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Resumen

La tesis elabora un andlisis literario del poemario Un iceberg llamado poesia, del
poeta peruano Pablo Guevara. Guevara es uno de los exponentes mas ilustres de la
Generacion del 50, a través de su obra que denota una madurez y prolijidad del trabajo
poético. En la investigacion, se determina estudiar el poemario a partir de las
categorias de intertextualidad, polifonia, dialogismo y alegoria. De este modo, se intenta
llenar un vacio critico en la investigacion literaria sobre la literatura peruana de mediados

del siglo XX.
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Para Alex, Carlos Augusto y Zoe Valentina, mis hijos,
mi gesta lirica y mi tofalidad.



Yo siempre he sentido que el poeta no es mas que
un médium. El poeta no es tanto un bidgrafo de si
mismo sino un historidbgrafo, un cronista, un
sismografo de su sociedad, pero no un biografo de si
mismo [...] Yo soy un experto en geologia, en ese
momento soy un vulcandlogo, un historiador, soy un
conocedor de sismos, soy un conocedor de
tormentas, soy un espeledlogo, un oceanografo.
Todo esc soy en el momento en que esioy
escribiendo un poema. Voy manejando una serie de
experiencias y voy tomando temperaturas,
profundidades, sonidos. Todo, todo me contribuye a
dar sentido. Estoy buscando un sentidc entre
muchos que existen porgue yo no creo tener el unico
sentido, solo soy un médium.

(Pablo Guevara, 1987)
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INTRODUCCION

El poeta Pablo Guevara Miraval (Lima, 1930-2006) fue una de las principales
voces poéticas de la poesia peruana de mediados del siglo XX. La critica literaria
sostiene que son sus textos poéticos publicados a fines de [a década de los afios
noventa donde se evidencia con notable madurez el tono épico y narrativo que
habia introducido en algunos de sus textos poéticos publicados en décadas

anteriores,

La producciéon poética de Pablo Guevara, sin contar los poemarios
publicados péstumamente, la componen Reforno a la creatura (1957), Los
habitantes (1965), Cronicas contra los bribones (1967), Hotel del Cuzco y otras
provincias del Pert: (1972), Un iceberg llamado poesia (1998) y La colisién. Opera
maritima en cinco actos. Acto primero: Un iceberg llamado poesia; acto segundo:
En el bosque de hielos; acto tercero: A los ataudes, a los atatdes; acto cuarto:
Cariatides; y acto quinto: Quadernas, quadernas, quadernas (1999). De este
universo poético complejo elegi estudiar el poemaric Un iceberg llamado poesia
que es el acto primero de la pentalogia poética maritima. Este poemario se hizo
merecedor del Premio Copé de Oro en la Vlil Bienal de Poesia en 1987 que
otorga Petréleos del Perd, por ello se publicé en 1998, pero luego, un afio
después, en 1999, aparecié la segunda edicidon como parte de la pentalogia
poética. Para mi analisis empleo esta segunda edicion, las razones las expondré

mas adelante.

Elegi estudiar Un iceberg llamado poesia porque considero que es el
poemario donde Guevara sintetiza gran parte de las convicciones y hallazgos
realizados en casi cincuenta afios dedicados a la poesia. Desde la eleccion del
titulo hasta la organizacion y distribucion de las estructuras poéticas, el poemario
expresa una serie de cuestionamientos que buscan resituar el lugar de la poesia
en el campo del conocimiento del mundo. Por ello la eleccion de la alegoria del
hundimiento del trasatlantico Titanic sirve para desencadenar una variedad de



significados dentro del campo histérico, epistemolégico y poético. Justamente para
explicar estas ideas he dividido la tesis en tres capituios.

En el primer capitulo titulado “La poesia de Pablo Guevara” busco
reconstruir el contexto de emergencia y desarrollo de la poesfa guevariana.
Explico las tensiones que esta poética tiene con la poesia de la llamada
Generacion del 50 y describo las principales propuestas poéticas de mediados del
siglo XX. También expongo los rasgos distintivos que tiene la poesia guevariana
desde sus primeras publicaciones (el tono lirico, la anunciacién épica y la voz
poética reflexiva) hasta las ultimas (la intensificacion narrativa, el predominio de lo
intertextual, la alegorizacion y el experimentalismo). Esta caracterizaciéon vy
descripcion de elementos formales y estructurales de los poemas conduce, en
este primer capitulo, al planteamiento del problema respecio a cdmo evalla la
critica literaria este tipo de poesia. Si bien reconozco la atencién que la critica
prestd a la poesia guevariana (Zubizarreta, Escobar, Delgado, Sologuren y otros),
en algunos casos con aciertos meritorios en cuanto al sefialamiento de sus logros
(Lépez Maguifia, Lépez Degregori, Gonzalez Montes, Gonzalez Vigil, entre otros),
también advierto que cuando se trata de buscar un sustento tedrico o argumental
respecto a determinadas afirmaciones que adjetivan su poesia, como que el
caracter conciso y puntual de los articulos, que en su mayoria son resefnas y
notas, hacen imposible penetrar el analisis mas a fondo. En otras palabras, en el
primer capitulo doy cuenta de que se necesita de una fundamentacion tedrica para
comprender qué es lo que propone la poesfa guevariana, sobre todo en el
poemario Un iceberg llamado poesia.

