experiencia de deleite en un mundo camino 

a la tecnificación. 

Esta segunda parte de nuestra propuesta de lectura nace 

de ciertas afirmaciones de Raúl Bueno con respecto r=3. un 

proyecto utópico de amabilización del espacio citadino por 

el espacio campestre. Este proyecto utópico, lo~rado a 

partir de la competencia de un yo poético dotado del poder y 

el saber necesarios, contempla la amabilización de una 

sociedad demasiado urbana y tecnológica. donde finalmente <v 

aquí la utopía) el campo resemantiza los elementos de la 

ciudad, tornándola más habitable para el hombre. 

Sin embargo, a diferencia de Bueno, nosotros sostenemoH 

que el yo poético que concretiza este proyecto 

resemantizador no es a priori el poseedor de un saber v un 

poder, como lo sugiere el crítico areguipeño, sino gue tal 

competencia la consigue a lo largo de su expertencia en el 

poemario. Al revalorar la experiencia en el mundo moderno 

revaloriza también 

comunicación humana 

tecnificación. 

la importancia de restituir .1. a 

en un mundo en tránsito hacia la 



Para la elaboración del proyecto resemanti·zador d 1 e. yo, 

es importante la intervención de dos 1·nte 1 t r.ocu nres 

femeninos, dotados de atributos especiales: la amada y la 

madre; la recurrencia a ambas instancias será útil para fd 

yo en tanto le permitirán desarrollar plenamente sus 

facultades poéticas, así como una imaginación cercana a lo 

infantil, gracias a las cuales se hará posible lR 

transformación de los elementos citadinos y carnpest.res y su 

reconstitución en un todo nuevo. En especial será la 

asunción de un imaginario infantil lo que permitirá a.l yo 

echar un mirada nueva, imaginativa, a los productos de lr3 

modernización y a la vida 

moderno. 

seria" del adulto en e] mundo 

Para realizar este estudio elaboraremos prevtamente una 

concepción de experiencia en el contexto más amplio de 1.a 

modernidad. Por otro lado. aunque sabemos de la difi.cul t.ad 

de ensayar una definición de modernidad, debido a sus 

complejas características. intentaremos aquí una 

aproximación a ella, diferenciándola de otro término con el 

cual se la suele confundir a menudo: la modernización. 

Trataremos estos puntos en el capítulo IV. 
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Antes, en el capitulo II, haremos una aproximación lo 

más rigurosa posible al marco teórico que emplearemos para 

nuestro análisis textual de 5 metros de poemas. 
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CAPÍTULO II 

MARCO TEÓRICO: LA COMUNICACIÓN LITERARIA 

Y LA "HORA DEL LECTOR" 

En el capítulo anterior hemos realizado un recuento de 

la recepción que la obra de Oguendo ha tenido hasta el 

momento. Este diálogo con la critica se elaboró sigujendo 

una doble estrategia: por un lado, hicimos un re~uent.0 

cronológico que nos permitió fijar con precisión el camino 

seguido por la crítica con respecto a. 5 metros de Poemas. 

Por otro lado, nuestro interés se centró principalmente en 

aquellas apreciaciones que se referían a la relacj_ón entre 

el poemario de Oquendo y el fenómeno de la modernidad; 

asimismo, prestamos particular atención a aque.1.las criticas 

que subrayaban los nexos entre este libro y las diversaA 

vanguardias artísticas. Nuestro recuento nos permitió 



elaborar una agenda con los puntos problemáticos t: gue es .e 

poemario suscita como experiencia de lectura. F.'jnaJ.mente. en 

base a dicha agenda elaboramos con la · · · mayor prec1s1bn 

posible los objetivos de nuestro trabajo de estudio. 

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

una propuesta de lectura de 5 metros de poemas P.n relaei.ón 

con el fenómeno moderno. En segundo lugar, es nnFH='3trn 

propósito ver el modo como este poemario plasma. desde su 

ropaje lingüístico, elementos que lo emparientan (n no) con 

la experiencia artística vanguardista. Partimos de 

intuiciones, es cierto, pero ya Gadamer ha e:xplic.=irio Rl 

papel fundamental que las "intuiciones" de1 i.nvest i ~actor 

cumplen dentro de las llamadas ciencias del espíritu, de las 

cuales forman parte "ya que lo característico de ellas tlas 

ciencias del espíritu) es la naturaleza singular.isima de su 

objeto, que es algo de lo que participa el mismo sujeto que 

indaga". 1 

Ahora bien. el acercamiento a nuestras dos hipótesi.s de 

trabajo nos obliga a justificar, como investigadores. e1 

empleo de un marco teórico adecuado. el mismo que nos 

permitirá realizar el mejor análisis textual posible. En 

1 Senabre, Ricardo - "Filología y 
literatura". En: Villanueva, Daría. Cllrso 
literatura. Madrid. Taurus. 1994; p. 48. 
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este sentido, nos parece imprescindible resaltar gu8 la 

peculiar disposición tipográfica de 5 metro ... s d · e poemas. as1 

como sus diversas caracteristicas formales. hacen necesarto 

la elección de un método que parta desde su pro~i·a t .,, carna .ura 

textual, desde su ropaje lingüistico. 

Lo anterior no implica quedarnos allí: un poema. un 

texto literario es siempre algo más gue la suma de sus 

recursos formales; nuestro interés fundamental es 

adentrarnos en el desentrañamiento del senti.do de ;.:; llJet.1:.·os 

de poemas. pero sin olvidar la importancia y 

consideración de sus aspectos formales. En este sentidn, 

sostenemos que ningún estudio crítico puede de;j ar de lado e .1 

análisis de las figuras retóricas en este poemari.o, donde 

precisamente lo primero que salta a la vista deJ lector es 

el profuso empleo de metáforas, sinécdoques, símlles. 

disposiciones tipográficas diversas. etc. 

Es importante afirmar gue ninguna teoría es completa ni 

factible de abarcar todos los aspectos de una abra 

literaria. Desde nuestra modesta perspectiva, ningún estudto 

debe servir para resaltar teorías: por el contrario. J.as 

teorías deben servir como herramientas para una corrP-cta 

interpretación de las obras. En nuestro caso concret.o. e .l. 

estudio de 5 metros de poemas nos adentra al sentido de la 
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cultura en la modernidad, así como al cuestionamiento de laf! 

valores e intereses de la misma. Pensamos que el poemarj_o de 

Oquendo puede permitirnos echar luces sobre el signi.fi.cado 

de esa época particular de nuestra historia donde la 

búsqueda de las raíces de lo nacional se alj_abA, 

paradójicamente, con la búsqueda de lo foráneo. con .la 

apertura hacia todo lo gue significaba novedoso_ Por esn, 

una vez establecida nuestra agenda problemática y p.lanteados 

los objetivos de nuestro trabajo, nos abocaremos, en e.l 

presente capítulo. a formular. explicar y .iustificar nuestro 

marco teórico, ajustándolo a nuestros propósitos especificas 

de investigación. 

Para tal efecto. nos parece importante partir. haciendo 

un recuento del camino seguido por la teoría literaria en 

nuestro siglo; dicho recuento tiene la ventaja de que nos 

permitirá establecer y asumir una posición personal, como 

investigadores, 

posestructuralista. 

dentro de la llamada crisis 

Intentaremos, asimismo. establecer una definición de lo 

que entendemos por literatura y poesía. 
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1. SITUACION ACTUAL DE LOS ESTUDIOS LITERARIOS 

El siglo gue termina ha sido sumamente importante Para 

la teoría literaria, ya gue fue el siglo de su const·t ·, - .. J,.· ur.:1.nn 

como ciencia autónoma, apartada del tronco de la estét.:ica. 

bajo cuyo dominio estuvo albergada durante toda la centuria 

anterior 2. 

Este desarrollo. sin embargo. no ha sido casua.l.: la 

teoría literaria del siglo XX nace en un amplio contexto 

epistemológico que permitió el desarrollo especializado de 

diferentes saberes humanísticos. El surgimiento de l.<':! 

literatura como objeto de una teoria y una c:iencia propias 

fluye paralelo al desarrollo de la lingüística. de .La 

sociología, del psicoanálisis. etc. Y estas discipl.inas. 

como lo señala Pozuelo, han influido, en mayor o menor 

grado, sobre la teoría literaria~ 

Ya gue hablamos de desarrollo en la teoria, AS 

necesario señalar gue esta evolución no ha sido unitorme. 

sino por el contrario quebrada y llena de rupturas. En buena 

parte, el motivo de esa falta de uniformtdad en su 

2 Pozuelo Yvancos. José María. 
siglo XX". En: Villanueva, Daría. 
Madrid, Taurus, 1994; p. 70 

3 Ibídem, p. 70 -

"La teoría 1 i t.erar:i a f'm el 
Curso de tenr.f a 1 i tera.ri.':1.. 



desarrollo ha sido la fuerte tensión dialéctica exi.sten te 

entre una vertiente esencialista metafísica y otra 

funcionalista pragmática; esta tensión ha enfrentado, por 1m 

lado, a quienes asumen la 1 i teratura como un ob,i et.o y 

quieren que lo literario sea una cualidad inherente a ci.erto 

tipo de textos asumidos como tales. Para estos crí.ti.cos. de 

lo gue se trata es de "definir la esenci.a de eso gue As 

literatura y que una teoría analiza. descr.i.be y dis~T·iminñ" 

4 

En el otro polo de tensión. frente a la postura 

esencialista, los pragmatistas se resi.sten a admitir .lr1 

existencia de la literatura como esencia. Su posturn frente 

al hecho literario no apunta a desentrañar las propi.edades 

intrínsecas, (existentes o no) de los textos literarios. 

sino al modo como la sociedad y las personas se r.elaci.onan 

con lo escrito. En buena cuenta. para los ~ragmat.ist.as la 

literatura es una práctica social cuya partim1laridad con 

otras prácticas escriturales y de lectura no depe.ndP. cte 

caracterizaciones metafisicas, como lo pretendieron loa 

formalistas por e,jemplo. sino de características históricas. 

funcionales e ideológicas 5• 

' Ibídem, p. 71. 

s Ibídem, p. 71. 
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A su vez, la tensión diale'ct1·.ca entr · 1 · t ~·• _ - , e esenc1a Js .as ~ 

pragmatistas tuvo su origen en una difícil a"" 1·m· l · · • ., .1 .. ar.1.on. 

dentro de la teoría literaria, de ]a profunda crb=üs 

epistemológica vivida desde principios de es~e si~lo en Al 

pensamiento occidental. Como lo explica Pozuelo. 

en el pensamiento moderno se produce merceci al 

la crisis 

intento de 

superación del idealismo. Esta superación tiene relación 

directa y es consecuencia del cuestionamiento dA J a s11puest.a 

transparencia del lenguaje, de su capacidad paré'\ decir el 

ser, para referirlo 6• Es importante resaJ tar que esta cri.r:i s 

de la referencialidad que las teorías, desde sn lenguc'l.,i e 

especifico sobrellevaron, fue entrevista y tratada pnr lnR 

diferentes movimientos de vanguardia en 

décadas de nuestro siglo. 

}As rtns pr1mer~s 

En consecuencia, la teoría literaria del siglo X.X se. ha 

movido, con profundas tensiones, entre dos 

paradigmas teóricos: el primero. el paradi~a tnrmal-

estructuralista, es consecuencia de la i.nflnencia de .la 

lingüística saussureana; se centra en el texto como ob.íet.o 

para la búsqueda -a través de su sustrato lingüíst i.co Y dP. 

su peculiar disposición formal-. de los rasgos inheren~es 

que le otorgan especificidad "literaric1." y lo hacen 

"literatura" frente a otros tipos de lenguaje. 

6 Ibídem, p. 72. 
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Este primer paradigma hace crisj_s y se ve enfrentado R) 

segundo gran paradigma teórico. el de l a poét. t r.a cte J 3 

recepción, gue convierte al lector y a su pr;§.cti.ca de 

lectura en el nuevo objeto de la teoría literaria 

Dentro de esta concepción, la literatura no eR vistr1 

como un conjunto de textos ya definidos. esenr.ial.mentA 

permanentes y dados de antemano, sino como unr.1. r.omunj_cr.ic:i ón 

social dentro de una comunidad y donde se entrAcruzan 

diversos códigos ideológicos. éticos, e~c. En tanto ln 

literario no se entiende más como un modo de ser riRl. 

lenguaje, sino un modo de producirse el lenguaje y ele 

actuar al interior de una cultura. el contexto de producción 

y recepción dejan de considerarse factores externos r.1.l he~hn 

literario mismo. 

2. CONCEPCIÓN PRAGMATISTA: LA COMUNICACIÓN LITERARIA 

Un punto de partida importante para el desarrollo <ie la 

teoría literaria moderna, sobre todo para las corrientes 

pragmatistas, lo constituye la evolución 

fenomenología, sobre todo el camino que comjenza en Husserl. 

y culmina en Gadamer, "un camino por e 1 gue se llega a lél 
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hermenéutica" 7 

Husserl sostiene que no hay conciencia. sino e~ 

conciencia de algo, sino se muestra en ella un determi.nacin 

fenómeno. Sólo que la conciencia no es una sustancia. 

siempre una conciencia intencional, proyectad.a desde el 

fenómeno, y es en el sujeto que lo experj_menta donde di.cho 

fenómeno obtiene su sola posibilidad de existencia y sAntidn 

Una vez aceptado este supuesto fenomenológi.co. será l:'1. 

hermenéutica, en especial la de Gadamer, la que dará un paRn 

adelante al explicar que la relación de significaci.hn eA 

posible sólo en el seno del lengua.je y que éste. a sn vP.:o:. 

es un fenómeno de relación intersubjetiva. de comunicación e 

interpretación. 

La mediación lingüística. para Gadamer. 

históricamente determinada, es recreada en cadñ momento dH 

la historia que actualiza y re interpreta e.l. pasado. Así. 

pues, los valores de una comunidad son cambiantes Y están 

sujetos a diversas 

intersubjetivamente 

1 Ibídem, p. 72. 

ª Ibídem, p. 72. 

como 

determinaciones 

mediación ética 

que 

entre 

a.ctuan 

lof! 

'7 (l 



individuos, como encuentro de ellos (y entre ellos) en un . .::i 

tradición socio cultural definida~ 

crisis (conocida tamhi.én r,omn Dentro de esta 

"posestructuralista") que enfrentó a idea.listas contra 

pragmatistas, 

metodologías 

se cuestionó 

lingüísticas el 

en el seno 

concepto de 

mismo de lr.1.A 

len gua lit.erar i.a. 

Se rechazó que la literatura pudiera definirse como un tipo 

de lenguaje objetivable y describible en el análisis df' las 

propiedades verbales de los textos. Asimismo, se produ.i o una 

progresiva desestructuración de la pretendida objetividad de 

los textos literarios, así como del esencialismo gue definí.a 

lo literario como una propiedad que está ahj_. en ~iertos 

textos dispuestos y conformados para ser "li teratur.e-i .. 1 " 

De este modo, frente a una teoría de la lengua 

literaria se propuso como alternativa una teoría pr-agrnática 

del uso literario del lengua.je, o lo que es igur.1.l, una 

teoría de la comunicación literaria. Dentro cte est.a 

concepción pragmatista, que concede especial tmportanci8 r3 

la comunicación, el hecho literario puede entenderse así.: 

[como el resultado de] una interacción entre P.l 

., Ibidem, p. 73. 

1 º Ibidem, p. 87. 



conjunto de estructuras verbales Y nui·en ·b . ~ es escr1. en. 
quienes leen. quienes interpretan y qujenes definen. 

Tal interacción es históricamente variable por. la 

remoción de los sistemas de valores est·t· - e l~OS. 

ideológicos y de los lenguajes críticos. la literatura 
se ha reencontrado así con la cultura. la historia. la 
ideología 11 

De acuerdo con la cita anterior. dentro de toda 

comunicación literaria el valor efectivo de un mensa.ie Bfl 

relativo. y depende de la naturaleza de los demás factores 

que intervienen en la comunicación. Ahora bien. en P-l 

discurso literario. es el mensaje. o más hien sus 

características, las que dan nacimiento y configuran loR 

demás factores de la comunicación La cornnn i cae: ü'in 

literaria difiere del tipo de comunicación ordinarj_a, dondP. 

el valor efectivo del mensaje depende del contexto en P.1 

cual ha sido formulado; depende también de 

características y circunstancias de los factores ovent.e Y 

hablante. En la comunicación literaria no. 

Para explicar lo anterior. pongamos el e,iemplo de un 

poema; éste se diferencia de cualguier otr.o mensa~e 

ordinario no sólo porgue se halla sometido a cjertas 

11 Ibídem. p. 85. 

12 Oller. Dolors. "Teoría de la poesia . En: Vi.l.lanueva. 
Daría. Curso de teoría literaria: p. 193. 
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constricciones métricas evidentes, de11.·ber d · a as, sino porg11e 

dice algo diferente de lo que p d · .arece ecJ.r. En nuestra 

conversación cotidiana las palabras nos sirven con mayor () 

menor precisión para designar los objetos. acciones n SP.res 

que deseamos nombrar. Digamos gue existe, en este sentido. 

cierta transparencia en el significante: apenas reparamos 8n 

él, en su dimensión gráfica o sonora; nos centramofi 

principalmente en el significado. 

Por el contrario, el escritor se sitúa ante el Jen~1ajA 

con una disposición diferente: los signos son para éJ 

opacos, tienen un plus valorativo adicional. Esto supone QllP. 

los sentidos no deben atravesar despreocupadamentA 

especto físico, gráfico o sonoro de los signos, si.no quP. 

deben detenerse ante su forma. explorando su fisicjdad. La 

escritura artística puede entenderse sobre 

manipulación 

posibilidades, 

del lenguaje y 

siempre dentro 

aprovecharrliento 

del contexto 

todo cnmo 

sns 

de reglaR 

establecidas por una comunidad hablante. por las estructuras 

sintácticas de cada idioma 13 

Ahora bien. otro aspecto importante de la comunic:ación 

literaria es que toda texto literario ofrece. a partir de :=m 

13 Senabre, Ricardo. "La comunicac 1.on l iterar :La" - En: 
Villanueva, Darío. Curso de teoría de la. llteratu.ra: P- 154.. 
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mensaje, una contextualización propia, lo gue exige de parte 

del lector un esfuerzo, asumido desde la 1 t 
.1 ec ,nra. para 

imaginar 

literario 

su situación comunicativa. En efecto, todo mensa.ir-! 

es de recepción diferida. Mientras que una 

conversación entre amigos o una conferencia son captadas por 

los receptores en el mismo momento en que se producen. P.ntr.e 

la composición del mensaje literario y su lectura medi.ñ uti 

tiempo considerable. Esta situación obliga al esfuerzo deJ 

lector, quien debe reconstruir la situación com1nicatjva. 

pero es también esta situación la que otorga al .l.ector un 

protagonismo indiscutible para la realización del texto 

3. LA HORA DEL LECTOR 

Junto con 

literaria que 

la concepción pragmática de la comunicación 

hemos esbozado líneas atrás, surge otr.o 

desarrollo complementario dentro de los estudios lit.erarios. 

una línea teórica que los estudiosos llaman Teol'.'ía de l.=3 

Recepción. 

Y es que la lectura de un poema. de una nove.La. de un 

relato, implica un proceso de conocimiento en el gue SR 

interpenetran los dos polos de la comunicación literar:\.a: la 
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obra Y el lector 14 • 

Teóricos de la recepción como Wolf~_an~_ 1·se t· ""' ""' r sos .1.enen 

que un mensaje literario sólo se completa. sólo existe como 

tal. cuando cierra el circuí to comuni· cativo y a lcar17,a - · _, a un 

receptor. Es decir, sin recepción es imposiblf~ la 

comunicación u 

El extremo del canal donde se sitüa el lector ~sel 

lugar donde se produce el desciframiento del texto: es 1~ 

instancia que proporciona sentido a la ohra. nna 

interpretación que puede incluso no coincidir con el sentid.o 

original que figuraba en el propósito del emisor_ 

Sin embargo, es importante señalar que, siendo la 

lectura la única fuente de realización cabal de todo texto 

literario, Iser, como también Umberto Eco ( [,ector in 

fabula), tienen en sus respectivos trabajos ci.d dado en 

advertir que la realización de la lectura no corresponde 

meramente a la subjetividad del lector. sino a la re.lación 

de las imágenes del lector con los esquemas de la estructur~ 

textual. Iser evita decir que el libro es puro efecto de 

lectura o construcción del lector: habla más bien dP. una 

1 ' Oller, Dolora. Op. cit .. P- .l93. 

15 Senabre, Ricardo. Op. cit.. p. 157. 
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intersección entre la lectura y las posi.bili.dadAR g1rn 

ofrecen los constructos textuales En esa :i.nter-sección 

ocupa un lugar privilegiado su noción de lector implícito. 

En primer lugar, el lector implícito es diferente del 

lector empírico o real. Se trata de una construcción teórj_ca 

que intenta explicar la pre estructuración del significado 

potencial de un texto y al mismo tiempo la personificación 

de ese potencial en el proceso de lectura. Según l r-:er. e 1 

lector aporta a la lectura ciertas "pre comprensiones y nn 

cúmulo de creencias y expectativas. Al proceder· a la 

lectura, tal repertorio se ve modificado por las estrategiaA 

textuales que toda obra ofrece. de modo ta.l que el r.írculn 

hermenéutico se dinamiza, gira. Es decir. de nuevo, lr.1 ohra 

literaria se crea en el propio acto de lectura. y tü=mP 

como protagonista de primer orden al lector. 

4. RESUMEN 

Antes de continuar, quisiéramos hacer un resumen rle l.o 

que hemos visto hasta agui. Asimismo, intentaremos un prim8r 

esbozo de nuestro marco teórico. 

lb Pozuelo Yvancos, José María. Op. cit .. P- RB. 
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La teoria literaria se con~tituy d 1·1 º. e y esarrn. a Rn 

nuestro siglo, junto con otros saber~s... L - t· "' numan1s .1cor-:. 

apartándose del tronco de la estética. bajo cuyo dominio 

estuvo albergada durante el siglo XIX. 

Este desarrollo no ha sido uniforme, sino gue Re lrn 

producido de modo conflictivo. moviéndose en una tensión 

dialéctica entre un esencialismo metaf.í.sico y un 

funcionalismo pragmatista. 

Acorde con esta tensión. la teoria literaria se ha 

movido entre dos paradigmas: el primero, e l. paradi.gma formr-d 

estructuralista. de corte esencialista. t:i ene r.nmo oh.iP!".!> 

primordial de estudio al texto literario ~n si. Mi.entr~s 

tanto el segundo, el paradigma teórico conocí.do crnnn 

poética de la recepción, convierte al lector y su lectura en 

el nuevo objeto de la teoría literaria. 

Las teorías pragmatistas y de la poéti.ca dP. 

recepción consideran como un factor fundamental dP- snR 

propuestas a la comunicación literarta. Dentro de estas 

propuestas teóricas. la comunicación literaria difiere ci~ la 

comunicación ordinaria porgue en aquella los signi.ti.cantes 

no son transparentes. sino que se estructuran como s~ña.l.es. 

con una fisicidad (opacidad) que los convi.erte en 
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importantes por sí mismos. De este modo, son el 1 t - . ec .or y An 

proceso de 

indiscutible 

lectura quienes adquieren nn l='rntagonisrno 

dentro del circuito comun1· c"'t ,· v ·1 ·· l -= , . o, a ser ogue 

quien descifra finalmente el sentido de lo que lee. 

Dentro de la llamada estética de la recepci.ón, tenrí.."l 

en muchos sentidos complementaria de las pr.·opnest.a~ 

pragmáticas, ese lector que interpreta el texto no es. sin 

embargo, un intérprete libre. sino que se ri.ge pnr 

determinaciones diversas al momento de acernarse al t.ext.n 

Este lector implícito (siguiendo a Iser) aport.a a 13 IP.ct.11rR 

cierto cúmulo de creencias y expectativas, pero al proceder 

a la lectura ese cúmulo se ve modificado por 1 as est.rat.P.gj as 

textuales, de modo tal que es en la intersección enLrF: 

lector y obra donde se produce la comunicacj_ón literaria. 

5. APROXIMACIONES A NUESTRA LINEA TEÓRICO CRÍTICA 

La revisión del panorama de la teoría ltterariR gnA 

hemos efectuado hasta ahora no es ocioso: muy a.l. contrario. 

será a partir de esta revisión, de esta base i.ni c'i.a]. g11P. 

nosotros procederemos a extraer conclusiones sohrR la má?. 

conveniente elección de nuestro marca teóri.co 
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investigación. 

En principio. debemos decir que nosotros no8 ubicamos 

dentro del proceso terminal de tensión di.alecti.ca gne 

enfrentó a esencialistas contra pragmatistas. y quf! djn como 

consecuencia ese giro hermenéutico que ve la literatura corno 

resultado de la comunicación literaria. En este sentirlo. noG 

adscribimos dentro de la línea pragmatista y de l-':I est.~t 1 c., 

de la recepción, pues consideramos que la lit.er-atur·a s8 

produce, en última instancia, en el entrarnadn com11nicr:11:ivn 

que relaciona al texto con el 

efectuar nuestro trabajo 

perspectiva del lector. 

lector. Asimjsmo. 

de tnvesttgación desdP. 1 a 

Pero además. nuestra inserción dentro de una ti.nea 

hermenéutica que se 

la recepción está 

nuestro trabajo de 

sirve del pragmatismo y la estP-ticr.1 dP. 

acorde con los propios objetivo~ dA 

tesis: nosotros pretendemos indagor 

acerca de la relación existente entre 5 metros de poemas~ 

el fenómeno 

acercarnos a 

de la modernidad; asimismo, pretendf-m1os 

los posibles lazos que unen este poemario de 

Oquendo con la vanguardia artística. Estos objeti.vos nof! 

obligan a adoptar un pragmatismo metodológico: es der.:i.r. :1. 

tomar, por un lado, aportes diversos sobre el fenómeno <ie l.ñ 

modernidad y sobre la vanguardia artísti.ca. y por otro lñdo. 
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a asumir propuestas de la lingu··ística y de l t , . as .eor1as 

literarias que nos permitan real izar el aná.l j si.s textua.l 

pertinente. 

Nuestro estudio. entonces. parte de .1.a n=ces1.·ct ct d , ..e- , • . a e v~r 

al poemario objeto de 

aislado, portador en 

nuestro análisis no corno un hechn 

sí mismo de signicados estables. 

inmanentes, sino como un entramado de posibilidades a pñrt:ir 

del cual estableceremos la comunicación ltteraria. En Pst.A 

sentido nos ubicaremos dentro de la línea del Jec::tor 

implícito de W. Iser. y partiendo desde nuestro propio 

horizonte de expectativas, nos acercaremos a 5 metros de 

poemas: finalmente. y en base a las estrategias rlie:r.ursiv:'ts. 

a los mecanismo textuales gue el poemario nos ofrece parñ s11 

interpretación. 

pertinentes. 

intentaremos sacar .las 

6. UNA DEFINICIÓN DE LITERATURA Y POESÍA 

Antes de continuar, y puesto que se trata de una obra 

literaria. o más específicamente. de un poemario lo que 

constituye nuestro objeto de estudio, nos parece necesario 

dar una definición tanto de literatura como de poesia. en el 
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marco de nuestra propuesta teórj_ca: 

Entendemos la literatura en general. y la pne8\a en 

particular, no como un hecho en sí, aislado, sino como un 

constructo comunicativo. como el resu.ltado <le nna 

interacción entre el con.junto de estructuras verhñ l.es v 

quienes escriben. quienes leen. quienes i.nte:rpre.t.an y 

definen. Si bien esta interacción es vartahle 

históricamente. debido a la remoción de Jos si.st.e.maf': d~ 

valores estéticos, ideológicos, etc., esto no quiere deci.r 

que la lectura sea anárquica: al contrario. se parte <le la 

idea de un lector competente, quien a su vez debe constdernr 

las señales que el -propio texto ofrece. "!;'ara nna 

interpretación adecuada en el momento de su lectura 17 • 

Ahora bien, consideramos necesario aclarar qué 

entendemos por esas señales que el propio texto ntre.ce para 

su interpretación. Es lo que haremos a continuaci.ón. 

17 esta noción de literatura y de poesía nnincidA 
básicamente con la noción dada por Dolora Oller en op. c:J t: .. , 

p. 191 
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7. SEÑALES RETÓRICAS 

La comunicación literaria comprende bási.camemt.e a do~ 

actores: el texto y el lector. Es éste último quien, con ::rn 

lectura, hace posible el proceso comunicati.vo "snmet.'lémdne:€'! 

a las sefiales retóricas gue el texto emite y que el leotor, 

aceptándolas, interpretará según unas reg.l.as de 

intersubjetivas" 

interpretación, 

18 

el 

En el 

análisis 

proceso de lectura. 

textual radicará P.TI P. l 

descubrimiento de las estrategias discursivas quP. cnntnrman 

Y confirman la producción de sentido. Es lo que nn::=mt.rof! 

intentaremos realizar con el poemario de Oquendo. 

Dejando de lado otras posibles estrategias discurAivaH, 

diremos que todo texto poético ofrece se~ales rAtóricas. 

aparte , de sus propiedades temáticas; estas señales hacen 

referencia a lo que significa el poema. Mediante est.a?. 

marcas retóricas de valor literario, la expresión presenta 

algún tipo de esquema análogo al del p]ano de.l. r.ontentdo 

especificado en el nivel léxico,? 

Para ejemplificar lo anterior pensemos en un verAn 

clásico de San Juan de la Cruz: "un no se qn~ que quedan 

18 Oller. Dolors. Op. cit .. p. 194. 

n Ibidem, p. 194. 



balbuciendo". En este verso podemos ver claramente cómo un 

poema puede significar Y a la vez mostrar en eJ plano de la 

expresión aquello que significa: el balhucen. fruto de nna 

emoción profunda o de un estado de estupefaccj ón. se muest.ra 

en el plano de la expresión en la triple repetici.6n dH 

"que". 

Estas sefiales retóricas. sin embargo. no son patrimonio 

exclusivo de la poesía; también se dan en e] 

cotidiano. Citemos el caso de "breve". una pa.l.abra de apenas 

dos sílabas y que significa, denota pre e isament,e "brP-vedr.irl" 

O "superabundancia", una palabra más bien larga y q11P 

significa "enormidad". 

Ahora bien, 5 metros de poemas es un l. i bro qnA oi-r-Pr-P 

muchos ejemplos de esquemas análogos (o de ejemplifi.cacihn) 

entre el plano de la expresión y el del contenido; E'!st.o se 

debe en gran parte a su propia condición de poemarin 

experimental. Ci ternos dos e,i emplos del poema "Réc.lam" ~ 

1) L 
o 

s 
p 

e 

r 
f 

u 

a 

n 
e 

1 

b 

s 

m 

u 



m r 
e b 

s a 

de miradas internacionales 

En este caso, a la vez que se menciona ·1a ·1 b pa .. n ra 

"perfumes" y se resalta que éstas abren ál hums de m.i radas 

internacionales, en el plano de la expresión se dihu,ia con 

palabras una especie de 

álbum abriéndose. 

v que grafica .l.a irnagf'n de un 

2) r 

o 

s 

n 
e 

c 

a 

u 

n compró para la luna 5 metros de poemas -;io 

En este segundo caso. un ascensor es un jnstrnmento 

moderno que reemplaza, con un alto grado de comodidad. a .lae 

escaleras en la función de subir o bajar personas. Pero esta 

significación es ejemplificada en el plano de la expresión 

gracias al uso en vertical de las letras que forman la 

palabra "ascensor". 

2º Así en la edición original. 
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Como vemos, este libro se escapa de c1.·ert -~ . . ,os canonAe 

tradicionales que son atribuibles a los text ·t· - • ,OS poe , l8()8. 

como por ejemplo el uso de la rima, de la linealidad propiA 

de la escritura, etc. Por esta razón. debido a J.a abundanc·ia 

de figuras retóricas, nuestra propuesta metodológica deherf:i 

partir necesariamente de considerar el plano de Ja expresi..ón 

que 5 metros de poemas nos ofrece. para poder .l uep:o indagar 

en la producción de sentido. 

7.1. Sobre las 

Grupo Mi 

señales retóricas: los ~partes 

Siguiendo con la idea anterior. debemos dec:i r q11P e 1 

estudio pormenorizado de las figuras retóricas consti.tnve H'l 

espacio de la estilística y una parte i.rn'f;)ortante de ·1 o q11e 

se ha denominado como la nueva retórica, y RU ferti.lidRd 

como estudio es necesario para la comprensión de ·1.a poesia. 

Nuestra propuesta metodológica asumirá, en estP- sent"ldo, lo:=,; 

aportes del grupo Mi o de Lieja. 

La labor llevada a cabo por el grupo Mt o grnpo dP. 

Lieja, sobre todo en su ltbro Retór.ica gener.~al 
.,, 

:u Grupo Mi. Retórica general. Barcelona. Paidós. 198'7 .. 

a,.:; 
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en una reformulación de la retórica, tenj_endo J ·1 en cuen1:a os 

planteamientos de la semiología moderna. 

En realidad, el trabajo realizado por el grupo dP- LiP.;in 

se centra en una ordenación de las figuras retórlcas~ es 

decir, privilegia básicamente el estudio de la elocutjo ~• 

presenta una nueva taxonomía (clasificación) de las fjguras 

discursivas 22 

Aquí radica tal vez el cuestionamient.o mayor a la labor 

del Grupo Mi por parte de la critica: al priviJegiar In 

elocutio estaría descuidándose las ot.ras partes d8 13. 

Retórica, como la inventio y la dispositi.o, y estarín 

desideologizándose y desproblematizándose la labor de la 

Retórica al centrar su interés únicamente en e] ámbi.to d:'-~ l 

estudio de las figuras. 

Al respecto. José María Pozuelo dice lo si~1ient.e: 

Esta segunda neorretórica, estructuralj_sta < ... ) es 

fundamentalmente formalista. y visiblement.e 
desideologizadora. P. Kuentz pudo mo:=;trar. hast.r-.t qné 
punto esta neorretórica era una const.ante "pue~t.a a.1 
margen" o proceso de desmantelamiento de lr:l an t ign,".I 

22 Fernández Cozman, Camilo. Las hllelJas de.1 au.ra. [,a 

poética de t.lorge Eduardo Eielson. Lima. Latj noame-r.·i c:ana 
editores, 1996; p. 96. 



retórica e hizo ver asimismo hasta gué punto 1.a 
reducción iniciada en Roma y acentuada r, to J en ror .·- n.ov a 
desemboca finalmente en un formalismo lite.r-aturlzado 
con claros beneficios ideológicos para una concepci.ón 

desvincularizadora respecto al discurso · 1 SOCl.a . , 

autonomizante y verbalista ... 23 

Más adelante Pozuelo continúa y dice que "esta tan 

cacareada neorretórica ha acabado siendo ( .... ) un 

reacondicionamiento de las listas de figuras e i.nventari.os 

orgánicos más o menos afortunados, muy ale.i ados de una 

Retórica General" 24 

Sin embargo. nosotros sostenemos que ta.l.es críticas. si 

bien tienen fundamento, ya fueron previstas y asumH:ias por 

el propio grupo Mi. En el capítulo 6 de su Retér.ica. ~ener·a.1. 

el grupo de Lieja hace un acercamiento al fenómeno del ethnEr 

de las figuras, problematizándolo. El fenómeno del ethoR dP. 

las figuras se entiende como un estado afectivo suscitado ~n 

e 1 lector ( o receptor en general) por un mensaje par.t i.cnlar 

cuya cualidad específica varía en función de cierto nümer0 

de parámetros. Entre estos parámetros es fundamenta] el de.l 

propio destinatario. ya que el valor concedido al texto no 

es una pura entelequia, sino una 

23 Pozuelo Ivancos. José María. Op. cit. . P... 189 .. 

2 • Ibídem, p. 190. 
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destinatario frente a aquello gue leez~_ 

Es decir, hay una conciencia clara al interi.or del 

grupo Mi de que el efecto no está contenido en la fiaura en 

sí, sino que es producido en el lector como respues-1-.a a un 

estímulo. De este modo. las propuestas del Grupo Mi se 

acercan, o por lo menos no se contradicen, con ln8 

postulados de Wolfgang lser y la Teoria de la Recep~t6n. 

En síntesis, la ventaja de adscribirnos, en Al pl.ann dR 

las señales retóricas y las figuras del dt scurso. a la vP.t.a 

abierta por el grupo Mi, se basa en el reconoci..mJ.P-nto que 

hacen del lector como figura central para P. 1. 

descentrañamiento del sentido de ague Lo que lee.. Si hi f-rn 

asumimos las limitaciones y la par-cialjdad de J ns apnrt.es 

del grupo Mi, lo que nos interesa rescatar que su 

ordenamiento de las figuras del discurso nos permjt.jr-á. An 

nuestro estudio, lograr el desentrañamiento del sentido en h 

metros de poemas. Esto último se a;just.a con nuP.Gtr.=1. 

propuesta general de la "hora del lector" 

2 , Grupo Mi. Op. cit.. P. 234. 
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7.2. Sobre las metáboles. Dominios de la Retórica 

Para el grupo de Lieja. a diferencia de.l diGr.urr:m 

científico, que pretende lograr la unidad entre sign i.ti.can 1:E~ 

Y significado, el discurso poético busca quebrar esa 1midad. 

esa "transparencia del signo". Y lo hace a través de las 

figuras retóricas (metáboles). con el propósito mani.íi.est.o 

de crear un efecto de sentido en el lector u oyent.P.. comn 

respuesta a esa alteración del lenguaje. 

El concepto de metábole es, pues, 

grupo Mi. 

fundamentRl parn Al 

Expliquémonos mejor. Todo sistema lingüístico esta 

compuesto de normas, las que impiden lns errores P.n lfl 

transmisión del mensa.je; pero estas normas pueden ser < y 

son) transgredidas en algunos casos. 

metábole se define como una transgresión de las normas. "una 

alteración del grado cero absoluto entendido 

discurso reducido a sus semas esenciales" -zt. 

En resumen, para el Grupo Mi, el mecaniRmn de la 

retórica se produce merced a un conjunto de desvtos 

susceptibles de autocorrección. es decir. desví.n8 que 

26 Fernández Cozman. Camilo. Op. cit .. p. 96. 



modifican el nivel normal de redtmda.nc_ia de la lern.zna. 

infringiendo reglas o inventando otras nuevas. El desvio d 8 l 

autor es percibido por el lector gracJ.as a una ma..rr.a y As 

reducida inmediatamente después graci.as a la presencia de 

una invariante (relación sistemática entre un enunci.ado con 

figuras y su grado cero). El conjunto de estas operactonefl 

produce un efecto estético ( ethos) en el Lector u ov~=mte ~ 

para el grupo de Lieja, este efecto es el verdadero ohj~tn 

de la comunicación artística 27 • 

7.2.1. Dominios de la retorica 

Para el grupo Mi. las operaciones retórj_cas reposan en 

una propiedad fundamental del discurso: la fiC~r 

descomponible en unidades cada vez más pequeñas. Así. va sAa 

en el plano del significante (fónico o gráfico), o en el del 

significado (sentido). la cadena puede considerarRP una 

jerarquía de planos (o dominios). 

El grupo Mi reconoce cuatro dominios de la rP.tórina: 

metaplasmos, metataxis, metasememas y metalogismoR 

27 Grupo Mi. Op. cit., P- 91. 
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7.2.1.1. Metaplasmos 

Es el dominio de las figuras que actúan sobre e.l 

aspecto sonoro o gráfico de las palabras, alterando~ éstas 

últimas. Los metaplasmos también actúan sobre ·tas 11n · d ...1 . . 1 aues 

de orden inferior de las palabras. 

Dentro de los metaplasmos podemos citar la 

aliteración. la paronomasia. los anagramas. el afére~i8. las 

rimas, etc. 

En el caso de los metaplasmos. lo que import:a no 

tanto el quiebre de la sintaxis, sino Robre todo la 

alteración de la coherencia fónica o gráfica deJ disr.ur~o. 

Pongamos un ejemplo: 

En el último verso del poema II de Trilce= "nombre 

nombre nombre nombrE", la mayúscula final "E" es un 

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

redundancia normal de la palabra; es decir, mientras .\ n 

repetición de "nombre" (apoyado por el contexto del poema) 

indica la presencia de algo rutinario, repeti.tjvo, 

esperable, esa vocal "E" final. insólita por mayúscula. 

señala, no obstante, la posibilidad de alterar esa rnti.n,:'I., 

propiciando la sorpresa en el lector. 
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7.2.1.2. Metataxis 

Es el dominio de las figuras retóricas que alteran Ja 

estructura sintáctica convencional de la orac.i.ón .. O, di chn 

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

plano de la estructura de la frase. Y es que 

el 

Tanto desde el punto de vista retórico como de.~de 

punto de vista gramatical, el orden de las palabras 
el aspecto capital de la sintaxis. [El poeta) ( ... ) 
desquicia la frase ordinaria para remodelarla de ci.en 
maneras. da una ,justa idea de las posi bj .l idades 
indefinidas de variación que ofrece la distr.i.b11ci.ón dP­

los sintagmas y de sus elementos ( ... ) 20 

Dentro de las metataxis podemos mencionar a .la e..l.i.ps1s. 

polisíndenton, el zeugma, la 

concatenación, la 

paréntesis, etc. 

repetición verbal o 

enumeraci.on, 

sustant.jva.l.. e.l 

7.2.1.3. Metasememas 

Es el tercero de los dominios establecidos por e.J grupn 

Mi. Se pueden definir como las metáboles gue modj_ftcan 

2ª Ibidem, p. 125. 



sustancialmente el contenido de n ] b u a pa .. a .ra. 

de Lieja el término metasemema recubre, por una parte 

( ... ) lo que tradicionalmente ha sido denominado com0 
los "tropos". Por otra, el estudio de los "cambios rle 

sentido". por llamarlos de alguna manerR. ahor.dn dP 
frente el problema de la significación. que eA 

evidentemente el problema capital ( ... ) de toda cienci.R 

o filoso fía del lengua,i e -z 9 

Entre los metasememas, podemos hacer referenc1~ 8 )Mp 

metáforas. metonimias. sinécdoques. V 

oxímoros. 

7.2.1.4. Metalogismos 

Los metalogismos son las figuras retóricas q11p 

modifican el valor lógico de la frase. Es rl.ecir. el 

metalogismo puede modificar nuestra percepc:ión de las cor-tas. 

pero sin perturbar el léxico. En buena cuenta. "f lnP 

metalogismos] producen un quiebre epistemoló~i.co de nuestra 

percepción que está basada en ciertos presupuestos sobre lr1 

n Ibídem. p. 155. 



sociedad y la naturaleza. "30 

Entre los metalogismos podemos mencionar a Ja l it:nt.P.. 

la paradoja, la ironía, la hipérbole, 

silencio. el pleonasmo. entre otros. 

la reticencia, el 

Un ejemplo de metalogismo lo constituyen los sigu:i.ent.P-fl 

versos de Eielson: 

una criatura tan perfecta además 
no podría vivir encerrada 
toda una eternidad 
en un lugar tan hediondo 
no podría vivir 

alimentándose tan sólo 

de su propio cuerpo luminoso 
cómodamente tendido 
en la gran pompa celeste 
como si se tratara 

de una espléndida ramera ya cansada 
llena de mil hijos de mil padres olvidados bajo un 

/cenicero 
o una postal de san pedro 3 \ 

Aquí, aunque la estructura sintáctica nn se ha 

alterado, la comparación de la criatura lunünosa con una 

prostituta (ramera) resulta siendo una iron.ía. 

:so Fernández Cozman. Camilo. Q_p. cit .. p. 99. 

31 Citado por Fernández Cozman. Camilo. lb.ídem ... P- 1'.~2-
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alteración lógica que degrada nuestra concepción cultur.3 ] 

"normal" de lo que es una '' luminosa criatura". 

8. RESUMEN 

Para lograr el descentrañamiento del senti.dn en h 

metros de poemas, nos serviremos de ]as propuestas que. ~on 

respecto a las figuras del discurso, ha formulado el grupo 

Mi o de Lieja. 

La retórica del grupo Mi se presenta fundamentalmente 

como una nueva ordenación de las figuras retórj_cas; en este 
.. 

sentido. es una retórica que privilegia e.L pape.1 de la 

elocutio. 

Sin embargo. esta limitación es contemplada por el 

propio grupo de Lie,ia, quien al hablar del fenómeno dP-1 

ethos resalta la participación del lector para lograr ~l 

desentrañamiento del sentido de aquello que lee. Esto último 

se ajusta con nuestra propuesta inicial de la "hora del 

lector". 

Finalmente, el grupo Mi divide a la retórtca en cuatro 
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dominios: metaplasmos. 

metalogismos. 

metábole para 

discurso. 

Establece, 

referirse 

metat.a.xis. 

asimismo, el 

a cada una 

metasememaR v 

nombre genérico de 

de las fif;mr.as del 

9. LA 

POEMAS. 

SITUACIÓN COMUNICATIVA 

MARCO PRAGMÁTICO 

IMAGINARIA DE LOS 

Las figuras retóricas son e.l ropaje linErüístico de t.odn 

texto poético, pero no pueden darnos un alcance comple·t-0 

sobre el valor y la complejidad compositiva dP- los POP.mas. 

El descentrañamiento del sentido de los textos <ie t, mPtrv,,c: 

de poemas nos obliga a buscar otros mecanismos rle Aná·\ i.P.i ft 

que se ajusten a la peculiar na.turaleza compositivé'\ rie 1r1 

serie. 

Al hablar acerca de nuestros objetivos de estudi.o 

sostuvimos que cada uno de estos poemas se presenta a morl0 

de un pequeño episodio y que. en conjunto. construven un 

gran poema unitario, un macropoema., estructurado a.l modo rle 

una larga película contada. 

Es decir, si hablamos de epi.sodios afirmamos Q11e Pn 



cada poema se crea una situación comunlcattva i.magtnar.1 a. 

q ue involucra actores líricos y voces poe't1.·c s·· as ... 1 pensamos 

de este modo, nos acercamos al ámbito de la pr.agmáti.ca 

literaria como mecanismo de análisis. ya que es e.l..1.a la qne 

nos puede brindar claves para el correcto descentrañami.Rnt,o 

de la situación imaginaria gue se presenta en cada tRxto dA 

la serie. 

Todo poema es un mensa.je artístico de una per.11.LJa.r 

índole, e implica y se implica en una part i.cula.r estructur,"l 

comunicativa. distinta, como ya vimos de )a r.omunic:ac:ión 

ordinaria, cotidiana. Pragmáticamente hablando, Rl dtseño ch-! 

esa estructura se puede graficar de la siguiente manerR: 

-,, 
EMISOR 

(Autor)/ 

(Autor 

implícito) 32 

POEMA 

enunciado 

1 

Enunciador 

(Hablante 

lírico) 

t 

lírico 

~ 
Enuncj_atario 

(Tú iírj_co) 

t 

- ., 
RECEPT'OR 

i.mp 1 í.c i. t.n) 

u Así como en las paginas precedentes hictmos notar 1.a. 
diferencia entre el lector "real" y el "implíci.to", debemn:=i 
hacer lo mismo con el autor. Nosotros sabemos. a.l leR:r nna 
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situación comunicativa ima2inaria -~ 

Al respecto. debemos decir que. dentro del 

pragmático, sólo presenta pertinencia la si. tu-,.c 1 on 

comunicativa que se da en el poema. 

indagación crítica, consideraremos que tanto el emisor n 

autor empírico como el receptor o lector quedarán fnf!ra dP 

la comunicación imaginaria. Sólo prestaremos atención a JA 

ficcionalización del autor en un hablante o actor 1.ír.ic:o 

(enunciador) que dirige su enunciado a un latente o patente 

tú lírico (enunciatario). Como lo afirma Arcadio LóPf>?;-

obra literaria. que hay un autor empírico. rec:onoci.bl~ 
socialmente y gue aparece como la persona que escribió eRa 
obra; éste será conocido como autor "real". Pero no debernos 
confundirlo con el hablante de la obra en sí~ Rn ésta. P.J 
autor "real" ha construido una imagen "implícita" de si. mismo. 
diferente de la imagen implícita que ese mismo autor "real·· ha 
podido construir en otras obras de su misma responsabil.idad. 
Este segundo autor, a guien conoceremos como "implícito". será 
reconstruido por el lector a partir de s11 lectura_ Podemos 
decir que el autor "implícito" no tiene voz. ni medios cie 
comunicacion directos; instruye a los lectores de manera 
silenciosa a través del diseño global de la obra. por todos 
los medios que ha escogido para hacerlo. 

Para una mejor comprensión de "autor implínito" consult.ñr 
Chatman. Seymour. Historia. y discurso. Madrid. Taurus. l.990. 
pp. 158 - 162. 

33 Para la elaboración de este esquema. así como de 1.o?. 
postulados sobre pragmática, nos ha sido particular.mente útJl 
e 1 trabajo de Arcadio López-Casanova titulado E.l te_, ... ;to 
poético. Teoría y metodologia. Salamanca. Ediciones colegí.o de 
España, 1994. 
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Casanova, la ficcionalización de los poemas tambi.en 

contemplan las posiciones o relaciones que Al hah.lantP. 

lirico mantiene con el td lirico de los poemas M 

10. Ejemplificación de nuestro aparato metodológico 

Hasta ahora hemos elaborado el constructo t.eérrico gne 

utilizaremos a lo largo de nuestro traba.jo de investigación 

Sin embargo. no sería pertinente quedarnos a.l li. en la 

aridez teórica. Consideramos que la mejor marn=n'ñ dP. 

comprobar la pertinencia de nuestra propuesta mP.t.odoló~ic:a 

es poniéndola a prueba, y qué mejor que hacerlo a partir dP. 

los cuatro poemas escritos por 0guendo pero no inc:.lu:idof-1 en 

ningdn libro. De este modo se nos abre la extraordinaria 

posibilidad de abarcar. aunque someramente. la obra completa 

del vate puneño; por lo menos la estrictamente publicadñ Y 

reconocida como perteneciente a él. Los poemas 

referimos se titulan "Lluvia" <Mercurio 

a los que nof-1 

Pe.ruano. L.i rna. 

noviembre-diciembre 1926, p. 53), "Poema de la niña Y de la 

flor" (Amauta, Lima. Nº 20. enero de 1929. p. 53). "PoP-ma 

surrealista del elefante y el canto" e Anumta. L.i ma. M.. ?.U. 

enero de 1929, p. 56) y "El ángel y la rosa" <Am,~11ta. L.ima. 

34 Ibídem, pp. 59-60. 



Nº 21, febrero de 1929, p.55). 

10.1. Análisis del poema "Lluvia" 

El primero de los poemas mencionados es el siguiente: 

LLUVIA 

Para Enrique Barboza. fraternalmente 

La lluvia 

La lluvia 

Es la tarjeta de visita 
de 
Dios 

El teléfono de alguna mamá 

Y en el barro 
la lluvia ha hecho dos caminos claros 
Como dos bracitos ingenuos 
que pidieran 

ALGO 

Si adaptamos este poema al cuadro anterior obt.P-ndr~mof:\ 

el siguiente esquema: 
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"Lluvia" 

Enunciado lírico 

-....-

1 ¡ 1t ,, 
Tú .Lectnr 

lírico --:implícito 

Autor/ 

Autor 

implícito 

Hablante 

lírico 

(indeterminado) (indeterminado) /Lectnr 

t t 
Situación comunicativa 

imaginaria 

El título de un poema es particularmente import.ante. va 

que se constituye en la primera marca textual gue se ofrece 

al lector para iniciar el desciframiento del sentido_ En ~.l 

caso concreto de este texto, la "lluvia" es un conocjd.n 

agente de la naturaleza que se precipita a tjerra desd~ la~ 

nubes, es decir, desde lo alto. A menudo, la caída de l.ñ 

lluvia ha tenido una ligazón cultural con .lo d.:ivi.no: 

recordemos que los dioses suelen morar en las altnras, vivt=m 

en nubes, como Zeus o como Jehová. el dios criGttano. u 

incluso más, en varios pueblos de la antigüedad, la J.J.u-.f"ia 

ha sido adorada como una deidad. debido a que su caída t.:'I ~ne 
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la virtud de hacer crecer las cosechas. El titul.n. nn 

obstante. no nos sefiala más. no existe nin~1na palabra rle 

rango adjetival que amplíe el significado potencial de lñ 

palabra "lluvia". 

En cuanto al contenido del poema. la "l]11via" es 

también el elemento sobre el cual gira la si.tuac i nn 

comunicativa planteada. El "yo es aquí una voz gue no l.lP!:!a 

a participar activamente de los acontecimientos, ee nn 

"hablante lírico" que no llega a convertirse en part.i.ctpant.e 

activo de la situación imaginaria. Tampoco hay mrn alusihn 

clara a un interlocutor determinado. En este contexto. se 

trata más bien de un poema impersonal, de una vo2 gne 

reflexiona. tal vez para si mismo. acerca de los atr1~1t.os 

de la lluvia. El poema comienza con una ti.gurr.1. rAt<'1ric:a 

perteneciente al ámbito de los 

En este caso, la doble mención 

ubicada una debajo de la 

metaplasmos: la repetictón. 

de "La lluvia", que al estar 

otra nos lleva a i.maE!i nar 

precisamente la acción de dos gotas de lluvi.a a.L caer 

A continuación. cobra importancia la metaforización del 

agente lluvia. Así, los versos 3, 4 y 5 lo convierten en "lñ 

tarjeta de visita de Dios". Y el sexto verso en el. "r.elétono 

de alguna mamá". Con respecto a lo primero, recordemos que 

una tarjeta de visita es una credencial o un documento 
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oficial de presentación de algún individuo, d t que e P-s.a 

manera quiere dar prueba fehaciente de su P.resencia. de.l 

poder con el cual está investido; en este caso, L"I 

transposición de cualidades semánticas propia de1 pror.eso de 

metaforización hace que la "lluvia" adquiere el significado 

de "presencia de la divinidad". 

Con respecto a la segunda imagen met.af6ri.ca, 1m 

teléfono es un aparato tecnológico mode<no que sjrve parR 

establecer contacto entre dos dtstani:AR 

geográficamente. La lluvia se convierte así en la evi.cienci.fl. 

o en el nexo entre seres (en este caso la madre. i.nc luAo 

podemos especular sobre la posibilidad que se retiera a la 

madre muerta, que "está en los cielos") gue de estr:i. torma 

logran comunicarse. 

Si la lluvia se convierte en este texto en e.l agente de 

la comunicación, ¿qué es aquello que comunica'? Precisamente. 

el poema avanza en este sentido y en los 4 versos siE;,.'lüfmtf!fl 

se pone énfasis en el mensaje que la lluvia transmite en su 

caída: destaca. en el plano de los metasememas. una metáfora 

adjetival: "dos caminos claros" 

el barro, y que son como 

pidieran/ALGO". Es decir, 

que la lluvta ha dibujado en 

"dos bracitos jngenuos/que 

se plantea hábilmente Unfl 

sinécdoque del tipo parte-todo: los "bracitos" hacen a.lus:ión 



a una criatura, a un bebé humano, P. ara ma' d t ·t1 { ·· ·i s e a. es so.o 

los seres humanos poseen brazos). Asimi·smo. t · PU8S .a a~n . Pn 

mayúscula, la palabra ALGO se convierte en un metagra fo quP­

nos quiere dar a entender el énfasis deJ ru~go ~ la t Juvia 

envia a los posibles interlocutores el pedido dA guA no 

olvidemos la presencia de aquellos que están en l.a!:'l a.ltnras. 

que nos observan y nos necesitan, del mismo modo en quP- unr1 

criatura requiere de nuestros cuidados y atenctón. 

10.2. Análisis de 11 Poema de la niña y de la flor" 

En el caso del segundo poema. la situacJ.ón com1mjcattva 

difiere, con respecto a "Lluvia", como veremos 

continuación: 

POEMA DE LA NiílA Y DE LA FLOR 

Sostengo dulcemente tu peso como brisa sobre una flor 
bajará un ángel por tu forma la mañana suena laR 

/golondrinas 
de los árboles 

como cuando se caía la sortija de tu voz en e.l pat.j_o 
a la orilla de tu piel hay un canto crecido 
doy vuelta a mi pregunta la geografía es sentimental 
inmersa en el estanque se abre tu sonrisa repetida 
la Torre de Eiffel a tu lado flor geométrica para los 

/poetas puros 

í-) 
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Trasladando el esquema teórico correspondiente a'J 

de este poema obtenemos el resultado siguiente: 

"Poema de la niña y de la flor" 

Enunciado lírjco 

Autor/ Hablante 

caso 

Autor--+-• lírico lirico impl\cito 

implícito ("Yo" indeterminado) ("Tú": la ntña) /f.P-ctnr 

t 
situación comunicativa 

imaginariñ 

t 

A diferencia de lo que sucede en e.1. títu.l.o del primer 

poema, en este segundo no se hace a l.usj_ón a un so lo agenl-:P-, 

sino a dos: "niña" y "flor". Si analizarnos el si.gn.i ticado de 

ambos por separado, concluiremos gue una "ntña" eR un ser 

humano de sexo femenino. dotado de · movilidad. mi.entra8 que 

una "flor" es un ser vivo perteneciente al reino vegP-ta.l. 

Tradicionalmente, en culturas como la nuestra. tanto "n :\ria" 

como "flor" poseen significados que se suelen asoci.ar. con l.ñ 

belleza y la ternura. En este sentido. podemos de~ir que 
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ambos agentes, la niña Y la flor se homologan, d · a <]UJ.P-r<=m 

características semánticas por lo menos afines en titulo de.l 

poema. No obstante, así como sucede en "Lluvia", no hay, en 

el título, ningún ad¡jetivo que modifjq t ·¡ .. ue o acen~fie e. 

significado de cualquiera de las dos pal.abras. 

En lo que respecta a la situación c:omun lcat..i va 

imaginaria, el autor se ha ficciona lizado en unr.1 voz l í.ri.r.a 

que además participa de los acontecimientos; hay mar-c:.:u'i 

textuales que hacen explícita esta participa0i.ón: "Sostengo·· 

(yo), "doy vuelta", "mi pregunta". etc. También e.l t.ü. quP a 

juzgar por el título se refiere a la nifia, sR patentiza Rn 

el poema a través de marcas textuales. c0mo son los 

siguientes indicadores posesivos: "tu peso", "tu f ormA." ., .. t.u 

voz", etc. 

Basándonos en la información proporclonada por 8.1. 

segundo verso "bajará un ángel por tu forma la mañanñ 

suena ... ", podemos situar la acción de..l poP-ma en 

primeras horas del día. En cuanto al lugar, 

indeterminado, pero está poblado de vegetación ( en e.l t. i t.11.lo 

se menciona "la flor", en los primeros versos BP- hace 

referencia a golondrinas y árboles: se habla tambiP-n de un 

estanque). 



Más que un recuento de hechos, e 1 poema es una 

descripción sucesiva de un paisaje ideal q f d ue se con .. un P. con 

la figura femenina a la gue se dirige el yo. Asi, el pri.mer 

verso quiere dar la impresión de un paisaje atravesado por.· 

una brisa refrescante Y límpida, para esto se apoya en el 

uso de un metaplasmo conocido corno alj t.erac:tém. La 

aliteración consiste en la recurrencia repetitiva de 1m 

fonema; en este caso. el sonido que se repite e8 
., ,, 

e:- • '. . 

"Sostengo dulcemente tu peso como brisa E:i'ohre una t.lo:r-" _ La 

recurrencia a este sonido grafica a las claras el susurro 

del viento. En este mismo verso. destaca el empleo rle una 

comparación gue intenta homologar los atributos de la figura 

femenina con el de la brisa: el peso de el la P.S. para P. l. yo. 

tan suave y refrescante como lo puede ser la bt'isa gue mueve 

las flores. 

En general, el poema abunda en el uso de fi~uras 

retóricas, en especial de metasememas gue, como en el caHo 

del primer verso, buscan fundir. en una suerte de 

integración ideal, los atributos del elemento femenino con 

el paisaje de la mañana. Así. nos topamos con una prRdicc:i6n 

que hace el yo ( "bajará un ángel por tu forma"), la m1.smr1 

que adquiere una fuerza poética singular gracias a.1. quiehrf! 

sintáctico producido por una concatenación: "bajará un ángel 

por tu forma la mañana suena las golondrjnas de loe, 
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árboles". Es bueno aclarar gue 1 t , a conca enac ion es un,:1 

metataxis que consiste en cambiar de registro. 

bruscamente, o sino en asociar palabras má8 

libremente. 

o 

a VP-ces 

rnenofl 

A continuación. el YO realiza una descripción dA 

naturaleza metafórica: "a la orilla de tu piel hay un cant-.n 

crecido". Una orilla. recordemos es la parte guP. roctP.a un 

río o un estanque, en el cual suelen crecer flor.eR acuáti.caA 

o helechos; es decir. el canto adquiere. metafóricamnete 

hablando, los atributos de una flor. Asimismo, debemos dectr 

que la piel de ella, del "tú". es equiparada. mercE'!d a ~sél 

metáfora nominal, con un estanque que hace surgir cantnA 

como flores. 

Pero el poema no termina alli. En los ültimos VP.rsos se 

produce un último giro y aparece un nuevo elemento qnp, 

complementa la imagen de la niña. en esta sitaci.ón 

comunicativa imaginaria; se hace mención, sor.presivamen1~A a 

una de las maravillas tecnológicas moderna~: La Torre. 

Eiffel, la gue también es equiparada, gracias al empleo df-) 

una metáfora. con una flor. pero. a diferencia de la nHia. 

una "flor geométrica para los poetas puros". 

Es decir, si en el poema la niña es una flor de l.a 
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naturaleza. con una piel seme.iante al ai;zua de un est.nr1q11 p 

que hace surgir cantos como flores. la Torre Eiffel es 

flor tecnológica, perteneciente a los más avanz~do 

una 

Progreso de la civilización Y la ciencia Podem ~ · . . ... os 11ec1.r. por. 

otra parte, que en este poema la tecnoloi;?;i.a es vtst,;:i con 

buenos ojos, pues se dice que París es una flor. t;?P-ométr.icR 

para los "poetas puros", es decir, pa.ra los poetAs mÁA 

acendradamente poetas. Recordemos finalmente que la Tn.1'.'re 

Eiffel es uno de los símbolos de la capital de Fr-3n~i.::i. 

París. considerada por muchos como la ci. udad 1 U7-: o l:=i ci.nrlnrl 

del amor, todo un paradigma para los poetas soñadorR:=: n 

enamorados. 

10.3. Análisis de "Poema surrealista del elefante y 

del canto 11 

"Poema surrealista del elefante y del canto". p.s uno rle 

los más interesantes escritos por Ognendo fuera dP- 8 mf.'t:?'í.lE~ 

de poemas. Es el único que. desde el propio titulo. P.e asume 

como perteneciente a una de las corrientes funda.mentnles rle 

vanguardia: el Surrealismo. A continuación lo t.rarn=::cri.bimos: 



POEMA SURREALISTA DEL ELEFANTE Y DEL CANTO 

Los elefantes ortopédicos al comienzo se volverán manzan~e 

constantemente 

Porque los aviadores aman las ciudades. d"d encen.1 as como 
/florP-A 

Música entretejida en los abrigos de invierno 

Tu boca surtidor de ademanes ascendentes 

Palmeras cálidas alrededor de tu pala.hra ittnerarto tie 

/vi. a,ies fáci lef:I 

Tómame como a las violetas abiertas al sol 

Ya dijimos que este poema es el único. entre todoi=; los 

escritos por Oquendo, que en el título se asumf! c0m0 

perteneciente a un influyente ismo de vanguardia~ el 

surrealismo. Surgida. en 1922 con los ma.ni.f ieAt0.R r:le 

Breton. el surrelismo prsdicaba la escrjtura automátir.R. 

Teniendo como fuente de inspiración los A.portes r:!.R1 

Psicoanálisis. el surrelismo porpu@:naba un tipo rie Ar.t.P. 

donde se dejara paso al libre fluir de las sensaciones, Y .::1) 

predominio de estados mentales cercanos al sueño. Se hnscRha 

de este modo escapar y trascender los limites rie Jr'I 

conciencia racional. 

El título del poema. junto con su autoprocl.amaci.ón r.omo 

"surrealista", alude a otros dos a.gentAs gue, en P.rincipjn .. 

no parecen guardar relación entre sí. uno perteneciente Rl 
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reino animal, el "elefante", y otro ca t d d 1 ren.e e corporei ac,. 

el "canto". Recordemos que un roanto p 1 ed t· · •· , . l~ e re. er1rse a unR 

canción, a una melodí.a, pero tambi.én, como parece ocurrir 

este texto, un canto es un poema celebratorin. 

Apoyándose, en el plano de las metataxi.s, en 

en 

concatenación de versos. este poema se presenta como un 

cúmulo de imágenes de naturaleza on:í.rj_ca, agrupadas por 

asociación libre, sin conexión lógica entre una ima~en v 

otra. De este modo encontramos "elefantes ortopédicos·· ~' 

"aviadores que aman ciudades encend i.das" _ Los versoei. además 

de concatenados, presentan una sintaxis entrecortadR quA 

asemeja pulsiones subconcientes o balbuceos mentalPs: 

observemos o si no las siguientes eli.pRis " h 1 

surtidor de ademanes ascendentes/palmeras cálidas al.reded<1r 

de tu palabra itinerario de viajes fác.iles". 

Son los versos primero, segundo y tercero loA g11P. 

desatan esas pulsiones cercanas a lo onirir.o. a parti.r de 

una voz lírica que no llega a const i.tuirse en part i.c i. pñn t:.P. 

activo de aquello que transmite y que tampoco se diri.ge a un 

"tú" en particular. Los tres versos siguientes, en c~mhi.o, 

si introducen la participación directa del yo. que Ae erice 

~ Para el Grupo Mi. la elipsis es una metataxiA que 
consiste en la supresión completa. de palabras en el versn, 
como artículos o sustantivos. 

1 1 1 
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en voz lírica y actor de la si tuaci.ón ima.gi.naria;. este "yn" 

hace referencia directa a un "t'" t t· ,u que 88 pa .en 1 za con 

marcas siguientes: "t_u boca", "tu palñhra". A eÁt.A "t.ü" Al 

yo termina extendiendo un pedido gractas al. nso de un Aimil: 

"Tómame como a las violetas abiertas al sol". En esta partA 

abundan además las 

entretejida", "Palmeras 

metáforas 

cálidas", 

ad,j etivales 7 "Múr.i..ca 

y metonimias como 

"ciudades encendidas" (ciudades se refiere aquí. a la~ callP.~ 

iluminadas) y "alrededor de tu palabra" 

colocada en vez de "boca"). 

Es bueno mencionar. finalmentA. guP. la ahnndanci.a dP. 

ad,ietivos empíricamente comprobableR, es rlec i. r, 

aprehensibles por los sentidos. en este poP.rna. l.o empnrP.nt.ñn 

con la tradición más arraigadamente sur.realistf.l que se 

escribió por aquellos años . 

10.4. Análisis del poema "El ángel y la rosa 11 

El último texto que veremos a la luz de nnest.rñ 

propuesta metodológica es el titulad.o "El ánge.1 Y la ros,""'" -

A continuación lo transcribimos: 



, 

EL ANGEL Y LA ROSA 

A José Ma.ria Eguren. clarn .v senci l.lo 

voz de ángel rosa recién cortada 
piel de rosa un ángel mirando al mar 
crece el brazo de una rosa por eso una estre1.la nifiA llnrR 

ya encontré tu flor ayer mirabas demasiado P-1. parquP. 

el niño cree que la cebra es ,m animal 
la cebra es un jabón vegetal 
y la rosa es un botón de nácar 
o una golondrina pintada en e] mar del ángel Rolo 

Como en varios de los poemas anteriores, e J t. í t.11 l n hrH;P. 

referencia a dos agentes de naturaleza rliterAnt.e. pero 

portadores de una simbología aceptada culturalmente como 

"positiva". Así. un ángel es un ser ideal quP. ac:ompahR R 

Dios en las alturas y que, en consecuenci.a, se relacinnA cnn 

lo divino. Mientras tanto, una rosa es una flor que 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 P-n 

"Lluvia", donde la dedicatoria no tiene un signifir.Rrln 

especial, sí. debe considerar, para su cnrrer.t-.ñ 

interpretación, la dedicatoria. Como leemos. el. poema estR 

dedicado a uno de los poetas peruanos más i.nf luyP-n tFrn Y 

emblemáticos del siglo XX. José María Eguren. Hahlamor-; de ·1 a 

importancia de considerar esta mención porgue el ángel él.) 
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que se refiere el poema guarda una re.laci.ón alegórtca 

directa con la imagen general del poeta P d · l . ara ecir o con 

otras palabras, asi como el ángel es el portador del mensRje 

de la divinidad, e 1 poeta se convi.erte también en portr.i<inr 

de la gracia divina de la creación. 

En consonancia con lo antertor, vemos que los primer{"')P 

versos desarrollan una breve enumeración de ñt.r.ib11toB dP. 

este personaje singular: "voz de ángel, rosi:'I recién 

cortada/piel de rosa". La carenc.ia de si.~nos dP punt1rnci ón 

en todos los versos -recurso empleado también en los pop,mfl~ 

anteriores-. facilita el uso de otra estrategiñ retóricR. la 

de la concatenación de versos. Este recurso, muy bien 

aprovechado por Oquendo. permite la di.visi.ón del poema Pn 

dos partes: una primera, gue consiste básicamente en 1~ 

enumeración ya mencionada de atributos del creador_ Aqui Pl 

yo no alcanza a participar como actor lirico si.no hastR el 

verso cuarto: "ya encontré t.u flor". 

La segunda parte del texto no se refiere, com0 1-':l 

primera, al poeta. sino a su labor de creación. y R lo que 

ésta es capaz de producir: "el niño cree que la cebra es un 

animal/la cebra es un jabón vegetal/y la rosa e?. un botón de 

nácar/o una golondrina pintada en el ma.r del á.ngel solo". 
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En los versos anteriores se parte afirm;:rnd. o q11e ~1 · , .. _ ., ni.no 

Poseee una certidumbre, cree gue la ceb · 1 , , - ra. es un a.nJ.ma . Pnr 

cierto, esta es una certeza que los adultos. 

característico afán de racionalidari transmite a los niflnp 

como un saber incuestionable~ es más. 

encuentra en cualquier trata.do o enciclopedia, pFJrFJr:li qmRf" 

del saber "científico". Sin embargo. con un dejo de ir.0nia. 

el yo niega esta certeza racional y empieza a e]flh.nr-:'lr 

nuevas definiciones para la cebra, def i.ni.c.i.ones que son en 

verdad imágenes metafóricas bastante J.ibres (cebra= ~Rhhn 

vegetal); lo mismo sucede en el caso de la rosa. que es 

convertido, por efecto de una metáfora, en un "botón <1P. 

nácar". El poeta, con su imaginación empRrentada con 

gracia de los seres celestiales, es capaz de transformflr P.1 

saber y la comprensión racional del mundo. a la vez que nos 

mueve a ver las cosas desde perspectivas diferentef'! v 

creativas. 

El mar que aparece en el último verRo cornp lement.R l n 

idea anterior. Se trata de una figura rie na t1.1rale7.fl 

alegórica, que representa la página en blanco sobre lR cual 

escribe sus versos el poeta, así como el ángel del poem~ 

"pinta golondrinas". 
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10.5. Análisis de un texto de 5 •etros de ~oema 5 

Hemos demostrado la pertinenci.a de nuestro moch=-1lo 

teórico analizando cuatro textos dA OguAndn 

manera independiente a 5 metros dA pnemas. Sin emhñrqn. 

antes de iniciar el siguiente capitulo, y pr.=1.ra que no quedf-m 

dudas sobre su eficacia. queremos somAt.Ar Al menc1onn.rln 

modelo a una nueva prueba. Para tal efecto, ana 1 iza remns 1mn 

de los textos más representativos de 5 metros rlP pnAmaR~ noA 

referimos a "Madre": 

Tu nombre viene lento como las músicas humildes 
y de tus manos vuelan palomas blancas 

Mi recuerdo te viste siempre de blanco 
como un recreo de niños que los hombres mi..ran dAsciA 11g111 

.td i st.ñnt.e 

Un cielo muere en tus brazos y otro nace en tu ter.nnr.:1 

Entre ti y el horizonte 
mi palabra está primitiva como la lluvi.a o como ln8 himno~ 

Porgue ante ti callan las rosaA y la canción 

En este texto. el autor se ha ficc1ona1izado An un 

hablante que además se patentiza, alcanza corporeüiaci An 1-~ 1 

enunciado lírico a través de expresiones como "mi recnP.rdo". 

"cuando pienso", "mi palabra estÁ. primi.ti.va". 
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expresiones señalan un tono de f"d · - con J. enr. J.a, cie mArr.adri 

confesión hacia un tú 

participa del poema 

( la madre) que tambi.én se act.ua I i ZR v 

apartir de ci.ertos indir.ndnrAA 

pronominales: "ti II • 

indicadores posesivos: 

brazos" y "tu ternura". 

pero princj.palmente 

"tu nombre", "tus 

a 

mnnnR" , "t.nfl 

La situación comunicativa se abre a par-tir de unR nPri_P 

de señales retóricas que configuran el. tonn del poernñ v 

ayudan a caracterizar la situación comunicativa ima~inRria 

Así, es notorio en este texto el. URO rei.terr.1.do de 

símiles ("como" se repite cinco veces en el poPmRl qnP-

sirven para resaltar, por comparación, lns atrih11t.ns rlP. L"l 

madre a cuyo amparo se dirige el yo. Estos at.ri.but.os r:nn los 

cuales el yo recubre al tú le permi. ten co l.ocr.1.rRP- hRcl n r-m 

protección. lejos del mundo "serio" del adnl to qrn:o, -pRrer.e 

tornarse, en 

trascendencia: 

el 

"Mi 

poema, en 

recuerdo te 

un ár.i.dn esp,1.c io s i.n 

vjste si.emp-re 

como un recreo de niños que los hombres miran desde Rqn-í 

distante". 

El deseo que motiva el recuerdo infantil en este texto 

(auténtico poema de la confesión) se resuelve en reticencia, 

en imposibilidad ante los propios límites de Ja pa.lahr-a que 
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no alcanza a acercarse al poder su · d l f per.J.or. e .a . i.g11r,9 

materna: "mi palabra está primitiva como J a ] 111v · . . ~a o como 

los himnos / Porgue ante ti callan las rosa 0• y J a · ·· .. .., . canc.1.on 

Así como en "Madre". en los otros textos de La Aeri0 

también nos encontraremos con situaciones i..maginariaf! quH RP. 

configurarán a partir de señales retóricas djversaf":. En 

tales situaciones el yo lírico se patenti.zar.á, participando 

como actor directo de las situacj.ones com1nicatjvas. n 

permanecerá latente, describiendo aconteci.mientos 

señalando momentos en el tránsito de un poema a ntro" 

Creemos que la elección de nuestro modela teórico 

permitirá la realización de una correcta J.ectura d~ 

poemas de la serie, en consonancia con nuestras 

objetivos de estudio. Es lo que intentaremos hacer ~n 

capítulos siguientes. 

noA 

los 

OOfl 
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CAPITULO III 

5 METROS DE POEMAS Y EL FENOMENO DE LA 

VANGUARDIA: UN ACERCAMIENTO 

En el capítulo I hemos realizado una revision de los 

diferentes aportes críticos para la comprensión de J.a ohra 

de Carlos Oquendo de Amat. en especial de de 

poemas. A partir de esta revisión elaboramos un balsnce v 

una lista de puntos problemáticos concernientes a la obra 

del poeta puneño: gracias a esta arg:enda critica e.laboramos 

con mayor precisión y conciencia de causa nuestros dos 

objetivos de estudio. 

En el presente capítulo abordaremos el primero de 

ellos: el gue se refiere a la relación entre 5 mer.roR de 

poemas y el fenómeno de la vangurdia. 

Como hemos visto~ los críticos gue se han ocupado hasta 



e l mome n to de este libro. publicado en 192'7. ¡ L sue . e n nu i carlo 

dentro de l r ad io de influencias del vanguardismo arti 2 .t .i co; 

se hab la a s í d e una impronta f uturista en e s t e l. i brn . dP. 

ot ra imp r on ta c ubista. ultraís t a. incluso surrea li s ta _ Si n 

embargo . un a s p ecto que nos in t eresa resaltar AS que nadie 

se ha torna d o en serio el trabajo de ver e .l modo cie 

p l asmac i ón de dichas inf l uen cias. Nad:i.e. t ampoco. 

d i f erenc i a do prev iamente la n a tural e za form .=d >-r c onte xtu .=i 1 

de l as v angu ard i as latinoamer i cana y peruana. respp r, t, n rlP 1 .:1. 

eu r opea, pa r a . a pos t er i o.ri. analj_zar e.l. 

cu estión. S i no s remitimos a l terreno cont. extu .':l.l, p o r 

e j emplo, c i e r t o s críticos hab l an de 1 n1a pl3 sm 3 c i ón 

desprob lemat i za do ra de las v anguardias en r-, 

p o emas: as im i smo . hablan de u na fascinaci ó n p or !.as aranctes 

urbes y por l a maquinas de la modernización oc c ide ntal . y 

s i n embargo . al l í surge un pro blema. 

Una característica. en l a base de buena parte de IR~ 

corrientes vanguardistas europeas. es PI ser1 n 

c u estionami e n t o del modo de c iv i lización surgida en la épo c.=i 

de l a I l ust rac i ón y conocida con ~l nombre d P modArnidad _ 

El proyecto moderno se carac t er i zaba por una f P- e :i. e g.=i en ·1 ,-3 

1 Nos r e f er i mos en especial a Mirko Lauer va dos traba~ os 
suyos: " Má q u ina s y palabras". En: tvlárgenes. Añ o \JlT.. ~l v 1'? . '{ 

" La poesía v a nguardista en e 1 Perú " . En: Rev i .sta. de c .r i t i e a 

literari a 1. a tin oa.mericana . Año VI I I . Nº 15. Li.ma. 1.98? .. 



razón instrumental Y en los productos de 1 · · a. c1.enc1a, 1 Clf-1 

mismos que -supuestamente- llevarían a los hombres 3 ,m 

progresivo bienestar material y espiritual_ Sin P-mbargn, 

esta idea de 

el paso del 

progreso basado en la razón se convirti.ó. 

tiempo, en un monstruo de real i. zac i onei:-1 

catastróficas como la deshumanización. las 1:;uerr.as mund.i 3 l As 

Y el autoritarismo i Contra estas manifestaciones de la 

modernidad, 

vanguardistas. 

repetimos, se levantan varias corr i An tP.:::, 

En Latinoamérica. y en el caso específiso del PPrú. 

César Vallejo con Trilce. qui.en no sól.o lns 

postulados y registros formales de diversas van~1~rdi9s, 

sino que los trasciende. a tal punto que en la ar.t.ua l irlRd 

ocupa un sitial de poeta imprescindible en nuestro idioma. 

Paradójicamente. a la vez que se sirve. P-n e1 plano fnrmal. 

de los recursos vanguardistas, Vallejo at~ca a :=ms pareR 

latinoamericanos ya que. en su opinión. no pasan de ser 

meros imitadores de los vanguardistas europeos: 

Poesía nueva ha dado en llamarse a los verRos Gt1vn 

léxico 
motor. 
band, 
todas 

está formado de las palabras "ci.nernél. 

cabal los de fuerza. avi.ón. radio. .Lq:7:7:-­

te legraf ía sin hil.os", y en general, de 

las voces de las ciencias A industrias 

2 En el capítulo cuatro de nuestro traba.in ahondaremos en 
el significado y las propuestas básicas del fenómeno moderno. 
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contemporáneas, no importa guP. 8 1 l é.~~ i cr· 

corresponda o no a una sensibilidad autenti.r.amente 
nueva. Lo importante son las palabras. 3 

Esta impronta de superficialidad. si 

Vallejo, limitaba el desarrollo del arte hispanoamer.icann 

la vez que condenaba a nuestras frágiles vanl:!uardias a un 

precoz olvido. 