En el segundo capitulo, “Intertextualidad, polifonia, dialogismo y alegoria”,
me propongo explicar las principales categorias conceptuales con las que
abordaré el poemario guevariano. Para esto, divido el capitulo en dos apartados.
En el primero expongo las ideas que Guevara tenia respecto a la actividad teérico-
critica. Por ello comento los argumentos que el poeta sostiene que son
fundamentales para el estudio y el analisis de un poema. Asi, describo su
propuesta sobre [a periodizacién de la poesia peruana, sus orientaciones tedricas

y sus respectivos andlisis de las poéticas de autores como César Vallejo, Jorge



Eduardo Eielson y Rodolfo Hinostroza. Ef argumento que se extrae de estas
explicaciones es que para Guevara la interpretacion del poema va siempre
acompanada de un sustento tedrico. Por ello, en el siguiente apartado presento los
conceptos que guiardn el analisis del tercer capitulo. Pero ‘“intertextualidad,
polifonia, dialogismo y alegoria” no son solo una lista de categorias teéricas. Lo
que me propongo es desarrollar dialégicamente cada una de estas categorias en
el marco de las investigaciones tedricas de autores como Mijail Bajtin, Julia
Kristeva y Gérard Genette, para las cuestiones de indole intertextual, polifénico y
dialégico; y Walter Benjamin, Peter Birger, Idelber Avelar, Umberto Eco y Paul De
Man, para el desarrollo de la alegoria.

El tercer capitulo titulado “Intertextualidad, polifonia, dialogismo y alegoria
en Un iceberg llamado poesia’ es donde analizo el poemario en mencién. Primero
opto por establecer algunas distinciones preliminares entre la presentacion
material de la edicién de 1998 y la de 1999. Ello sirve para destacar como se han
ordenado los elementos como la ubicacién del titulo, la disposicion de la imagen
de portada, los datos de las solapas y contratapa, etc., para configurar el sentido
alegdrico del poemario. También examino los elementos paratextuales que sirven
para tejer la unidad de la estructura del poemario y para conducirlo por el
significado literal que mas adelante confluird con el metafdrico para abrir las
potencialidades de lo alegérico. Por Gltimo, analizo los elementos intertextuales,
polifonicos y dialégicos para descifrar, por un lado, la heterogénea configuracion
formal del poemario, es decir, su composicidbn mediante el uso de elementos
poéticos propios de la tradicion poética y cultural occidental, y por otro lado, el
significado que proyecta esta heterogeneidad de elementos. El analisis de los
enunciados del sujeto poético sobreviviente, enunciados que configuran las
imagenes de la partida del trasatlantico, tanto como la colisién con el iceberg y el
hundimiento, permiten comprender los significados que la alegoria proyecta tanto
en el campo historico, epistemolégico y literario. La alegoria como centro de la
significacion hace que confluyan en ella lo paratextual, lo intertextual, lo polifénico
y lo dialégico ya que estas categorias son aquellas que construyen la proyeccidn
alegorica del poemario. Asi, Un iceberg lfamado poesia es un poemario en cuya



composicion existen frecuentemente alusiones histéricas de diverso tipo, no
obstante, el tratamiento poético que se realiza de estas alusiones hace que dichas
historias desencadenen posibilidades de significacion distintas. De este modo, el
funesto impacto del trasatlantico Titanic con el iceberg no es solo un hecho
histérico dentro del poema. A Guevara este suceso le sirve para alegorizar el
curso de la historia humana, hecha de naufragios, dramatismos y tragedias.
Incluso una vez realizada esta proyeccion de sentido alegérico-histérico, se apela
a la alegoria para explicar que en el campo del conocimiento, del lenguaje y de la
literatura también hay tensiones. De esta manera, €l proyecto poético de Un
iceberg llamado poesia apunta a reinventar el lenguaje poético, recuperar el
sentido critico de las poéticas vanguardistas y maniobrar alegoricamente con
estos elementos; fodo lo cual nos lleva a concluir que el poemario guevariano
trasciende lo poético para instalarse en el debate contemporaneo del sentido
humano.

La presentacion y sustentacidon de esta tesis fuego de varios afios de
asedios, derrumbamiéntos y vuelos tiene, como Un iceberg lfamado poesia, un
sino alegérico. Este afio, 2016, se conmemora una década del fallecimiento de
Pablo Guevara. El primer dia de noviembre del afio 2006, |a iuz de la potente vida
de quien fuera mi maestro se apagaba en los tenebrosos pasillos del hospital
Edgardo Rebagliati. Pablo habia cumplido 76 afios de edad y poco antes de partir,

como presintiendo el final de su vida, habia escrito los siguientes versos:

Otra vez aparece un trasatlantico en mi vida... herido de muerte acaso...
(lo veo acoderado entre las avenidas Salaverry y Arenales aunque no logro
saber cual es la proa cudl la popa... desconozco estos inciertos muelles y
la carta de navegacion distrital de Jesus Maria). (Guevara 2006: 11)

Son las palabras que el poeta estampé al inicio del poemario péstumo Hospital
(2006). Asi pues, esta tesis busca ser un homenaje simboélico a su memoria y un

tributo intelectual a su obra.

La elaboracion de esta tesis no hubiera sido posible sin el aliento poético de
mi asesor Marco Martos Carrera. La cartografia tedrica, las observaciones criticas

y la paciente lectura de mis constantes batallas de interpretacion guevariana se las
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debo al estoicismo de Javier Morales Mena. Hanne Borup de Guevara es otra
persona fundamental para la realizacién de esta tesis. A ella le agradezco el
haberme permitido entrar a su hogar, a la biblioteca de Pablo, el titan insumergible
e indestructible, y, sobre todo, el haber compartido conmigo la huella diseminada
de Pablo Guevara: sus textos inéditos.
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No conozco poeta del 50, ni de afios posteriores, mas exigente con la calidad de
los otros que Pablo Guevara.

(Marco Martos, 1989}
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CAPITULO |
LA POESIA DE PABLO GUEVARA

1.1. Pablo Guevara y la poesia de los afnos cincuenta

Cuando la critica literaria se refiere a [a produccion poética de Pablo Guevara
Miraval (1930-2006) suele enmarcarla dentro de la llamada Generacién del
cincuenta'. Se registra su nombre junto al de otros poetas como Jorge Eduardo
Eielson (1924-2006), Carlos German Belli (1927), Blanca Varela (1926-2009),
Javier Sologuren (1921-2004), Sebastian Salazar Bondy (1924-1965), Efrain
Miranda Lujan (1925-2015), Washington Delgado (1927-2003), Alejandro
Romualdo (1926-2008), Leopoldo Chariarse (1928), Manuel Scorza (1928-1983) vy
Francisco Bendez( (1928-2004). Quienes se ocupan de catalogar y acomodar qué

poetas si pertenecen a dicha generacion y cuales otros no?, tienen un problema

! Francisco Bendezi refiere que Manuel Scorza fue quien acufi esta expresién que luego tendria
una considerable vigencia dentro de los estudios de la literatura peruana de esta década: “la
generacion del cincuenta sucede cronoldgicamenie a la ‘generacion del treinta’ que hace sus
primeras armas en Amauta, bajo el ardiente magisterio de J. C. Maridtegui. Es la generacion de los
sputniks y del rock; la generacién que asiste al derrumbe imperialista de Dien Bien Phu y en
Argelia a la liberacion de los pueblos africanos. En su horizonte esta generacion ve dibujarse los
rostros llameantes de Lumumba y Fidel Castro, la sonrisa de Marilyn Monroe y los primeros
cohetes espaciales. Es la generacién que escucha la voz ‘comprometida’ de Sartre y Camus. En su
mafiana contemplé la luz corrompida de la primera bomba atomica pero miré también a
Stalingrado. Asistié al derrumbe de la esperanza con Espafia y al martirio de los campos de
concentracidn bajo la cruz gamada” (Scorza citado por Bendezd 19289: 249).

2 Para Miguel Gutiérrez este periodo de la historia literaria tiene tres momentos. El primero
comprende los afios de 1945-1948, si bien de breve duracién, lo relevante esta en la experiencia
histérica de los sujetos productores del discurso poético: viven la experiencia del gobierno de
Bustamante y Rivero y el cuartelazo de Odria. Bajo este régimen politico de precariedad
democratica y fortalecimiento del poder dictatorial algunos poetas comenzaran a publicar. Eielson
sera quien mas destaque por la publicacion de Reinos (1945) y por el sello personal que imprime a
su exploracién poética en poemas como “Antigona”, “Ayax en el infierno”, “Bacanal” y “"Doble
diamante”. El segundo momento lo marca el Ochenio de Odria y se prolonga hasta los anos del
segundo mandato de Prado (1948-1956). En este contexto politico de resistencia, de tanques,
cuartelazos y correrias, se publica la fundamental Antologia general de la poesia peruana (1957),
hecha por Sebastidn Salazar Bondy y Alejandro Romualdo; el mismo ano aparecera Retorno a la
creatura, de Pablo Guevara; y un afio después Habitacion en Roma (1958), de Eielson; Alejandro
Romualdo entrega Edicién exiraordinaria (1958); Washington Delgado publica Para vivir mafiana
(1959); y Blanca Varela, Ese puerto existe (1959). Es decir, desde mediados de la década del
cincuenta se definen las principales voces de lo que sera el nicleo poético representativo de esta
“generacion”. EI tercer momento, seglin Gutiérrez, esta caracterizado por el triunfo de |a revolucién
cubana, en 1959, y llega hasta 1966. Politicamente se forman nuevos grupos de izquierda. Entra
en crisis la poética del cincuenta. Pablo Guevara publica Los habitantes (1963); Carlos German
Belli, £/ pie sobre el cuello (1964) y Por el monte abajo (1966). Washington Delgado anuncia su
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con el caso de Pablo Guevara. El inconveniente ocurre principalmente porque
desde sus inicios la poesia de este bardo buscd ser inclasificable, experimental y
contracomriente de la preferencia poética hispana que buena parte de los poetas
de la década del cincuenta digeria®; su poetica insular no solo problematizé los
patrones de codificacion de 1a poesia de la llamada generacidn del cincuenta, sino

que también sirvié como punto de referencia para practicas poéticas ulteriores:

Guevara constituye no solo el poeta mas audaz y en permanente blsqueda
de nuevas formas y nuevos lenguajes entre los poetas de su generacion,
sino que se haya a la vanguardia de los mas jovenes con una poesia
incitante, forrencial, que apunia a dar una imagen total del hombre, la
sociedad vy la historia de nuestro tiempo. (Gutiérrez 1988: 74)

Es, efectivamente, en la poesia de Guevara, antes que en las poéticas de los afios
sesenta, donde comienza a hacerse visible la influencia de los poetas anglo-
estadounidenses?. Y es que él consiguid, para su “generacion’, la renovacion
poética que consistio en el abandono de los moldes hispanos, para asumir
criticamente los aportes de la poesia en lengua inglesa; de ahi que sus alusicnes
intertextuales transiten por Whitman, Eliot y Pound, poéticas que presentan
diversos registros discursivos: el narrativo, el dramatico, el ensayistico, el
cronistico, el argumentativo; exploraciones formales que se orientan a arremeter
“contra toda concepcion rigida de la escritura poética” (Gonzalez Vigil 2001: 14).
Esta intensa preocupacion formal Guevara la combina notablemente con las
exigencias de los contenidos sociales, a veces en tono explosivo y detonante, ya

que Guevara dinamita las normas “burguesas” del buen gusto®. El producto de

alejamiento de la poesia en un poemario lleno de pesimismo y desencanto: Destierro por vida
(1969); en el mismo tema pero con notorias variaciones, Eielson se entrega al silencio destruyendo
la poesia entendida como produccion escrita (Gutiérrez 1988: 72). ] '

3 Washington Delgado sostiene que cuando la mayoria de poetas de la generacién del cincuenta
tenia como referentes literarios a los clasicos espafioles, entre los que destacaban Francisco de
Quevedo y Pedro Salinas, Pablo Guevara introdujo el interés hacia la poética de Eliot y Pound
(Delgado 1988: 157-163). _ .

4 También para Marco Martos la estela de la poesia de Guevara es la exigencia y la
experimentacion constante: “cada uno de sus libros es distinto del otro [...] no conozco poeta del
50 ni de afios posteriores mas exigente con la calidad de los otros que Pablo Guevara” (1989: 198-
199).

5 Dezntro de este contexto ocurre la polémica division entre “poesia pura” y “poesia social’; aunque
el propio Guevara prefiera hablar de “poesia idealista” y “poesia materialista” (1989: 183}, sea
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esta asimilacion de la poesia inglesa se traduce en la blsqueda y creacidon de una
expresion poeética plural que sintetiza los heterogéneos registros del habla; un
discurso poético que conjuga el lirismo de la historia individual y la narratividad de
la historia social; un tipo de poesia donde el poeta desempefia la funcién de
cronista y censor de su culfura, y donde la forma de su poiésis se trueca en una
crénica poética que cuestiona todos los drdenes de la esfera social (Lopez
Degregori 2001: 17).

Sin suficiencia para apresar la heterogénea voz poética de Guevara, la
denominacion “generacion del cincuenta” pierde su capacidad descriptiva para
explicar los sentidos de la produccion poética guevariana. Esta situaciéon de estar
dentro del marco de la “generacion del cincuenta” por la fecha de nacimiento y no
estar completamente dentro de ella por la propuesta poética indican la inoperancia
de aquella categoria descriptiva. Continuar empleando dicha categoria
periodizadora y de pretensidon histdrica resultaria poco pertinente en la actualidad
no solo porque las investigaciones en torno a los procesos de sistematizacidn de
la historia de las tradiciones literarias muestran que aquella no deja percibir
claramente la complejidad del proceso de modernizacion de nuestra fradicion
poética peruana, sino también porque la idea generacional proyecta una
equivocada imagen de homogeneidad estética que presenta la historia como un
proceso desestratificado y homogéneo. Estd de mas sefalar que resultan
insuficientes los forzados puntos de contacto que se busca establecer entre las
fechas de nacimiento de los poetas y las fechas de publicaciéon de sus primeros
textos; aquella especie de alternancia bioldgica y cronoldgica que linda “con la

como fuere, aquel resulta un binomio insostenible. Se puede encontrar la explicacion y
caracterizacion de cada una de estas practicas de escritura poética en el articulo de Carmen Ollé
“Existe una poesfa pura” (1989: 55-81). El ilustrativo articulo de Mario Vargas Llosa “s Es il el
sacrificio de la poesia?” (1989: 287-293) expone el argumenio respecto a que entre el arfe vy la
propaganda politica, la expresion artistica no tiene por qué perder su autonomia: "!a poesia no
hace las revoluciones; cuando mas, las pronostica o celebra. Por su parte, las revoluciones no son
nunca un elemento esencial de la poesia” (1989: 287). Esta falta de pertinencia terminolégica se
evidencia porque: “poesia social y poesia pura, aungue ambos términos sean muy desgraciados
porque no llegan a precisar un concepto pese a que es absolutamente cierto que hubo p_oe“tas
sociales que también cultivaban poesia pura, y viceversa” (Comejo Polar 1989: 152); es decir, en
los poetas puros siempre hay una inquietud social [...] en Pablo Guevara es mas nptable fodavia
cémo se une una preocupacion formal infensisima con unos contenidos sociales a veces
explosivos y detonantes” (Delgado 1989: 159).
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supersticion numeroldgica” (Garcia-Bedoya 2012: 259) no permitiria comprender
la densidad cultural e idecldgica de la historia literaria: “con su matematica
regularidad de quince afios, resulta totalmente inoperante al enfrentarse a etapas
mas lejanas del quehacer humano cuando comienzan a faltar fechas precisas de
nacimiento de los autores” (Garcia-Bedoya 2012: 254 ).