5 metros de poemas. un libro donde la experimentación 

con las formas verbales, asi como los juegos con JoE 

espacios del 

presentación 

blanco de la págjna y lo particul.3r dP su 

(una larga tira de papel enro 11 Rda ) ; un 

poemario ubicado cronológicamente (1~2'7) dentro dPl radin n8 

influencias de la vanguardia artística, parece a pr i.mP.r., 

impresión calzar con las acusaciones de Val]ejo_ 

embargo, el misterio actual de su perduración como ]ecturñ -

hecho inédito si lo comparamos con poemarios P ✓ scri.t.os J.1or 

aquellos años y, efectivamente, caídos hoy en el olvido- noA 

obliga a interrogarnos sobre su naturaleza y su inserción en 

nuestra vanguardia literaria, 

nueva". como la nombrara Valle.jo. 

dentro de ague l la poesía 

Claro que el asunto no es fácil. La preguntR Rntc=iri.nr 

~ Publicado en Favorables .Paris Poema. Nº l .. PEH'Ís. 

de 1926. 
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nos obliga a reflexionar primero sobre la naturale~8 de LR 

vanguardia peruana en relación con las vanguardias europf'!a p 

hispanoamericana, sobre sus diferencias y sus puntns en 

contacto. Sólo a partir de esta reflexión inicial podremnR 

aclarar convenientemente e 1 modo en el que se pror.es.3.n, 

alternan y plasman, en este poemario. 1.os diversos reaistros 

formales vanguardistas, asi como sus propuestas básicas. Rs 

lo que intentaremos realizar en las siguientes pá~inas. 

Antes, debido a la singularidad r.ornprn=ii ti v.~ de P-st.e 

libro. creemos pertinente (incluso necesario> reali?:ar un3. 

descripción tanto de su estructura en general como de L, 

peculiar distribución de sus poemas. 

1. 5 HETROS DE POEHAS: DESCRIPCIÓN Y CARACTERÍSTICAS 

GENERALES 

En su versión original (Lima. Editorial Minerva. 18:~7). 

5 metros de poemas es un texto armado como si se t.r.atar3 de 

los fuelles de un acordeón; consta de una larga tira de 

papel plegable de 5. 85 metros de largo por 23 .. b cm. de a l. 1·.n. 

La impresión de los poemas se ha real i.zado por un.4 sol <3 de 

las caras de la extensa hoja. ~1edando la ntra ~ara 



completamente en blanco. 

Los casi 5 metros de longitud de la hoja extendida 

justifican el titulo Y sirven de sostén a ese tipn dA 

escritura 

primera 

que se 

página 

pretende poética. En .l.o 

leemos una dedicatoria: 

que ser.í.a I a 

"estos poemae 

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

dedicatoria resalta, en un primer nivel de aproxima~ión. la 

conciencia de la escritura. por 1?arte de.l yo: su8 pnAmas 

están escritos, pero son como balbuceos. como las primP.rHE: 

palabras de aquel que está aprendiendo a habJ ar .. El vn 

resalta y fusiona los paradigmas de escri.tura y oralidAd 

En lo que sería la segunda 

segunda página plegada en este 

redactado en letras cursivas y 

pá~ina convencional ! la 

poemari o)., 

en negrita. 

IlOfl topRmnA, 

con un texto 

indicativo que sirve a modo de lista de instrucción genera.l: 

"abra el libro como quien pela una fruta"; esta indicac.ión 

entra en contacto metafórico con la larga tira plegah.l.e de 

papel, ya que nos ofrece la imagen de una cáscara dP­

mondada o que va "pelándose" durante su lectura. 

trnt3 

Todos los poemas están escritos con t 1. t11Jo en ba . .i .:=is v 

poseen una fecha en el extremo inferior dere~hn: 

ellos figuran con fecha de 19:?.3. mientras que 

c11i3.t.ro dP. 
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siguientes figuran con fecha de 1.925_ 

Luego de la lista de instrucciones y <lA los primP-rn:::: 

textos: "aldeanita", "cuarto de los espe,ios", poemé'I de) 

manicomio" y "réclam" figura la palabra intermedio: est.a 

escrita en diagonal, con letras más grandes que en el resto 

de los poemas. y la atraviesa una frase perpendjcuJ.ar P.nt.rA 

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

Esta estrategia compositiva nos permite relacionar la 

escritura del libro con un referente obligado e i.nmedi.é'!.tn~ 

el cine. Anteriormente dijimos que la longitud de est:P l. i.hro 

es de aproximadamente 5 metros, que se abre ~omo una trut.9 

mondada o pelándose en el acto de su lectura: asi 1111.smn. 

debemos anotar gue la indicación inicial nos coloca ante una 

especie de artefacto novedoso que necesita de instn1cciones 

para su correcto uso. Pero además, la. inclusión de un 

intermedio luego del poema "réclam" nos rArn1te a un 

referente inmediato de naturaleza cinematográfica~ por lo 

general, en las funciones de cine se incluyen. luego de un 

corto inicial, un réclam y un intermedi.o gue anteceden a la 

proyección del largometraje. Nos trae a la mente además. por 

comparación, la imagen de un rollo de pelicula gue va 

disparándose o extendiéndose ante nosotros los .lectoreR_ 

t ?.5 



Los catorce textos siguientes •. encabezados c .. on t't 1 . .1 .• u ns 

en baja y cursiva figuran. como ya dijimos. cnn t8cha rle 

1925. Los títulos, por orden secuencj_al. son los i,igu:ient-.eA~ 

"compañera" , "poema del mar y de e .l la" . " t. i lrn dP., l np, 

paisajes", "jardín", "mar", "poema", "absequto", "nP.w vork", 

"puerto", "comedor", "amberes". "madre". "campo" y ''pnPma :1 I 

lado del ~ " sueno. En ellos SA da. toda suerte 

poéticos: juegos con los espacios en blanco. versos 8n r.ruz. 

en diagonal, cambios en los regtstros tipográficos. etc. 

Todas las imágenes poéticas de este 1 ibrn son a l. t·.amentP 

visuales o mejor dicho, resal tan el aspecto vi.sua .L de All 

lectura. poniendo de relieve nuevam8nte 

cinematográfico con el cual están emparentados~ 

imágenes se configuran a partir de elementos y sif!nns ciP la 

cotidianidad, tanto citadina como campestre. 

El poemario termina con una suscinta bi ogra:fi.a q11P. 

consta de dos versos: "Tengo 19 años/y una mu,i er paree .i d.:=i a 

un canto". 

En resumen. podemos decir que 5 metros de pnemas se 

presenta como un ob,ieto estético en si. mismo. emparentadn 

con la continuidad y con el dinamismo de las imás:eneR de 

celuloide. En este sentido, sJ.guiendo con el referente 



cinematográfico, encontramos un princip1·0 de. e t ·' . ..ons rucc 1.on 

donde todos los textos del poemario se necesitan entre Ri. 

presentándose como pequeños episodios gue en con,i un to 

construyen una gran película hablada. Es deci.r. si. biE=m .lns 

poemas admiten una lectura individual que no desmerece para 

nada su valor como obras artisticas. en conjunto l.os textnR 

conforman un gigantesco texto poético, un rnacropoema que es 

mucho más que la suma de sus partes. 

Al hacer la afirmación anterior gueremos resaltar quP. 

todos los críticos de Oquendo consideran que son 18 l.oñ 

poemas que conforman la serie. Nosotros queremos resa.1.tar 

que en realidad se trata de 21; pero preferimos hablar no de 

poemas sino más bien de textos poéticos. Los textos poétlcoP 

pueden ser múltiples, variados. pueden remitir a l.o que 

tradicionalmente conocemos como poemas en "verso", asi como 

a textos escritos en prosa y conocidos cnmo "p:rnsas 

poéticas"; los textos poéticos remiten a var.i..edad de 

composiciones; en el caso de 5 metros de poemas. mucho?, de 

los textos desafian abiertamente la idea. de "poema" 

tradicional. Ci ternos como ejemplo el texto poét i.co que reza: 

"Intermedio - 10 minutos". Ahora, los consideramos textos 

poéticos porque 

estructuración de 

también. ayudan 

todos, a su manera. 

ese cuerpo mayor llamado 

a potenciar el referente 

sirven pa:ra l.a 

poemar.lo. Todos, 

cinematoaráfi.co de 

127 



este libro; cada uno de los textos poéticos está b" d u 1.ca o en 

un lugar elegido cuidadosamente por una vol t d ·t.· .. un .a COffiPOR1. - ].Va 

que quiere asegurar de este modo la secuencialtdad del 

con.junto º· como nosotros preferimos 1..1.arnar lo. 

macropoema_ 

Finalmente. en cuanto a la estrategia discursiva. es 

importante anotar que cuatro poemas ( "Réc lam", "Jarr.lin'", 

"Puerto" y "Amberes") no poseen señas ni del emmcia<lnr ni 

del enunciatario, constituyendo impersonales dincursos en 

"se"_ Es decir. nadie en estos poemas dice "yo" ni. se dirú!f>. 

explícitamente o prefigura un "tú"; de este mor.lo, da la 

impresión que el "ello" se presentara por s1 m.i smD. 

formulando el texto gue le hace referencia~ 

Los poemas restantes sí suponen una enunr, i. ar. i. 11n 

ficticia, es decir. una enunciación en Jaque a.l.guien habl.a 

en primera persona, a veces singular, otras plural, y en la 

que suele aparecer. por implicancia. una segunda persona 

como destinataria del mensaje. En este sentido es importante 

destacar sobre todo un interlocutor de naturaleza fernenina. 

unas veces representada por la figura materna, y otras pot• 

una amada idealizada en cuanto a sus atributos v pnderes_ 

4 Bueno. Raúl. Poesía hispanoamericana de vaniward i ,"!. 

Procedimientos de interpretac.ión textua.l. L.i ma -
Latinoamericana editores, 1985; p. 121. 



Más adelante volveremos a ocuparnos de este destinataria 

femenino y sobre su relación con el yo poético de. 5 t. _ me .rna 

de poemas. 

2. UN 

EUROPA, 

ACERCAMIENTO AL FENOMENO 

LATINOAMERICA Y EL PERU 

VANGUARDISTA EN 

Hablar de la vanguardia supone acercarse a 11no de 1.r.,s 

momentos privilegiados y emblemáticos de la cultura 

artística del siglo XX. Así como el Romanticismo en su 

tiempo se constituyó en un movimiento auroral de la cultura 

moderna por excelencia. la vanguardia se presenta r.omn nn 

movimiento terminal de dicha modernidad. Octavio Paz se 

refiere a la vanguardia no sólo como un movimiE'mto. si.no 

como una erótica y una política, una manera de ser y dP. 

enamorarse. Momento conflictivo del arte. e.l vanE!uardismo 

resume como un síntoma muchas de las centrad i.cc i.oneA que 

acompañaron al hombre en la aventura moderna. Por· eso. en 

las líneas gue siguen guisiéramos hacer una aproximación a 

la vanguarida literaria. haciendo un deslinde entre las 

especificidades y la recepción que dicho movimiento tuvo en 

Europa en relación con lo sucedido tanto en Latinoamérica 

como en nuestro país. 



2.1. Europa 

René Jara. refiriéndose a la vang_uardi·a e uropea. sen.ala 

que en el discurso de ésta "se halla el h recazo de toda 

concepción que asigne estatuto ontológico privile~jado a un 

mundo de cosas, sea este mundo postulado de un modo 

objetivo-racionalista, o de modo sub.i et i. va-ideal istA" ~ 

decir, J·ara considera, fundamentalmente, gue el discur:=m 

vanguardista europeo se rebela contra una vi.sj.ón racional 

del mundo, racionalidad en la cual se sustentaban la ciencia 

y la técnica modernas. Para lograr tal rebelión. el d.isc:urso 

vanguardista se opone al discurso ordinar lo de 

representación de la realidad (mimético). 

Expliquémonos mejor. Como corolario la 

racionalización del pensamiento moderno se produce. en las 

primeras décadas del siglo XIX. una separación de J..9.s 

diversas esferas del conocimiento. las que 

institucionalizan, independizándose unas de otras. De este 

modo. surge y se desarrolla una esfera autónoma de.1. arte. 

separada de la esfera pública, tanto social como política. 

' Jara. René. "Reflexiones sobre eJ. concepto de 
vanguardia". En: Eutopias: Teorías/Hlstoria/JJiscurso~ Volumen 
II, Números 2-3, Valencia, 1986; p. 57 .. 
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Como lo señala Peter Bürger h esta inst1·tuc1·o·n t d J ar ,e mo e .a 

tanto la recepción como la producción de las ct1· . . versas 

manifestaciones artísticas. a la vez que prepara sus propios 

intelectuales, sus propios aparatos administrativos v 

discursivos. alejados de cualquier tipo de contro.l externo. 

Es esta institución la que legitimiza el arte reali.sta y aun 

naturalista del siglo XIX. artes que buscaban "1.mi.ta:r" 

(mimesis) desde sus discursos la realidad visible del ser 

humano, en clara consonancia con el ~tenttticiemo 

positivista, tan en boga por aquellos años. 

Sin embargo, volviendo a las afirmaciones de Jara. 

habría que decir que no todas las corrientes vanguardist:.=iE 

europeas buscaron el enfrentamiento. En reaJidad. 

artistas vanguardistas adoptaron por lo menos dos posturas. 

contrarias entre sí. La primera corresponde a quienes. ~orno 

lo señalan Bürger y Jara, se rebelan contra el artp, 

imitativo. contra el modelo de representación de la 

realidad. Aquí podemos mencionar, entre otras. a las arteA 

surrealista. expresionista y dadaísta. La rebelión de Bstos 

movimientos dio paso al estatuto ficcional en la literatur.n. 

a la autorreferencialidad. al simultaneismo 

fragmentación del discurso. Además. esta 

6 Bürger, Peter. Teoría de la tranguard_ia. 
ediciones Península, 1987. 

o a le 

vert i.ente 

Ba.r.c:e 1.o:na. 
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vanguardista cuestionó la obra literaria como 

convencionalidad o institucionalidad. lo que dio pie 3.1 

rebasamiento de los géneros. a las cla ·t· · si 1cac1ones y a los 

límites entre las artes: asimismo. prop1· c1· o·· 11na r•"'<:o'"'' t ... ..::,,- lAS .a 

diferente, activa en el espectador, gue se vio comprometirlo 

en la construcción del sentido de aquello gue leia '. 

Para comprender me,jor el alcance de estas propuestnf! 

vanguardistas habría que detenernos a explicar e.l momento en 

el que se producen. En el siglo XIX, la esfera autónoma <iel 

arte. a la que ya nos referimos proP.ugnaba un arte separado 

de la realidad sensible, de la vida socia1 de 1.of; 

individuos. El arte. dentro de esta institucionalJdact 

burguesa había ido emancipándose, como consecuencta íiP-l 

proceso de secularización. primero de sus funcjones ritua.1.es 

originarias, y después, de cualquier otra demandn de 

utilización externa al arte en sí. Esta separación entre 

arte y vida contenía un fuerte componente i.deológ.ino de 

base: los productos culturales permitían la rea.lización de 

las aspiraciones de felicidad de los hombres, pero sólo en 

el ámbito de la ficción: de este modo. la cultura hurauer-:a 

afirma y oculta las condiciones sociales de la vida; pero, 

paradójicamente, en esa autonomía se encierra también a1ao 

7 Huamán Villavicencio. Miguel Angel. L.ite.r.·acu:r·a. Y 

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

l 3'.J. 
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valioso Y verdadero en tanto da expresión al ideal de 

felicidad y de orden. al mismo tiempo q t·· L ~e se re.uerza. a 

idea de la imposibilidad de su realización materialn 

Sin embargo, esta autonomía e institucionalización cieJ 

arte obliga a un acercamiento individual. en acti.tud de 

recogimiento y contemplación, por parte de los receptores 

que deseen hacer uso de las obras artísticas; es dec.i..r. 

deben ser expertos, o por lo menos capaces de reconocer las 

bondades y características de aquello que quieren aprp,c:i.ar. 

En este sentido, la ideología burguesa escond:í.a Un3 

contradicción entre ser y apariencia. Por un lado. aíirmaha 

y promovía la falsa conciencia de que el arte era un bi.en al 

alcance de todos: por otro lado. sin 1.a 

colectivización del arte tenia carácter de mera aparienci..a, 

pues eran obviamente pocos los que tenían e.l prjviJ.egjo de 

acercarse a ella. 

Desde esta perspectiva. fueron los art i. stas de 

vanguardia quienes buscaron terminar con la separación entre 

arte y vida; para tal efecto no dudaron en cuestionar e.1 

propio estatuto autónomo del arte, postulando incluso su 

liquidación. 

ª Fernández Gijón. Eduardo. Walter Benjamin: lluminac.ió.n 
mística e lluminación profana. Valladolid. Oniverstdad de 
Valladolid, 1990; pp. 172-174. 



Este cuestionamiento Y actitud no son gratuitas, eomo 

bien lo apunta Jara: responden a un momento de j_ncertj <lumbre 

en Europa con respecto a los límites y ventajas del progreso 

humano <burgués) basado en el r ac ioc in j_ o. La 

deshumanización, la maquinización. la primera conflagrac.i.on 

bélica mundial, pusieron en alerta a este grupo de artistas 

que, desde diversas tendencias, buscaron un giro al momento 

de crisis que vivían. 

Otra vertiente vanguardista diferente a la que nos 

referimos se gestó, sintomáticamente en los paises mAf-! 

atrasados del ámbito europeo de la época: Rusia. Jta.l:i. a y 

España. En estos países, donde "el deseo ardient-,e de Jo 

nuevo sería más fuerte que las condiciones ob.iet1.vas de la 

modernidad" 9
, se produce la fascinación por .las grandes 

urbes modernas y por el clima de agitación urbana de l.as 

nuevas sociedades masivas. Asimismo. estos movimjentos 

asumen y defienden una fe inquebrantable en el progreso dR 

la ciencia. Dentro de esta vertiente podemos citar al 

futurismo marinettiano y al cubo-futurismo ruso 1 º 

En resumen, encontramos una vanguardia problematizador.==.i 

9 Mattalía. Sonia. "Continuas modernidades discontinua?.: 
las vanguardias del 20 en Latinoamérica y EspafiaO'. En: 
Cuadernos hispanoamericanos. Nº 500. Madrid. 1992: P. 215 .. 

10 Jbidem, p. 215. 



Y otra optimista. Sin embargo, debemos resaltar gue en ambas 

vertientes la intencionalidad de baAe de SUP. t· - _ respec :i.vas 

propuestas se tradu~io en una búsqueda constante de leng11a,ies 

nuevos. En este sentido. la segunda vertiente vanguardista 

comparte los logros y los hallazgos experimentales de la 

Primera; en algunos 

iniciadora de varios 

casos 

de los 

se presenta. incluso. 

logros formales gue hoy 

reconocen a las vanguardias artísticas en genera]. 

2.2. Hispanoamérica 

como 

SR 

A fines del siglo XIX y comienzos del XX. los jóvenes 

países latinoamericanos -entre ellos el Perú- ingresr.1.n a un 

proceso generalizado. frenético. de modernización socia.!. v 

económica. A 

colonialista 

la par gue se sacuden de lr.1. influencta 

española. intentan adherirse a un Rspacio 

cultural internacional, en una paradójica büsgueda 

afirmación de sus respectivas nacionalidadesl 1 • 

De este modo, se desarrolla y refuerza lo que Matt~]íR 

llama "el pacto de estabilización neocoJoni a.L 

11 Ibídem. p. 211. 



Hispanoamérica con Europa y Estados Unidos" 11 • y s~ da un 

gran impulso a la economía exportadora de materias pr.i.mas. 

Los capitales internacionales ingresan a nuestro continente 

trayendo la imagen de un mundo desarrollado )l pu,iantP., 

ideológicamente atractivo. 

En el plano cultural. las incipientes burizuesias 

nacionales, así como sus intelectuales. adoptan los signos 

más ostentosos de las ideologías burguesas europeas: te en 

el progreso científico y tecnológico. modernizaci.ón 

industrial e intensificación del consumo. crecimiento de las 

urbes en detrimento del campo, etc. 

Esta fe en el progreso va a encontrar también una 

respuesta entusiasta en las nacientes capas medias y en suA 

intelectuales y artistas. como paso previo a .la const.ituci.ém 

de sus respectivos proyectos nacionales. 

En cuanto a las prácticas artísticas. era el moder·nisrno 

la corriente gue aun prevalecía en el terreno literari.o .l.S 

Sin embargo, las nuevas élites intelectuales. fascinadas por· 

12 Ibídem. p. 211. 

13 Para un estudio sobre el desarrollo de la .l.iter·atura en 
nuestro país en las primeras décadas del siglo ver Monguió, 
Luis. La poesia posmodernista peruana. México. Fondo de 
cultura económica, 1954. 



el doble juego de buscar las raices de lo nacional v de 

conjugarlas con la moderna idea de progreso. ven en estP 

movimiento la posibilidad de adquisición dP. l · _ un . ene:ua.1e para 

nombrar la nueva realidad gue se vislumbra.. 

En este contexto. varias propuestas vanl=!uardist.as VRJ'l 

a encontrar un terreno fértil donde desa.rrolla.rse. Sü, 

embargo. hay que aclarar que no todas las corrientes de 

vanguardia encontrarían la misma respuesta entu:=;iastR en 

nuestro continente. Si exceptuamos la gran i.nr·1uenci.a <:me 

tuvo el Surrealismo 14 el deseo de rsdicalj_zación de lo 

moderno en Hispanoamérica hará gue se aco,ian principal.mento. 

las propuestas futuristas. cubofuturistas v ultrai.st:=t.R.: 

estos "ismos" se gestaron, como ya señalamos, en ) os P8ÍfH'~P 

europeos donde el deseo de lo nuevo era tan poderos0 v 

ferviente como en los ,ióvenes países latinoameri.ca.nos F.n 

menor medida. las propuestas de la otra y radical rnoda.1idact 

vanguardista también se desarrollarán. aunque 1 ü!ada.s -:1 ) Pi 

faceta expresiva más radical y cuest.ionadora de nuest~as 

vanguardias (el Vallejo de Trilce o el Neru.da cte Resíden("'ia 

14 Sobre la influencia del Surrealismo en nuestr0 
continente, en especial en el Perü, son importantes loP 
artículos escritos por Mariátegui y compilados en P-l ~-rt: i.~t-~ v 
la época. décimosegunda edición. Lima .. Amauta. 1987. 'T'e.mbi.én 
se puede consultar el libro de Emilio Adolfo Westphr:1.len -. 
Escritos varios sobre arte Y poesía. Lima. Fondo de Cult.nr::1 
Económica, 1997, en especial el ensa,yo tj_tula.do "Sohre 
surrealismo y César Moro entre los surrealistas". 

137 

i 

11 

:: 



en la tie.rra, por citar sólo dos casos. son buenos e.iempl.os 

de lo que decimos) i:s 

2.3. Resumen 

Sintetizando. en el marco de sus propuestas estéttcaA. 

las corrientes vanguardistas europeas adoptaron por lo meno:=i 

dos actitudes contrarias entre si. Una primera moda.lidad 

insurge cuestionando la racionalidad instrumental rnodern."I 

Asimismo, reacciona contra la institucionalización del arte 

burgués, cuya manifestación más clara eran el realismo v (~ l 

naturalismo decimonónicos. 

Una segunda modalidad vanguardista. snrgi.da en Jos 

países europeos más atrasados, exalta por su parta l.8 

modernización 1t. el lenguaje cientifico y la e l 

progreso tecnológico, asi como la fascinación por lA vid~ 

urbana. 

En Latinoamérica. en consonancia con Ja se~nnda 

1 ' Mattalía, Sonia. Op. cit. P. 215. 

16 Para una diferenciación entre los conceptos rle 
modernidad y modernización, revisar el apartado 1, capib1lo 
IV, del presente trabajo. 



modalidad vanguardista, y en menor grado con la pr lme·r.,3 

los movimientos posteriores al modernismo experimenta~án en 

sus obras con las múltiples posibilidades y r-ecursos 

abiertos por los mencionados ismos. en una paradó,i i.ca 

búsqueda de afirmación nacional. Sin embargo. esta büGqueda 

se unirá con un no menos ferviente deseo de apertura. hac i.a 

lo nuevo, que no rechazará las posibilidades ofrecidas por 

el progreso de la ciencia y la tecnología modernas. 

2.4. La Vanguardia en el Perú: el caso M~ri~tequi 

Tal vez sea José Carlos Mariátegui (1895-1929) 8J 

ejemplo más notable del intelectual peruano que vio en J.a 

vanguardia la posibilidad de adquisión de un lengua.i P. 

propio; un lengua.je que ayudara a la búsqueda -en el terreno 

del arte- de una identidad nacional. 

Sobre todo a través de las páginas de 

Mariátegui asumió la vanguardia (o la versión nacional dP. 

ésta: el cosmopolitismo) como la posibilidad de ruptura con 

17 Salvo, aclaramos de nuevo. por el gran im-pacto que tuvo 
el Surrealismo. 
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la herencia colonialista hispana en el arte 10 
Asi.Jnj srno. 

instó a los artistas peruanos a ampliar el espacio de la 

experiencia literaria nacional gracias a J as po 0 1· b · \ · 1 d . º. :i •. J. e~ a es 

experimentales que ofrecían las vanguardias. Marlátegui 

consideraba el cosmopolitismo como parte de un proceso de 

transición que culminaría con la adquisic1.·o'n d · . e una genuina 

literatura peruana 19 

Al respecto. fue el propio MariáteguJ -dotado él m:i.smo 

del espíritu irreverente y experimentador de 

vanguardias-. el entusiasta introductor de los diversos 

ismos a través de las páginas de Amauta. 

Esta labor de difusión, enfaticémoslo. no es gratuito. 

Para Mariátegui nuestra literatura. asi como otras surE?idas 

en países que sufrieron una conquista violenta, pasa por un 

proceso formativo en tres etapas: una primera. donde son 

fuertes las influencias que sobre la nación independizada 

ejerce el patrón cultural de la ex nación colonizadora. Esta 

1 ª Para un acercamiento al 
Mariátegui, resulta indispensable 
Antonio Cornejo Polar La formación 
en el Perú. Lima. Centro de estudios 

También: Varios. Mariátegui 
Amauta, 1980. 

pensamjent.o lit.erar.i.o rl8 
el capitulo V del Libro dR 

de 1~ tradición literRr.iR 
y publicacj.ones. J 9B9. 

y la J.iter<"ttzira. Lima. 

Esto. por supuesto. descontando 
Mariátegui sobre arte Y literatura. 

los propios traba,i os de 

19 Cornejo Polar. Antonio. Op cit.; pp. .l27-1~-l7. 
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es llamada literatura colonial. 

La segunda etapa es 

cosmopolita, y se caracteriza 

denominada 

porgue en 

por Martátee.ni 

este momento sA 

insertan sobre la nación independizada registros cult.11rales 

de ámbitos diferentes a los de la ex nación colon izado.ra. La 

literatura cosmopolita es una literatura de tránsito qu~ 

desemboca en la adquisición de una literatura nacj_ona.l. 

La tercera etapa está marcada por la producción de una 

literatura completamente autónoma, •·genuina", lograda 

gracias a la adquisición de un lenguaje artistico propjo v 

que se convierte en una de las formas de sefial i.dent i.tat' i.a 

del país en referencia. Esta es llamada por MariátP1.tni 

"literatura nacional". 

El Amauta fue un gran animador y el prjncipal propu.l?.nr 

de las inquietudes vanguardistas en los jóvenes poetaB 

peruanos, que encontraron en la célebre revista las p11ertaA 

abiertas para publicar sus primeros :i~ poemas - lhw de 

aquéllos fue precisamente Carlos Oguendo de Amat, qui.en no 

~ 0 A propósito. se hace necesario un t.raba;10 dP-
clasificación de los poetas vanguardistas que pubU.caro:n Bn l..:i 
revista Amauta. Este estudio permitiría apreciar rne.ior la 
recepción de los distintos ismos vanguar-distas en nuestro 
país, a partir de las obras de estos jóvenes creador~s. ya que 
la mencionada revista fue el principal foco de difusión dP- las 
nuevas artes en la década del veinte. 

.J '-1:J 
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sólo publicó dos textos en sendos números de la rP.vi.sta, 

sino que además vio impreso su único libro en .la t·t · l ec :1 .nr1. a. 

Minerva, de propiedad del Amauta. 

Finalmente. es importante señalar que Mariátegui. en 

contra de múltiples detractores gue malentendieron su labor, 

nunca vio en las vanguardias una simple moda artist ic:=1 -;:,_ 

Fiel a su idea de proceso literario esbozado lineas atráA, 

el Amauta identificaba vanguardia con cosrnopoJ.jt:\srno. Sln 

embargo, era consciente de que sólo un adecuA..do 

procesamiento de los diversos "ismos" vanguardistas lograr·í a 

los resultados esperados en la búsqueda de un lengua;j e 

literario auténticamente nacional. 

Si admitimos la idea mariateguiana de la vanguarciia 

como un proceso que desembocaría en la adquisjc:ión de un 

lenguaje nuevo, coherente con las aspiraciones 

constitución de un proyecto "genuinamente nacional". tenmnos 

que admitir que dicho proceso fue más bien contradi.ctorio 

Ya señalamos que César Vallejo. pese a llevar como cr·eador 

las técnicas vanguardistas hasta sus últimas consecuenci.aR, 

21 Digna de destacar es la cerrada defensa que hace d.A l 
vanguardismo en "Nacionalismo y vanguardismo", texto i.nclui.do 
en Peruanicemos al Perú. Lima. Amauta. 198J. A11i UnaJ..'i7,a 
afirmando que " ... por estos caminos cosmopolitas y ecuméni.coA, 
que tanto se nos reprochan. nos vamos acercando cada ve 7, má8 a 
nosotros mismos." (p. 79) -
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critica en sus artículos 

latinoamericanos. Vallejo ve 

a los poetas vanguardistas 

en la labor de esto~ artistas 

una experimentación imitativa, pero 1.·mp d t· d ro uc iva e sus 

modelos europeos. De esta acusación -a todas luces · · t 1n,1118 ,a-

no se escapan ni siquiera nombres como el del argentino 

Jorge Luis Borges. 

Hemos citado a Mariátegui y a Valle.jo porque son dos de 

las figuras centrales del proceso literario del Perú. en la 

época vanguardista. Pese a no estar totalmente en desacuerdo 

uno con respecto al otro, Valle,io siempre se mostró renuente 

a las influencias de los diferentes ismos europeos en 

Hispanoamérica. Mariátegui, por su parte, fue más a.mp1.i..o y 

reconoció méritos en libros que Valle.io hubiera r-echaz.ado. 

Lo cierto es que el amauta logró un magisterio sobre var 1.0:=-i 

poetas nacionales. que encontraron en su pensamiento e.l 

espaldarazo intelectual que necesitaban para la dj_fus tón ~• 

mejor comprensión de sus obras. Es el caso de Carlos IJquendo 

y 5 metros de poemas. 

Este libro recoge. a primera impresión. los sj ano P. 

exteriores de las diversas corrientes de vanguardia. Los 

críticos de Oquendo han señalado estas intluencjas. pero no 

las han visto en detalle. Por eso nosotros. una vez 

establecidas las peculiaridades de nuestra vanguar•dj a r~on 



respecto a la europea, queremos centrarnos en 5 me~ros de 

poemas y las influencias vanguardistas en t 1 'b es .e __ J ro. Lo 

haremos a partir de un análisis de las ya mencionada.R 

figuras del discurso 22 • Nos anima. en última jnstancJ.a. e.l 

deseo de ejemplificar el modo como un P.oemario peruano dF: 

esos años procesó diversas propuestas vanguardistas y Loará 

plasmar, al mismo tiempo, un proyecto 

personal sello artístico. 

3. 5 •etros de poeaas y el 

Vanguardia: un acercamiento 

poético con un 

fenómeno 

Los críticos de Oquendo distribuyen del modo si.anir-mte 

las influencias vanguardistas en la obra del poeta punAfto: 

-Luis Monguió: surrealismo, creacionismo, futurismo"~ 

-Luis Alberto Sánchez: surrealismo, ultraísmo, creaci.onismn 

22 Para este análisis nos centraremos en los postu.l.ado8 
del grupo Mi en su libro Retórica Gene1·al. Barce.lona. Pajdós. 
1987. 

23 

tanto 
En relación 

en el caso 
siguientes. revisar 
estudio. 

con las fuentes vanguardistas de Oquendo. 
de Monguió como en e 1 de los cr í t i.cofJ 

la bibliografía al final de nuestro 
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-Augusto Ta.mayo Vargas: surrealismo, ultraísmo españn'l. 

-Carlos Germán Belli: surrealismo. cubismo. :futurj_smo. 

orfismo. 

-Mirko Lauer: futurismo. 

-Raúl Bueno: creacionismo. futurismo. ultraísmo. 

-Edgar 0 1 Hara: Stephan Mallarmé. 

De la clasificación anterior. es importante de~tacar 

que quienes señalan la influencia surrealista en Oguendo RR 

refieren generalmente a los poemas escrjtos tuera de h 

metros de poemas 24 • Por lo tanto. ya que estamos centrandci 

nuestro objeto de estudio en el mencionado libro. ohvi.aremnf-: 

las influencias del Surrealismo 7 ~ 

24 Se conocen 4 poemas escritos con seguridad por u,.:rufrnctn 
fuera de los textos incluidos en 5 metros de poemas: 
- "Lluvia", publicado en Mercurio Peruano. Lima. nov:i.emhre­

diciembre de 1926; 
- "Poema de la niña y de la flor" (Amauta. Nº :20. Lima. 19'.-:'.Fl l; 

"Poema surrealista del elefante y del canto" <Amauta, N •> :~ú, 
Lima, 1929) ; 

- "El ángel y la rosa" <Amauta. Nº 21. Lima. 1929> 
Además se debe consignar el texto poético ti tul<:1.do ·· Nu~!V8 

crítica literaria" (Rascacielos (ex Hangar>. Lima. 18:!.6>. 

2 ' De todos modos. si el lector desea tener información 
sobre las influencias surrealistas en Oguendo. recomendamos l.a 
lectura del capítulo III de Las ínsulas e.x:trañas de .EinLl.io 
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Asim1.·smo, cuando críticos como Rau··1 B . ueno se ref ierc-m 

al ultraísmo como fuente de influencia en et · s .e poemarJ.n. 

están hablando sobre todo de un ultrai'srno 1· d'g · 1 n 1. en1.s-:.a .. 

ultraísmo, que se desliza en el nivel de representación dt:=d 

paisaje, ya babia sido intentado por Alejandro Peralta en 

Ande (1926). En el presente capitulo. nos referiremos 

básicamente a las influencias formales del ultraísmo en M 

metros de poemas; sin ·embargo. la idea de un jndigen:tsmn 

poético basado en formas ultraístas nos parece ln 

suficientemente seductora como para dejarla señalada. y por 

qué no, intentar abordarla en un estudio posterior .. 

Finalmente. y aunque no es algo que haya preocupado 3. 

los críticos, quisiéramos detenernos a ver la confi.guración 

del yo poético en este libro. Según algunos estudiosos de Ja 

vanguardia, como Walter Mignolo, una caracterí.st.:i.ca 

fundamental de las corrientes de vanguardia es que. en 

ellas, el yo se configura a partir de un pensamiento poét.i.cn 

que tiene por personaje al lenguaje y no al poeta.. Es dec :i. r. 

la voz en el poema vanguardista no es adjudicable a un 8er 

humano sino al propio discurso como actualización de .la 

lengua (es el caso de Altazor. donde el yo se evapora 

paulatinamente para dejar en su lugar la presenci.a de nnrl 

Adolfo Westphalen. de Camilo Fernández Cozman. donde se hace 
un interesante estudio al respecto .. 



voz) . Nosotros sostenemos gue en 5 metros de poemas R 1.. vn 

poético no se disuelve para ceder su presencia a una vo:3, 

sino que. por el contrario. se mantiene a lo 1.ar~o de los 

poemas de la serie. Esta unidad del yo queda patentizada. en 

esa suerte de epílogo que es el texto finaJ.. "B:i.o~raf.ia": 

"Tengo 19 años / Y una mu~ier parecida a un canto .. 

Volveremos sobre este punto en el apartado corr·espondiEmt.e. 

A continuación, hecho el deslinde y separada la pa,j.'3 

del trigo. procederemos a estudiar en detalle .la r-e.l ac.i.ón 

entre 5 metros de poemas Y las corrientes J.it.erar:\as cte 

vanguardia. 

3 .1. 5 metros de :poemas y el Cubismo 

Se suele hablar bastante del cubismo como de un a~~~ dP. 

concepción 26 ; en el caso de la pintura. dos e,j emplos qu~ 

grafican esta afirmación son las obras de Picasso Y Georges 

Braque, los principales representantes de esta corr:\.entfl 

pictórica. Ambos artistas experimentaron en los P.t>i.meros 

años del siglo XX con un arte que. para su rea.l izaciém. 

21, Benko, Susana. Vicente Huidobro y el c11b.ismo. MÁ½j eo. 
Fondo de Cultura Económica, 1993; p. 85. 
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necesitaba de una previa concepción mental. L · t OS pin ,Ot.'Af! 

cubistas partían descomponiendo mentalmente l d' . as 1.verRa~ 

partes de un objeto, 

representación aparente 

pintaban las partes 

en un intento de destrucci.ón 

de perspectivas en pJ'nt . . .ura. 

facetadas, consiguiendo así 

de .la 

une. 

representación mucho mayor de las relaciones de voJumen 

mensurables gue en la limitación visual de la perspecti.va_ 

Los objetos eran representados mediante formas geométricas 

estilizadas. En los cuadros cubistas, más importante q11A 1.os 

contenidos ( generalmente pobres: un mueble. por e,i emp.lo. era 

sólo eso: un mueble), era la experimentación non las 

posibilidades de expresión y de color. 

Podemos afirmar, entonces, que la intención central del 

cubismo pictórico era la presentación simuJtánea de lae 

diversas partes de un objeto -las anteriores y lafl 

posteriores, las visibles y las escondidas- para mostrar las 

relaciones de contigüidad entre ellas. Esta tentat i.va 

responde a un interés por romper con la perspectiva en 

pintura; es decir, con aquel arte que si.mulaba la 

reproducción de la realidad visible. realidad que. por otra 

parte, era mejor captada por las modernas técn i.r.afl 

fotográficas. De este modo. los espectadores comienzan a 

apreciar en los cuadros cubistas de esos años el interior Y 

el exterior de una lata, o de un rostro humano. co.locados en 
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una relación de contigüidad 27 • 

La presentación en simultáneo de las diversas part88 rt8 

un objeto tenía que ver con la necesidad est.étir.a de 

materializar todo aquello que se intentaba representar (aun 

los elementos incorpóreos). Con el paso de los arios este 

anhelo de materialización dio lugar, inclusive, a le 

yuxtaposición de elementos de la realidad cotidJana a Lof: 

cuadros: así, por ejemplo, se hizo común pegar trozos d.P. 

papel periódico en los cuadros cuando se pretendia 

representar tabloides, o retazos de tela cuando lo gne sA 

quería era pintar asientos o muebles. 

3.1.2. Literatura 

En el terreno poético fueron Cendrars. Apollinaire v 

Pierre Reverdy quienes tomaron los ejemplos de la pinturr.1 

cubista e intentaron conseguir para la poesí.a l.a 

contigüidad, o mejor dicho, la simultaneidad o simultaneismo 

2ª. Siendo la poesía un arte lineal (un verso va se~ido de 

27 Paz. 0ctavio. Los hijos del limo/Vuelta. Bogotá. 0ve<i a 
Negra, 1985; p. 103. 

2 ª Ibídem; P. 105. 
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otro. la lectura es gradual y temporal. n · lt · l o a~mu .. anea,. ea 

experimentaciones se hicieron con muchos tropiezos. Fne 

Cendrare el primero en conseguir resultados alentadores.. ,1:1 l 

dotar de narratividad a su famosa "Prosa del t.r.ansibe-ri.emo". 

Posteriormente Apollinaire recoge este e.iemplo y lngrJ:t, en 

"Zona". un ejemplo de simultaneidad poética. "Zona" Pa 11:n 

poema clásico contemporáneo 2 " que ?.e ::tPOYfl en l3 

yuxtaposición de versos para la producción de sentido: AllP 

versos son las voces simuladas dentro de un espacio cttadino 

rodeado de ruidos diversos. "Zona" se convierte así en nnPi 

explosión de versos-voces sin conexión ló~ica entre un ver.so 

y otro, pero gue al prescindir de nexos gramaticales logr,3n .. 

por atracción y repulsión. 

sensación de constituir un 

pro~1cir en el lector 

cúmulo de sonidos que 

articulan y producen simultáneamente. 

l. R 

AP. 

En 5 metros de poemas podemos encontrar. a lo lar.E?o de 

la serie, varios de los postulados formales del cubismo, 

tanto del pictórico como del cubismo -poético propiament.f.'! 

dicho. Veamos estas influencias en detalle. 

2 " Loo. oi t. 
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3.1.3. 5 metros de poe•as y la materialidad cubista 

En el poemario de Oguendo hay una voluntad. por P8rte 

del yo poético, de materializar los diversos elementos de la 

realidad, aun las incorpóreas. Esta materialización se lnprR 

generalmente gracias al empleo de fi~1ras ~eométricas. asi .. 

en "Obsequio" se menciona un tapiz antiguo que trae nn,:1 

cesta de sonrisas/con rosas despreocUPñ.das". o incluso 

paisajes suspendidos del dedo rnefiigue con ríos bondndosnp v 

cielos palpables". Es decir. tenemos un mundo represent,ndo 

donde las sonrisas se metaforizan en materia corpórea. 10 

mismo que se metaforizan los cielos. Asi.. se prociuce P.n 

nosotros los lectores la impresión de encontra.rnos ~0n 

sonrisas corporeizadas en flores y con cielos cercanoP. v 

pequeños, al alcance de la mano. 

Otro poema donde se busca materializar los elementoA 

incorpóreos es "Comedor". En este texto el empleo rie nnr1 

metáfora permite la conversión de la mtrada en un cnmarel'.'o 

que nos invita a que "pasemos el plato de la brisa"~ otr~ 

vez, la relación metafórica entre dos elementos diRfmilea 

como plato 

brisa"; es 

y brisa permite la ma.teriali.zación "un plato de 

decir, la brisa se material.i.za en 1.m pr.oct1wt0 

comestible y tangible (sugiriendo, al mismo tiempo. la f0rmr1 

circular). 
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Por otro lado. la idea del t - - . . PO€' -a 

corporeizador. concretizador de los diversos 1 t e emen ,os r{p ]a 

realidad aparece de modo claro en la n t d 1 o a e poem":\ "Film ti P. 

los paisajes": 

Los poemas acéntricos que vagan p 1 or os 
subconcient.es, 
son hoy captados 
al rayo X. en el 

o extertorizadamente jnconc-retos 

por los poetas. aparatos análoeos 
futuro. 1.os r~E!i strarán. 

En esta "nota" destaca la concepción del poetB ~0mn ,ii=> 

un ente registrador -traductor y corporeizador. 12:t'f.\Ci.BS fl 1. 

lenguaje de la poesía-, de las regiones del subconciente v 

de la propia realidad. 

Es interesante ver. por otra parte. el modo como est~ 

organizado el propio poemario: 5 metros de poemas ~P. 

presenta como una larga tira. de rollo fílmico r:ionr:iA f!P. 

muestran imágenes. como hemos visto. concretizadas. Rl morlo 

de los preceptos cubistas. También los títulos de 10~ 

poemas, y, en algunos casos. los versos finales. col.ocRdos 

en mayúsculas o en letras grandes (llamados por el Grup0 Mi 

metagrafos 30 ) sugieren los límites espacia.les de los poemas. 

30 Para 
lectura no es 
que se acerca 
el orden de 
color de los 

el grupo Mi el texto es también un ohje~o V ln 
simplemente una operación li.ngüí.stica. F.l lector 
a los poemas puede ser impresionado no sólo por. 
las palabras, sino además por el format0 Y el 
caracteres. la forma del papel. etc. A aAtos 
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Esos títulos Y esos versos finales son marcos. bor-des qnA 

delimitan la extensa página por donde circulan las · · 1magenes 

del poemario. Esto lo podemos apreciar claramente en "Cuarto 

de los espejos", "Poema del mar y de ella". "Fj.Jm de .tor::: 

paisajes", "Poema", "Obsequio" Y en el cartel ubicado al 

final de "New York". 

3.1.4. Simultaneismo 

Esta técnica poética fue intentada en sus tnjcios por 

Guillaume Apollinaire. Podemos encontrar hasta dos tipos de 

simultaneísmo en poesía. El primero se caracteriza por la 

supresión de los nexos gramaticales entre los versoA guP­

componen el poema. Estos versos aparentemente no poseen 

conexión (como en el célebre poema "Zona"), y permiten que 

un mismo verso pueda enlazarse con el verso antertor o con 

el subsiguiente. En el nivel estructural, sin embargo., l.a 

forma de los poemas continúa siendo la de una sucesión de 

versos. 

En el segundo tipo de simultaneísmo. los rec:urrmr::: 

metaplasmos que únicamente trabajan en el nivel de.l espacio 
discursivo se les llama metagrafos. 



tipográficos otorgan al poema un carácter lúdi..co. Agui 

también se eliminan los signos de puntuación. pero aciem · . as se 

utilizan diversos tamaños de letras Y se crean formas 

gráficas dibujadas por medio de palabras; estas for-rnas 

aluden directamente al objeto 

la continuidad lineal de las 

nombrado al tiempo gue anulan 

palabras. Por ejempJo. en este 

segundo tipo de simultaneísmo el yo poético pued h bºl ct· e a ar e 

un árbol y estar dibujando a la vez. un árbol con .la?. 

palabras). Todo "Paysage", de Vicente Huidobro, ilustra 

convenientemente este tipo de técnica poética: .lo que fü~ 

busca allí es crear para el lector la imagen visual de los 

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

se está hablando de ellos. 

En 5 metros de poemas encontramos ambos t.j_pos d~ 

simultaneísmo. Con respecto al primero, casi todos lnA 

poemas carecen de signos de puntuación. como en los textos 

cubistas; se yuxtaponen así versos que en apariencia no 

poseen conexión lógica; esto origina en el lector un efecto 

de extrañeza: una disonancia, para usar la expresión de Hugo 

Friedrich 31 _ En los poemas. el empleo de este recurso impeJe 

31 Friedrich. Hugo. La estructura de la .lírica. moder.na.. 
Barcelona, Seix Barral, 1974; P- 21. 

Para Friedrich. en las obras de los poetas modernos. e.l 
lector sufre una experiencia que, incluso cuando él no ae da 
cuenta, lo aproxima de manera extraordinaria a un rat=:E!o 
esencial de su lírica. La oscuridad de los versos le fascina 
en la misma medida que lo aturde. y el misterj oso hechizo de 
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al lector a jugar con la posibilidad de gue un verso F:Se 

conecte -por atraccion o repulsión- con el verso ant.e=n··ior o 

con el verso siguiente. 

En cuanto al segundo tipo de simultaneísmo. en 5 met.roR 

de poemas se aprecia el juego lúdico del yo poétic~o. que 

presenta -a través de metagrafos diversos- la imagen vi.sual 

de aquello sobre lo cual está hablando. Así. en "Réc.lam". sE'! 

construye la figura de un álbum abriéndose al menci.onarAP. 

gue "Los perfumes abren álbums de miradas :internaf!tonalee:". 

O, en "Amberes", al hablar de los pasajeros gue desci.enden 

de un barco. se va dibujando una hilera de .l.f\traG ~n 

descenso. 

Es importante anotar que la presentac1ón de estaG 

imágenes lúdicas, de estos metagrafos, no es gratuita. 'l'odo 

lo contrario: potencian. en 5 metros de poemas. la impres:ión 

de encontrarnos ante imágenes cinematográficas. ante enoruu3fJ 

de paisa,jes visibles en un écran. extensiones 

simultaneísmo, en este mundo representado, ayuda 

representar mejor las imágenes de celuloide. 

El 

a 

sus palabras le subyuga aunque no logre comprenderlas. 
Friedrich denomina disonancia a esa coincidencia entre hechizo 
e ininteligibilidad, pues de ella "resulta una tensión que se 
acerca mucho más a la inquietud que al reposo". (P. 21.). 
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3.2. 
5 •etros de poeaas y el Futuri5mo 

3.2.1 El futurismo pictórico 

El arte cubista se propuso presentar sj_multáneamentA 

las diversas partes de los objetos, las anteriores y las 

posteriores, las visibles y las no visibles. en un atán de 

mostrar las relaciones de contigüidad entre ellas_ En lo::-; 

cubistas había el deseo de materializar todas 8U~ 

representaciones pictóricas; ésta es la razón por la cual 

abundan bodegones y cuerpos de mu,ier en este arte. Sj n 

embargo, los cuadros cubistas carecían de mov1.l i.dad: er.an 

cuerpos sólidos pero inmovilizados los que se pjntaban. F'ne 

el futurismo guien añadió a esta estética intelectualista f-d 

movimiento 32 • 

Pese a ser artes contemporáneas. y pese a ut.iJ.i7,ar 

muchas técnicas en común -yuxtaposición, montaje, collage-. 

el cubismo y el futurismo difieren en varios aspectos. Como 

lo señala Susana Benko, 

... mientras Picasso y Braque comparten ais.l.adof'! en 

32 Paz. Octavio. Op. cit.: p. 103. 
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su primera fase cubista las búsquedas de nuevaFJ 
soluciones formales del obJ·eto y b 1 · , uscan. ac emas. 
su esencia por medio de la representaci6n de su 
estructura interna. el futurismo realza la 

importancia del progreso en todos los sentidos: en 
la ciencia. en la tecnologia v. en el arte y en .la 

arquitectura, destaca el aprovechamiento dP. nuevos 
materiales 33 • 

El arte cubista. desde sus inicios. se propuso 

descubrir la múltiple dimensión de los ob,i etas exh i.bi.enrio. 

por contigüidad. una imagen facetada de sus partes. l.or-: 

futuristas, en cambio, si bien retomaron esta expel'.'iencta, 

pretendieron además situarse al interior de los objetoA para 

expandirlos y fusionarlos en el ambiente. Así., espacio y 

tiempo se unieron mediante el movimiento. forma en .l.a cma.l 

los futuristas quisieron aprehender el absoluto. Un claro 

ejemplo de este arte pictórico es D.ínamiamo de zm pe.r.r.•o con 

correa, de Giacomo Balla. donde se aprecia eJ. movimtent.o en 

las patas de una mascota mientras ésta corre. 

3.2.2. Literatura 

En poesía. fue el célebre Marinetti quien. en sur:esj_vos 

33 Benko. Susana. Op. cit.: P- 118. 
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manifiestos, propuso la desintegración de la estr.uctura 

gramatical del lenguaje a costa de la incomprensjón del 

lector en la lectura de los poemas. La intenci.frn dP. 

Marinetti se concretizó a través de recitales públicos donde 

los poemas eran leídos simultáneamente PO!' varios lector.es. 

confundiéndose, además, con ruidos de bocinas. de susurros. 

gritos e interjecciones. 

El futurista Marinetti fue uno de los prj mP-r·os en 

alabar las técnicas modernas y recomendó a los .i óvenes 

poetas apoyarse en un lenguaje que exaltara los pr·oducto8 

del progreso científico. 

En el caso de 5 111etros de poemas. y en referencj a n .1 o 

anterior, una primera revisión de sus textos nos lleva ñ. 

constatar la abundancia de referencias a los productos de l.a 

modernidad; sin embargo, sería 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 esoR 

años: Juan Parra del Riego. 

A lo largo de la serie de poemas de Oquendo circulan 

trasatlánticos ("Compañera"), automóviles invisi.bles y 

ciudades construidas sobre la punta de los paraguas ("Fi.lm 

de los paisajes"), ascensores y máguinas de escr.j_bir. marcn 
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Underwood ("New York"); asimismo, varios de los títulos de 

los poemas son nombres de ciudades cosmopolitas. 

alusiones constantes a referentes urbanos y a productos dBl 

progreso técnico ha dado pie a que algunos estudj osos de l.a 

poesía de Oguendo hablen de una ingenua asunción de J.oA 

ideales de modernidad en este poemario 34 • SJn embargo. el 

uso creativo de tales referentes por parte de una concienc:i..,"I 

cercana al universo infantil amabiliza y convierte a los 

productos mencionados en parte integrante de un espac:i.o 

poético donde la actividad. el movimiento y aun .la ve.l.ocjdad 

conviven en armonía con un paisaje gue nunca de,ia de estat' 

rodeado de campos y vegetación~3 : ""Tu bondad pintó eJ canto 

de los pá,iaros / y el mar venía lleno en tus palabr.af-1" 

("Poema del mar y de ella"). 

Ahora bien. al hablar de las influencias de J. cuh:i mno en 

5 metros de poemas. nos referimos a las div~rsas télcni.cas 

empleadas en él. El futurismo utilizó, por esos mismos añoA, 

técnicas similares a las del cubismo; s:in embargo. como 

también adelantamos, una diferencia capital estriba en g1H-! 

los futuristas quisieron aprehender el movimiento en sua 

~ Ver. al respecto, la nota l. 

35 Con respecto a este punto sugerirnos revj sar• ~ L 
siguiente capitulo de nuestro estudio 

Además Bueno, Raúl. "5 metros de poemas". En: Vartos. 
Diooionario enoiolopédioo de la letras de América La t i11i'1.. 

Caracas, Monte Avila, 1995, •romo I; pp. 1107-1108 .. 



obras. 

En 5 metros de poemas existe esta misma intenc:i.ón. Los 

objetos no se hallan inmóviles, no son sólo 

concretizada como en los poemas cubistas. sino que se trata 

de materia en movimiento. El dinamismo en los poemas Re 

logra gracias a la técnica del simultaneismo . .Asi. en 

"Reclam", "Film de los paisajes", ",Jardín" , "New 'York", 

"Amberes". los verbos -en presente- indican por lo genera.1 

acciones que se están realizando en el instante mismo de su 

escritura. Veamos algunos ejemplos. 

En "Réclam" leemos: 

Hoy la luna está de compras 

Desde un tranvía 
el sol como un pasajero 

lee la ciudad 

las esquinas 
adelgazan a los viandantes 

y el viento empuja 
los coches de alquiler 

Tenemos. en primer lugar. elementos incorpóreos de la 

naturaleza que han sido concretizados, o más aun, 

antropomorfizados. Por e,iemplo el sol. gracias a un simLI.. 
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es comparado con un pasajero gue lee desde un tranvfa 

(producto moderno) la ciudad. Igualmente. la · d imagen e una 

luna que va de compras o la del viento que e · 1 h mpu.1 a os coc P.s 

de alquiler ayuda ( siempre gracias al presente de I o?., 

verbos) a potenciar la idea de ciudadanos y de ciudad. Sin 

embargo, ésta es una urbe donde se mantienen .las cua.liciades 

de los agentes de la naturaleza (el viento, por ejemplo, 

mantiene la cualidad de soplar: así puede empu,i ar- ob¡iet.os 

pesados como los coches). 

En otro poema. 

siguiente: 

Las nubes 

"Film de los paisa,ies", :leemos lo 

son el escape de gas de automóviles invisibles 

Todas las casas son cubos de floreR 

El paisaje es de J.imón 
y mi amada 
quiere jugar al ~olf con él 

Una metáfora permite mostrar a las nubes como escapP- de 

gas de automóviles invisibles. Al mismo tiempo e.l monta,iE'!. 

es decir, la serie de imágenes gue se yuxtaponen unas con 

otras. produce la ilusión de simultaneidad. ofreciendo 

visiones diferentes (pero simultáneas) de una realidad quR 

nuevamente nos remonta a un paisaje citadino. Nos topamoa 

1.ol 



con objetos concretizados al más puro estilo cubista (casas 

nue son cubos de flores). o metáforas siempre en · · t 
'c1. mov1m:i.en,o. 

Es decir, en el poemario de Oguendo el lengua.ie. los 

objetos descritos se hallan materializados. mostrándos~ como 

elementos nuevos. Pero al mismo tiempo, a esta propuesta d.P. 

índole cubista se le ha añadido productivamente .la f J Ul.dP-z v 

la expansión del arte futurista. Curiosamente. esta mtxt.uri'I 

de variada indole se logra a partir de un uso libre (paro 

consciente) del lenguaje de todos los días, el mismo 

trabajado con creatividad en este libro :lt. 

que es 

En 5 metros de poemas. la posibilidad de crear un 

espacio poético insólito, mezcla de técnicas artísticas 

novedosas y de un lenguaje signado por la cotidianidad. .le 

debe bastante a otra propuesta artística de aquel.Los años: 

el Creacionismo. 

3.3. El Creacionismo y 5 •etros de poe•as 

A través de numerosos manifiestos poéticos. VicentP. 

Huidobro explica lo esencial de su propuesta creacjoniat.a: 

36 Bueno. Raúl. Op. cit.; p. 1106. 
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ésta consiste en la elaboración de un espac.io verba t en P.] 

poema, o, como lo dice Guillermo Sucre. en 

crear un espacio C ••• ), un campo de relacionP.R ..,, 
fuerzas: por un lado. las palabras se ais.lan o se 
concentran en átomos C imágenes, "constelaciones" 
diría Mallarmé). que aparecen dispersos: por e.1 

otro, estas partículas se van imantando, se atraen 
o se rechazan unas a otras. En ese espacio 
cuentan, además, la supresión de la puntuar.i.ón, P-1 
corte de los versos ( que así puedEm l.~er·8e a 

distintos niveles) y el blanco de J.a pági.na. Como 
se ve, no tanto un nuevo 
manera de articularlo: lo 
la simultaneidad también. 
profundidad 37 • 

lengua,ie como una nuE'!va 

f"ragmentario y lo total, 
la superf j cü'! p Lana y l.a 

En la base de la propuesta creacionista SE'! ha.1 Jan 

varios nexos con la estética cubista y aun futurista df':l esoA 

años; sin embargo, lo nuevo en la estética creacj_onj_t":ta 

consiste en una peculiar visión del poeta: éste último, para 

Huidobro, es un creador. un verdadero Dios que hace un poema 

"como la naturaleza hace un árbol" 3ª . 

37 Sucre. Guillermo. La máscara. la transp<-"trenc.ia.. .K'ru.=u.i.vos 

sobre poesía hispanoamerica. 2a. edición. México. Fondo de 
Cultura Económica, 1985. 

:se Verani, Hugo. Las vanguardias .litera.r.ias en 
HispanoBI11érica (Manifiestos,, proclamas y ot~·os escr-i toa,> 
Tercera edición. México, Fondo de Cultura Económica, t99f1; P-
205. 



Desde la perspectiva del Creacionismo. el poeta no 

describe objetos y elementos ya existentes e 1 t ·1 n a na .ur/3. Rz,q: 

no es que el poema 

se crea de modo 

quede aislado del mundo exter.tor. Ri.no 

que paralelo a él. Por un lado. el poP.m,q 

creacionista se apodera de los principi'os. t ti ~ . cons ,rnc .. vos tte 

la naturaleza, logrando relaciones verba.les que crean un 

espacio insólito. inhabitual. Por otro lado. si b1en el 

poema es el reino de lo nunca visto, ello se cons:iq,1e -=i 

través de elementos habituales. aun con las cosas cot.i.cti.nnaf\ 

que todos manejan: se trata del reino 

se hace a partir de lo habitual. 

de lo inhabitual qnA 

Es asi como -ses:ún 

Huidobro- nace la verdadera emoción y el asombro. 

5 metros de poemas se elabora stguiencto este T>Atl'.'ón 

constructivo de base: un espacio de relaciones insólit~e 

elaborado a partir de elementos y s.i tuaciones de lR vi da 

cotidiana de los hombres. El lenguaje en el gue se apoyé'! el 

yo poético es más bien simple. y se acerca bAstñnte al habla 

de todos los dias. Pero no es en el len~1aje propiam~nte 

dicho donde se encuentra el potencial creativo de eRte 

poemario, sino en la manera. de articular, a partir de ese 

lenguaje, las relaciones de interdependencia entre loA 

diversos objetos de la serie. En este sentido, se puede 

hablar de una propuesta creacionista. 



Sin embargo, 5 metros de poemas no se puede concebir 

como puramente creacionista. Existe un interesante 

39 imaginario 

plasmar un 

infantil que recorre e.l poemario y 

mundo regido por relaciones no del todo 

insólitas, si retrotraemos la lectura a nuestra pr.opi.R 

experiencia infantil pasada. Veamos el siguiente pasaje de 

"New York". ..J • l para que se comprenl1a meJor. o ~1e guAre.mos 

decir: 

Para observar.la 
HE SA Ll no 
RE PE 'l'l DO 
POR 25 VEN '.PA-

NAS 

d e b a ~ o d e 1 t a p e t e h 8 .V b,:lrcos 

No cantes española 
que saldrá George Walsh dentro la. chimenen 

AQUI COMO EN EL 
100 piso 

PRIMERO NADA SE SABE DE N.ADA 

El humo de las fábricas 

Los niños juegan al aro 

con la luna 

retrasa los relojes 

Como propuesta creacionista. vemos un poema donde. t=ie 

39 Sobre el imaginario infantil en 5 met:ros de poemas, ver 
el apartado 3. 2. 4. del capítulo siguiente de nuestro t raba.,i o 



juega con el blanco de la página, asi corno con un cúmu.ln 

diverso de metáboles: se trata en verdad 

estructuración, en un todo nuevo e insólito, de element:oR 

que pertenecen a la realidad hahit.ual: "l11na". 

"tapete", "barco". Sin embargo, muchas de los versos, guP. 

parecen escapar a cualquier sentido lógico. pnd:rian 

comprenderse sin problemas si asumimos la lógica dP. ]os 

niños y de los juegos infantilP-s . .lean Pi.aget '° P-eñ:'1.-l R qnP 

hay una determinada edad, que va entre ]os 3 y los 7 ~fios. 

en la que el niño cree que los objetos inanimadoB t.ambtén 

poseen vida, y gue están deposi.tados en e1 munno p/3.ra 

desempeñar una función 41 • No otra paree~ ser La afi.rma~i.ón 

del yo cuando dice gue 11 El h11mo de las fábri.ca.s . .tretrasa l f)~ 

relojes". 

Por otra parte. los niños. en especjal l.oa mar-:: 

pequeños, suelen ser dados a la exageración e incluso A8 

aceptado con simpatía gue "dejen volar su imaginación". 

Volviendo a nuestro poemari.o, afirmaciones como "cieba,io de·1 

tapete hay barcos 11 
, o "Los niños juegan al aro/con la luna 11 

muestra.s cie una pueden ser tomadas perfectamente como 

imaginación infantil bastante dada a la fantasía. 

40 Piaget, Jean, Se.is estudios de Psicología. MéY.i.co. 

Planeta, 1985. 

41 Ibídem. PP- 43-44 · 



En 5 metros de poemas. la asunción d~ un ·\ maai.narto 

infantil próxima a la fantasía y los juegos, y gue en va:r-ioe 

textos se refuerza además con alusiones a la madrA o 

amada ideal es una estrategüi efectJ·.va. ·. d pro . nr.P. Rn los 

lectores una recepc1·o·n de ague] espac1·0 poe·t· . .. . .. 1.co que 

comprensible y hasta natural; todos hemos sido niñof! v 

comprendemos los "excesos" propios de esa edad. 

Sin embargo, aclaremos gue en el poemario no SA t r.::1 l:rJ 

de un niño sino de un "yo" adulto que. ha adopt.arlo la 

perspectiva infantil para echar una m.irada. nueva. a Je.A 

cosas. De este modo. el poemario en su con.junto adqute.-r·~ una 

frescura y vitalidad que contrasta con la artittciali.d~d dR 

la mayoría de poemas creacionistas (aún con varios df:' In~ 

poemas de Huidobro). 

En resumen. en 5 metros de poemas se propone a los 

lectores el ingreso a un universo regido por la. vi.si.ór1 

infantil del juego. Así. el principio creac:i.ontsta de 

Huidobro se halla presente de modo par.atal. sin logra.r 

aislar completamente a los poemas de ]a realjdad cot:i.diam=t. 

Este creacionismo "moderado" amalgama, de modo producti.vo 

las técnicas tanto cubistas como futur-:istas: 

permite la elaboración de un mundo repre~entado donde 

sirviéndose de los amplios recursos retóricos de 1 a . po~t=1:í.a·-
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los elementos de la naturaleza se co · f rpore 1.zan en .. ormñ.s 

humanas para amabilizar el ámbito moderno d l d · · e a repro ucc1on 

técnica. 

De acuerdo con esto último. tal vez sea "Poema a.l lado 

del sueño", el texto más propiamente creacionista. de J a 

serie, razón por la cual lo elegimos como ejempJo para 

ilustrar nuestras ideas: 

Parg_ue salido de un sabor admirable 
Cantos colgados expresamente de un árbo) 
Arboles plantados en los lagos cuyo fruto es una estrel]a 
Lagos de tela restaurada gue se abren como sombrlllaA 
Tú estás aguí como la brisa o como un pájaro 
En tu sueño pastan elefantes con o~ios rie f 1or 

Y un ángel rodará los ríos como aros 
Eres casi de verdad 
pues para ti la lluvia es un íntimo aparato para med:i.r e.l 

/cambin. 

moú Abel tel ven Abel en el té 
Distribuyes signos astronómicos entre tus tarjetas de 

/visita 

Este poema se construye en base a una yuxtaposición de 

versos que producen la impresión de simultaneidad: la falta 

de signos de puntuación permite al espectador jugar con la 

ubicación de los versos. siendo posible conectar un vP-rf'lo 

con el verso siguiente o con el anterior. Las fig11rafl 

retóricas ayudan a la conformación de una arquit.e.ct.ura 
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poética delirante. con un eje estructurador: el m1e~o. 

Abundan aquí las metáforas, varias de ellas sinestéAic~s. 

La sinestesia. recordemos. es un tipo especial de 

metáfora que involucra dominios sensoria.les distinto:,; por 

ejemplo, cuando un poeta habla de "relámpai;tos de risas 

carmesíes'' está construyendo una si.nestesia dondA ~e 

relacionan sensaciones visuales con otras de naturaleza 

auditiva. 

Volviendo al poemario de Oquendo. en "Poema al lado del 

sueño" las sinestesias cumplen prlnci.pa.lmente la función riP. 

establecer nexos entre el sentido visual y los otros cuat.r.o 

sentidos. No sólo en este poema, slno en la mayoría rle loP 

textos de este libro. las diversas imá~enes conceden por 1o 

general un lugar privilegiado al sentido de la vista. Estn 

no es gratuito. sino que responde a la necesidad de 

configuración de un espaci.o creado a pa.rtir del principi0 

visual cinematográfico. Ahondaremos en este punto al hablñr 

de las influencias ultraísta.s en 5 met:ros de Poe.mas. 

Para lograr el equilibrio de un texto como "Poem.=\ 1=1.l 

lado del sueño". es importante además el concurso de otras 

figuras retóricas como las aliteraci.ones y la.a rlma.s. Por 10 

primero, es reiterado el uso de la fricativa /s/ en todos 
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los versos, lo que implica la posibil1.· dad d · ·· r.r- ,· ª"' e un1.on, ""rar. .. , 

a ese sonido peculiar y constante. de una serie de VP-l'.'l:-KH:l Pn 

apariencia dislocados en cuanto a su sentido. El úni.co ve-rs0 

que se escapa al empleo de esta consonante. es eJ penu:U·.jmo 

( "moú Abel tel ven Abel en el té"), resultando así. 1m 

balbuceo ininteligible que rompe definitjvamente con .los 

otros versos. 

En cuanto a la rima. los versos que riman r:::on t=!.I 

segundo con el quinto (árbol/pájaro), el tercero con el 

cuarto (estrella/sombrilla), y el quinto con e1 séptimo 

(pájaro/árbol). La utilización de las rimas obedece al.a 

necesidad -como en el caso de las aliteraciones- de r~tnrzar 

la unión de versos dispares en sentido. 

3.4. El Ultraismc y 5 •etros de poe•as 

El Ultraísmo se presentó como un movimi.ento gne, 

siguiendo· la tendencia general de las vanguardj_as <le los 

afíos 20, se proponía "rehabilitar la autonomí.a de las arte:=J, 

volviendo cada una a su propia esencia" 42
- En este ~entjdo. 

4 :z De Torre, Guillermo. H.istoria de }as Lite.re.turas de 

vanguardie. (3 vol.). Madrid. Guadarrama. 1974~ p. 2:1.4. 
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los manifiestos ultraístas defendían la constitución d.P- un8 

poesía que se sostuviera únicamente en sus puros ~.leme.nto~ 

líricos. Al eliminar todos los demas soportes, gueda.ri."'l. P-n 

pie la imagen sola. pero que no sería ya una ::i.ma~e.n f'l:imple. 

ni siquiera directa, sino "indirecta y transportada a otroe 

planos" 43 • De este modo. el Ultraísmo quería conse~u:i.r.· 1.a 

captación de imágenes duples, triples y múl ti.ples gue 

desdoblaran en nuevas perspectivas la percepci.ón ori g:i na.1. ciP­

las cosas. 

Este movimiento fue liderado por Jorge Luis BorgP-F. v 

Guillermo de Torre. Para el poeta argentino, la propuestñ 

ultraísta contemplaba cuatro puntos básicos: 

1 º Reducción de la lírica a su elemento primnrdi.ñ.l : l,9 

metáfora. 

2º Tachadura de las frases medianeras. los nexos y In~ 

adjetivos inútiles. 

Abolición de los trebe,jos ornamentales. 

confesionalismo, la circunstanciación, las prédicas y la 

nebulosidad rebuscada. 

43 Loe. cit. 
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4º Síntesis de dos o más imágenes en una que ensanche dP. P-Ae 

modo su capacidad de sugerencia 44 • 

Según el primer postulado, el elemento pr-i.mordial. d.P- lr.J 

propuesta ultraísta sería el empleo de metáforas. En cuanto 

al segundo punto mencionado por el poeta argentj_no .. 

sorprende su proximidad con una de las propuest.as de.l 

creacionismo de Huidobro: "El adjetivo, cuando no dñ vida. 

Si bien el Ultraísmo fue más abundante en gestoA y 

ademanes que en poemarios concretos, más prolijo en revistae 

colectivas que en obras individuales 4 ~ tuvo buPna acof:?:jda. f' 

influyó en la obra de algunos poetas latinoamericanoA y 

peruanos. En el caso de nuestra vanguardla. Hicta] gn. -pcu· 

citar un ejemplo, elaboró su propuesta "Simplista", sobre l-3 

base de buena parte de los postulados ultraistas. 

En el caso de Oquendo, la influencj_a ultrai.sta tuvo guP-

44 Borges. Jorge Luis. "Ultraísmo" . En: Verani. Hn~o. Lo.Pi 
vanguardias literarias en His_panoamérlca (aian.itiestos, 
proclamas y otros escritos). 3era. edición. Méx:ico. Fondo df' 
Cultura Económica, 1995; P- 266. 

4 :1 Verani, Hugo. Op. cit .• P- 205. 

46 Aparte de los poemas del P:opio Borges. son pocas .l aR 
obras ultraístas que se pueden citar, algunas por sn e:=Jc.3.f3B 

calidad y otras por ser sencillamente inexistentes. 
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ver directamente con el empleo de metáforas, en especia·! dP. 

naturaleza sinestésica. Ya nos ref r· t t· l . e irnos a es .e · .1po e r--

metáforas al hablar de la influencia creacioni.sta. en 

metros de poemas; sin embargo. el uso de sinestes:\.as et:: un 

legado que comparte por igual con el Ultraísmo. Veamnf! 

algunos ejemplos. 

En "Compañera" leemos lo siguiente: "cllando tü mP. 

decías / la vida es derecha como un papel de cartas/ y yo 

regaba la rosa de tu cabellera sobre tus hombros/ po:r e-~o v 

por la magnolia de tu canto" 47 

La sinestesia se produce en este poem.3. debi.d0 a l-:1 

manipulación de los sentidos olfativo y vjsual (una magnoJ:\a 

es una flor fraganciosa y de buen aspecto visual) "!)7 su 

derivación hacia lo auditivo ("canto"). 

En otro poema, "Puerto", ocurre otro caso de 

sinestesia. Se habla allí de "los cinco pét.ales dE> 1ma. 

canción" . El pétalo, recordemos, es una par.te de la. f .lor ~7 

como tal se puede percibir a través de ] a v:i sta. o. 

aspirando su aroma, a través del olfato; sin emba.rgo, en el 

poema, el sentido de "pétalos" se modifica Y deriva hac:\ a lo 

auditivo. 

47 Las cursi vas son nuestras. 
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No obstante -como ya vimos al hablar de las inf luenr~i.af! 

del creacionismo-. el ejemplo perfecto de P-m-p]eo de 

sinestesias lo encontramos en "Poema al lado del sueñ1J". 

donde el entrecruzamiento de sentidos es "lm rasgo ~s~nci.a.l 

del poema: 

Parque salido de un sabor admirable. 
Cantos colgados expresamente de un árbol 

Tú estás aquí como la brisa o como un paJaro 

En tu sueño pastan elefentes con 0,10s de _tlor 

Y el ángel rodará los ríos como aros 48 

El empleo de las sinestesias. y en general de .l :1R 

metáforas, como lo postulaban los ultraístas, es ±recuent:B 

en 5 metros de poemas. Sin embargo. en este Jibr-n nn ~e:­

llegan a plasmar los cuatro puntos básicos que Borgee 

señalaba para una poesía ultraísta. producjéndos€'! i.nc.lus0 

marcadas diferencias. 

Por ejemplo, con respecto al postulado 3er.o. ,.,. . f"n 6 

metros de poemas no se rehúye abordar aspectos anecdót:1co. 

Por el contrario, varios poemas de la serie son de tuerta 

48 Las cursivas son nuestras. 

49 "Abolición de los trebejos ornamenta.les. ~.l 
confesionalismo, la circunstanciación, las prédicas y la 
nebulosidad rebuscada". 



tinte confesional, como los gue se refieren a la madre o e 

la amante; incluso. es confesional la "Biogr.af ía" fi na.1: 

"tengo 19 años/y una mu,jer parecida a un canto". En i=-)ste 

sentida, afirmamos, se produce una diferencja sustancja.l. 

entre la propuesta ultraísta Y su plasmación en el li.bro de 

Oguendo. 

Por último. como di.iimos al habJar de la :1.ntluenc:ia. 

creacionista en este libro, en 5 metros de poemas :l ,"'l 

propuesta ul traísta del empleo de metáforas ( en especial lr-:i.s 

sinestésicas), ayuda de modo importante en el refor7.arn:iento 

de los nexos entre la poesía y el cine. Así, .La manipular::lhn 

de los sentidos a través del empleo de si.nestesias permite 

la derivación y la confluencia de los otros sentidos en 1m 

componente de naturaleza visual. Casi todos Jos poema1:1 de 

Oquendo privilegian el sentido de la vista, corporei.zandn 

elementos auditivos, o dotando de color a J os sabor·es y 3. 

los olores de los más diversos objetos del campo y 1.FJ. 

ciudad. 

3.5. Resumen 

Al abordar el presente capítulo partirnos cuestj cmando 
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ciertos postulados gue sobre la ,,anguardia peruana, af3umí .3.n 

(y asumen) algunos críticos literarios. Especificament.e. nos 

interesaba ver el tema de una posible asunción ingenua }.7 

desproblematizadora en este libro de ]as forma~ 

vanguardistas europeas, superficialidad gue limi_ ta.r í.a e J 

valor como propuesta literaria de 5 metros de poemas. Po.ra 

tal efecto partimos haciendo un deslinde previo entre 119 

peculiar naturaleza de la vanguardia peruana con rf'!speet.o ~ 

las que se desarrollaron en Europa e HispanoamÁr.:\.ca A 

partir de allí vimos el grado y el modo de plasmaci.ón de I o~ 

diferentes ismos en esta peculiar composición literaria 

Gracias a nuestro estudio P.Odemos concluir ahora g11e .f:i 

metros de poemas dista bastante de ser un poernarjo donde 8P 

de una asunción fascinada e ingenua de l0s mol.de~ 

vanguardistas europeos o hispanoamericanos~ antes bjen. en 

este libro comprobamos una intención consciente de elabora.r .. 

con los aportes formales de las diversas vanguardi.as < p~ro 

sin ceñirse estrictamente a ninguna de ellas), un universo 

personal rico en formas poéticas. 

Efectivamente, en 5 metros de poemas se fu~ionan. por 

un lado, las propuestas formales del cubi.smo, Y por. ntrn, 

las técnicas futuristas de velocidad Y movimiento. as:i nomo 

referentes g_ue aluden a productos derivados del progrefm 
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técnico; esta fusión se logra a partir de una concep~iñn 

creacionista-infantil de la poesia. Asi. los poemas son 

vistos como un con.junto de relaciones iné<iitas entre ob;ietoFJ 

de la realidad cotidiana~ un mundo 

imaginativamente como una cinta cinematngráf i.cñ.- y 

estructurado de modo análogo a la creación misma de .la 

naturaleza, pero amabilizado por la frescura de la. visi.6n 

infantil. El Ultraísmo participa también en Ja c:onf:i.gur-ación 

de este poemario, poniendo énfasis en el papel de l.aa 

metáforas (especialmente las sinestésjcas> para AstrRnhar 

los lazos entre poesia y cine. 

3.6. El ya poético en 5 •etros de poemas 

No podemos finalizar este capitulo sin hacer alusi.ón a 

un aspecto fundamental. pero poco tocado por J.a mayoría de 

nuestros crí tices con respecto al poemario de Oquendn: J,1 

situación del yo poético. 

Se ha hablado bastante del papel que ,juega e.l yn An I a 

poesía hispanoamericana de vanguardia. Según Walter Migno·10 
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si en el ámbito <de la narrativa el moment.o de l=t 

enunciación está perfectamente separado d 1 t ~ 1 e momen .n <JP-

enunciado. en la poesia lírica. por e.l contrario. 

distancia entre enunciación Y enunci.ado se estrecha. I>e P.E-rtP. 

modo. la imagen textual del poeta no sólo tiende R 

confundirse con la imagen social del mismo, sino que no hAY 

tampoco una clara distinción entre .la .imagen del poet.a que 

enuncia Y el gue actúa, a diferencia del narrador que cuent.r1 

Y del personaje que actúa. Es el típico caso del poeta 

modernista l!l 

En cambio. la imagen del poeta que nos propone la 

lírica de vanguardia se construye sobrepasanr:io los limjteP 

de lo humano. y. por ello. paulatinamente Be evapora para 

dejar en su lugar la presencia de una voz. A diferencir1 rle 

lo que sucedía con la lírica modernista. donde el poeta 

quería ser siempre un hombre que se dirigia a una audienni;:i ._ 

en la poesía vanguardista ese espacio que normalmente 

ocupaba la figura del 

personaje: la voz :1
2 

poeta es reemplazado por otr,~ 

:io Mignolo. Wal ter. "La figura del poeta en la lirica dP­
vanguardia". En: Revista Iberoamer.icana. Nº 118-1.19. 1882. 

:1 1 Pensemos en el Chocano de "Soy el cantor de AmPricA 
autóctono y salvaje ... " 

:1 2 Mignolo. Walter. Op cit.~ p. 147. 
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Un ejemplo claro de lo anterior, para Mignolo, ee R] 

caso del poemario más importante de Vi.eentf'! Hni.<loh:r-o: 

Al tazor. Alli. Altazor se presenta como un pereonaje ~1e 

paulatinamente se desintegra Y se convierte en una pura vo:-~: 

es la disolución del yo poético en los recov~cos de 1m 

lenguaje que a su vez se destruye para volver a creat.'AH .. En 

buena cuenta. se trata del privilegio del lenguaje sohre e.l 

hombre Y su corporeidad. 