La falta de acierto y la poca precision de la categoria “generacién” también
gravita en el hecho de que esta no tuvo un lider espiritual que atraiga en torno a si
la atencidn artistica, o que el camino a seguir dependa de su perspectiva; si bien
se puede sefalar que algunos factores histdricos como la sensacion de
destruccion total producto de la Segunda Guerra Mundial, la suspension del
régimen democratico por la dictadura de Manuel Apolinario Odria, la creciente
migracion del campo a la ciudad, juntamente con la formacién de las barriadas y el

proceso de transformacion urbana pudieron tener repercusién en el “espiritu” y
sensibilidad de la época’, no por ello se puede simplificar y homogenizar las
multiples temporalidades que coexisten en cada propuesta estética (Fernandez
Cozman 2012: 38-41).

En tal sentido, la poesia de Pablo Guevara tiene una relaciéon conflictiva y
paraddjica con la poética de la década del cincuenta. No tiene como paradigma a
la tradicion poética hispana y no considera exclusivamente que la poesia tenga
solo como forma expresiva la construccion versal. A pesar de que el poema como
medio para cuestionar la esfera social lo acerca con algunas poéticas del
momento, su énfasis en la dimensién ética de lo estético distancia su poética
respecto a las demas de la misma generacién: “vehemente, iconoclasta, casi

incontrolable en su aliento de dinamitador ideol6gico y estilistico, mas juvenil que

§ En “Nota sobre la teoria de las generaciones y su aplicacion a Ia literatura peruana del siglo XX"
(2012: 253-261), Carlos Garcia-Bedoya Maguifia sostiene que si tuviéramos que imaginar alguna
utilidad de la categoria “generacion® dentro del campo de la historia literaria, esta seria para
“sstudiar sobre todo la literatura contemporénea, siempre y cuando sea empleado con el necesario
rigor” (2012: 256); esto significa que se debe ampliar o flexibilizar el criterio cronologico; integrar
elementos comunes (afinidades intelectuales, experiencias formativas) y diferenciar entre el nicleo
central, los sectores fronterizos (anterior y posterior) que se definen con relacién al central (2012:
259).

! F’a)ara Antonio Cornejo Polar una caracteristica que tiene esta “generacion” es la “constante
frustracion”; la sensacién de ir de “fracaso en fracaso” (1989: 151).
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nunca (parece un compafiero generacional de Enrique Verastegui y Tulio Mora)”
(Gonzalez Vigil 1984: 1938,

Es por ello que cuando me refiera a la poesia de Pablo Guevara no
emplearé la categoria descriptiva poeta de la "generacion del cincuenta”, sino
poeta de la “segunda mitad del sigio XX (Ortega 1983: 103), y denominaré su
escritura poética como aquella enmarcada dentro de la “poesia peruana de los
afios cincuenta” (Fernandez 2012: 41). Mi decision se fundamenta en que fanto la
primera como la segunda denominacion reconocen la heterogeneidad constitutiva
de todo proceso estético, asi como la compleja interseccion de determinadas
coordenadas histérico culturales que comparten sus protagonistas; puntos de
contacto que se plantean, antes que como determinantes temporales que muchas
veces saturan el texto con la informacién del contexto, apenas como elementos de
orientacion hipotética para establecer didlogos y comparaciones intertextuales
dentro de este periodo de la historia literaria.

1.2. Tendencias y caracteristicas de la poesia de los anos cincuenta

Para describir las lineas poéticas de los afios cincuenta tomaré la clasificaciéon por
tendencias que Camilo Fernandez Cozman realiza en Ef poema argumentativo de
Washington Delgado (2012: 40-49). El autor sintetiza el ordenamiento que se
realizé de la produccién poética de la década del cincuenta. Para enriquecer la
explicacién de Fernandez Cozman introduciré alguncs elementos propios del

paisaje poético de mediados del siglo XX.

1.2.1. “La instrumentalizacién politica del discurso”
El fundamento estético-ideoldgico que organiza las gramaticas de la creacion de
los poetas que pertenecen a esta tendencia gravita en las teorias de la “literatura

8 En tono testimonial, Rodolfo Hinostroza destaca también ia proximidad de Guevara con los
jovenes tanto como la rdbrica vital de su escritura poética: “Y esta iba [a] ser una c'ie SuUs
caracteristicas que conservaria toda su vida, el estar muy cerca de los jovenes, porque asi como
nos auspicid desde un principio, fue el primero en descubrir a los poetas de Hora .Zero,' y Igego a
los de los 90, y asi hasta llegar a las (ltimas promociones, porque tenia una curiosidad infinita [...]
a sus 75 afios de edad tenia los arrestos del mas joven poeta del Per(” (2007: 5-6).
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comprometida” que Jean Paul Sartre difundié a través de diversos escritos,
especialmente en Qué es la literatura (1948). Se demanda una responsabilidad
intelectual que afirme la conciencia histérica como embrague para la accion
politica. El poeta es testigo y cronista de su tiempo, y su poiésis un instrumento
para la propaganda y el combate politico. Se pone en practica la escritura de
poesia en la linea del Neruda de Canto general (1950); v se promueven ideas
respecto al poema como instrumento que sirve para la transformacién social, en el
paradigmatico magisterio de Poemas humanos y Espafia, aparta de mi este céliz
(19239), de César Vallejo.