Sin embargo. a diferencia de lo que ocurre f'!n !U ta.::;;or ~' 

en la mayoría de textos vanguard.istas, en 5 metros de p()ema.s 

nos encontramos ante un yo poético gue no se desi.ntegr.n, o 

que si parece hacer lo en algunos poemas. .f.:\ na.l mente f-',t> 

reconstruye gracias a la apelación reiterada A cic)S 

importantes interlocutores femeninos: }a amada y 1.a madre 

Estas dos instancias, cargadas de cualidades ideales, dotan 

al yo de los recursos suficientes para soportar y amabj.lizar 

su travesía por la gran ciudad. Así, podemos leer en 

"Aldeanita": 

ataré mi corazón 
como una cinta a tus trenzas 

Porgue en una mañanita de cartón 

(a este bueno aventurero de emociones) 

Le diste el vaso de agua de tu cuerpo 
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Y los dos reales de tus ojos nuevos 

El yo, gracias al recurso de la ima~inaciA.n v Al 

recuerdo. se dirige a un interlocutor femenino de nat.ur.a.le7,a 

campestre para resaltar el valor de una experiencia pas.<)rla 

con ella; es un aventurero completo que se int.es:r.a. a t-ravée 

del sentimiento ( "ataré mi corazón"), con la persona 13.marlA. 

En los dos poemas si~1ientes. en cambio. sucede lo 

contrario; en el~os el cuerpo del yo amenaza con cosificarse 

( "ser de MADERA/y sentir en lo negro hachazos de tiempo). 

corre el riesgo de convertirse en un cuerpo fra.gmentarl.o (MIS 

OJOS ERAN NU10S/y mi corazón/un botón/más/de/mi camisa de 

fuerza), atrapado en un espacio marcado por la oscurid;J.<i Y 

el dolor de la cosificación. Es sintomático aue en estos dos 

textos, "Cuarto de los espejos" y "Poema del ma.nicomio'·. no 

se halle ni se haga alusión a elemento femenino als:uno: P.R 

esta ausencia la que posibilita la desintegración del cne.rp0 

del yo, atrapado en un espacio físico despersonalizado-r. Si.n­

embargo, en los poemas posteriores, el elemento fP-meni.n0 

reaparece, ya sea bajo la figura materna. que se Presenta 

como una entidad protectora, o bajo la apariencia de nn~ 

amada idealizada en cuanto a sus atributos Y ,ri.rtudes. En e 1 

caso de ésta última, por ejemplo, podemos citar el poem~ 

"Compañera"; aquí el yo. al contacta con su interlocut.or. 
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hace que su deseo se convierta en un cuerpo completo: ·· junto 

a ti mi deseo es un niño de leche". 

En otro poema, "Madre", el interlocutor femenino se-r.:i\ 

ya no la amada, sino la progenitora: la alusj,ón a é.~ta 

permitirá al yo la valoración, bajo la forma de un recm=~rd.o, 

tanto de la edad como de los .iuegos y la imaginacjón 

infantiles, a la vez que mostrará al yo integ!'acio trñ.s l.=i 

figura de un adulto que añora esa edad pasada. edad gu~ sólo 

puede implicar felicidad: 

mi recuerdo te viste siempre de blanco 
como un recreo de niños gue los hombres miran <iesdF} a.g11 i 

,1d:i e=:tantP 

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

Entre ti y el horizonte 
mi palabra está primitiva como la lluvia o como .los hjmnos 

Porgue ante ti callan las rosas y la canción 

En este poema de tinte confesional. "Madre". a~í como 

en la mayoría de poemas de la serie, parece irse en cont!'a 

de la imagen del yo poético de la lírica vanguardjsta. 

señalada por Mignolo. A pesar de gue en algunos poemas si 

se puede encontrar un yo fragmentado. o francamP-nte 

impersonal {es el caso de "New York" y "Amberes"), a. lo 



largo del poemario existe una voluntad de mantener al yn 

integrado en un cuerpo, gracias al poder estr.uctur-actor· df'l 

elemento femenino. Si seguimos a Mignolo. esta 

característica de no evaporación de la :f igur.a cte.L yo f'TI b 

metros de poemas -libro donde se utj 1izan ahrmdantef-\ 

técnicas de vanguardia-, estaría .limitándolo como proyBct0 

plenamente vanguardista. 

Al respecto, ya al hacer un resurnen de las :\nfluE"nc:la8 

formales del vanguardismo en este libro, concluimos g11P- en 

él se produce por lo menos un caso muy -partjcu.lar cte 

vanguardia. 5 metros de poemas dista bastante de 8Pr nn 

poemario donde se de una asunción fasci.nada e ingenu,:3 de I r)e 

moldes vanguardistas europeos o hispanoamerj canos. ffri este 

libro se fusionan productivamente tanto las pr.opueetaf-! 

formales del cubismo como las del futurismo. creacion:ismo v 

ultraísmo, produciéndose así una propuesta estét i.ca. dondP- se-! 

emparentan las artes de la poesía y el cine. 

Ahora podemos avanzar un paso más en nuestr-as 

conclusiones y decir que 5 metros de poemi"!S no f.-'S un 

poemario plenamente vanguardista: se trata de un l:i.br0 gue, 

a diferencia de la mayoría de poemarios cien por cirnto 

vanguardistas de ese tiempo, posee un yo confesional, un yo 

que no se disuelve en el lengua;je. que mantiene a .lo lar~n 
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del libro la conciencia de su cuerpo. De ahí la necestdad de-=! 

terminar con una biografía suscinta. pero elocuente: 

19 años/y una mu,ier parecida a un canto". 

"tengo 

La idea de un yo integrado en esta obra. y que no 

desaparece para ceder su lugar a una voz, nos da. pi.e pa1',:1 

avanzar en la elaboración del segundo ob,jetivo d8 nuestr·o 

traba,io de investigación: creemos que la constituc.i.ón df-) nn 

yo poético libre de fragmentaciones es tunc1ona.l a una 

propuesta ideológica 

individuo plenamente 

en 5 metros de 

constituido puede 

poemas_ Só:10 un 

atravesar los 

avatares de la cosificación y la mecanización. amabj_J.j_zando 

el mundo moderno y generalizando una experi.enci.a df-! 

disfrute. Es lo que intentaremos demostrar ~n. e.l. s.iq1ü ente 

capítulo. 



CAPÍTULO IV 

EXPERIENCIA Y MODERNIDAD EN 5 METROS DE 

POEMAS: UNA PROPUESTA DE LECTURA 

En el capítulo anterior hemos realizado un estudjo 

básicamente constatativo. En él nos propusimos indagar sohrA 

el grado de inserción de 5 metros de _poemas en la van,mardia 

artística. Al final concluimos que en este poemari.o se 

procesan de manera creativa las propuestas de los más 

importantes "ismos" de esta nada uniforme corrj_ente 

artística moderna. 

Sin embargo, nuestro trabajo de investigación guedar:í.a 

incompleto si nos detuviésemos aquí. Digámoslo de eAte modo: 

el uso de los diversos registros vanguardistas es eJ ropaje 

lingüístico, la llave maestra que permite la elaboración dA 



todo un universo de sentido en et b E l -S a o r3.. .n E!ener=1. .. 

cualquier texto poético que merezca tal nombre es siempre. 

más que la suma de sus señales retóricas; parten de éstas, 

es cierto, pero su deber es trascenderlas. 

Partiendo de esta premisa. en el presente capitulo nos 

proponemos efectuar una indagación en torno a la producci.6n 

de sentido en este único libro publicado por su autor. en 

1927. Para tal efecto, proponemos realizar una lectura. desde 

la perspectiva de la modernidad. 

INTRODUCCION 

Un acierto mayor de Raúl Bueno. en sus continuos 

asedios a 5 metros de poemas. consiste en 3.firmar 

en el empleo de los diversos recursos vanguardistas donde ee 

encuentra la propuesta poética mayor de Oquendo. Para Bueno. 

la libertad vanguardista es apenas la llave maestra que 

permite la configuración. a partir de un uso pP-rsonal del 

lenguaje cotidiano, de una propuesta ideológica. de gran 

alcance: la interrelación amical entre el campo y la ciudarl. 

a partir de la cual Naturaleza Y Cultura se asocian pare 

generar entre sí relaciones de interacción productiva. 
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De este modo, en 5 metros de poemas encontramos 

versos y poemas gue resemantizan el ámbito de 10 
humano y lo deslastran de los contenido8 <le 
utilidad y pragmatismo impuestos por la soclede.d 
industrial y de consumo. Versos v poemas ':!Ue 

invierten la fuerza gue aparta la. civilización de 
la naturaleza; y que invierten también. l:1. 
incitación roussoniana a volver a la naturaleza. 
proponiendo. en cambio. que ésta incursjone en la 
ciudad y la docilice y transforme, haciéndola máe 
vivible y, en el fondo, más human-"i. · 

La lectura de Bueno es consistente porque considera un 

aspecto indesligable de la poesía oguendiana: su relación 

con el fenómeno de la modernidad. 

Para Octavio Paz la nuestra es una época. caracteriz.9.r:i.3 

por una serie de sucesivos cambios que comienzan y se 

definen gracias a la palabra critica. Mediante la. crítica. 

entendida ésta como un método de investi.e:aci.6n. creación y 

acción 2, sociedad y destino humanos se desprenden de .l:1 idea 

de tiempo judea cristiana Y resaltan el papel del hombre en 

la búsqueda de su propio destino: La historia ya no depende 

1 Bueno. Raúl. "5 metros de poemas". En: [\Tariasl. 
Diccionario enciclopéd.j.co de las letras ele América Latina. 
Tomo I. Caracas, Monte Avila. 1995; p. 1107. 

2 Paz. Octavio. La otra voz: Poee.ía Y .±".in de ='.i.rd,:,. 

Barcelona, Seix Barral, 1990; P- 32. 



de Dios sino que se convierte en un c-0_11t.tnuwn '.:n.te lias 

directamente al género humano con la idea de progreso. 

Sin embargo, esta fe en el progreso basado en la razón 

Y su instrumento, la crítica, con el transcurso del tiempr.1 

fue desmoronándose. El excesivo racionalismo. que prometia a 

los hombres en la tierra lo que el cristianismo les ofrecia 

en un remoto paraíso. terminó sometiéndolos a ritmos v 

mandatos supuestamente científicos pero gue no eran. como 

dice Touraine, más que. "instrumentos puestos al servicjo de 

las utilidades, indiferentes a las realidades fisiol6gj_cae. 

psicológicas y sociales del hombre" 3 • 

Además, la idea de mundo basado en l-3. 

instrumental no pudo conciliar su propio proyecto con un 

factor fundamental del ser humano: su afán de trascendencia .. 

Así, desde la gran época de la Ilustración francesa .la razón 

alumbró todos 

paradójicamente. 

los 

la 

proyectos 

idea de 

del hombre; pero. 

progreso. de f~.l icj dad 

"permanente" se tropezó con la inevitable mortalidad de loe 

individuos, límite de todo proyecto. 

En este contexto, el primer gran movimiento moderno. e:1 

3 Touraine, Alain. Critica de la modernidad. Montevideo. 
Fondo de Cultura Económica, 1995; p. 93. 
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Romanticismo, se presentó como un intento por llene.r ee'? 

profundo vacío dejado por los embates de una racionalidad 

amenazante. Para tal efecto planteó una utop1·a. La utopÍ-'::I. 

romántica buscaba lograr la trascendencia de los indi.vidu0s 

a partir del rescate de la imaginación y del triunfo de le 

subjetividad. Es decir. el Romanticismo se propuso 

reintegrar, a su manera, la dignidad de la experiencié:.l 

individual en un mundo ganado por el racionalismo y l_3. p1u·=1. 

experiencia empírica, de cuño científico instrumental. 

Asi como los románticos. en las dos primeras décadas 

del siglo XX, varias corrientes de la vanguardia artística 

también insurgen contra los embates de la r3.cionalidad 

moderna 4 • De este modo. el arte moderno entra a una f3.se de 

autocrí tica en un doble sentido: por un lado, cuestiona l.-::1 

obra como un discurso cerrado. mimético. que i.ntenta 

reflejar la realidad como si ésta fuera un espe;jo; as.L lae 

vanguardias privilegian el papel del significante. de 1=1.s 

obras artísticas, y en literatura, se resalta la opacidad 

del lenguaje como un atributo fundamental de las obr.=1.s. 

Esto, como lo manifiesta Peter Burger, da origen al. estatuto 

ficcional de la literatura. 

fragmentación del lenguaje, 

al simultaneísmo y a 

así como a su hermet.ism0 

4 Sobre la Vanguardia. revisar el capítuJ.o III del 
presente trabajo, en especial el apartado l. 
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estructural y a la complej i d ad de la experienc ia qu e 2 ~ 

procesa. 

Por otro lado, 

autocrítica cuestiona 

el a r t e moderno 

el a r t e como 

en l=.'-'..l f 3.s e d e 

convencionalida ~ n 

institucionalidad, lo cual da pie al rebasamiento d~ l a s 

géneros, clasificaciones y l ímites en el arte; 

estrategia busca producir en el lector nn a c ercami en-to 

diferente de lectura, ya que se verá compr0me tido e n l a 

construcción de sentido de a quello que lee. Este, c ~ nb i.o 

fundamental en la estructur a del arte guarda. prof 1m d.=i 

relación con los cambios s u ± r idos por el h ombre e n 1 3.8 

nuevas condiciones de e x i stencia; con la tecnologizaci ó n 

acelerada la vida se acelera y complej iza tambi é n; a si.mi. smo . 

se vive un cambio en la sens i bilidad, que vertigin osamen t e. 

complica y la ex-periencia fragmenta, 

situaciones 

frenético, 

novedosas; 

a tiborra 

el r itmo cotidiano s e t orn.=J 

este cuadro 

la tecnología irr umpe en la vida di.3 r .i. a. Ante 

complejo y caótico serán los mov imj_ento e r:l.e 

vanguardia quienes procesarán Y 

manifiestos, consignas Y obras de 

crítica y conocimiento del a r t e , 

arte a la vida. 

rescatarán. 3. t r 3VP. S 

creación , el carác t e r 

en un afán de devo l ver 

Volviendo a 5 me t ros de poemas Y a lae- afirmac ione s de 
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Raúl Bueno, habría un proyecto ideológico en este poernario 

que estaría ligando insoslayablemente ciudad v ca.mpo. 

naturaleza y cultura. La amabilización de la ciuda.d por el 

campo, según Bueno. la incursión del campo ~n la ci.n<lacL 

posibilitaría la humanización del mundo moderno, demasie.do 

ganado por el tecnicismo y la agitación del ambientP- urbano. 

Esta lectura, si bien resulta sugerente, contiene un aspecto 

paradójico que la torna inconsistente y que no podemos <leja.r 

de mencionar: para Bueno el proyecto de amabilización de la 

ciudad por el campo tendría como actor pri.nc:i.Pal a nn 

poético que no ha experimentado previamente los confli~tGP 

de la gran ciudad. así como los riesgos de l 3. C'.()2,:i :t 1 t"'-a.c. i ,::rn. 

Es decir, para Bueno, e 1 yo en este poem:9.ri0 ~f: ::i.p<?n:'IP ,,n 

individuo que se asoma ansiosamente a la modernjd~d. 

Empero, a la vez gue lo define como un candor0so 

neófito en el ámbito de la vida moderna. Bueno hab.1a. 

curiosamente, del proyecto resemantizador gue este yo 

poético realiza~ para tal efecto. lo serlala como el 

poseedor, a priori, de un saber y de un poder que lo lnstala 

"[en] una actitud defensiva ante la deshumanización y el 

acoso despersonalizador de la modernida.d" :i_ .Dónde obtiene 

ese poder el yo poético, así como el conocimiento de loe 

riesgos "de utilidad y pragmatismo impuestos por la sociedad 

:i Bueno, Raúl. "5 metros de poemas" . Op. c.i t. ~ P. 1.1.07. 
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industrial y de consumo", Bueno nunca lo explic/3 .. 

Nosotros discrepamos de la lectura del not.able crít:lco 

arequipeño precisamente en este punto. Nuestra nega.t 1.va 

tiene que ver en concreto con la posibilidad de elaborar un 

proyecto de amabilización de la vida moderna por parte de un 

individuo que aún no ha experimentada los avatares de. l:=i. 

gran ciudad. Bueno plantea un espac i.o, un mundo 

"previamente esterilizado" contra la cosif:tcación y otros 

peligros de la modernidad y la modernizaci.ón, un espacio 

donde el yo poético aparece instalado y cumple :=i.si. su 

proyecto resemantizador. 

En las siguientes páginas queremos proponer 

estrategia de lectura diferente. En principio, consl<ieramoe 

que cualquier lectura de este libro debe comenzar abordRndo 

la peculiar naturaleza de su composición. 5 .metros de poemas 

se propone a sí mismo como un artefacto, o como una extensa 

película contada: una larga tira de papel donde los poemas 

se concatenan unos a otros obedeciendo a. una. estrlcta 

voluntad compositiva y que por eso mismo exige una .lectura 

que vea a los poemas como progresivos episodios de una gra.n 

película unitaria. 

desde el título 

La idea de un artefacto novedoso proviene 

mismo: 5 metros de poemas r.em:i.te a un 

componente de mensurabilidad, de producto tangible y meri:i.b le 
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que nos interpela como lectores, un "artefacto" que se 

ofrece con su propia lista de instrucciones ("Abra el libro 

como quien pela una fruta"). 

encontramos imágenes altamente 

Sin embargo. 

visuales. 

si. b:i.en 

metáforas 

sinestésicas gue privilegian el referente cinematogr.=§.f :l.co, 

no por ello dejan de ser poemas, elaboraciones de palabraR. 

sólo que estructuradas en un orden poco ortodoxo, y que 

transgreden con su presencia la idea tradicional que aún hoy 

tenemos de poema y de poemario. 

Si el curioso libro de Oquendo se propone como nna 

película, se trata de una película contada. un film hecho de 

palabras y que obliga a los lectores a asumir una ar.ti tud 

despierta y activa para captar el sentido (o los múltiples 

sentidos) que se van construyendo de poema a poema. Creemos 

que una lectura, referida al problemático ámbito de lr.1 

modernidad, estaría planteando la importancia de restituir y 

hacer perdurable los lazos comunicativos, así. como ).,3 

transmisión y revalorización de las experiencias en el mundo 

moderno. Sería el yo poético (desdoblado en una voz que 

cuenta y en actor lírico) quien. a partir de su incurstón en 

el ámbito citadino, y haciendo uso de una imaginaclón 

creadora cercana a la imaginación del niño haría posible 

este proyecto. Este anhelo de establecer. lazos 

comunicativos. así como la revaloración de la experiencia 
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irrepetible en un mundo camino a la tecnificación se 

lograría gracias al empleo de elementos citadinas v 

tecnológicos diversos, conjugados con otros elementoe 

pertenecientes al ámbito campestre; referentes cotidianos. 

conocidos por todos pero que adquieren un sentido nuevo en 

el contexto de los poemas. 

Por otra parte. la estructuración de este libro a 

partir del referente cinematográfico obliga a. una. doble 

estrategia de lectura: En primer lugar. como ya anotamos. 

todos los poemas conforman en conjunto una sola "pelicula" 

contada, con una lista de instrucciones. con un réclam. con 

un intermedio; esta película hecha de palabras constituye, 

en conjunto. una suerte de gran poema unitario o 

"macropoema", donde el yo poético tiene una clara conciencia 

de su interlocutor: el lector. En este sentido. la necBsidarl 

de evitar cualquier situación que impida la fluida 

comunicación hace que el yo envíe sefiales lo suficientemente 
' 

claras para guiar al interlocutor en la construcción de 

sentido durante la lectura: ("abra el libro como quien pela 

una fruta", "Intermedio ( 10 minutos)", "biograf:í.a.". La. 

conciencia del interlocutor por parte del yo implica 

asimismo conciencia de éste 6ltimo sobre la naturalez~ 

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

hablar dedico a mi madre". 



Segundo, si bien hablamos de un macropoema que se erige 

como una suerte de largometraje, de película cnntada. 

sostenemos que simultáneamente, cada poema presenta por 

separado una situación comunicativa imaginaria; es decir, 

estos poemas 

interior del 

funcionan a 

macropoema, 

manera de pequeños 

y representan 

episodios a.l 

la ~radua.l 

experiencia del yo en su tránsito por la gran ciudad, lo gue 

va convirtiéndolo en un sujeto competente 

configurar su proyecto resemantizador. A 

para desarrollar y 

su vez, será ese 

espacio armónicamente interrelacionado entre ciudad y campo, 

y construido de poema en poema (de "episodio" en 

"episodio"), el que permitirá la configuración de Ja forma 

de ser del sujeto poético. En este tránsito del. yo por la 

ciudad resultará 

instancias femeninas 

importante la participación 

dotadas de atributos ideales: 

de <los 

la amada 

y la madre. La amada, en los poemas. será una suerte de musa 

inspiradora que permitirá al yo el desarrollo pleno de sue 

facultades poéticas para reconvertir y volver habitable el 

universo urbano, que si bien se presenta deseable, resulta 

también peligroso ya que porta el riesgo de la cosificación 

anuladora de las experiencias novedosas. La madre, por su 

parte, será esa instancia superior y protectora a la cual 

recurrirá el yo, al tiempo que hará posible a éste últtmo la 

asunción de un imaginario infantil que será clave para la 

plena realización de su proyecto resemantizador. 



En las páginas siguientes intentaremos llegar a alguna~ 

conclusiones al respecto. Para esto. creemos importante 

desarrollar previamente una noción tanto de modernidad como 

de modernización. ya 

siendo, como son, 

que ambos 

diferentes. 

términos suelen confundirse 

Creemos también necesario 

hacer notar las particularidades que para el espar:io 

latinoamericano poseen ambos términos. En segundo .Lugar., 

estableceremos una concepción de experiencia. palabra .li~ada 

directamente al proyecto moderno y a la idea de indi.vi.duo; 

en este sentido nos serán valiosos los 3.portes de WaJ.ter 

Benjamín con respecto a la idea de experiencia y pérdida de1 

aura en el mundo moderno de la reproductibilidad técnica. 

Benjamin centra sus reflexiones 

artísticas que se producen 

tecnológicas: artes hechas para 

en las nuevas formae 

con las innovaciones 

la reproducción. como el 

cine, y que se corresponden con las nuevas condiciones de 

existencia de los individuos en el mundo moderno. 

Asimismo, nos será valiosa la idea que desarrollame>s en 

el capítulo III sobre el yo poético: dijimos gue el yo en 

Oquendo, a diferencia de lo que sucede en la mayoría de 

poemarios vanguardistas, no desaparece para ceder su lugar a 

la presencia de una voz. Hay un yo configurado en ~ste 

poemario y que no se desvanece, ya que de él depende 

directamente la posibilidad de construcción de. un proyecto: 
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aquel que restituye los vínculos de la comunicación humana., 

la transmisibilidad de las experiencias en el doble ámhito 

del campo y la ciudad, paradigmas de los más ampli.0fl 

espacios de la Naturaleza y la Cultura. 

l. SOBRE LA MODERNIDAD Y LA MODERNIZACION: ALGUNAS 

DIFERENCIAS CONCEPTUALES Y CERCANÍAS 

El término modernidad acarrea de por sí mült ip 11=-:p 

problemas de definición. Sin embargo. tal como riosot:i-:•cie. l.r1 

entendemos, modernidad alude a una época concr'=!t 3.: .3.r:i,1el h 

que se sustenta en el orden racional de la l lustrac-.i.ón v -:.nle 

en el plano práctico abrió los fuegos con la. célebrP. 

revolución francesa de 1789. 

La modernidad. como un modelo simbólico y de 

representación de la realidad surgió de la crítica al modelo 

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

razón. Se caracteriza por su sostenimiento en una nueva 

sensibilidad, en nociones diferenciales de tiempo (J.ineal. 

por oposición 

espacio y de 

al tiempo cristiano de la 

existencia. En términos 

eternidad) , 

cultura.les. 

de 

la 

modernidad es el proyecto de sociedad Y vida humana. basados 

196 



en los viejos ideales de la revolución francesa: libertan, 

igualdad, fraternidad, Y cuyos efectos -para bien o para 

mal- aún nos envuelven: 

El término modernización. por su parte. alude a todos 

aquellos procesos de implementación y aplicación de loe 

principios e ideales de la modernidad~ estos procesos 

involucran la transformación del entorno social y natural de 

la vida de los hombres. la producción tecnológica y cambios 

en los usos y costumbres del individuo. La modernización 

incluye como una de sus modalidades a la industria.lización. 

pero no se circunscribe solamente al terreno práctico, 

tangible o productivo: modernización es un fenómeno 

cultural, y por lo tanto involucra también aspectos mentaleA 

y emocionales 7 • 

En resumen. la modernidad. que se ~esta con la. 

Ilustración francesa, tiende a ver nuestra época corno una 

realidad abstracta y pura que evoluciona hacia una esfera 

superior gracias a impulsos artisticos e intelectuales 

autónomos; la modernización, por su parte. se preocupa por 

plasmar ese espiritu moderno, y opera al interior de las 

6 Huamán Villavicencio. Miguel Angel. li te:ra.tur.a .v 
cultura. Lima. Fondo editorial de la Facultad de Letras UNMSH. 
1993; pp. 50-51. 

7 Ibídem, p. 51. 
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circunstancias materiales, en el entramado de estructuras ~• 

procesos 

comienzan 

puestos 

bienestar 

políticos. económicos y sociales. Los problemas 

cuando tales procesos modernizadores, una vez 

en marcha, se desenvuelven por sí mi.smos. a.ienos al 

de los hombres; más aún, convirtiendo a éstos 

últimos en cosas, en fragmentos de una gigantesca maquinaria 

sin rostro. 

2. UNA NOCIÓN DE EXPERIENCIA 

El proyecto de la Ilustración tuvo como base 

fundamento una fe inquebrantable en la razón humana. Las 

emergentes ciencias naturales de la época habían puesto 

hincapié en la organización racional de la naturaleza~ a 

partir de esta constatación, los filósofos de la Ilustración 

intentaron construir un fundamento para la mora.l.. la 

religión y la ética, acorde con la razón inherente al ser 

humano. 

En este proceso de 

construcción de cualquier 

la Ilustración albergaban 

ligar el raciocinio con la 

proyecto humano, los filósofos de 

la esperanza de que el hombre. por 

sí mismo, podía construir en la tierra un futuro signado por.· 
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la permanencia de la felicidad. De este modo, también. al 

marcar lo racional como lo válido se intentó desplazar lo 

subjetivo, proscribiéndolo ~ 

Inmanuel Kant, el gran filósofo de la modernidad. 

reafirmó la dignidad suprema de lo racional cuando se 

refirió al proyecto de la Ilustración como la sallda del 

hombre de su minoría de edad, como la supe rae ión de 1 mi. to, 

de la magia. 

Esta manera de pensar tomaba como punto de partida la 

idea de un sujeto racional e integrado. Sólo ·este sujP.to 

autónomo permitiría, con su razón. que el mundo se hiciera 

gradualmente explicable y utilizable para él. 

y será este sujeto kantiano. o conciencia 

trascendental, quien interrogará a la cosa en si.". 

2.1. Un acercamiento a la teoría del conocimiento de 

Kant 

a García Liendo, Javier. "La sublime interpretación 
delirante de la realidad: El Surrealismo como antimodernidad''. 
En More ferarUJil. Nº2. Lima, noviembre de 1998: p. 41. 

" ibídem, p. 42. 
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Para Kant, todo lo que vemos lo percibimos como 

fenómenos en el tiempo y en el espacio que dependen de 

nuestra razón. Pero tanto el tiempo como el espacio son 

formas de nuestra sensibilidad • que no están fuera de 

nosotros; al contrario, pertenecen a la constitución humana, 

son atributos de la razón. De este modo. es la conciencia la 

que moldea activamente 

nuestro concepto de mundo. 

Podemos decir que 

nuestras sensaciones, así 

para Kant hay dos cosas 

como 

que 

contribuyen al modo como las personas perciben los objetos: 

una son las condiciones exteriores. de las cuales nada se 

puede saber hasta que se las percibe. La segunda, son las 

condiciones internas del propio ~er humano (por ejemplo. el 

que todo lo que percibimos lo hacemos como sucesos en el 

tiempo y en el espacio, y además como procesos gue siauen 

una ley causal inquebrantable}. De esta forma, Kant asienta 

el fundamento del conocimiento veraz sobre una experiencia 

que desde sus inicios está supeditada a los a prior:i.s 

trascendentales 10 

Otro punto fundamental de la filosofía kantiana es el 

referido a la posibilidad de una verdad independiente del 

1° Fernández Martorell, Concha. Walter Ben.íamin: crón.ica 
de un pensador. Barcelona, Montesinos, 1992; p. 44. 
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sujeto. Para Kant la verdad está vinculada a la conctenci.a 

trascendental, y depende de loa a prior is racional es que 

constituyen la posibilidad misma del conocimiento; esto hace 

inoperante la experiencia puramente empírica. Cuando habla 

de a Priori racionales, Kant se refiere a gue la razón es 

independiente y opera fuera de loa límites del conocimiento 

humano. 

Es a partir de estos postulados como el filósofo alemán 

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 autónomos) se pueden acercar. ya que su 

propia razón participa de esa verdad, de esa "cosa en sí.'' 

Esto es para Kant la salida del hombre de su minoría de 

edad. 

Las ciencias experimentales y el saber poaitivjsta 

(siglo XIX) posteriores a Kant se servirían de los 

postulados 

habitable) 

de 

el 

éste para intentar 

mundo, despojándolo 

hacer explicable (y 

de la necesidad de los 

dioses. La idea kantiana de que todos los sucesos si~uen una 

ley causal inquebrantable desemboca en la idea de un saber. 

acumulativo, experimental, 

lenguaje es visto 

científico. En este 

como simplemente 

contexto. e.l 

referencial, 
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transparente, válido en tanto ·remite a los hechos de l. mundo. 

Las palabras no son. sino que dicen. com:un1.·c n h s y a sa ere . 

refieren hechos. Para los modernos, el mundo se convierte en 

un inmenso campo de exploración, de verdades escondidas que 

hay que descubrir y que esperan a los hombres para llevarlos 

a un progresivo estado de felicidad. La ciencia y la razón 

instrumental se transforman, de este modo, en los 

portaestandartes de la idea del progreso. 

2.2. El Romanticismo y el rescate de la imaginación 

El Romanticismo. primer gran movimiento moderno, se 

presenta como un opositor de la racionalidad instrumental y 

reivindica, frente a los excesos de la ilustración y ffil 

razón opresiva, el carácter de conocimiento de la 

imaginación; asimismo. resalta el papel central de .la 

subjetividad en la comprensión del ser humano.11 

El Romanticismo se presentó como una erótica y una 

política, como una nueva manera de proceder y enamorarse; 

11 Huamán Villavicencio. Miguel Ángel. "Poesía. moderntdad 
y posmodernidad: dos poemas". En: Socialismo .v partic.ipac:ión 
nQ 85. Lima, agosto de 1999; pp. 137-146. 
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intentó fusionar el arte con la vida 1z. Si la razón expulsó 

la magia y el mito, considerándolos enemigos del progreso, 

los románticos revaloran Y transforman lo suh,i eti vo < la 

imaginación) como la magia del instante. Y lo hacen por-guP. 

en su base misma de creación está la idea de dar testjmonjo 

de una experiencia profundamente significativa, gue haga. 

estallar. inesperadamente. una revelación. En este sent.j_do. 

el romanticismo puede considerarse como el gran triunfo del 

yo, de la individualidad que. gracias a la libertad y la 

imaginación, atraviesa la experiencia. 

2.2.1. La experiencia irrepetible 

Antes de continuar, es importante establecer una 

diferencia central con respecto a la idea de experiencia~ la 

ra_zón instrumental y la ciencia empírica, mantienen una idea 

de experiencia, repetible. basada en una idea acumulat:\.va 

del conocimiento por medio de la experimentación. Rl 

Romanticismo, por su parte. intenta construir una nueva 

sensibilidad donde lo estético se una con lo cognosciti.vo a. 

partir de la sensación. Con los románticos estamos ante una 

12 Paz, Octavio. Los hi.i os de 1 limo/Vuelta. Op cit.; p. 
54. 
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nueva concepción de experiencia: única, irrepetible, gu:tada 

por la imaginación. 

Paradójicamente, los románticos toman sus ideas de los 

propios postulados de Kant. Como lo señala Octavio Paz, ~ra. 

el filósofo alemán había señalado la importancia de .l.a 

aportación del "yo" al conocimiento. Coleridge, por e,iemplo, 

tomó como punto de partida para sus reflexiones la i..dea 

kantiana de la "imaginación trascendental", o sea, .l.a 

facultad por la cual el 

allá mental, donde los 

hombre despliega un campo. un más 

objetos se sitúan. Gracias a. la 

imaginación los hombres colocan frente a sí al objeto. y es 

esta facultad la condición del conocimiento: sin imaginación 

no habría ni percepción ni juicio i-:; 

El poder de la imaginación conduce a la revaloración de 

las vivencias y de 

otorga originalidad 

ordinaria. 

la mirada; es la mirada la que f:i.nalmente 

a cada vivencia, a cada experlennia 

Es importante anotar. además. que pese a su posic:lón 

contraria a la fría razón de los filósofos ilustrados, a los 

románticos los unen por igual los grandes sueños de .la 

modernidad (libertad, igualdad, fraternidad). con los cuales 

13 Ibidem, p. 49. 
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se identifican. Gracias a los románticos, el poder de la 

palabra poética se emancipa por primera vez de su mero 

carácter referencial Y se alía a la imaginación creadora 

para captar la íntima relación entre los planos materj_al y 

espiritual de los hombres. Y será de esta manera como el 

romántico mantendrá su excitación frente a la vida. 

posibilitando su escape frente al mundo árido y absurdo del 

capital 14 

En el siglo XX. Walter Benjamin. con su teoria de la 

experiencia, coincidirá parcialmente con los románticos, al 

considerar la imaginación y la experiencia pasajera. 

"irrepetible", como pilares fundamentales sobre los gue se 

asienta la posibilidad del conocimiento. Diferirá de ]os 

románticos en gue, mientras estos se oponen a la 

racionalidad y sobrevaloran el poder del yo y de la 

subjetividad, él no reniega de la razón, sino que i.ntenta 

conciliar la con el otro polo humano: la lmagjnación 

trascendental. De este modo, sus esfuerzos estarán 

encaminados a reformular el pensamiento kantiano. 

, 
14 Huamán Villavicencio, Miguel Angel. "Poesia. modernj_dad 

y postmodernidad: dos poemas". Op. cit.; P- 1.42. 
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2.3. Walter BenJamin Y su Teoria de la Experiencia 

Al elaborar la idea de la supremacía de la razón. como 

parte de su contribución al proyecto moderno, Kant relegó o 

dejó sin explicar de modo conveniente una de las dos car.as 

del conocimiento: la experiencia. 

Ya hemos establecido una diferencia entre experjencja 

repetible e irrepetible: los sucedáneos de Kant reducen toda 

experiencia a la experiencia científica. acumulable. 

Al respecto, ha sido Walter Benjamín (1892 - 1940), 

filósofo alemán y compañero de ruta de la Escuela de 

Frankfurt, quien más ha reflexionado para paliar lo gue él 

mismo llamó "esta inconsistencia kantiana". 

Antes que nada, es importante ubicar las reflexiones dA 

Benjamín en un momento de crisis del proyecto moderno. una 

época que coincide con el derrumbe, posterior a la primer8 

guerra mundial, de 

positivismo, que se 

la imagen burguesa del 

presentaba como filosofía de 

mundo o 

la vida. 

Por otro lado, la ciencia y la modernización industrjal 

habían alcanzado enormes progresos, descubriendo para el 

hombre 

como 

una realidad dispersa, fragmentada tanto microscópica 

macroscópicamente, mucho más compleja de la gue se 
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conocía hasta entonces. Asimismo , l a f abricación cada vez 

mayor de objetos en serie iba condu cien do a los hombres aJ. 

drama de la cosificación , Y en el p l ano artístico, a lFJ 

llamada cultura de masas; consecuent ermente. ]a experjencj_a 

pasajera corría el riesgo de cede -r::- terreno ante la 

experiencia repetible, anulador a de l a ~maginación humana. 

Ante esta situación, Benjamin 1 ntenta elaborar una 

filosofía de la experiencia que f ues e sólida en sus dos 

contenidos -empírico y trascendent a l - , estableciendo la 

posibilidad de una experiencia independiente del sujeto. Y 

es que para Benjamin fue un error de Ka nt haber ofrecido una 

explicación consistente para sólo una d e las dos caras d8l 

conocimiento, la referida a la cert e,.za de un conocim:i.ento 

atemporal, mientras dejó sin delimitar a cuestión relatjva 

a la dignidad de una experienci .a que es pasa,ierr1, 

"reduciendo de esta forma toda exper i 

científica" 1
' 

c ia a la experiencia 

La necesidad benj aminiana de con o l idar el conocünient.o 

sobre la base de una experiencia sen s ib l e Y pasajera lo hace 

escribir, en un temprano art ícml o suyo titulado 

"Experiencia", una cálida defensa de a experiencia i.nfant i.l 

y de la embriaguez juvenil que e l ad u l to ha convertido en 

1 ' Fernández Martorell. Concha. Op . c i t .~ p. 44 
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una época de simpática necedad. En esto se aproxima a un 

antiguo empirista: Hume 1~. 

Posteriormente, en su célebre La obra de ar.te en .la 

época de su reproductibilidad técnica.. Benjami.n escrihe que 

la época moderna está signada por la reproducción técnlca. 

lo g_ue lleva consigo el peligro de la trituración del aura 

de los objetos. 

Para el filósofo alemán. el aura es aquello que liga a 

los sujetos con la tradición y con la historia. Para decirlo 

en sus propias palabras 

[El aura es] la manifestación irrepetible de una 
lejanía {por cercana gue pueda estar). Descansar 
en un atardecer de verano y seguir con la m:\.rada 
una cordillera en el horizonte o una rama gm~ 

arroja su sombra sobre el que reposa. eso es 
aspirar el aura de esas montañas, de esa rama. 17 

16 Para Hume es muy importante el modo como los niños 
perciben el mundo. Este filósofo medita a partir de la vida 
cotidiana; en estas circunstancias intenta una valoración de 
la percepción inmediata del mundo de los hombres. Lo peor gue 
le puede ocurrir a los seres humanos. según Hume. es 
acostumbrarse a la naturaleza; en este aspecto, gu.iere gue los 
hombres agudicen sus sentidos. gue sean como los ni.ñas. que 
aún no son esclavos de las expectativas Y perciben, por tanto, 
el mundo tal como es. sin añadir a las cosas más de lo gue 
simplemente perciben. 