La subordinacién de la dimensién estética a la pretension politica deja
escuchar, en los poemas, el lamado de lucha, la queja, la denuncia y la critica:
“algunos poetas del cincuenta asumieron ese credo y, ademas, se acercaron al
marxismo [...] se ftrata de una poesia de compromiso politico-partidario”
(Fernandez Cozman 2010: 70). Los poemas de Las imprecaciones (1955)° de
Manue! Scorza pueden ejemplificar esta idea de la poesia como instrumento de
combate politico:

América,

A mi también debes oirme.

Yo soy el estudiante

Que tiene un solo traje y muchas penas.

Yo soy el desterrado

Que no encuentra la puerta en las pensiones
Te digo que en las calles

Y en las azoteas y en las cocinas,

Y al fin de cada dia y en mi pecho,
Algo esta muriendo.

En estos versos que pertenecen al poema “Soy el desterrado” (37) se percibe la

invocacion a un sujeto histérico y geografico denominado “América” que no puede

° Los poemas que cito, a continuacion, proceden de la edicién de Manuel Scorza. _Obra pqétr'ca
(1990). La poesia de este autor muchas veces no es tomada en cuenta porque se atlen'de mas su
produccién narrativa. Que la considere como ejemplo dentro de esta primera Fe_ndenma significa
que se reconoce en su escritura el compromiso politico de 1a época: “E! prestigio alcanzadg por
Manuel Scorza en la Gitima década de su vida (1973-1983) ha borrado un poco en la memoria de
los lectores sus dotes iniciales como poeta. Dotado de una gran capacidad para la escritura, su
lirica tiene la influencia del primer Neruda. Poeta de estirpe romantica, conoce bien los ab‘is-mos de
la pasion amorosa en Los adioses (1959). A ella le antecede el hecho_po[itico, la actl,yldad de
militante como queda expresado en Las imprecaciones (1955) su primer libro de poemas” (Martos

1993: 22).
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seguir dandole la espalda a un hablante lirico que exige su atencién. El poema es
la crénica de la adversa y hostil realidad que circunda al hablante. La poesia
revela una demanda e indirectamente hace un llamado para atender a todos
aquellos sujetos sociales no tomados en cuenta. El subtexto que organiza el
reclamo poético parece direccionado hacia la consideracidon de una politica de
inclusién; para extender la metafora: una América para los americanos.

Dentro del mismo poemario, “Voy a las batallas™ (55) sirve como imagen
para redondear la idea respecto al poeta comprometido con los problemas

histdricos vy la poesia comprometida con la vocacion politica:

Ameérica,

Aqui te dejo.

Me voy a las batallas.

Luchar es mas hermoso que cantar.
Yo te digo a pesar del dolor,

A pesar de las patrias derrumbadas,
Ama a los gorriones.

Es probable que esta intimista y critica voz poética de Scorza no ilusire
completamente la primera tendencia poética. Aunque sea lugar comun,
mencionaré el poema “Canto coral a Ttpac Amaru que es [a libertad”, texto que
forma parte del poemario Edicion extraordinaria (1958) de Alejandro Romualdo, y
también Poemas del destierro (1956) de Gustavo Valcarcel, como aquellos textos

donde el compromiso politico organiza gran parte de su sistema retérico,

1.2.2. “La neovanguardia nutrida del legado simbolista”

La fuente de las practicas poéticas de esta segunda tendencia se encuentra en el
legado de los autores mas representativos del simbolismo: Baudelaire, Rimbaud y
Mallarmé. Ello significa que la poesia modema es concebida como

experimentacion con el lenguaje; importa la musicalidad de los versos tanto como

10 Tendria que afiadir al grupo “Poetas del Pueblo” entre los que se encontraba ademas de
Valcarcel, Mario Florian. La ideologia politica, en el caso de Romualdo, hizo que sus inclinaciones
simbolistas derivaran hacia “una poesia un tanto panfletaria que reducia, sin duda, la complejidad
del discurso poético™ (Fernandez Cozman 2013: 316).
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el poder lingtistico y expresivo de la imagen para la sugerendia. Jorge Eduardo
Eielson escribe este poema titulado “Poesia"?:

En mi mesa muerta, candelabros
De oro, platos vacios, poesia
De mis dientes en ruina, poesia
De la fruta rosada y el vaso

De nadie en la alfombra, Poesia
De mi hermana difunta, amarilla,
Pintada y vacfa en su silla;
Poesia del gato sin vida, el reloj
Y el ladron en el polvo. Poesia
Del viento y la luna que pasa,
Del arbol frondoso o desnudo
Que un fésforo cruza. Poesia
Del polvo de mi mesa de gala,
Orlada de coles, antigua y triste
Cristaleria, dedos tenedores.