17 Benjamín, Walter. Discursos interrumpidos I. Madri.d. 
Taurus, 1989; p. 24. 
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Es importante resaltar que el pensamiento de Ben,iami.n 

con respecto al aura -y a la propia experiencia. como 

veremos después- pasa por lo menos por dos etapas. Mientras 

que en un artículo temprano. titulado "Breve historia de la 

fotografía", parece temer por la pérdida del aura en el. 

mundo moderno, en La obra de arte en la época de su 

reproductibilidad técnica, tiene más bj_en una idea 

progresista sobre la liquidación del aura en favor de J.r3 

emancipación y democratización de la experiencia artíst.lea 

en la colectividad. En este polémico escrito, el aure guP­

liga a los individuos con la tradición y la hjstorj_a, ef: 

considerada como perteneciente a una imagen burgues,:1 de i 

mundo y del arte. Benjamin considera que nuestra epoca Sr! 

caracteriza por el reinado del caos, la discontinuidad y l.a 

fragmentación de la vida. Debido a los profundos camb:ios 

tecnológicos, el hombre descubre un mundo infinttamente 

mayor y disperso del que conocía hasta entonces. En el plano 

artístico, un medio innovador como el cine permite, gracias 

al ojo mecánico del operador. llegar a zonas de la realidad 

que no alcanza el ojo humano; el arte cinematográfico ttenP­

además la virtud de montar lo desmembrado y de desmontar lo 

que aparece como pura compacidad 1ª 

18 Fernández Gijón, Eduardo. 
mística e iluminación profana. 
Valladolid, 1999; p. 172. 

Wal ter Ben.iam.in: I.lum.inac.i.ón 
Valladolid. Universidad de 
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Por otro lado, en la época de su reproductibilidad 

técnica, la percepción de la obra de arte no se presenta ya 

como una experiencia individual e integrada que arraiga en 

la tradición. En su lugar predomina una percepclón 

distraída, dispersa que ya no va al encuentro de la obra de 

arte definida según los conceptos heredados de la trad:\.clón. 

sino gue se expone al choque inmediato y pasajero de .las 

significaciones fragmentarias de una pluralidad de dlscursos 

19 

Expliquémonos mejor. En La obra de arte en la época de 

su reproductibilldad técnica, Benjamin sitúa el fenómeno del 

desmoronamiento del aura, de la desacralización del arte, en 

el contexto de un proceso generalizado de racionalización 

gue afecta a la totalidad de la vida social en virtud del 

desarrollo de las fuerzas de producción. Es en este marco en 

el que va perfilándose la autonomía del arte. La esfera. 

artística tradicional burguesa apuntaba a una reJación 

individualizada que exigía el recogimiento de un receptor. 

experto ante la obra artística aurática 2º. El aura de las 

obras de arte permitía así una experiencia de comuni.cación 

del hombre con el mundo, en un plano espiritual donde el 

individuo preparado podía ponerse en contacto con un mundo 

19 Ibídem, p. 167. 

20 Ibídem, p. 170. 
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de bienestar, de realización de las .aspiraciones de 

felicidad, pero sólo en el ámbito de la ficción 21 

Es decir, en la esfera autónoma del arte se produce, 

por un lado, el qontacto con la tradición y la historia de.l 

ritual de creación de la obra artística, expresándose un 

ideal de belleza y liberación; pero al mismo tiempo que se 

expresa este ideal se refuerza la idea de la imposibiU.dad 

de su material realización. 

En la época de la reproducción técnica. en cambio. son 

la distracción y la disipación lo gue caracterizan la 

recepción de las obras de arte por parte de grandes 

colectividades. El recogimiento, gue suponía la vía. de 

atención y contemplación individual ceden ante ]a 

distracción y la dispersión abierta al efecto de choque. Stn 

renunciar a la experiencia sensible. pasajera. Benjamin 

apunta a la fusión de los componentes espiritual puro y 

corporal sensible, que separados se tendían a consagrar en 

la forma de percepción tradicional de la obra de arte. De 

este modo Benjamin intenta devolver el arte a la vida: 

El goce 
corporal 

21 Ibídem, p. 173. 

sensible anímico y el placer llanamente 
quedan indiferenciados con cierta 
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impudicia en el público espectador que recibe el 

choque de los nuevos productos artisticos. El 
noble disfrute intelectual, incorpóreo, privilegia 

de una sensibilidad educada para el 
ensimismamiento, cede el terreno gue van ganando 
formas sensibles menos nobles para las que no 
cuenta la superioridad jerárquica del alma sobre 
el cuerpo 22 

En la última etapa de sus reflexiones Benjamin 

albergaba la esperanza de que la experiencia estéttca en la. 

época de la reproductibilidad técnica se dirigiera a una 

cultura masificada, democratizando su uso y eliminando su 

existencia parasitaria en un ritual del "recogimient.o"; de 

este modo el arte adquiriría su dimensión pol i.tica, al 

hacerse crítica frente a las barreras que separaban loa 

supremos ideales de libertad, grandeza y dtgni.dad 

personales, de la humillación real y material que padec:í.a la 

inmensa mayoría de los hombres. 

2.3.1. Experiencia y cine 

Dentro de las nuevas artes. Benjamin consj_deraba 

fundamental al cine. En este arte moderno coinciden la 

22 Ibídem, p. 177. 
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actitud critica Y la fruitiva en razón de su recepción 

masiva y simultánea. Esto se debe a que mientras menor es el 

alcance social de una obra, más se disocian en el público 

opinión y disfrute. Si bien las masas no aprecjan a un 

Picasso o a los surrealistas, por ejemplo, el goce que les 

produce una película de Chaplin los mueve a comportarse como 

expertos, los lleva a opinar. 

En este arte revolucionario. a diferencja del soporte 

sagrado propio de la obra clásica, se produce una conjunción 

entre arte y ciencia. El cine es un arte tecnol.ó~üco que 

descompone la realidad, la analiza y la reconstruye gracias 

a la técnica de montaje. De este modo. al dlseccionar 

nuestro mundo entorno, enriquece el campo de nuestraR 

percepciones, alterando (pero no anulando) el sentido de 

nuestra experiencia pasajera, irrepetible, produciendo en f:Ü 

espectador lo que Benjamin llama "efectos de shock": 

Parecía que nuestros bares, nuestras oficinas, 
nuestras viviendas amobladas. nuestras estaciones 
y fábricas nos aprisionaban sin esperanza. 
Entonces vino el cine y con la dlnamita de sus 
décimas de segundo hizo saltar ese mundo 
carcelario. Y ahora emprendemos entre sus 
dispersos escombros viajes de aventuras. 23 

23 Benjamín, Walter, op. cit. P-
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Ea en el cine donde la experiencia estética propia dp, 

una época signada por la reproducción técnica se aproxi.ma 

cada vez más a lo qtre el filósofo alemán llamó "percepción 

distraída": una percepción que es propia del colectivo de 

gente, de la masa que, valiéndose ya no del recogimiento gue 

posibilita la inmersión contemplativa en el ob,ieto 

artístico, sumerge la obra en sí misma. El "efecto dP. 

shock", propio de la recepción de este nuevo arte se 

corresponde con la familiarización a los peligros a los gue 

están expuestos los individuos en su existencia diaria en eJ 

ámbito de la gran ciudad. Benjamin sostiene gue, así. como el 

cine modifica nuestra percepción de las cosas. en eJ plano 

de nuestra existencia privada experimentamos modifj_caciones 

semejantes que tienen que ver con la percepción a esca.la 

histórica de las amenazas de destrucción a la que nos hemos 

habituado. 

Como ya apuntamos en líneas precedentes. si hi.en se 

liquida el aura en las nuevas producciones artísttcas, no 

por ello se anula la experiencia irrepetible en la época de 

la reproductibilidad técnica. Lo que ocurre es gue la. 

experiencia ya no se liga con la tradición sino que se 

transforma progresivamente en una experiencia sensible y 

pasajera que amplía y modifica el mundo perceptivo de los 

hombres; asimismo, esta experiencia pasajera libera el hecho 
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artístico de su existencia parasitaria en un ritual. Esta 

era al menos la esperanza de Benjamin. 

2.3.2. Critica benJaminiana a la verdad de Kant 

Otro aspecto fundamental en la elaboración de su teor:í.a 

de la experiencia es la crítica gue hace a Kant en lo gue ñ 

la Verdad se refiere. Ya vimos que para Kant la verdad está 

vinculada a la conciencia trascendental, depende de los 

apriori racionales que constituyen la posibilidad misma del 

conocimiento -lo que hace inoperante la expet'iencia 

puramente empírica-. El concepto benjaminiano de verdad. en 

cambio, implica la necesidad de integrar al conocimtento 

científico la experiencia de lo en sí. De este modo. 

La experiencia empírica, pasajera e irrepetible 
que Benjamín elabora y se propone consolidar ... e8 

lo que permite ahora observar una noc-ión de vet>dad 
que no sea ya mera representación en la conciemcj_a 
trascendental, sino gue esté unida a la rea U.dad 

24 

Si revisamos el fragmento citado. resulta interesante 

24 Fernández Martorell, Concha. Op. cit.~ p. 47. 
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notar que la revaloración de la experiencja pasajera. 

irrepetible, implica, entre otras cosas, el cuestionamiento 

del estatuto referencial del lenguaje en la mode:rnjdad. 

Asimismo, 

entonces 

los actos repetibles, mecanizados, que por 

iban ganando terreno 

desenmascarados por Benjamin 

a lo 

junto 

irrepetible. son 

a las grandAs 

contradicciones de una época fragmentaria. caótica. donde el 

proyecto moderno iba desmoronándose en med:i.o cie las amena7.aA 

de guerra y la constitución del fascismo alemán ?:\ 

Es importante anotar también que varios asper.tos dAl 

pensamiento de Benjamin con respecto a las condj_ciones dP. 

existencia en el mundo moderno de la reproductibilid~d 

técnica, parten del legado de las vanguardias art.j sticas (~n 

especial la surrealista). Por ejemplo, de las vanguardi.As 

tomó Benjamin conceptos básicos como el de monta.ie :u,_ Sin 

embargo, no profundizaremos más sobre este punto. Lo que 

haremos a continuación será más bien sintetizar. a part.jr• de 

lo que hemos visto, una concepción de experj_encta en 

relación con el individuo y la imaginación. en el más ampljo 

211 Sobre este punto. se puede consultar el excelente 
trabajo de Jaramillo Vélez, Rubén. "Sobre la filosofía de lrl 
historia de Walter Benjamin". En: Varios. Sob.re Wa.lte.r­
BenJamin. Vanguardias, historia, estética y literatura: una 
visión latinoamericana. Buenos Airea. Alianza/Goet.he J.nst:i.tut. 
1993; pp. 71-81. 

26 Sobre la relación entre el pensamiento de Ben,iam:1 n y 
las vanguardias artísticas, ver Bürger, Peter. O_p.cit. 
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contexto de la modernidad. 

2.4. Resumen 

En lo 

experiencia 

irrepetible, 

que sigue de nuestro trabajo entenderemos por 

-salvo aclaración explícita- a la expertencta 

pasajera de los individuos. Esta idea dR 

experiencia fue entrevista por los románticos frente a los 

embates de la racionalidad amenazante de la moderntdad; fu.R 

retomada y reelaborada en nuestro siglo por Wal ter Benjamj_n. 

La experiencia irrepetible permite el triunfo 

subjetividad y de la imaginación por sobre los 

repetibles. En este sentido diferenciamos experiencia 

experiencia científica, acumulativa, basada en 

principios de causalidad Y experimentación. 

de la 

hechos 

rle la 

los 

Un hecho que caracteriza la experiencia, tal y como la 

entenderemos aquí, ea la revaloración y la importa.ncj.a que 

otorga a la · imaginación infantil, considerada por el 

pensamiento adulto como una época de simpática necedad. 

Otro aspecto fundamental ea que la idea de exper.iencia. 
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dentro del pensamiento de Benjamin se constituye en dos 

momentos: la experiencia aurática. por un lado. li~a a.l 

individuo con la tradición Y con la historia, está ltgada 

con el aura de los objetas. En el terreno artístj_co. la 

recepción aurática requería de un receptor culto, que 

conociera los códigos 

sometiéndose al hecho 

instaurados por 

artístico en una 

la tradicón. 

actitud de 

recogimiento. Este receptor experimenta una experjencia de 

comunicación con el mundo, en un plano espiritual donde se 

pone en contacto con un mundo de bienestar. de realizacj,ón 

de sus aspiraciones, pero aceptando al mismo tiempo la. 

imposibilidad de la realización material de esa experiencia. 

En un segundo momento de sus reflexiones, sobre todo en 

La. obra de arte en la. época de su reproductibilidad técn.tca., 

Benjamín habla de una experiencia distinta gue se desarrolla 

en el mundo moderno. Esta experiencia se relaciona con un 

tipo de recepción modificada por la propia tecnología, gue 

desarrolla individuos que experimentan efectos de shock 

producto de experiencias rápidas, violentas. Este nuevo tipo 

de experiencia se relaciona con la agitación propj_a de las 

ciudades modernas. Aquí, el aura de los objetos es trlturada. 

y en su destrucción libera la experiencia. la misma que 

produce en 

disfute. En 

el receptor una experiencia de 

el plano artístico, este "efecto 

deleite, 

de shock" 

dA 

no 
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supone una 

banalice. 

experiencia que se 

En e 1 mundo de la 

del arte tradicional misterio 

vacíe de contentdo y 

reproducción técnica. 

que ligaba individuo 

AA 

eJ 

con 

tradición e historia estalla con el aura. pero sólo para ser 

revelado, transmitido, no para desaparecer. 

Consideramos que será a partir de esta ae~mda 

concepción de experiencia (pasajera, irrepettble, 

deleite) que adquirirá sentido la 

denominar ideológica, en cada uno de 

de poemas. En buena cuenta, la 

propuesta. que podemof\ 

los textos de 5 met.ros 

resemant.izaclón de los 

valorea de una sociedad demasiado tecnologizada, así como el 

alejamiento de los riesgos de la cosificación. se 1.of!rará en 

este poemario a partir de la progresiva experiencia d~l yo 

en la ciudad y gracias al concurso de una jma~inacjón 

cercana a lo infantil. 

3. MODERNIDAD V EXPERIENCIA EN 5 HETR05 DE POEHAS: 

UNA PROPUESTA DE LECTURA 

3.1. Primer nivel de lectura: El 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 largo por 23.5 

cm. de alto; esta peculiar estructura intenta recrear el 

misterio de la composición cinematográfica: se trata de una 

larga cinta de película contada por una voz poética que se 

dirige a un destinatario sin identificación precj_sa .. 

5 metros de poemas está conformado por 21 textos 

poéticos que se presentan como un largometraje, como una 

larga sucesión de episodios que, en conjunto. constituyen un 

macropoema, es decir, una compleja estructuración de textos 

poéticos en la cual se establece una situación comunj,catlva 

básica: una voz poética que tiene conciencia de su escri.tura 

tanto como del interlocutor al que se dirige. 

Con respecto a lo primero, ya en la dedtcatorta h~y 

conciencia, por parte del yo. del carácter escrj_tural de su 

texto, así como de la naturaleza poemática del mismo: "estos 

poemas inseguros como mi primer hablar dedico a mj_ madre". 

En cuanto a la conciencia que esta voz tiene de su 

interlocutor, el primer texto de la serie aparece cc,mo una 

recomendación dirigida a alguien, a un lector o "tú" sin 

identificación precisa 

cualquiera: "abra el 

y que. por eso 

libro como quien 

mismo. 

pela 

podría ser 

una fruta" .. 

Además, esta recomendación enfatiza la naturaleza escrttnra.l 
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de la obra ("libro"). Sin embargo, lo gue más resalta es el 

hecho de que se dirija a alguien. ofreci·e'ndole yud con , a a . 

respecto a un producto que se presenta como novedoso: 8 

metros de poemas se ofrece como un insólito artefacto que 

necesita ser explicado para su uso conveniente. En este 

sentido se está rompiendo con la idea tradicional que se 

tiene sobre un poemario, entendido éste como un objeto 

estético portador de ciertas características aceptadas como 

"naturales" o "normales", desde la perspectlva de la 

tradición literaria. 

Por otro lado. esta recomendación implic:a un 

reconocimiento y un pedido al interlocutor de participar 

activamente en la experiencia de realización de la lectura 

del libro; la voz poética apela no a un interlocutor pasivo, 

que demuestre una actitud contemplativa. sino a uno que 

participe activamente y reaccione ante este nuevo tipo de 

composición. Esta apelación al lector es característica de 

las obras de arte vanguardistas. 

Para Benjamín, el cine es un medio revolucionario donde 

se produce una conjunción entre arte 

un arte novedoso que descompone la 

y ciencia. El cine es 

realidad para luego 

montarla según un principio artístico nuevo, pero para eso 
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necesita del soporte científico correspondientP- 27 

De modo análogo, en un primer nivel de acercarni.ento ~ 5 

metros de poemas se presenta como un artefacto (literario) 

novedoso: un conjunto de episodios montados siguiendo o 

simulando el principio de construcción cinematográf:i.co. Este 

montaje de textos es reconocible gracias a las diferentP-s 

fechas que figuran en el extremo inferior derecho dP- cada 

uno de los poemas de la serie: 1923 y 1925. Las fechas en f-l ·¡ 

poemario sirven además para romper la ilusión de unjctad de 

las obras de arte; de este modo, ceden paso a un proceso de 

composición novedosa que posibilita el libre ¡juego de 

registros temporales distintos. 

Por otro lado, el poemario en su conjunto a]ude a 

referentes conocidos por todos nosotros: nombres 

estrellas cinematográficas (Rodolfo Valentino). productos 

modernos (ascensor, tren, teléfono, trasatlántico) y 

ciudades portuarias gue conviven y se entremezc.lan 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 una trad:i.ción 

específica, sea ésta literaria, social o cultural. Conviven 

y se amalgaman signos y nombres de todos los días, objetos 

27 Fernández Gijón, Eduardo. Op. cit .• p. 10. 
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citadinos y campestres, estrellas de celuloide y 

multiplicidad de paisajes que. gracias a un prjnclplo 

compositivo nuevo asociado a un imaginari.o infantll, 

adquieren un sentido también nuevo. y en algunos casos 

francamente insólito. Creemos que esto ha llevado a lecturas 

apresuradas y a malas interpretaciones por parte d~ la 

crítica, que ha visto en este poemario una asunción ingenua 

Y una manifiesta fascinación por los productos del pro~reso 

tecnológico de la modernidad. Sin embargo, no existe una 

sola frase que hable de un culto a las máquinas o a los 

productos de la modernización. Una rápida revisj_ón de los 

títulos y de las temáticas a las que remiten o la sjtuación 

comunicativa a que hacen referencia nos puede llevar a 

comprobar lo que decimos. 

3.1.1. Les titules de la serie 

3.1.1.1. Serie de 1923 

"Aldeanita" es el título que abre la serie de 1923. 

Como sustantivo, remite a una figura de naturaleza femenina; 

una aldeanita es una mujer del campo. Este primer título no 

se conecta, por tanto, con referentes citadinos sino 

campestres. 
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"Cuarto de loa espejos" es el segu d t~t l d 1 no i u o e .a 

serie. Un cuarto es una habitación. un lugar cerrado que 

puede transmitir tanto una idea de opresión como de cobijo, 

dependiendo del contexto. Un espe,io es el objeto ante el 

cual nos observamos para ver reproducida nuestra imagen. 

"Espejos", en plural, darían como resultado una serie de 

imágenes repetidas de nosotros mismos. Un cuarto de los 

espejos sería así el lugar cerrado donde se multiplicarían 

imágenes repetidas y sucesivas de personas o de objetos 

(¿alusión a la cosificación?). 

"Poema del manicomio" es el tercer titulo de la seri.e 

de 1923. Un poema es básicamente una composición Jiterarja 

breve, si se le compara con otro tipo de textos; comúnmente 

se estructura en versos. Manicomio es un espacio fisico 

donde van a rehabilitarse las personas que padecen anomalías 

en su salud mental; pero un manicomio es también el lu~ar 

donde son recluidas las personas totalmente locas: es el 

espacio asignado a este tipo de gente por la sociedad. Hace 

alusión a un espacio de reclusión. 

"Réclam" es el último poema de la serie de 1923. En el 

mundo cinematográfico, el réclam es la propaganda ubicada 

entre un corto inicial Y el largometraje propiamente d:i.cho. 

Ea un galicismo que remite al mundo moderno del celuloide, 
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pero notemos que en e 1 título no hay ningún adj et j_vo gup, 

denote admiración Y que acompañe, 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 .reproducA 

el intermedio en las funciones de cine entre e.l corto 

inicial y el largometraje. Como término hace alus:i.ón a. uri 

lugar de tránsito. a un punto medio. a una pausa. 

3.1.1.2. Las titulas de la serie de 1925 

"Compañera" es el primer título de la serie de 1925. 

Una compañera es un ser de naturaleza femenina gue BA 

constituye en emblema de amistad. de compañía. Yendo un -poco 

más allá, una compañera puede ser una mujer con la gue se 

comparte vínculos bastante estrechos de intimidad. 

"Poema del mar y de ella". Si nos detenemos a observar 

cada palabra de este título, un poema. como en el caso de 

"Poema del manicomio" es una composición literaria más o 

menos breve; "mar" remite a la inmensidad oceánj.ca. a la 

naturaleza acuosa de nuestro planeta. "Ella" hace alusión, 
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por su parte, a una figura femenina. "Poema del mar y de 

el la" se yergue entonces como un homena,i e tanto a .l. a 

inmensidad marítima como a un ser sin identificación 

precisa, pero de naturaleza femenina. 

"Film de los paisajes". Este título remite, como en el 

caso de "Réclam", al referente cinematográfico. CJn film es 

una película, mientras gue un paisaje por lo general está 

constituido por una sucesión de elementos distrjbuj_dos en un 

espacio grande o medianamente grande gue se aprecia a gol.pP. 

de vista. El paisaje puede ser de varia naturaleza. puede 

remitir al mundo campestre o al citadino. 

"Jardín". Un jardín es un espacio libre dondP. se 

cultiva hierba e incluso flores. Generalmente se ubtcan al.a 

entrada de las casas, suelen ser artificiales. hechos por la 

mano del hombre. 

"Mar". Como dijimos en "Poema del mar. y de ella". mar 

es un término que remite a la inmensidad oceánica terrestre. 

Es bastante antigua la fascinación que el paisaje mar:í.t:i.mo 

ha despertado en el género humano, a tal punto gue uno ci.A 

los arquetipos que definen nuestra conducta o nuest.ra 

conformación como especie tiene que ver con este importantP. 

componente de la naturaleza. 
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a 

"Poema". Esta vez, el título remite 

ese conocido tipo de composición 

simple y llanamentP. 

poética que por lo 

general se escribe en versos sucesivos y que reclama una 

lectura lineal. 

"Obsequio" . Un obsequio es un regalo. una ofrenda de 

alguien hacia otro ser como señal de respeto, de cariño o 

gratitud. 

"New York". Es la 

título hace alusión a 

frenetismo. Aún hoy, 

primera vez en la serie donde un 

una cosmópolis moderna, de notablP. 

la norteamericana New York es un 

verdadero paradigma de ciudad moderna, de rascacielos y vida 

agitada. Sin embargo, es importante anotar que el t:í.t.uJo de] 

poema sólo hace alusión a la ciudad, pero no hay un adjetivo 

ni un término de otra naturaleza que nos hable de un culto. 

de un homenaje a esta inmensa urbe. 

"Puerto". Un puerto es un embarcadero. un J.u~ar 

exclusivamente destinado al atraque de los barcos que 

navegan entre un punto Y otro del planeta. Hace alus:i.ón. por 

lo tanto, a un espacio físico marítimo de tránsito, 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 reserva 

un ambiente en su 

Pero el comedor 

casa destinado a la ingesta de alimentos. 

no es sólo el lugar donde una familta 

consume alimentos, es también un sitio 

estrechan vínculos fraternales, el 

comunican padres e hijos. hermanos y 

nietos. 

privilegiado donde se 

recinto donde sH 

hermanas. abuelos y 

En otro ámbito. un comedor puede ser también un extenso 

establecimiento donde personas de variada procedenci.a acuden 

a alimentarse. 

"Amberes". Como en el caso de "New York". Amberes hace 

alusión a una cosmópolis moderna. Amberes, ciudad europea de 

vida agitada tampoco es acompañada. en el título del poema. 

por otro término, un adjetivo por ejemplo, que ponga de 

manifiesto algún grado de fascinación o un cu]to por ella. 

"Madre". Este título remite a una figura femenina guA 

ancestralmente ha ocupado un sitio de honor en la poesía: la 

progenitora. Como 

está acompañado por 

su sentido. 

en el poema anterior, el sustantivo no 

algún ad,ietivo o epíteto g_ue modj_fj_que 

"Campo". Con este título nos conectamos nuevamente con 
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el ámbito campestre. Un campo es, por lo genet-al, un ampli.o 

espacio abierto pero poblado de vegetación. Remj_t.e además a 

un componente de naturaleza visual: el paisaje campestre. 

"Poema al lado del sueño". Como ya di;jimos. un poema es 

una composición literaria generalmente breve, si nos 

remitimos a otros tipos de composición literarja_ Como 

frase, "poema al lado de 1 sueño" denota cercan í.a, pero no 

sumergimiento. en la mítica región de los sueños. Esta no 

inmersión invita a pensar en la vigilia, en alucinacj_ones 

que ocurren en nuestra mente durante ese part.icuJar momento 

en el que se pasa de la conciencia al estado inconciente de) 

sueño. 

"Biografía". Si bien no figura con fecha. est.e 

brevísimo texto se constituye en una suerte de epilogo de). 

poemario. Una biografía se puede definir como el reJato de 

una vida; hace alusión a un ser, a una persona gue por Alls 

méritos singulares o por sus extraordinarias hazañas (sean 

estas buenas o malas) han merecido que los hechos de su vida 

sean escritos y contados a los demás. 

3.1.1.3. Conclusiones 
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Después de un breve recuento por los cti.·te- t t't 1 .. en es J. 11 .. oA 

de la serie, estamos en condiciones de extraer una serje de 

valiosas conclusiones: 

PRIMERO. Ninguno de los títulos se t·t cona ,J .• uye en 

alabanza de las ciudades modernas. Las alusiones a New York 

Y Amberes no van acompañadas de adjetivos que mod1.fj.quen el 

sentido de los títulos o que remitan a un estado dP. 

fascinación ante esas urbes modernas. 

SEGUNDO. Ningún título se refiere a magui.narias 

modernas o a objetos que nos hablen de un apego por estos 

productos del progreso tecnológico. 

Para ilustrar mejor esta idea. remitámonos. a manera de 

breve ejemplo, a otro poeta de esos años: Juan Parra del 

Riego. Este autor, uno de loa introductores del futurismo en 

el Perú, sí demuestra en varios poemas una expl:í.cita. 

fascinación por los productos tecnológicos modernos. Cj.t,emop. 

el título de uno sólo de ellos para graficar nuestrñ. 

afirmación: "Oda al jet". 

Una oda es una composición poética con caract.eríst.tcas 

definidas, se trata de un canto celebratorio dedi.cado a una 

imagen, a un ser o un objeto que se asumen como cub:i.ert.o~ de 



bondades. Un jet es un superavión producto del máA alto 

nivel de tecnología, que supera la velocidad de los simples 

aviones comerciales. Una oda al jet sería, en este contexto, 

un canto celebratorio a un aparato moderno caracterjzado por 

su alto nivel de tecnología. 

TERCERO. En los títulos de la serie abundan las 

referencias a figuras de naturaleza femenina: madre, ella, 

compañera, aldeanita. Estas referencias nos hablan ya de la 

importancia que el elemento femenino va a constituir en esta 

obra. 

CUARTO. Así como abundan las referencias a fj~uras 

femeninas, no es infrecuente encontrar en los título:=3 

alusiones a figuras pertenecientes a] ámbito de la 

naturaleza: campo, mar, etc.; asimismo, existen menciones a·1 

mundo del celuloide. 

QUINTO. en general, debemos decir que las referencias a 

los elementos del campo y la ciudad están repartidos, pero 

en uno y otro caso sería exagerado decir que los titulas 

hacen alusión a una fascinación, a un culto identificahlP­

por alguna de estas dos instancias. 
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5 aetros 

cinematográfico 

de poemas y el referente 

A partir de las conclusiones anteriores sobre ]os 

títulos de la serie, quisiéramos ahora avanzar algo más en 

el análisis de la obra. 

Líneas arriba dijimos que en 5 metros de poemas SP. 

plantea una estrategia compositiva que busca entablar una 

apertura al vínculo comunicativo con los interlocutores. 

Hacer alusión a elementos o referentes conocidos por todoR 

permite ubicar a cualquier lector en condición de experto 

que reacciona favorablemente en la construcción de sentido 

de aquello que lee. Expliquémonos mejor. 

Benjamin dice que el cine es un arte gue llegñ a 

impregnar enteramente la vida de cada cual con una fuerza 

infinitamente mayor que en cualquier época de 1 pasado -io • AJ 

ser un arte hecho para la reproducción llega a un colect.i.vo 

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 público se sumerja como 

experto en la configuración de sentido de la obra. Por. 

ejemplo, todos loa espectadores reaccionan como expertos. 

2ª Ibídem, p. 157. 
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dando una opinión. ante una Película de Charles GhapJin: 

esto no ocurriría si se coloca a este mismo público ante unR 

obra de Picasso o Juan Gris. Anti1tt1.amente. la contemplación 

Y el carácter de culto de las obras de arte -reclamabo.TI e"l 

previo conocimiento y preparación de unos cuantos eleetrlos 

que podían sumergirse en la obra para su goce estético; 1~ 

obra artística poseía un misterio. una carácter Racral quf:! 

lo alejaba del común de la gente. Con el cine, en ca.mbi.o ,. el 

arte llega a un colect,ivo anónimo. a un ,.rran número rl~ 

espectadores que se colocan en situación rle expertnR. 

reaccionando favorablemente ante ciertas obras. en -razón de 

que éstas pertenecen a un arte hecho para la contempl19.ción 

masiva. De modo similar. los referentes conocidos en ~ 

metros de poemas logran producir en los lectores un sentido 

de consenso ante aquello gue leen, haciéndolos -reacciona.r 

como expertos y alentándolos en la construcción de sent.icto. 

La idea estética de las obras auráticas, inme-rsas en un 

ritual parasitario, sacro. reclamaba la contemplación y el 

sumergimiento de loa lectores (pocos) para log-rar el ~oce 

estético. En cambio. el efecto de shock. de experiencia de 

disfrute que produce el cine, arte no aurático, hecho pa.rR 

la reproducción, supone una ruptura revolucionari.a con 

respecto a la tradición. El shock sustituye la experienniR 

estética por una percepción distraída. sublimtnal. "táctil" 
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2't Expliquemos mejor último. 

En 5 metros de poemas, la percepción del lector se 

presenta como percepción distraída, gue no va al encuentro 

de la obra de arte según los conceptos heredados de la 

tradición, sino gue se construye exponiéndose al choguP. 

inmediato y pasajero de significaciones fragmentarias de nua 

pluralidad de discursos: cine, productos de la modernidad, 

campo, se construyen e integran como fragmentos que en el 

macropoema adquieren sentidos nuevos; ésto origina en B] 

lector un goce distraído, pero que tiene la mjsma dimenslón 

y dignidad gue una experiencia estética tradicional. Rs 

decir, el goce distraído del lector no supone en definlt.iva 

una experiencia gue se vacíe de contenido y se banal i.ce _ Es 

importante recordar gue para Ben,jamin la desintegracj_ón del 

aura no impedía preservar el contenido de experi.enci.a guP. 

ésta tenía en la obra de arte tradicional. En el mundo de Ja 

reproducción técnica, el misterio de la obra de arte estalla 

con el aura, pero sólo para ser revelado. transmi.t.ido. no 

para desaparecer 30 • 

De modo análogo, en 5 metros de poemas la exper.·iencta 

de lectura busca generalizarse, extenderse a partir de su 

2 " Ibídem, p. 161. 

30 Ibídem, p. 171. 
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referente cinematográfico a un amplio grupo de lectores gnA 

reaccionen favorablemente ante este nuevo producto qu~ se 

ofrece; este poemario, desde su particular estrateg:i.a 

compositiva en un macropoema necesita. para su lectura. la 

participación activa de un lector gue se vea comprometido en 

la construcción de sentido de aquello que lee. El lector se 

dispersa en la lectura de esta obra: contempla los grandAR 

poemas, lee y observa figuras. paisajes creados a partir de 

un uso constante de metagrafos e imágenes montadas; el 

lector no se recoge en la contemplación de los poemaR sino 

que observa y activamente juega, construye sentidos en AU 

mente gracias a los lazos comunicativos y a 1as 

posibilidades plurisignificativas que se abren ante él.. 

3.2. Segundo nivel 

serie 

de lectura1 los episodios de 111 

La estrategia compositiva de 5 metros de poemRs~ P.l 

misterio de su composición, implica, como ya dijimos, una 

doble lectura de la obra. En un primer njvel •. todo el 

poemario se constituye en un macropoema, en un peculiar 

artefacto literario donde. siguiendo la línea de composj_ción 

fílmica, una voz poética, conciente de la naturaleza 
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escritural del texto, se dirige a un interlocutor si.n 

identificación precisa. En este sentido. todo el poamario s~ 

puede asumir como una larga cinta de película hablada o 

contada. La estrategia compositiva en este primer nive.l de 

lectura reclama de los lectores una actitud abterta, una 

conciencia de encontrarse ante un "artet·acto" gue guarda 

estrecha relación con el arte cinematográfico. La concienci.a 

del macropoema como una larga película contada. va a regir. 

de principio a fin, cualquier lectura de la obra. Sin 

embargo, la estrategia compositiva de este libro p]ant.E'la .la 

realización, en simultáneo, de un segundo nivel de lectura 

que interactúa con el primero y le termina de otorgar 

coherencia como propuesta estética. Expliquémonos mejor .. 

El macropoema se asume como una larga película contada. 

pero esta película a su vez se construye a partir de poemas 

que pueden catalogarse como pequeños episodios en aer.i.e. 

Estos poemas, siguiendo la estrategia composittva del 

conjunto, requieren de una lectura que prosiga el h:i Jo 

horizontal de la larga página montada por una sola de laR 

caras del poemario. Es decir, el conjunto de epjsodiof'l que 

configuran la película a la que hacemos referencia son 

poemas que se arman Y entrelazan siguiendo un patrón 

compositivo que a su vez tiene su punto culmi.nante. dA 

convergencia, en el macropoema. 
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Como ya vimos, este macropoema se caracteriza por una 

doble conciencia que 

parte: por un lado 

atraviesa a la voz 

está la conciencia 

poética de parte a 

de la naturaleza 

escritural del texto; por otro lado. está la ~onciencja de 

su interlocutor, a quien 

comunicativos, solicitando. 

se 

a 

dirige 

partir 

estableciendo la?.oA 

de la peculiar 

disposición del libro, una participación acti.va para podAr 

realizar la búsqueda de sentido de la serie. Por e.iemplo. el 

intermedio de 10 minutos, 

una reacción del lector: 

plantea una si. tuac i.ón que 

detenerse y respetar 

reclama 

los 10 

minutos, como se haría ante una pantalla clnematográfi.ca, o 

avanzar en la lectura sin respetar esta j_ndicación. al 

asumir que se estaría presentando como simple juego de una 

peculiar composición poética. 

Paralelamente. se realiza un segundo nivel de lectura 

que compete a 

obstante, este 

cada uno de 

segundo nivel 

los poemas 

plantea un 

por separado. No 

tjpo de Jectura 

sucesiva, la misma que se realiza de izquierda a derecha, a 

la manera de una película cuyo proyección va corriendo ante 

nuestros ojos. Si bien cada poema de la serie planteri. una. 

situación comunicativa imaginaria donde eJ. yo se dirjge a un 

interlocutor definido: una amada, una madre, un colectj_vo de 

individuos, etc., todos los poemas convergen en un tema 

general que involucra al macropoema en su conjunto .. 
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En este Sent1.do nuestra h1·po'tes1·s e 1 s que os episodinf! 

de la serie muestran, progresivamente y a partir de un plano 

de carencia inicial, el rescate y la valoración, por parte 

de un yo que aparece casi siempre como actor y vo?. lírica. 

de una experiencia de disfrute en el mundo moderno. F.H 

gracias a un imaginario cercano a lo infantil como los 

diversos elementos de la ciudad Y el campo se van a fusionar 

produciendo un todo nuevo. que, gracias a la estrate~üa 

compositiva del poemario, será mayor que la suma de sus 

partes. Para lograr plenamente esta transformación. el yo 

recurrirá a dos poderosos interlocutores dotados de virtudeA 

Y atributos ideales: la amada y la mad:re. En el caf'm de la 

amada, ésta actuará a la manera de una musa que inspirará p,n 

el yo todo el despliegue de sus posibilidades poéticas. 

permitiéndole el tránsito efectivo por un espacio urbano qm-1 

se le presenta deseable, pero que al mismo tiempo contiene 

peligros como la cosificación anuladora de las experi.encias 

de disfrute. En cuanto a la madre. ésta actuará 

imaginariamente como una instancia protectora para e] yo, 

estimulando en él la asunción de un ri.co imaginario infantil 
' 

que buscará oponerse a la fría y grave racional i.dad de 1 

adulto; esta estrategia resultará efectiva Y útll. por 

cuanto permitirá al yo lograr plenamente su 

resemantizador en el ámbito de la gran ciudad. 

páginas siguientes nos proponemos demostrar. 

pl"'oyecto 

En las 

nuestra 
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propuesta de lectura. 

Antes, queremos 

lectura de los poemas 

propuesta, siguiendo 

hacer una aclaraci·o·n · t t ] J.mpor .an .e: .a 

la hemos realizado, acorde con nuestra 

el orden de composición que va de 

izquierda a derecha; sin embargo, por comodidad expositi.va y 

para mostrar mejor el resultado de nuestra investigación. en 

algunos de los apartados siguientes hemos juntado poemas guA 

no se ubican necesariamente uno detrás del ot.ro. pero que 

debido a su temática similar encajan dentro de un aná U.si.H 

en conjunto. 

3.2.1. Valoración de la experiencia en "Aldeanita" y 

11 Reclam 11 

"Aldeanita" es el poema gue abre la serie de 1.923. Aquí 

el yo se manifiesta no sólo como una voz poéti.ca Rino 

también como uno de los dos actores líricos de la situación 

comunicativa imaginaria. En este texto se produce tanto una 

apelación como una evocación a una figura de natura.leza 

femenina y campestre: la aldeanita; este tú lírico se definA 

desde el propio título del poema. En 1a s:i.tuac:iór1 

comunicativa apelativa de "Aldeanita" se comienza con 11n 
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ofrecimiento que es deseo de unión por parte del yo, a la 

apreciada figura de su interlocutor femenino: 

Aldeanita de seda 

ataré mi corazón 
como una cinta a tus trenzas 

Como sucede en los otros poemas de la serie, en 

"Aldeanita", esta situación comunicativa se hace efP.ctjva 

gracias a su apoyo en un amplio número de figuras retóricas 

que permiten la producción de sentido: este ropa,ie 

lingüístico o metáboles (para usar la terminolog:í.a del grupo 

Mi 31 ) , transgreden con su presencia en el poema 1 a reJac:Hm 

normal, transparente, entre concepto y cosa significada, 

obligándonos a completar, como lectores. el sentido de 

aquello que leemos. En el primer momento del poema, dijttnos 

que el yo se aproxima a un interlocutor de naturaleza rural. 

provinciana: la aldeanita. Este acercamiento denota, por lo 

menos, cierta familiaridad del yo con respecto a elementos 

del campo. Así, la metáfora inicial, "aldeani ta de seda", 

nos muestra los rasgos constitutivos del interlocutor del yo 

(la tersura y la amabilidad); es a este interlocutor a guien 

el yo dirigirá su invocación, a través de un recurso 

metonímico: "ataré mi corazón/como una cinta a tus trenzas" 

31 Grupo Mi. Retórica general. P- 91 Y sgtes. 
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(metonimia du physique donde "corazón" reemplaza a 

"sentimiento"). 

La invocación del yo, revestida de un ofrecjmj_ento 

concreto adquiere sentido en los cuatro versos siguientes: 

se intenta en ellos valorar la singularidad 

experiencia notable vivida con la aldeanita: 

Porque en una mañanita de cartón 

(a este bueno aventurero de emociones) 

Le diste el vaso de agua de tu cuerpo 
y los dos reales de tus ojos nuevos 

de una 

En este segundo momento del poema. se hace evidente que 

el ofrecimiento del yo se produce sobre todo como un anhelo 

de cercanía; el yo rinde homenaje a un personaje bondadoAo. 

ubicado en el pasado y reactualizado a partir de un presente 

que connota carencia: el yo, el "bueno aventurero de 

emociones", rescata el valor de una experiencia sentimental 

pasada con la aldeanita, que. como leemos en la metáfora del 

penúltimo verso, tiene la virtud de refrescarlo con a11 

cuerpo, así como puede refrescar a un individuo un vaso con 

agua. 

Destaquemos que si un deseo por re~catar. experiencias 
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pasadas se instaura en un aventurero (es d · J~ · ecir. a .0 ,ll en que 

siempre está a la espera de vivir situaciones nuevas) es 

porgue hay alguna circunstancia actual que lo ha detenido y 

lo hace reflexionar en las ventajas del paAadn .. 

Paradójicamente, ese yo que ha gozado y que ce]ehra .la 

experiencia de un cuerpo, a la vez gue valora las emoci.onefl 

pasadas no hace (como podría esperarse de un avent.nrero) 

alusión al futuro, con toda la gama de emociones que pocirí.a 

esperarle en él. 

¿Desde dónde habla el yo poético que añora de tal 

manera un pasado campestre en compañia de la "aldeanita de 

seda"? ¿.Resulta opresivo su presente, que se ve preclsacto a 

ofrecer homenajes y a evocar la figura de un tú li.r:i.no 

ausente, en un anhelo de rescatar experiencias vaJj_osas. 

pero ya vividas? 

3.2.1.1. "Réclam" 

El título "Réclam". como figura léxica. es un 

extranjerismo que proviene del mundo del celuloide; 11n 

"réclam" es la propaganda que se programa entre un corto 

inicial y el largometraje propiamente dicho durante las 
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proyecciones cinematográficas. 

Con respecto a la situación comunicativa que ae 

presenta en el poema, si en "Aldeanita" se r-escata el ,,alor 

de una experiencia vivida en el pasado, en "Réclam" se nos 

muestra la naturaleza inicial de la incursión del yo por J.a 

ciudad. Este poema está escrito a partir de un Impersonal 

"se"; es decir, en ningún momento el hablante 1 ír1.co se 

manifiesta como un actor. como un experiment.ador- de 

situaciones o sensaciones que lo hagan participe de los 

acontecimientos de la gran ciudad: Él se present.a apenas 

como una voz, como un hablante descriptor de lofl 

acontecimientos en la vida agitada y plástica de la urbe: 

Hoy la luna está de compras 

Desde un tranvía 
el sol como un pasajero 

lee la ciudad 

las esquinas 
adelgazan a los viandantes 

y el viento empuja 
los coches de alquiler 

se bota programas de la luna 
(Se dará 1 a t 1 erra) 

Walter Benjamin señala que la experiencia An 
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modernidad es pasajera Y está expuesta al efecto de shock, 

merced a los logros científicos que permjten alcanzar­

regiones nunca antes vistas por el ojo humano (dispersión 

contemplativa gue impide el recogimiento). Para el filóAofo 

alemán, la vida moderna se presenta como fragmentos, como 

elementos dispersos pero que con la participación de un o,jo 

activo, crítico, pueden alcanzar sentido para su integraclón 

en el presente. En este aspecto. "Réclam" es un poema que se 

estructura a partir de múltiples elementos, pertenecientes a 

la esfera urbana pero complementados con elementos de .la 

naturaleza: ascensor, álbums, perfumes, películas deportivas 

y bocinas, por un lado; luna, sol. brisa. etc .. por el otro. 

Es en última instancia el ojo sagaz del yo guj_en amolda l.of! 

elementos para su reconstrucción en un todo nuevo. 

fragmentos de la realidad. 

Sin 

elementos 

embargo, 

urbanos 

debemos anotar 

tienen poder 

gue. en este 

y supremacía 

heeho con 

poema. lo8 

sobre los 

elementos de la naturaleza ("el policeman domestica la 

brisa''). Incluso el arte de la poesía, así como sus cultores 

los poetas, se constituyen a partir de elementos de 

fabricación industrial o son ellos mismos prod1lctoa gue SA 

venden en serie { sirve como e,iemplo este verso de naturaleza 

metonímica: "Todos los poetas han salido de la tecla U. de 

la Underwod" , o también esta otra imagen: "un 
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ascensor/compró para la luna 5 metros de poemas"). 

Esta primera incursión por la ciudad nos muestra a un 

yo poético gue no puede participar como actor lírico activo 

y experimentar con los elementos de la vida cosmopolita; él 

es apenas un observador gue describe los elementos de un 

ambiente básicamente urbano. En "Réclam". a difer:•enc1 a de 

"Aldeanita", el yo no mantiene (;.,ha perdido?) contacto con 

un interlocutor, con un tú lírico; en realidad. no puede 

decirse gue el yo de "Réclam" tenga un interlocutor 

definido. 

Esta situación de impersonalidad. o de pérdida -si lo 

relacionamos con "Aldeanita"-, por la gue atraviesa nnR 

lleva a preguntarnos nuevamente sobre la naturaleza de su 

situación actual: ¿es 

poético? ¿Es difícil 

opresivo el entorno que rodea al yo 

o imposible para él experimP-ntar 

sensaciones nuevas en el ámbito de la gran ciudad? ¿,Cuáles 

son los límites del espacio por el que traneü ta este 

"aventurero de emociones"? 

Creemos que los poemas 2 y 3 de la serie de .1.923. nos 

pueden dar algunas claves al respecto. 
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3.2.2. "Cuarto de les espejcs 11 y "Poema del 

m,anicomi0 11 1 Espejos refractarias d- l• d 'd d ,,.. m me f?rn l.' i!. 

En un polémico artículo titulado "Máguinas y palabras" 

::S2 complementario de otro suyo aparecido en 1982 ~::s Mirko 

Lauer aborda el proceso socio cultural de nuestra vanguardia. 

literaria y dice: 

La experiencia peruana tuvo más que ver con e.l 

lápiz aldeano que con el rascacielos. El divorci.o 
entre vanguardismo y ciencia en Ja sociedad 
peruana es evidente, como lo es la exclusi.va 
fascinación con el escaparate de J.a tecno]ogia 
antes que con las bases de la tecnolog:í.a misma_ 34 

En realidad, estas afirmaciones esconden un confJ.jct.o 

mayor: la relación entre vanguardia, moderni.dad y 

modernización en nuestro país. Para Lauer. la confuslón 

entre los vanguardistas no puede ser más evidente: creyendo 

ser los introductores de un arte nuevo terminaron 

convirtiéndose en un ''pararrayos cultural de lo 

desconocido"; en su deseo por acelerar los cambios que 

32 Lauer, Mirko. "Máquinas y palabras". En: Márgenes, Nº 
12. 

33 Lauer, Mirko. "La poesía vanguardista en el Perú". En: 
Revista de critica literaria latinoamericana. N" 15. 

34 Lauer, Mirko. "Máquinas Y palabras" . Op. cit. ; p. l03. 
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alejaran el fantasma del colonialismo en araR de nuest·r.a 

cabal inserción en la modernidad. los vanguardist.af'I 

sirvieron como tontos útiles al creciente capital 

internacional; en su ingenua fe por las máquinas. en su 

culto servil a las apariencias de la modernidad, se 

convirtieron ellos mismos en apariencias g_ue no duraron más 

allá de sus experimentaciones formales. 

Antonio Cornejo Polar 3 '. por su parte. se muestra más 

moderado gue Lauer y rescata los esfuerzos de un vasto 

número de escritores vanguardistas por alcanzar .la 

modernidad. Entre éstos destaca a los miembros del grupo 

Orkopata (Pune;,) y a los del grupo Norte (Tru,iU.lo). ambos 

empeñados en asumir la modernidad, aunque les haya 
llegado tergiversada por la irrefutable djst.oraión 
del imperialismo, y [empeñados en] reafirmar. E-ll 

sentido nacional, inclusive indígena. que defjne 
desde su experiencia cotidiana hasta su proyecto 
cultural. 36 

A la vez g_ue reconoce el esfuerzo de estos escr:i.t.or~?.. 

Cornejo alude también a aquéllos pocos que prefirieron 

escapar de la opresiva ambivalencia entre modernj.dad y 

n Cornejo Polar, Antonio. La formación de la tradJoiórJ 

literaria en el Perú. p. 146. 

36 Ibídem, pp. 146-147 · 
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tradición nacional, ya sea renunciando a la modernidad (como 

López Albú,jar) o al revés, "desatendiéndose de intencjones y 

preocupaciones nacionalistas (dentro de una linea gue podri.a 

comenzar con Eguren y tener su máxima representacjón en los 

poetas de - la otra margen - ) " n 

Por poetas de la otra margen Cornejo se refj_ere a 

varios de aquellos a los gue Mirko Lauer, coincidentemente, 

acusa en sus art ículoa de "ingenuos" : César Moro. Mart. in 

Adán Y, por supuesto, Carlos Oguendo de Amat, por citar sól.o 

tres nombres 38 

Volviendo a 5 metros de poemas. en los dos textos a los 

gue nos hemos referido hasta ahora, sobre todo en "Réclam", 

hemos visto que el hablante lírico no participa actj_vamente 

sino apenas como un observador, como un descriptor de la 

vida agitada de la ciudad. En esta circunstancia. y a pe~ar 

del rol pasivo gue asume, este hablante muestra sin embargo 

la voluntad de rearmar, a partir de loa elementos y 

productos urbanos, un entorno tamizado por su v:i.si.ón 

imaginativa; esto le permite echar una mirada nueva a los 

elementos cotidianos de la realidad citadina. 

37 Ibídem, p. 147 · 

~ Incluso, para referirse a ellos, Cornejo toma el nombre 
de una antología preparada por Mirko Lauer y Abelardo Oguendo: 
Vuelta a la otra margen. 
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) 

Sin embargo, esta reelaboración de la realidad no 

implica, desde nuestra perspectiva. una inocente ad.mj_r.ación 

por los productos de la modernidad. Una primera lectur.a 

basada en los títulos de los poemas nos permj_tj_ó ver. 

páginas atrás, que ninguno de ellos deja traslucir una. 

mirada ingenua o fascinada por la vida moderna de l afl 

máquinas. ¿Hasta qué punto, pues, se puede considerat' a !i 

metros de poemas como un libro que asimila. sin procesarlo. 

una fascinación por las máquinas y los objetos de 18 

modernidad? Esa es una primera pregunta que nace 

directamente de nuestra conversación con la crítica. Pero 

hay otra. 

Ya hemos visto en "Aldeanita" la revaloracjón de la 

experiencia pasada; esto permite al yo recurrir a la 

imaginación a partir de la cual puede echar una mi rada nueva 

sobre los diversos objetos y elementos urbanos; dijtmoA 

también que la recurrencia al pasado se produce en el yo a 

partir de un estado de necesidad, de una carencia que lo 

lleva a revalorar experiencias anteriores. y nos bjcimos una 

pregunta: ¿.,es opresivo el presente del yo, que debe recurrir 

al recuerdo y a un interlocutor a,jeno a esa urbe agi t.ada de 

la que él forma par:t,e no como un protagonista activo, si.no 

como un hablante descriptor únicamente? 
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Pensamos que los poemas 2 y 3 de la serie de 1923 nos 

pueden ayudar a responder estas interrogantes. Intentaremos 

demostrar, -por un lado, cómo en ambos poemas la faacinaci.ón 

por los productos de la modernización no es tal. sjno que 

éstos son elementos útiles que permiten al yo mostrar., 

gracias al recurso de la imaginación que los va reelaborando 

en un todo nuevo, una situación comunicativa singular. En 

otras palabras, sostenemos que la recepción de los -productos 

modernos dista de ser aproblemática, o "ingenua", como lo 

plantea Lauer en sus artículos. Asimismo. creemos que en 

ambos poemas el yo poético plantea los límites y rief!gos de 

la modernización, los mismos que se traducen en el temor a 

la cosificación del ser humano, así como a la pérdida de1 

valor de la experiencia en el ámbito moderno. 

3.2.2.1. Espejes 

( I ) 

refractarios de la modernización 

El primer poema al que haremos alusión es "Cuarto de 

los espejos", que aquí citamos íntegramente: 

En esta media noche 
con rejas de aire 

se ajitan las manos 



¿Dónde estará la puerta? Dónde estará la puerta'? 
Y siempre nos damos de bruces 
con los espejos de la vida 
con los espejos de la muerte 

ETERNA juventud vejez ETERNA 

Ser siempre el mismo espejo que le damos J.a vue]ta 
se ajitan las manos amarillas 

y se pierden las otras manos 

y en este todo-nada de espejos 
ser de MADERA 

y sentir en lo negro 

HACHAZOS DE TIEMPO 

En "Cuarto de los espejos" se presenta. desde el propio 

título, una situación comunicativa de opresión. Un cuarto es 

un espacio cerrado, mientras que la presencia de espejos nos 

muestra la posibilidad de repetir múltiples visiones de un 

sólo objeto o elemento. 

El hablante lírico en este poema (primera persona del 

plural) se patentiza además bajo la forma de un actor, 

puesto que participa activamente de los acontec:i.mientos ~ no 

hay, por otro lado, idea de un interlocutor, sino gue BP. 

produce la estrategia de un yo que se dirige a s:í. mismo para 

reflexionar: ésta es la situación comunicatj_va imaginarla 

ante la que nos encontramos, el recuerdo Y la autorreflexión 
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del yo que se disfraza bajo un "nosotros": "siempre no:, 

damos de bruces ... ". Esta situación imaginaria se apoya en 

la presencia de hipérboles (es decir, exager.aci.oneA), de 

énfasis de significación, así como de antítesis o 

contradicciones evidentes gue nos hablan de una concj_enci.r1 

alucinada y temerosa. 

El poema comienza con un aprisionamiento del yo poético 

en una medianoche que describe "con re,ias de ai.re". 

Transcurre luego por un deseo angustioso por escapar de esa 

prisión. Esa angustia se traduce en la repetición de 

oraciones: "¿Dónde estará la puerta? ¿Dónde estará ] a 

puerta?". 

Pero el yo se da cuenta de la imposibilidad de tal 

deseo, ya que la vida se ha convertido para é 1 en un juego 

opresivo y recurrente donde, hiperbólicamente "a:iemp.re noA 

damos de bruces/con los espejos de la vida/con los espejos 

de la muerte" . 

El yo poético alude así a un encierro caracteri.zado por 

el tedio y por los actos que se repiten sin cesar < "Ser 

siempre el mismo espejo que le damos la vuelta"). 

Los versos siguientes nos dan la clave para comprendAr 
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la naturaleza del encierro del yo: ese antj_téti.co, 

contradictorio todo-nada de espejos en el que ha caído lo ha 

convertido (paradójicamente) en un "ser de MADERA 11 ; Af! 

decir: ha dejado de ser un hombre de carne y hueso y se ha 

transformado en una 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. le.ios de 

generalizar una experiencia, donde ya la recepción no 

implique el disfrute de la experiencia liberada de en 

existencia parasitaria en un ritual, signifique la opres:i.ón 

de los hombres en una experiencia masificada que no coloque 

a éstos en situación de expertos, sino de entes carentes dP. 

voluntad: es la función regresiva del efecto de shock ~9 

Esta misma situación, como un presagio, ocurre en "Cuarto de 

los espejos". La generalización de experiencjas repetidas 

puede traer consigo la pérdida del valor de una experi.enci.a 

de disfrute. 

El yo recurre además a otras figuras retóricas 

( estrategia permisible gracias a la libertad formal de la 

vanguardia) como los metagrafos, que ayudan a pot.enc:\.ar el 

sentido que hipérboles, paradojas Y antítesis producen en el 

:s9 Fernández Gijón, Eduardo. Op. el t. . P. 162. 
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lector. A grandes rasgos, recordemos, los metagra{os 

consisten en la utilización de los espacios físicos. del 

blanco de la página, de la disposición tipográ:fj_ca especial 

de los poemas, etc., e impresionan al lector en el niveJ del 

espacio discursivo 40 Un caso típico de met.agrafos lo 

constituyen los Callgramas de Guillaume Apollinaire. 

Tenemos buenos ejemplos de metagrafos en "Cuarto de los 

espejos". Así, destaca el tipo de letras en a.ltas que 

sobresalen en algunos versos y crean un espacio semántir.o 

especial. Estas palabras son ETERNA-ETERNA-MADERA-HACHAZOS 

DE TIEMPO. Si relacionamos dos veces "eterna" con "madern" y 

con "hachazos de tiempo" podemos formar una oración: "madera 

eterna que recibe hachazos del tiempo". Nuevamente nm=i 

encontramos con la idea de la cosificación: el yo relactona 

madera con un hombre mecanizado, de actos repet i.b lef:l; es 

decir, alguien que ha perdido la posibilidad de experjmentar 

situaciones nuevas: 

En resumen, "Cuarto de los espe,ios" es un primer texto 

donde se nos plantea el problema de la cosificación; aguí. un 

ambiente opresivo amenaza desestabilizar 

corazón de los hombres, convirtiéndolos en 

ven transcurrir sus vidas sin cambios. 

40 Grupo Mi. Op. cit., P- 118. 

y atrapar el 

prisioneros quP. 

ajenos a nuevas 
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experiencias. Esta visión parece corresponderse con un 

tiempo -el de la modernización-. que ha trascend:i.do e.l 

control de las personas y ha terminado reduciéndolas a mer.oR 

engranajes de un sistema sin alma. 

3.2.2.2. "Poema del manicomio": Espejos refractarios 

de la modernización (II) 

Una característica de las vanguardias de nuestro s:iglo 

ha sido su negativa a aceptar los límites que la tradición 

impone al arte; de este modo aspiraban a convert.irsP. P-n un 

instrumento privilegiado de conocimiento, de crítica para la 

intervención sobre la realidad 41. 

En este sentido, el valor de las vanguardlas de nuestro 

siglo radica en su capacidad para cuest.ionar su prop:'i.a 

condición, problematizando desde dentro de las propias 

prácticas artísticas su autonomía e intentando devolver el 

arte a la vida. 

Un poema gue se asume como crítica de los límites de la 

modernización y de la cosificación de los individuos, Y que 

41 Fernández Gijón, Eduardo. Op. cit .• p. :1.55. 
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es complementario de "Cuarto de los espejos", es "Poema del 

manicomio" : 

Tuve miedo 
Y me regresé de la locura 

Tuve miedo de ser 
una rueda 

un color 

PORQUE MIS OJOS ERAN NI~OS 

Y mi corazón 
un botón 

más 
de 

mi camisa de fuerza 

un paso 

Pero hoy que mis ojos visten pantalones largos 
veo a la calle que está mendiga de pasos 

Al igual que en "Cuarto de los espejos, el yo de "Poema 

del manicomio" se presenta como solitarlo actor de la 

situación imaginaria (del "episodio"). En este texto se 

parte de un recuerdo, de una reflexión, y se recurre a un 

amplio número de figuras retóricas para la producci.ón ciP. 

sentido: paradojas, metonimias. sinécdoques. ausencta de 

puntuación, ruptura de la disposición lineal y metagrafoA, 

como veremos a continuación. 
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El hablante y único actor lírico comienza, como sucedP. 

en "Aldeanita", reflexionando desde un presente que r.emjt.e a 

una acción pasada. En este recuerdo-reflexión se plantsa una. 

disyuntiva: permanecer o alejarse de la "locura"(loc:ura 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 di.spostción dB 

los versos ayuda a resaltar. el yo opta por alejarse dP. 

ella, ya que los riesgos plantean convertirlo en "algo" y no 

en "alguien". Es decir, aquella "locura" desmesurada :te 

plantea un posible mundo cosificado y ajeno ñ. Lñ 

experiencia, un mundo donde su corazón (met.nn:i.mj a du 

physigue que significa sentimiento) se convierta en un 

"botón más de su camisa de fuerza" (botón: producto 

fabricado en serie, pieza minúscula de un entramado mayor). 

Nótese al respecto que tal idea es potenciada en Al 

lector por un metagrafo que a partir de la d:ispos:tción 

especial de los versos forma una figura humanizada, 

probablemente la silueta de un individuo su.ietado por una 

camisa de fuerza. 

Ahora bien, el término locura. cuya naturaleza no se 

plantea explícitamente en el poema, suscita ctertamentE-) un 

problema que quisiéramos abordar: ¿,qué signiflca locura en 
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"Cuarto de los espejos"? 

Raúl Bueno• en su ya mencionada Poesia h.ispanoa.me.r.icana 

de vanguardia analiza el poema y llega a la conclusión de 

que locura se relaciona con poeta y niño, por oposic i.ón 

semántica con el eje cordura-hombre adulto. Es dec:ir. eJ 

poema plantearía la decepción del yo por salir de una nifiez 

donde era un loco poeta para entrar en la edad adulta. 

seria, sin la libertad creadora del don poético 1 :: 

Nosotros discrepamos de la lectura de Bueno; las marcas 

textuales, como hemos visto líneas arriba. plantean una 

locura que se disuelve en la opresión, así como una nJ.ñP-2', 

marcada por la angustia. Las claves para una me,ior 

comprensión de la locura en "Poema del manicomtn" se 

refuerzan si recurrimos a los otros poemas de la serie. a 

las abundantes referencias a máquinas y ciudades 

cosmopolitas modernas, distantes y desconocidas. pero 

apetecibles por el yo; una locura gue es en buena cuenta el 

ingreso a esa modernización deseada. pero gue se sospecha 

también opresiva, anuladora de experiencias. 

Por eso, los dos últimos versos actualizan eJ. presente 

42 Bueno, Raúl. Poesia hispanoamericana de vangua.rd.ia., pp. 

129-131. 
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temporal de los versos iniciales: el yo ha renunci.ado a la 

"locura", y se encuentra, adulto. ante un mundo vacio y sin 

posibilidades de retorno: la renuncia a la locura, a las 

máquinas y a ese entorno cosmopolita es tan nocivo como el 

irresponsable sumergimiento en ella. El uso inmoderado de 

los privilegios de la modernización puede acarrear la 

cosificación del ser humano, pero la renuncia a ellos, ~n 

cambio, trae consigo la pérdida de una aventura fascinante: 

la moderna (por eso la paradoja final de unos ojos que 

visten pantalones largos ante una calle vacía de pasos) 

Tanto "Cuarto de los espejos" como "Poem« 

manicomio" , suscitan un detenimiento. un momento de 

reflexión en el lector gue se acerca a ellos: la natm.•ale7.a 

opresiva y delirante gue trasuntan rompe con el resto de la 

serie, pero a la vez la tornan más coherente. No nos parene 

una casualidad gue, apenas un texto después de "Poema de l. 

manicomio", se detenga la presentación de epi.sodios y 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 explosión de la experiencia del yo en el mundo moderno 

del cual por fin participará activamente. amabilizánctolo y 

reconstruyéndolo a partir de elementos de procedF.mcL"\. 

dispar. 

259 



3.2.3. La explosión de la 

l""4!! cu P• r • e: i ón d•l interlocutor 

"Poema del mar y de ella" 

experiencia 

en "Compa~f!rtl!I" 

y la 

"Compañera" es el poema que abre la serie de 1925. A 

partir de este texto notamos una diferencia en cuanto a lñ 

actitud del hablante frente al entorno que Jo rodea. Como 

sucede en "Aldeanita" y en "Poema del. manicomio", este poema 

se inicia con un recuerdo en el cual se exalta la figura de 

la amada; este recuerdo se concretiza a partir de un juego 

de aliteraciones 43 , donde la repetición constante del sonido 

"s" potencia cierto grado de confesión, por parte del yo, al 

recordarnos al ambiente de intimidad que producen los 

susurros: "Tus dedos sí que sabían peinarse como nad i.e lo 

hizo / mejor que los peluqueros exT;>ertos de los 

trasatlánticos". 

Pero si hablamos de la semejanza entre el comjen?.o de 

este poema y el de "Aldeanita", es tmportante, por otro 

lado, hacer notar una diferencia sustancial entre ambos 

textos: en "Aldeani ta" el interlocutor es un ser humano 

ubicado en la misma condición que el yo. una amada 

apreciable pero sin atributos especiales; en "Compañer.a", en 

43 Una aliteración se produce como consecuencia del 
fono lógico entre dos palabras, la cual motiva unr.1 parentesco 

relación semántica entre ambas palabras. 
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cambio. se produce una transformación interesante: el vo se 

ubica, frente a su interlocutor, en una po1ücióri 
• 

jerárquicamente inferior. de dependencia: ''.Jnnto a ti mi. 

deseo es un niño de leche/ cuando tú me decías la viñrJ e? 

derecha como un papel de cartas / y yo regaba la rosa de t.u 

cabellera sobre tus hombros". 

La metáfora "junto a ti mi deseo es un niño de lP.chP." 

sugiere la relación de un yo gue necesita y se coloc~ B1 

abrigo de una instancia superior: una amada con atr:i.hntos de 

protectora, lo suficientemente conocedora del mundo 0omo 

para dar consejos al yo y motivarlo ("cuando tú me decías la 

vida es derecha como un papel de cartas"). A partir de est.e 

poema, la relación jerárquica entre el yo y su i.nt.er.locut.o:r. 

no variará; será precisamente esta "compañera dotadri de 

virtudes ideales ("tú que llevas prendido un cine en tns 

mejillas") guien estimulará, como si de una musa moderna se 

tratara. la imaginación y el don poético del yo. 

permitiéndole engarzar en un todo nuevo elementos de divers~ 

procedencia y asegurando para él una experiencia de disf:r.ute 

en su tránsito por la gran ciudad. 

Al respecto. recordemos que la experiencia de disf:r.11t.e 

es aquella gue, según Benjamin, se logra a pa.rtir de 

significaciones diseminadas. propias de una época d~ 
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fragmentariedad y eclecticismo. de febril mu.l tiPU.cación dP.2 

pautas y modelos que no obedecen ya a los mandatos de unn 

tradición cultural. "Compañera". al igual que los otr.os 

poemas de la serie, se construye siguiendo un patrón de 

composición novedosa con un referente artístico propio de lñ 

reproductibilidad técnica: el cine: "tú gue llevas p!'Fmrl.ido 

un cine en la mejilla ... por eso y por la magnolia de t.u 

canto/qué pena/la lluvia ca.e desigual como tu nombre" 

En "Poema del mar y de ella". los atributos de lñ Amada 

( el gran interlocutor del yo en múltiples s:i.t11acionP.R 

comunicativas imaginarias de la serie>. hace que 

idealice al extremo de divinizarla, mostrá.ndola 

el yo lfl 

llen-"I ne 

poderes y multiplicando sus ya de 

8cualidades: "Tu bondad pintó el canto de 

mar venía lleno en tus palabras". 

por si. 

los pájaros/ y Al 

Las alusiones constantes a las virtudes de eRtP. 

interlocutor femenino terminan erigiéndolo en una suerte de 

deidad regeneradora, dotada de atributos cul tnr/3.lmente. 

valorados como positivos (bondad. por ejemplo>. El poner. 

regenerador del tú 

ennoblece por igual 

es de naturaleza 

los elementos de 

campestre, 

la natur.alezfl o 

urbanos. Por otra parte, los atributos del inte!'locntor SA 

extienden también al ámbito de las palabras ( "Y el mar. vc-mia 
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lleno en tus palabras"): desde la perspectiva del yo, 

aquello que el "tú" nombra convoca a los elementos de Ja 

naturaleza y los torna abundantes y dotados de cuaU.dadei, 

mágicas: "de puro blanca se abrirá aquella estrella/ y ya 

no se volarán nunca las dos golondrinas de tus cejas" 

Sin embargo, lo más interesante de la recur:rencia a 

esta instancia femenina es que, como ya lo dijimos, estimula 

en el yo el don poético y la imaginación; de este modo el yo 

accede al goce de una experiencia de deleite, al rearmar en 

un todo nuevo diversos elementos y objetos diseminados entre 

el campo y la ciudad; de este modo, el yo asegura un 

tránsito reconfortante por el moderno ámbito cosmopolita. al 

convertir la desazón y angustia de "Cuarto de los espejos'' y 

"Poema del manicomio", en la posibilidad concreta de lograr 

el conocimiento, a partir de la sensación y la experiencia. 

de lo novedoso: 

yo sé que tú estás esperándome detrás de la lJuvja 
y eres más que tu delantal Y tu libro de letras 
eres una sorpresa perenne 

DENTRO DE LA ROSA DEL DIA 

como 

Si en "Aldeanita" el tú, el interlocutor. era asumido 

una mujer colocada en igualdad de condtciones con 

respecto al yo, en "Compañera", la sinécdoque "eres más que 
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tu delantal y tu libro de letras" nos .i.ndi.ca que el tú, f.lin 

dejar de ser un ente femenino, ha variado su nat.urale:;,;a: de 

mujer se ha convertido en un ser bondadoso y superior, capaz 

de estimular en el yo la imaginación y el don poético. 

proporcionándole la competencia necesari.a para logri3.r la 

experimentación de situaciones nuevas. Este camb:i.o. Asta 

metamorfosis en las relaciones con el tú origina, pues, la 

explosión de la experiencia que ya no arrajga en lo 

conocido, en la tradición, sino en la expertmentación d.8 

situaciones inéditas; se hace posible así la integración de 

elementos diversos del campo y la ciudad para logrr.'l.r- un 

imaginario novedoso, armado por el yo sobre Ja base dP. 

fragmentos que se reconstruyen al amparo de los atributoA 

ideales del tú lírico, patentizado en estos versos: "Tu 

bondad pintó el canto de los pájaros / y el mar venía lleno 

en tus palabras" . 

3.2.4. La estrategia de la imaginación del niño en 

11 Mar 11 y 11 Madre 11 

Colocarse al amparo de una· instancia superior (la 

amada) para estimular su imaginación y lograr así. una 

experiencia de deleite implica la adopción simultánea de una 
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estrategia efectiva, por parte de 1 yo: la recurrenci.a al 

libre juego de la edad infantil. Como lo dice Rueno. no es 

que el yo sea efectivamente un nifio en 5 metros de poemas, 

sino que adopta el papel del niño, porque resulta producti.vo 

para su propuesta poética Al respecto. ya Hume ha 

señalado la importancia de la imaginación del ni.fin para 

lograr captar al máximo el contacto directo con las cosas. 

para lograr experiencias sin la mediación, muchos veceA 

errónea, del raciocinio. Hume. meditando a partir de Ja vida 

cotidiana, intenta una valoración inmediata del mundo de los 

hombres. Sólo los niños. ajenos a las costumbres de los 

adultos no son esclavos de las expectativas y perciben el 

mundo como un cúmulo de revelaciones que les permjten 

aprehenderlo a cabalidad. 

En "Mar" es explícita la asunción de un jmaginar.i.o 

infantil, lo que permite al yo el disfrute de unA 

experiencia novedosa, así como la transformaclón de los 

diversos elementos del paisaje, en este caso marino, en un 

todo nuevo que haga más perdurable e intensa su experiencia 

de disfrute: 

Yo tenía 5 mujeres 

44 Bueno, Raúl. "5 metros de poemas". En: [Varjosj. 
Diccionario enciclopédico de las letras de Amé.rica Lat .ina. 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 ce,ía 
con su blusa como una vela en la mañana 

El viento es una nave más 

Y la alegria como un nifio 
juega en todas las bordas 

Hay en este poema una clara invitación al juego. a 

partir del establecimiento de una situación comunicativr.1 

donde el yo poético no sólo es la voz que cuenta slno un 

actor que participa activamente: "Yo tenía 5 mujeres / y una. 

sola querida/ el Mar". El puente comunicativo se t:iende a 

un in ter locutor indefinido, que puede ser cualqu i.era, con 

tal de que acepte el juego y el establecimiento de una única 

regla: "Se prohíbe estar triste". 

Con respecto a la asunción de un imagj_narfo j_nfant.j 1. 

Jean Piaget 4 s ha explicado que el resultado más saJ t.ant.e de 

la aparición del lenguaje en los niños es que. permtte un 

constante intercambio comunicativo entre los ind.i.viduos; 

este requisito es indispensable para lograr el proceso de 

4 s Piaget, Jean. Seis estudios de Psico.logí a. México. 
Planeta, 1985. 
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socialización y el desarrollo de la inteligencia humana. 

El proceso es gradual. e involucra una serie de 

características que varían de acuerdo con las etapas d.A 

crecimiento de los niños. Así. para Piaget~ durante la etapa 

comprendida entre los 3 y los 7 años predomina en el infante 

un pensamiento que él denomina pre-lógico. 

Dos de las características más saltantes en estA 

periodo de transición lo constituyen, en primer lugar. la 

creencia de que todo está hecho pa't'a los hombres y para lns 

niños, según un plan establecido y sabio cuyo cent;ro es el 

ser humano 46 • Es decir, el niño cree en est.a etapa que hay 

una razón para cada cosa, una finalidad, e indaga por ellaA, 

pregunta. 

La segunda característica saltante de este periodo es 

la tendencia a concebir las cosas como vivas y dotadas dP. 

intenciones. Al principio, se considera vivo todo ob,iet.o que 

ejerza una actividad, siendo ésta esencialmente relativa a 

la utilidad que brinde al ser humano: la lámpara está vjva 

porque alumbra, el hornillo lo está porque calienta. Más 

tarde, la vida está reservada a los ob,i etos móvj ] es y. por 

último, a los cuerpos que parecen moverse por sí mj_smos como 

46Ibídem, p. 43. 
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los astros y el viento~ 

Volviendo a 5 metros de poemas. en "Mar" encontramos. 

recreadas y 

por Piaget. 

retórica, es 

conjugándose, ambas características seña.ladas 

En este sentido, el animismo. como fjgur.a 

un recurso habitual: "Y la alegrí.a como un 

niño/juega en todas las bordas". 

En este poema, así como en la mayor:í.a de los textos de 

1925, los elementos de la naturaleza ( "soJ". "luna". 

"viento"), no sólo han sido humanizados mediante un proceflo 

de metaforización, sino que realizan actj_vidades como 

cualquier persona común y corriente; la luna, por e.i emplo, 

va de compras como lo haría una dama de la urbe; eJ sol. por· 

su parte, es un pasajero que lee la ciudad como un vi.ajantA 

leería un periódico, para no aburrirse mientras v.i.a,ia; en 

cuanto a las esquinas, ellas adelgazan a los vi.andantAs 

porque es necesario para que éstos desapare7,can al 

doblarlas; finalmente el viento empuja los coches de 

alquiler porque tal es la función para la cual fue creado. 

Es decir, vemos en este poema la astmtlac.i.ón 

productiva, por parte del yo, de un imaginario infantil que 

arremete contra la fría Y grave racionalidad, considerada un 

47 Ibídem, p. 44 
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atributo (entiéndase virtud) del adulto 48 ; de este modo se 

hace posible la explosión de la experiencj_a de deleite, rlA 

shock, 

Pero eso no es todo: es gracias a la asi.milacjón de 

este imaginario infantil por parte de una conciencia adulta, 

que se puede realizar el proceso de rearmar. en un todo 

nuevo, elementos y productos disímiles, pertenecientes a] 

ámbito de la naturaleza y la cultura: las dos grandes redeR 

semánticas del poemario 4 v. 

En este sentido -siempre en el plano ideo]óqico-. la 

visión que Piaget denomina pre lógica, la i.maginación 

infantil, es importante en un mundo camjno a la 

tecnificación, o ya instalada en ella. En el poemar.io de 

Oguendo, la mixtura entre el pensamiento raciona] y 1a 

visión lúdica de los niños permite la prolongación de una 

u En este sentido, no es ocioso recordar. conforme vimos 
en el capítulo anterior de nuestro estudio, que en las 
primeras décadas de nuestro siglo, la propuesta formal de las 
vanguardias permitía la libre asociación de los di.verscn:i 
objetos de la realidad cotidiana. para lograr relaciones 
insólitas. En 5 metros de poemas. el uso productivo de las 
propuestas vanguardistas permite plasmar un untverso ajeno ~ 

la artificalidad de buena parte de los poemarjos de la época. 
trascendiéndolos. En el libro de Oquendo es el imaginari.o 
infantil, en última instancia. quien dota de frescura y 
naturalidad a cada uno de los recursos formales empleados .. 

4 • Bueno, Raúl. Poesía hispanoamericana de vang11a.r.-d.t a. 
Procedimientos de interpretación textua.l. L:l ma ~ 
Latinoamericana editores, 1985; PP. 117-119. 
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experiencia de disfrute en los individuos. 

3.2.4.1. La imaginación del ni~o en "Madre" 

Otro poema donde se engarza la visión del niño con P-1 

orden racional de las ideas (atributo del adu]t.o) eR 

"Madre", uno de los más conocidos de la serie de 192fj: 

Tu nombre viene lento como las músicas humildes 
y de tus manos vuelan palomas blancas 

Mi recuerdo te viste siempre de blanco 
como un recreo de niños que los hombres miran desde agní 

/distante! 

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

Entre ti y el horizonte 
mi palabra está primitiva como la lluvia o como los himnos 

Porque ante ti callan las rosas y la canción 

Desde el título del poema se hace gravitante el rol de 

la figura materna. El hablante se fusiona con el actor. 

lírico (yo) y se dirige a un tú que remite j_nmediat.ament.e a 

la mencionada figura femenina. 
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Lo primero que salta a la vista en este poema es e] 

tinte confesional con que el yo poético se dirii,:;e a su 

interlocutor en la situación comunicativa imaginaria. 

Expliquémonos mejor. 

Si en "Mar" predomina la recurrencia al juego. la 

alegre (y casi completa) disolución del yo en un entorno 

infantil, en "Madre", en cambio. el yo se revela como una 

instancia 

infancia 

universo 

adulta, pero 

(actualizada 

materno -ya 

que necesita del 

por el recuerdo> 

perdido- de la 

recurso de 

para acceder 

la 

a] 

protecc i.ón. Rs 

importante en este poema el uso constante de ciertas fjguraR 

retóricas, especialmente de símiles ("como" se repi.te 5 

veces en 

resaltar, 

el poema}. Esta estrategia retórica permite 

por comparación con elementos de diversr1 

procedencia, los atributos de la madre; de este modo el yo 

puede colocarse nuevamente bajo su amparo, lejos del ári.dn 

mundo de la realidad inmediata del adulto: "Mi recuerdo t.e 

viste siempre de blanco/como un recreo de niños gue los 

hombres miran desde aquí distante" . 

No obstante, en el poema, todo intento por nombrar a lr.1 

madre termina en el silencio, en la reticencja ante los 

propios límites de la palabra, que no alcanzan el pod<=-)r 

incomparablamente superior y protector de la figura materna: 
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"Entre ti y el horizonte/mi palabra esta~ pr1· m1.· tJ· . . .. . .va r.omo lñ 

lluvia o como loa himnos/Porgue ante ti callan la8 rosas y 

la canción". 

"Madre" es, a grandes rasgos, un poema de la confesión. 

pero es además un texto en el gue se revela la natu.r.ale7.fl 

adulta del yo poético. Sólo que este yo necesita del recur~o 

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 generosos 

protectores femeninos: la amada y la madre. 

3.2.5. La ciudad y la experiencia de los grandes 

paisajes en 

paisajes" 

"New York", 11 Amberes 11 y 11 F.ilm de 1 r:n;; 

Haciendo primeros planos de nuestro jnventario. 
subrayando detalles escondidos de nuestros enser.es 
más corrientes, explorando entornos trivj_ales bajo 
la guía genial del objetivo, el cine aumenta por 
un lado los atisbos en el curso irresistible por 

nuestra existencia, pero por otr.o 
un ámbito de acc1ón 1nso~pechado. 

el gue se rige 
lado nos asegura 
enorme. Parecía gue nuestros bares, nuest-r.•aa 
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oficinas, nuestras viviendas amuebladas. nuestras 
estaciones 
esperanza. 
dinamitas 
ese mundo 

y fábricas 
Entonces vino 

de sus décimas 
carcelario. Y 

nos aprj_sjonaban sin 
el cj_ne y con l.afl 

de segundo hj7,o saltar 
ahora emprendemos entre 

sus dispersos escombros via,j es de aventuras. 