Entre objetos sin vida y utensilios en reposo, la poesia se sitia en un lugar
cotidiano, extremo y poco habitual. Esta atraviesa la vida y la muerte, la madera y
el acero, es decir, transforma los elementos de la realidad; no los replica, refleja o
copia. Asi, se cuestiona el didactismo de la poesia para proponer una autonomia
del campo estético. El poeta combate el documentalismo y referencialismo de la
poesia: “el poema es un ente cerrado en si mismo, que no comunica ni verdad ni
‘embriaguez del corazén’; no comunica nada, sino que simplemente es: ‘the poem
per se” (Friedrich 1974: 68).

Fernandez Cozman distingue que dentro de esta tendencia coexisten “tres
subtendencias” cuyo tejido discursivo estaria conformado por el neosimbolismo vy
la imagineria surrealista. El experimentalismo de Eielson al integrar la pintura, la
escultura y el cine a la poesia, sus caligramas, sus metaforas escultdricas y su
critica de la sociedad de consumo, ejemplificaria esta primera subtendencia
mediante Reinos (1944) y Habitacién en Roma (1952)12. El poemario de Blanca

"1 Este poema de Jorge Eduardo Eielson pertenece al libro Arte poética. Edicion, prologo y
cronologia de Luis Rebaza Soraluz (2004: 99).

2 | a poesia de Eielson pasa por tres momentos: el neosimbolista, el neovanguardista y el
posvanguardista; se puede revisar al respecto: Camilo Fernandez Cozman, "Panqrama de la
poesia peruana contemporanea (desde Manuel Gonzélez Prada hasta la generacion del 60)

(2013: 311-313).
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Varela, Ese puerfo existe y otros poemas (1959), junto al de Javier Sologuren,
Dedalo dormido (1949), representarian la segunda subtendencia, y es que en
ambas propuestas encontramos el imperativo estético de trabajar con la dimension
comunicativa de la palabra; la escritura de Varela es "fuertemente introspectiva [y]
revela las confradicciones entre hombre y mujer o entre individuo y sociedad”;
mientras que Sologuren “influido por el simbolismo y el surrealismo franceses
[busca] materializar un discurso de alta calidad formal” (Fernandez Cozman 2013:
314)3, Finalmente, la tercera subtendencia esta formada por Francisco Bendez(,
Ceésar Moro, Augusto Lunel y Julia Ferrer. El comn denominador de estos autores
es la estela surrealista: “Bendezl empleara la imagineria surrealista (matizada por
un cierto orden clasico y un léxico inusitado) y ello implica una enumeracion
cadtica de metaforas y metonimias haciendo del amor un macrotema” (Fernandez
Cozman 2012: 44).

1.2.3. “La vuelta al orden pero con ribetes vanguardistas”

En la escritura poética de Carlos German Belli, especificamente en Poemas
(1958) y Dentro & fuera (1960), encontramos el ejemplo de esta tendencia que
conjuga acertadamente los elementos clasicos provenientes de la tradicion poética
del Siglo de Oro espafiol con opciones tematicas modernas. Los versos, en su
mayoria, estan estructurados teniendo en cuenta formas arcaizantes como los
sonetos y la sextina; 1a sintaxis poética que dispone el orden de los endecasilabos
y heptasilabos en funcion del hipérbaton y la elipsis, logra el desconcierto del
entendimiento. El vocabulario arcaizante y neologista, y el empleo frecuente de
epitetos, plantean, a nivel de indagacién auténoma del arte, una fuerte conciencia
estructural del poema. Antes de ser expresion didactica o documento social, la
poesfa sera acontecimiento de lenguaje que se inserta dentro de una tradicion
cuya renovacién dependerd del trabajo de resemantizacion de sus formas

expresivas. El poeta buscara modernizar el lenguaje a través de formas estréficas

8 Dentro de esta subtendencia se encuentra también la poesia de Romualdo, sobre todo aquella
de corte simbolista: La torre de los alucinados (1951).
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arcaicas: “¢Vanguardista y tradicional a la vez?” (Fernandez Cozman 2012: 45).
En “Una desconocida voz...", poema de jOh hada cibernétical (1961)"4, se lee:

Una desconocida voz me dijo;

“No folgaras con Filis, no, en el prado,
Si con hierros te sacan

Del luminoso claustro, feto mio”;

Y ahora que en este albergue arisco
Encuéntrome ya desde varios lustros,
Pregunto por qué no fui despefiado,
Desde el mas alto risco,

Por tartamudo o cojo 0 manco o bizco.

Aguella otra voz del pasado que aconseja no “folgar con Filis”, que se anuncia
como discurso ético del buen vivir, parece perder sentido en la cotidiana vida del
hablante lirico. Esta falta de sentido conduce al hablante a demandar una
explicacion del por qué no fue echado a la muerte ya que no tiene utilidad alguna:
“la sensacidon de su propia ineptitud lleva al poeta a |la sospecha de ser extrafo e
inoportuno en la sociedad y a la pregunta si es de veras legitima su presencia en
el mundo” (Paoli 1989: 126).