WALTER BENJAMIN. La obra de arte en la época 

de su reproductibílidad técnica 

La extensa cita sirve para graficar la jm-portancia 

liberadora que Benjamín concedía al cine en la época moderna 

de la reproducción técnica. El filósofo alemán comprend1ó 

que en nuestra época la percepción de la realidad no se 

presenta ya como una experiencia integrada que arrajga en 

una tradición. En su lugar predomina una percepci.on 

dispersa. distraída, que se expone al choque inmediato y 

pasajero de significaciones fragmentarias de una plural i.dnd 

de discursos. Este carácter perecedero de goce "distra:í.do". 

de shock del nuevo arte, a la vez que aumenta nuest1·0 

universo perceptivo, posibilita el goce de una experj_enc:i.a 

estética nueva, ya no aurática, aunque no por eso de menor 

rango que la dimensión de una experiencia estét1ca 

tradicional so 

so Fernández Gijón, Eduardo. Op. c.it •• pp. 1.67-:l.68. 
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Gracias al cine la misma realidad natural adgui.ere, 

según Benjamin, facetas insólitas al ser desmenuzada por los 

instrumentos técnicos del nuevo arte o al mostrar paü:Ja,i AR 

de ingentes proporciones: "la masa se mira a la cara en laf'I 

reuniones monstruo", escribe Benjamin, "para ser montadc1 

posteriormente siguiendo un nuevo patrón constructivo" :u 

Si bien todos los textos de 5 metros de poemaer guar·dan 

conexión con el principio del cine, existen tres poemas 

donde la asimilación del referente cinematográfico es 

particularmente importante, pues permite al yo una 

experiencia directa de los grandes paisajes urbanos. Estos 

poemas son "New York", "Amberes" y "Film de los paisa,ieA". 

3.2.5.1. El transito par- la ciudad en "Film de las 

paisajes", "New York" y "Amberes" 

Antes de continuar, recapitulemos algunos puntos vistos 

hasta el momento. En los poemas que conforman la serh:l de 

1925, el tránsito gue realiza el yo poético por la cjudad no 

sólo está signado por la contemplación, sino que implica .1.a. 

patentización del hablante en un actor lírj.co dP- pr:imer 

' 1 Ibídem, p. 160. 
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orden. Hemos visto además que, como estrategia, la apelaci.ón 

a dos instancias femeninas (la amada y la madre). asi como 

la asunción de un imaginario infantil, posi.bilita la 

reconversión de los diversos espacios por donde transita el 

yo; de este modo se logra transformar y esterilizar. los 

elementos citadinos de cualquier poder opresivo y ne 

cualquier rasgo cosificador, asegurando a la 

experiencia de deleite. 

vez unr1 

Sin embargo, la estrategia compositiva no se detiene 

allí. Hay otro recurso del que se vale el yo poéti.co 

constantemente en su incursión por la ciudad: e1 empleo ne 

los primeros planos de los paisajes. En varios poemas, lél 

distribución tipográfica, así como el uso de una diversa 

gama de metagrafos repartidos sobre la página en blanco 

tienen la virtud de anular los límites tradicionales de 

centro y organización que está en la base de cualquler 

poemario. Esta estrategia es efectiva y está en consonancja 

con un referente gue aparece en el modo de construcción dP- 5 

metros de poemas: el cine. con la posibilidad de capt.actón 

que tiene 

(paisajes). 

este arte de grandes extensiones visunles 

Walter Benjamin ha explicado el modo como el cine ha 
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enriquecido nuestro mundo perceptivo l5'l Amp.ljando o 

acercando el objetivo, una pantalla de cine puede mostrarnos 

paisajes, grandes colectividades reunidas. así como g8stos 

mínimos, actitudes Y lapsus que antes simplemente pasaban 

desapercibidos. 

Esta ventaja del cine para la captación de grandes 

extensiones visules es aprovechado como principio de 

construcción en 5 metros de poemas. As5.. en "Fj]m de :tos 

paisajes", "New York" y "Amberes" se trabaja no sólo con lo 

que sería una página tradicional, sino que su radio de 

acción se extiende a dos, haciendo un uso amplio de lo guP. 

se conoce como "el blanco de la página". Asimismo. en 1os 

poemas mencionados encontramos privilegiado el uso df'l loR 

metagrafos: empleo de tipografías diversas, versos ubicarlos 

más a la izquierda o más a la derecha; igualmente, vemos gue 

la idea de linealidad se roml;>e. por cuanto es licito 

comenzar la lectura por arriba o por abajo, por el centro o 

por uno de los lados. Pero veamos más detenidamente ésto en 

las páginas siguientes. 

3.2.5.1.1. "Film de los paisajes" 

' 2 Benjamín, Walter. Op. cit.; pp 46-47. 
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Éste es el primero de los tres poemas que analizaremos 

a continuación. Se presenta como una visión panor.ámioa de .la 

ciudad a partir de la captación de sus paisajes. El o.io del 

yo poético se asume en este texto como una gu:ía 

cinematográfica que sobrevuela espacios y es capaz dP. 

observar grandes porciones de la ciudad; esto lo const.atamol:'l 

a través de las siguientes metáforas: 

Las nubes 
son el escape de gas de automóviles invisibles 

Todas las casas son cubos de flor.es 

El paisaje es de ljmón 
y mi amada 
quiere jugar al golf con él 

Notemos en este poema la visión telescópica que alcanza 

el yo al referirse a las casas. a las nubes, y al paisa;:ie en 

general. "Film de los paisajes" presenta al yo como un 

explorador relacionado muy próximamente con la ciudad y sus 

elementos, los cuales aparecen, a su vez, amabilizados por 

los elementos de la naturaleza (nubes, florea. pa:i.sa,j~s de 

limón). 

La visión telescópica (o cinematográfica) permtt.e al yo 

no sólo la captación de grandes paisajes, sino g11P. 

posibilita además la experiencia de lo novedoso gracias al 
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recurso de la imaginación; esto le permite intercamhi.ar 

lugares de una ci·udad a otra en apenas fra 1· • d c:t, d ce on e se~.1n og: 

"Tocaremos un timbre/París habrá cambiado a Viena". 

En este poema, la posibilidad del .iuego con 1a página 

en blanco, así como la ruptura de la idea de linealidad es 

intencional, e implica un nivel de concjencj_a por parte del 

yo, guien explícitamente menciona, en una nota fi.nal, lA.s 

características de un hipotético "poema acént.rico" (es 

decir, carente de centro): 

NOTA: Los poemas acéntricos que vagan por los 
subconcientes, o exteriorizadamente inconcretos 
captados p9r los poetas, aparatos análogos a1 
en el futuro, los registrarán 

espacios 
son hoy 

rayo X. 

Ya vimos en la serie de poemas de 1923. cómo eJ yo es 

apenas un observador gue no participa de modo activo en 01 

ámbito de la gran ciudad; vimos tambjén el temor a Ja 

cosificación, gue subyace a la conciencj_a. del hahlantH 

lírico. En "Film de los paisajes". eri cambi.o. el hablante no 

sólo se constituye en un actor de las si tuaci.onAA 

imaginarias del poema, recontruyendo a partlr de su o;jo 

cinematográfico los espacios de la gran ciudad, sino gue 

además juega con la idea de la experiencj_a regresiva de .la 

cosificación; en este sentido, incluso ironiza sobre la. 
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posible influencia de los aparatos de reproducci.ón técni.ca. 

en nuestros estados de ánimo: "Nosotros desentornj_] lamos 

todo nuestro optimismo" . 

Es importante anotar. finalmente. que en este -poama la 

relación del yo con el ámbito de las ciudades foráneas lo 

hace asimilar, o mejor dicho. elaborar j ngemioaoa 

neologismos y extran.-jerismos: "En Yanqu.ila.nd.ia el amv bo.v 

Fritz / mató a la obscuridad". 

3.2.5.1.2. "New York" 

En "New York", la disposición tipográfica y el uso del 

blanco de la página son básicamente similares a los de "Fi.l.m 

de los paisajes". La diferencia radica en que en "New York" 

se privilegia la disposición vertical de las palabras; 

asimismo, sobresale en este poema el uso de metáforas y 

sinécdoques, así como también de paradojas. 

Con respecto a las metáforas, éstas sjrven para dotar 

de atributos campestres a los elementos citadtnos: 

Los árboles pronto romperán sus amarras 
y son ramos de flores todos los policías 
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CONEY ISLAND WALL STREE'l~ 
la lluvia es una moneda de afeitar la brisa dobla los 

/tallos 
de los artistas de la 

/Perammmt 

Es importante anotar gue en "New York", la vi.sión 

-9inematográfica (telescópica) del entorno cjtadj.no. pP.rmi te 

al yo experimentar los problemas cottd.ianos de la gran 

ciudad, tamizándolas con sugerentes metáfora A 

antropomórficas, como cuando dice "El tráfico/escribe/un~ 

carta de novia". 

También cuando se refiere a la escritura. el yo ut,j l j :;,:a 

metáforas antropomórficas para dar la idea de movilidad de 

los dedos: los "diez corredores desnudos de la Under.wood" 

En este caso, como sucede en otros poemas. la. 

imaginación del niño posibilita la experiencja de deleite. 

de shock progresivo a partir de la captacj_ón y 

reconstitución en un todo nuevo de los espacj.os y elementos 

de la urbe; de este modo, también, se produce la propuesta 

de convivencia imaginativa 

productos de la modernidad. 

de los indi.vi.duos con los 

Al respecto, no es ocioso recordar que los románticos 

ya hablan del papel de la subjetividad creadora gue, gracias 
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creadora que. gracias a la contemplación log;ra. en nn 

instante de iluminación, producir una experien0i.1:1 

enriquecedora 53 • Los elementos dispersos. gracias a la 

imaginación de esta voz poética, consiguen la experienciB dA 

deleite. de shock que permite lo novedoso. 

Siguiendo con las figuras retóricas utilizadas en P.BtP. 

texto. debemos decir que las metonimias -numeroRas en "New 

York", al igual que las metáforas-, cumplen la función <iA 

privilegiar ciert.os atributos humanos a partir de persona.ies 

famosos del 

sorprendentes: 

CHARLES TON 

celuloide, dotados de 

RODOLFO VALENTINO HACE CRECER EL CABELLO 
NADIE PODRÁ TENER MÁS DE 30 A~OS 

poderes o vjAionAF 

Mary Pickford sube por la mirada del administrador 

En lo que respecta a la relación del yo con lns 

productos de la modernización, en este poema, como en el 

anterior. el yo juega y posibilita la experiencia de delette 

gracias a la amabilización de uno de los rasgos regresiv0R 

de la vida moderna. la mecanización de los actos humanos: 

53 Huamán Villavicencio. Miguel Ángel. "Poesía. modernidad 
y postrnodernidad: dos poemas", op. cit.: p. 140. 
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para observarla 

HE SA LI DO 
RE PE TI 00 
POR 25 VEN TA-

NAS 

El yo poético en "New York" se muestra competente para 

hacer frente a los problemas del ámbito citadino. a tal 

punto gue ironiza con la idea de lo repetible, qu1.tándolP. 

dramatismo; de este modo se produce el triunfo dP. la 

imaginación y se abre el camino a la experiencia de del.ei.1~A 

en el mundo moderno. 

Ahora bien, "New York" es un poema que no se :refiere 

sólo al entorno físico citadino; alude también al runbito 

campestre gue rodea a la ciudad, al cual se aproxjma el o,io 

cinematográfico del yo: 

Los niños juegan al aro 
con la luna 

en las afueras 

los guardabosques 
encantan a los ríos 

Y la mañana se va como un muchacha cualquj_era 
en las trenzas 
lleva prendido un letrero 
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SE ALQUILA 
ESTA MAAANA 

Si bien el campo incursiona sobre la cludad, gracias a 

la imaginación compositiva de la voz poética, es interesante 

anotar que también la ciudad puede incursj_onar sobre el 

campo, sin que pierda éste último ni sus elementos (luna, 

ríos, muchacha con trenzas) ni sus dotes pr.imigenj.as_ 

3.2.5.1.3. "Amberes" 

El tercer poema al que haremos alusión. ".Ambe:res". no 

varía mayormente de los dos anteriores en cuanto al empleo 

de recursos formales; tampoco difiere en cuanto a la visión 

cinematográfica de los espacios de la gran ciudad, de tal 

modo que no nos detendremos demasiado en estos aspectos. Más 

bien, lo que nos resulta interesante es que aquí el hahlant,e 

lírico vuelve a ocuparse, sugiriéndolo. del problema de :la 

mecanización de los actos, de la experienci.a repetí.ble dA 

los seres humanos. 

En este poema, dedicado, como es de suponer. a la 

portuaria Amberes, el hablante no llega a patentizar.se en un 

actor lírico. Su papel es el de un descriptor que habla de 



la infancia y loa niños, y manifiesta que en esta urbe 

("lírica y elástica"), "Los niños en la primaria aprenden el 

problema de la ubicación/y así como pone-r-se el 

sombrero/Cacto mecánico)". 

A diferencia de "New York" y "Film de los paisa,i~s". en 

este poema la ironía no busca anular la mecanización ni. lA 

repetición de los actos humanos. El hablante lírico de 

"Amberes" habla sin ambages de los actos mecánicos gue loA 

seres humanos aprenden en la ciudad. desde muy niños. Sin 

embargo, esta afirmación le permite revalot:'ar la impor.tanc.i.a 

de la imaginación del niño para romper cualguier amenaza de 

la cosificación: "basta con estirar una eRguina/para 

sentirse proyectado de la escuela a la puerta dP- las 

dulcerías". 

como 

Para el hablante, es necesario volver a ver las cosas 

los niños, ea decir imaginativamente (eattrar laA 

esguinas sugiere el juego de estirar los tirantes de gom~> 

para terminar con el drama de la cosificación, de los actos 

repetibles, mecánicos, así como para ale,i ar eJ fantasma de 

la experiencia regresiva de shock en el mundo moderno. 

Amberea, paisaje citadino al igual gue New York. 

ejemplifica muy bien la experiencia del yo por las grandef! 
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ciudades. Pero no sólo eso: Amberes se yergue además como un 

espacio abierto que permite. por un lado. ·1a amabjJjzac:ión 

de la ciudad por el campo, Y por otro, el regreso de los 

hombres a los elementos campestres: 

"Los navíos educados 
regresan a sus nidos 

y hay saludos para Améri.r.ñ 
en las fuentes de agua" 

3.2.ó. La experiencia de la fantasia y la fusión del 

subconciente en "Poema al lado del sue~o" 

Uno de los aspectos más saltantes a los que hemos hecho 

alusión en los poemas anteriores es la import.ancta que 

tienen los interlocutores femeninos: tanto J.a amada como la 

madre se yerguen como instancias cargadas de atributos y 

virtudes, y ayudan al yo a convertirse en un sujeto 

competente para 

deleite, gracias 

lograr su experiencia de disfrute. de 

a la reelaboración de elementos 

naturaleza diversa para su reconstitución en un todo nuevo; 

en este sentido, recordemos, resulta imprescindible la 

asunción de un imaginario infantil que privilegia lo lúdico 

y que, ,al hacerlo, resemantiza los elementos cltadinos y 

campestres, permitiendo al yo la experiencia de situacionef1 

novedosas. El ser humano, gracias a esta particulr\r. vi.si.ón 
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de las cosas puede evitar el drama de la cosificaci.ón y dP­

la masificación en el ámbito de la gran cludad (el efecto 

regresivo de shock al que se refiere Walter Benjamin) .. 

Ahora bien, esta propuesta de "experiencia de delejte" 

en 5 metros de poemas no se detiene allí. sino q\le .i nt.E'!nta 

una última incursión, ya no por la ciudad moderna ni. por. Al 

más tradicional espacio del campo. sino en laR propiRs 

regiones del subconsciente. Esto se produce en el últtmo 

poema de la serie de 1925: "Poema al lado del sueño". 

En este texto, las relaciones productivas entre el 

campo y la ciudad se transforman en un paisa,je utópi.co como 

geografía, un paisaje elaborado por igual con el.ementof3 ciP­

la ciudad y del campo: 

Parque salido de un sabor admirable 
Cantos colgados expresamente de un árbol 
Árboles plantados en los lagos cuyo fruto es una est.re.1 la 
Lagos de tela restaurada gue se abren como sombrU. las 

La propuesta de consolidar la experiencia de disfrutf! 

en el mundo moderno se logra, en este poema, a parti.r de una 

situación imaginaria insólita donde los elementos de la 

naturaleza se fusionan con los productos de fabr:i.r.aci.ón 

humana Es Como lo propone Raúl Bueno. la instauración de . ' 
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un imaginario ontológico, 

manipulación de los sentidos 

simples dictados de la razón 

de paradojas en este poema. 

que trasciende la 

Y supone la exclusión de los 

humana ( de al 1 í. la abunda ne .i.ñ 

así como de toda sueY·tA de 

sinestesias, que resal tan el aspecto alucinatorio, vJ.sual ciP. 

los versos). 

En "Poema al lado del sueño" se fusionan por igual :loA 

elementos citadinos y campestres, asi como el elAmento 

femenino, para su reconstitución en un todo nuevo. integrado 

a partir de elementos heterogéneos, diversos, -fragmentados 

pero que convergen con los demás elementos del pajsaje: "Tú 

estás aquí como la brisa o como un pájaro/En tus sueños 

pastan elefantes con ojos de flor ... /Eres casj de verdad". 

Asimismo, la visión infantil se utiliza productivamenta 

en este poema y transforma a los seres que habitan sus 

espacios en portadores de la alegría de los ,juegos, en una 

suerte de promesa futura de felicidad: "Y el ángel rodar·á 

los ríos como aros ... /moú Abel tel ven Abel en el té". 

"Poema al lado del sueño" es un texto que intenta 

llevar a sus extremos finales ~a propuesta de la exper.i.fmcié.1. 

de deleite en 5 metros de poemas, a tal punto que fusiona. n 

vuelve impersonal al yo poético, quien en un momento BP. 
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dirige a un tú sin identificaci· o··n p .... eci· sa·. "Tu' =st ·· .... ' L ... as r.1.gu1 

como la brisa o como un páJ. aro" . S1· n em·barªo no se p 1 d -1::>• , _1ee 

desestimar 

realidad se 

la posibilidad de 

esté desdoblando 

que el 

ba,io el 

hablante 

dj_sfraz 

1 i.r.ico en 

de ese tú 

patentizado en el poema, tmagen suya que no te-r-mi.na de 

existir cabalmente: "eres casi de verdad". 

Sea como fuere, lo importante es que este hablante no 

llega a disolverse, pues la conciencia de su cuerP.o. de sn 

propia individualidad, es imprescindible para lograr i=d 

conocimiento a través de la experiencia de lo novedoso en eJ. 

ámbito de la vida moderna. 

En consecuencia, el hablante lírico se volverá a 

manifestar plenamente 

"Biografía" ( "Tengo· 

en esa suerte de epílogo que es 

19 años/y una mujer parecjda a 

la. 

un 

canto"); en ella se dará el reconocimiento final, 

del yo, de su individualidad, rasgo indudable 

inserción en el pensamiento moderno. 

por. parte 

de su 
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CONCLUSIONES 

l. Hay un antes y un después en el estudio criti.co sobre la 

obra de Carlos Oquendo de Amat, en especial ti metr•os de 

poemas: el punto cero lo constituyen las palabras de Mario 

Vargas Llosa durante la ceremonia de entrega del Premi.o 

''Rómulo Gallegos" en 1967. Allí rescata el valor de una obra 

breve, pero fundamental, y a un autor parcialmente o lvl.dario 

por la crítca. 

2. Antes de Vargas Llosa. la crítica sobre la obra de 

Oquendo se 

de corte 

centra sobre todo 

periodístico. así 

en breves reseñas 

como en obras 

y artículos 

l j_ ter ar :i.as 

historiográficas. 

como fundador de 

peruanas, a las 

En ellas se resalta el papel de Oguendo 

las nuevas tendencias vanguardistas 

que reconocen como deudoras de las 



vanguardias europeas de ese tiempo. Estas criticas obvian 

demostrar, sin embargo, las semejanzas y las diferenciae 

entre nuestra vanguardia Y la europea. En cuanto a la 

tendencia 

obra de 

poética de Oquendo, 

este autor, alejado 

señalan un "puri.smo" en l;;i 

de opciones socia.les n 

reivindicadoras de la imagen del indi.gena. 

3. En los años setenta comienza una revaloración ere.ciente 

de la obra del poeta puneño, as:í. como un i.nterés sobre su 

vida que lleva a estudiosos como Carlos Meneses a la 

elaboración de una biografía documentada. 

4. Es recién en los años ochenta donde comienzan a 

producirse estudios orgánicos y sistemáticos sobre la obra 

de Oquendo. Destacan en este sentido la tesis de doctorado 

del poeta Carlos Germán Belli; Asimismo, son fundamentales 

los trabajos de Raúl Bueno y de Mirko Lauer. Tanto Laue:r 

como Bueno vierten sugerentes ideas sobre e.l fenómeno de la 

relación vanguardia peruana en 

internacional, en especial 

desde niveles distintos de 

con 

la europea. 

lectura. la 

la vanguardia 

Ambos comparten, 

idea de que la 

vanguardia peruana asume con fascinación y de manera algo 

ingenua los adelantos y productos tecnológicos modernos. 

Bueno afirma que en 5 metros de poemas podemos encontrar. 

sin embargo, una asimilación notable y una reelaboración de 
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las propuestas vanguardistas internacionales; para él, en 

esta obra se logra crear un proyecto ideológico de grRn 

alcance: un espacio donde el campo y la tracii.ción carnpestrP. 

amabilizan el mundo demasiado tecnologizado de la 

modernidad, deslastrándola de sus contenidos de utilj_dad y 

valor económico. 

5. Otros estudios resqatables escritos en los últimos años. 

con respecto a la obra de Oguendo, son el trabajo de Edg.=ir 

O~Hara acerca de la relación entre cine y poesía en .5 mP-tro,c: 

de poemas, así como la extensa biografía publicada por ,José 

Luis Ayala. 

6. La relación entre 5 metros de poemas y las co:r:rientes de 

vanguardia es bastante singular. Los crí.ticos han señalado 

con precipitación la pertenencia de este libro a un am-plio 

número de corrientes de vanguardia: cubismo, futur-ismo, 

creacionismo, ultraísmo, orfismo, surrealismo. Sin embar~o. 

no se ha establecido bien las diferencias y los momentos de 

conformación tanto de la vanguardia peruana con respecto a 

su par europea o incluso latinoamericana .. 

7. Las corrientes europeas de vanguardia adopt.aron por lo 

menos dos .posturas contrarias entre sí.: Una primera, que 

insurge cuestionando la racionalidad instrumental moderna .. 
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Esta corriente, a través de sus propuestas estéticas 

reacciona contra la institucionalización del arte bur~ués 

realista y naturalista. Una segunda modaltdad vanguardistas 

surge en los países europeos más atrasados: Italia y Rua.ia; 

esta vanguardia exalta la modernizacíón y el 1.engua,ie 

científico, así como demuestra una fe en el pro~reso 

tecnológico y una fascinación por la vida urbana. 

8. En latinoamérica, en consonancia con la segunda modalidad 

vanguardista, y en menor grado la primera, los poetas 

experimentan con las múltiples posibilldades y recursos 

formales abiertos por los diferentes ismos. Hay en esta 

experimentación una doble y paradójica búsqueda: por nn 

lado, se intenta acceder a las raíces de lo nacional, pero 

por otro lado se busca una puerta de acceso a lo nuevo. a lo 

foráneo que no rechaza las posibilidades ofrecidas por e} 

progreso de la ciencia y tecnología modernas. 

9. En el Perú, el gran introductor de los nuevos lengua,ies 

vanguardistas fue José Carlos Mariátegui, en especial a 

través de la revista Amauta. En ella di.o cabida º un 

sinnúmero de jóvenes poetas, quienes pudieron pubU.car sus 

textos, a la vez que podían informarse aob:re .las nuevas 

modalidades literarias europeas. En su apego al arte 

vanguardista, Mariátegui veía la posibilidad de un ]en~uaje 
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nuevo cuyo desarrollo y asimilación podía dar. como resultado 

un lenguaje genuinamente nacional. 

10. Uno de los poetas que encontró cabida en las prédi.caF.! de 

Mariátegui fue Carlos Oguendo de Amat a través de su único 

libro: 5 metros de poemas, publicado en 1927. Este poemario 

recoge a primera vista los signos característicos de los 

diversos ismos vanguardistas. Sin embargo. no se t.rata de 

una obra totalmente vanguardista, ni asume todos los 

postulados delos diferentes ismos. 

11. En 5 metros de poemas se fusionan productiva. pero no 

absoluta ni cabalmente las propuestas formales del cubismo. 

del futurismo, del ultraísmo y del creacionismo. Se produce 

de este modo una peculiar propuesta poética que toma Jo 

mejor de las propuestas vanguardistas. pero las arnal~ama 

siguiendo un patrón compositivo cercano a l. uni.ver.so 

cinematográfico y logra crear así una obra con un personal 

sello artístico. 

12. 5 metros de poemas es un libro armado a la manera de los 

fuelles de un acordeón, consta de una tira plegable de papel 

de 5.85 metros de largo por 23.5 cm. de alto; la im~resión 

de los poemas se ha realizado por una so la de las ca.r.as ria 

la extensa hoja sin numerar. Sobre ella se despliegan un 

293 



amplio número de figuras retóricas con un referente obU.gado 

que le otorga sentido: el mundo cinematográfico. 

13. El cubismo se presenta como un arte de concepción. En Al 

terreno pictórico, los cuadros se procesan mentalmente y se 

diseccionan las diferentes partes del ob.ieto gue 

posteriormente será representado sobre el lienzo. con sus 

partes facetadas, resaltando así la naturaleza bidj_menai.ona.l 

de este tipo de arte. Asimismo. hay una intención d~ 

materializar todos los objetos y cosas, aún las incorpóreas, 

a través del uso de formas geométricas. En e.l terreno 

poético, los cubistas intentaron conseguir la contigüidad o 

simultaneidad en poesía. 

14. En 5 metros de poemas encontramos una influ~ncla tanto 

del cubismo pictórico como del poético. Por el lado 

pictórico, hay una intención de materializar los diversos 

objetos de la realidad, aún las incorpóreas, empleando 

eventualmente figuras geométricas. En el caso del cubismo 

poético, en 5 metros de poemas se privilegia el uso del 

simultaneísmo, en un doble sentido: un primer tipo de 

simultaneísmo donde se suprimen los nexos gramaticales entre 

los versos que compon~n el poema. De este modo. para la 

lectura, se puede enlazar un verso con el verso anterior o 

con el subsiguente. Otro tipo de aimult.aneísmo se .logra 
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mediante el uso de la página en blanco. Aguí también se 

eliminan loa aignoa de puntuación. pero además se usan 

diversos tipos y tamaños de letras creándose así. formas 

gráficas dibujadas por medio de palabras. Estas formas 

gráficas aluden al objeto del cual se está hablando al mismo 

tiempo gue anulan la continuidad lineal de las palabras. 

15. El futurismo comparte con el cubismo muchos dA s11P. 

logros formales, pero añade a éste útimo el movi.ment.o. 

Además, el futurismo resalta la importancia de introducir. en 

las obras los productos del progreso en todos sus sentinas: 

científico, artístico, tecnológico. 

16. El movimiento, tan caro al futurismo es una 

característica de los poemas de 5 metros de poemas. 

Asimismo, en el plano referencial, es abundante .\.a 

recurrencia a los productos de la modernidad. tanto en .l.os. 

títulos de los poemas como en los poemas mismos; si.n 

embargo, en este libro no existe una exaltación o 

fascinación de los productos tecnológicos, en ningún momento 

se los alaba. En los poemas hay una conciencj_a imag:'i.nativa 

cercana a lo infantil que, valiéndose del dinami.amo 

cinematográfico reconvierte los elementos ci tadjJ1oa. 

urbanísticos y cosmopolitas junto con los espacios má.s 

tradicionales del campo. 
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17. La estética creacionista comparte muchos de lof! 

postulados formales tanto del cubismo como del futurj smo .. 

Pero lo novedoso de su propuesta consiste en unr.1. pecnU.a.r 

visión del poeta: éste último. para el creacionismo es un 

auténtico creador, que hace un poema como la naturaleza. ha.ce 

un árbol. Para el creacionismo. el poeta se apode:ra de los . 

principios constructivos de la naturaleza y logra crear 

espacios inhabituales a partir de elementos cotidianos. 

presentes en la realidad común y corriente. 

18. Hay un principio constructivo similar al de.1. 

Creacionismo en 5 metros de poema.a. En este poemar:\.o se 

produce un espacio de relaciones inhabitnales elabora.dosº 

partir de elementos y situaciones de la vida coticttana d~ 

los hombres. Sin embargo, no se trata de un libro puramente 

creacionista: Hay un imaginario infantil que actúa 

presentándonos un mundo regido por relaciones no del todn 

insólitas, si los vemos con los ojos y el entend5miento que 

sobre las cosas tienen los niftos. De este modo, y gracias a 

las contantes alusiones a la madre. los lectores tienen una 

recepción natural y equilibrada de este espacio poético. Al 

matizar la propuesta creacionista. 5 metros de poema.a SA 

aleja de la artificalidad de buena parte de los poemas 

creacionistas. 
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19. El ultraísmo defendía la constitución de una poesía que 

se sostuviera únicamente sobre sus puros elementos .líricos; 

la idea era que al eleiminar todos los demás soportes. 

quedaría en pie la imagen sola. la cual permitiría. por 

atracción y repulsión, la captación de imágenes duples 0 

triples. En este sentido. en el plano formal. la propuesta 

ultraísta alentaba principalmente el uso de metáforas. 

20. De acuerdo con la propuesta ultraísta, 5 met.ros de 

poemas puede verse como el libro de las metáforas. en 

especial metáforas de naturaleza sinestésica, las que suelen 

privilegiar el sentido de la vista. Sin embargo. 5 metros de 

poemas se escapa del ultraísmo en ,,ar:ios pnnt.oP.. Por 

ejemplo, mientras los ultraístas postulan que se debe rehui.r• 

el confesionalismo, en este libro hay un ti.nte confe8iona.l 

gue no se diluye, sino que se mantiene hasta el final con la 

suscinta "biografía" con la que se cierra la serie de 

poemas. 

21. Hay un yo integrado en este libro que, a diferenc1a de 

la mayoría de poemas vanguardistas, no desaparece para ceder 

su lugar a la presencia de una voz. Pese a que en varios 

poemas podemos encontrar un yo fragmentado o francamentA 

impersonal, a lo largo del poemario hay una voJuntad de 

mantener al yo integrado en un cuerpo, gracias al poder 
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estructurador de dos poderosos interlocutores femeninos: lR 

amada y la madre. Este carácter de no desintegración de] yo 

hace que 5 metros d.e poemas termine de constituir.se como un 

caso muy peculiar de vanguardia: un libro que toma lo me,ior 

de las diversas fuentes formales vanguardistas. -pero que .las 

amalgama 

personal. 

y logra constituir asi un producto bastante 

22. El libro de Oquendo se propone como un a:rt.efacto 

literario, o como una extensa película contada. En esta 

larga tira de papel los poemas se concatenan obedecj_endo a 

una estricta voluntad compositiva que exige a los lectoreR 

una lectura que considere los poemas como 

episodios de una película unitaria. 

progresivos 

23. Una lectura de este poemario. referida al ámbjt.o de la 

modernidad plantea la importancia de restitui.r y ha.cer 

perdurables los lazos comunicativos. así como la transmüüón 

y revalorización de las experiencias en el mundo moderno. Rs 

el yo poético, desdoblado en una voz que cuenta y en actor 

lírico quien, a partir de su incursión en el ámbito dA la 

gran ciudad, y haciendo uso de una imaginación cercana a Jo 

infantil hace posible este proyecto. 

24. Este libro plantea una doble estrategia de lectura que 
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se realiza en simultáneo. Primero, 5 111et1~os de poemas esté 

conformado por 21 textos poéticos gue se concatenan uno$ a 

otros siguiendo una estricta voluntad compositiva que tiene 

como referente inmediato al universo cinematográfico; estos 

poemas conforman en conjunto un macropoema. es dec.i.r. una 

compleja estructuración de poemas en la cual le. voz poét i.c;_:i 

tiene una clara conciencia tanto de su escritura corno de.l 

interlocutor al que se dirige. Segundo, una lect1n•a que n0 

compete a los poemas en conjunto sino a cada uno de e.l..los 

por separado. Los textos funcionan a la manera de episodios 

de una gran película que van mostrando gradualmente el paso 

del yo por la ciudad. En este segundo nivel de lect111•a se 

muestra, de poema a poema. y desde un plano <le carenc:i.a 

inicial, el rescate y la valoración de une. experi.enc ia de 

disfrute en el mundo moderno por parte de un yo que aparece 

casi siempre como voz y actor lírico de las di.versas 

situaciones comunicativas. Ea importante el cmnouran d~ dm:;i 

figuras femeninas dotadas de atributos ideales: la amada y 

la madre, para hacer posible el tránsito exitoso y .1 a 

reconversisón del universo citadino en un espacio plenamente 

habitable para él. 

25. En el primer nivel de lectura. el del macr.opoe.ma. l.a 

conciencia del interlocutor, por parte de la voz poética. 

reclama una actitud abierta de éste último para configurar. 
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gracias a las señales textuales que el libro ofrece, el 

sentido global de la obra: "abra el libro como quien pela 

una fruta", "intermedio: 10 minutos", etc. 

26. En cuanto a los títulos de la serie. ninguno de ellos 8e 

presenta como una exaltación de los productos de la 

modernidad ni muestra fascinación alguna que se. exprese en 

acumulación de adjetivos. 

27. En el segundo nivel de lectura. los episodios se han 

agrupado en dos series: una primera que agrupa cua.trn 

poemas: "aldeanita", "réclam", "cuarto 

"poema del manicomio", y tiene como afio 

de los espe;j os" y 

1923. Una segunda 

serie que consta de 14 poemas y que tiene como año l925. 

28. En "Aldeani ta" se produce la valoración dP- lñ 

experiencia pasada. La situación comunicativa imaginaria que 

se presenta en este poema es la de un yo gue recuerda una. 

situación pasada con un personaje femenino: la aldeanita de 

seda. Este primer texto muestra un estado de carencia. Rl 

yo, que se presenta a sí mismo como un "aventurero clP­

emociones", no piensa en el cúmulo de experiencias gue Je 

pueden aguarda en el futuro, sino gue extraña y revalora una 

situación ya pasada con la aldeanita. 
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29.· En "Réclam" se nos muestra por primera vez la naturaleza 

del tránsito del yo en la ciudad. Aquí. el hablante li:rioo 

no se manifiesta como actor: él es apenas un paseante gua no 

participa como actor lírico activo y sólo descrjbe los 

acontecimientos de la vida agitada y plástica de la urbe. 

30. "Cuarto de los espejos" y "Poema del manicomio" son dos 

textos claves de esta obra. En ellos se plantean los riesgos 

y los límites de la modernización. los g_ue se traducen en el 

temor a la cosificación, por parte del yo, así como J.a 

pérdida de valores en el mundo moderno. En "Cuarto de los 

espejos se nos presenta una situación de opresión potenciar~ 

por el uso constante de recursos retóricos. En "Poema cte.l 

manicomio", el yo reflexiona a partir de un presenete gue 

remite a una acción pasada. En este recuerdo-reflexión se 

plantea la disyuntiva de permanecer o alejarse de un posible 

mundo cosificado y ajeno a la experiencia. Sin embargo. el 

yo comprende que renunciar a la locura de la modernización 

es tan nocivo como su irresponsable sumergimiento en ella. 

31. El "intermedio" de 10 minutos se puede leer como una 

invitación al lector a reflexionar él mismo como lo hace el 

actor de las situación imaginaria de "Poema del manicomio". 

32_ En "Compañera", el primer texto de la serie de l925. e 
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igualmente en "Poema del mar y de ella", se hace palmaria. la 

imagen de una amada que se presenta con atributos idealeA .. 

Esta amada se convierte en una suerte de musa inspiradora 

que agiliza la imaginación del yo y lo ayuda recorrer y 

amabilizar su tránsito por la gran ciudad. Asímismo, este 

personaje femenino se convierte en el gran interlocutor a 

quien se dirige 

que se dirige 

regeneradores 

el yo en varios poemas de la serie .. El yn 

a ella la presenta revestida de atributoA 

y que, en conjunto, ayudan al YO a 

experimentar activamente los diversos acontecimientos de .l.a 

urbe. 

33_ El tránsito por la ciudad en la serie de 1925 i.nc.luye 

también la asunción de un imaginario infantil que, slguiendo 

a Jean Piaget, podemos ubicar entre los 3 y '7 años. en los 

que prima el desarrollo de un pensamiento pre-lógico .. Esto 

se ve en los poemas "Mar" y "Madre". No es que el yo de los 

poemas sea efectivamente un niño, sino que finge serlo 

porque es útil para su propuesta poética. ya que le pe:rmitP­

ver las cosas con la imaginación y sensibilidad con las gue 

un niño, que no es esclavo de las expectativas. podría 

verlo, posibili tanda el libre juego y la transformaci.ón de 

los diversos elementos del paisaje urbano. Asimismo. la 

asunción de un imaginario infantil permite al yo l.A. 

explosión de la experiencia de deleite. de disfrute de 
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situaciones novedosas, que se opone a la fría. y gr.a.ve 

racionalidad del adulto. "Madre". además. puede ser. visto 

como el poema de la confesión; en este poema se revela l.a 

naturaleza adulta del yo, sólo que este yo neceslt~a de.1. 

recurso de la imaginación infantil para terminar de acceder 

a ese mundo de experiencias novedosas en e1 ámbito de. .la 

gran ciudad. 

34. En "New York". "Amberes" y "Film de los paisa,ies" el yo 

se vale del recurso de los primeros planos de los paisajes. 

De este modo, la distribución tipográfica. el uso de un 

amplio 

blanco, 

número de 

anula 

organización que 

tradicional. Éste 

metagrafos repartidos sobre la. 

los límites tradicionales de 

está en la base de cualquier 

página en 

centro y 

poemarjn 

emparentado 

además con 

libro. 

35. "Film 

con el 

lo que 

de los 

es, en 5 metros 

cine. En estos 

de poemas. el recurso más 

tres poemas se traha,ir.1 

serían dos páginas convencionales d~ un 

puede verse paisajes" 

ciudad a 

del yo 

partir 

se 

panorámica de la 

paisajes. El ojo 

cinematográfica que sobrevuela 

de la 

asume 

espacios 

como una visión 

captación de suF.! 

comc.1 uua guia 

y es capaz d.P. 

observar grandes porciones de la ciudad. Est.a vi~Hm 

telescópica permite al yo no sólo la captactón de paisajes, 
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sino que hace posible además la experiencia de lo novedoso 

gracias al recurso de la imaginación que le permite cambiar 

de ciudades, impregnándolas con los valore~ del campo 

Además a diferencia de los primeros poemas de .La serte de 

1923, en estos poemas se juega Y se ironiza con los rtesgos 

de la cosificación. De este modo. se asume que una 

imaginación cercana a lo infantil puede anular los rteFJgoA 

de la mecanización en el mundo moderno. 

36. "Amberes", si bien muestra la experiencia del yo en e1 

ámbito de la gran ciudad. también se constituye en un 

espacio que permite, por un lado, la amabi..lizaoión de 1-'3 

urbe por el campo y por otro lado. el regreso de. los hombres 

a los elementos campestres. 

37. La propuesta de disfrute de lo novedoso en el ámbjto de 

la ciudad moderna es llevada a los extremos en "Poema a.1 

lado de 1 sueño" . Al 1 í , la incursión de 1 yo ya no se real:\ za 

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 se fusionan con 

los productos de fabriciación humana y con los elementos del 

sueño siguiendo un orden de composición gue escapa. a. los 

dictados de la simple razón humana. Asimismo. la vis:i.ón 

infantil participa transformando a los seres gue habttan ese 
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espacio en portadores de la alegría de los juegos. 

38_ "Poema al lado del sueño" intenta llevar a sus extremos 

finales la propuesta de experiencia de deleite. llegando a.l 

extremo de volver impersonal al yo poético, amenazando con 

sumergirlo en la región del subconciente donde no priman las 

leyes de la razón. Sin embargo, como se muestra en 

"Biografía", texto final insertado a manera de epilogo. e1 

yo 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 novedoso en el 

mundo moderno. 
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