1.2.4, “La lirica de la oralidad, nutrida del legado peninsular”

La tradicion poética que resuena como subtexto lirico dentro de esta tendencia
pertenece a la poesia espafiola de la generacién del 27. La conciencia estilistica y
los procedimientos de composicion del poema provienen indistintamente del
magisterio de Pedro Salinas, Gerardo Diego, Antonio Machado, Jorge Guilién y
Miguel Hernandez; también se dejan oir resonancias de la poesia de Bertolt
Brecht. En Formas de la ausencia (1955) y Para vivir mafana (1959), de
Washington Delgado, encontramos aquella preferencia hacia la configuracion del
lenguaje reflexivo en la linea de La voz a ti debida (1933) de Pedro Salinas, para
el primer poemario; y la preferencia brechtiana por la palabra desmitificante y el
verso revelador de la realidad, para el segundo conjunto de poemas (Delgado

4 Documentos de Literatura 1. La generacion del cincuenta (Martos 1993: 106).
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1989: 159-162). En el poema “Las buenas maneras™®, de Para vivir mafana, el
hablante poético advierte un escenario hostil y, por ello, demanda un aprendizaje

para la sobrevivencia:

Es peligroso caminar

Con un nombre en los labios.

No digas nunca

Espafia, Leningrado, muchacha,
Querida tierra.

Aprende las buenas maneras de la vida,
La vida es silenciosa

Y el silencio tiene numerosas palabras:
Buenos dias, ha llegado el verano,

Los precios suben

St los salarios suben, la patria espera
Vuestro sacrificio, el sefior presidente
Depiora lo sucedido. Los sefiores ministros
Confian en el futuro, el feroz asesino
Fue ajusticiado, Dios

Bendiga a nuestro pueblo.

Otro poeta cuya produccién se orienta por este sendero poético es Juan Gonzalo
Rose; en Simple cancion (1969) resuenan las voces de Miguel Hernandez y Ledn
Felipe; una poesia hecha de imagenes realistas y tono combativo-social, pero
también intimista y de preocupaciones sobre las implicancias familiares de la
militancia politica, el devenir de {a vida y la muerte: “solitario, escéptico, marginal,
Rose fue hasta 1983, afio de su muerte, la imagen que el pueblo tenia del poeta,
como Martin Adan en ofros arios” (Martos 1993: 21)'6.

1.2.5. “La polifonia discursiva”

La poesia de Pablo Guevara es la que representa esta tendencia. En el siguiente
apartado explicaré las caracteristicas de su poesia con mayor detalle. A modo de
generalidad, baste con anotar que desde Retorno a la creatura (1957) hasta Hotel
del Cuzco y ofras provincias del Pert (1972) se percibe nitidamente que los

'5 Ibidem, 174. ' -
16 A proposito de la poesia de Delgado y Rose, Fernandez Cozman sostiene: “me arriesgaria a

decir que de todos los poetas de los afios cincuenta, Delgado y Rose son los mas insertos dentr'o
de la conciencia tragica de pertenecer y no pertenecer a un espacio geografico como el Perd”
(2012: 46).
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elementos poéticos como el cologuialismo narrativo y la narratividad polifénica se
intensifican. El poeta es un testigo de la realidad y su poema una crénica o historia
local. Esto se evidencia en el poema “Esto sucede en la ciudad de los estudios
superiores: Diégenes, pero un auto lo embiste™’:

1l

Ah, pero volvamos Lector a Nuestra Anima,
a nuestro hijito de Hécate que vivid todos los peligros

de los campos
socio-culturales y las devastaciones del capitalismo
econdmico
entre los riesgos de las tipificaciones
y los célebres acufiamientos

Guevara no apuesta estéticamente por los codigos simbolistas ni la composicién
poética metaforica, lo suyo es el “catalogo lirico épico” de la cotidianidad de [a
sociedad peruana: “no busca el poema perfecto, sino el discurso totalizador,
donde el poema sea un género que absorba creativamente formas teatrales,
narrativas, citas textuales, enfre otros recursos” (Fernandez Cozman 2013: 316).
El legado de T. S. Eliot y Ezra Pound permite comprender el énfasis en la
narratividad y la versatilidad: “Guevara ha alcanzado la liberacién del verso
confiriéndole fluidez en una poesia aluvional e integradora de los méas diversos
niveles de la realidad” (Gutiérrez 1988: 74).

1.2.6. “La poesia andina”

La poesia de Efrain Miranda Lujan se coloca en un lugar privilegiado dentro de
esta Ultima tendencia poética. En sus poemarios Muerie cercana (1954) y Choza
(1978) ha logrado condensar la cosmovision del universo indigena y representar

una imagen vital del mundo aimara-quechua, por ejemplo, el poema “EE"&:

iNo me grites de calle a plaza: cholo;
Gritame de selva a cordillera,

De mar a sierra,

De Tahuantinsuyo a Republica: INDIO!

17 Pablo Guevara. Hotel del Cuzco y ofras provincias del Pera (2003: 99). )
18 £| poema pertenece a Choza, pero lo tomo de ;Sof indio! Estudios sobre fa poesia de Efrain

Miranda (2011: 38).
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iLo soil
iA puntapiés, insultos y balas: lo soi!

iExplotado, robado, asesinado; lo soil

jCon mi esqueleto, mi ecologia y mi Historia: lo soil

El sustrato aborigen de su sintaxis no hace compleja la lectura de sus poemas. La
conciencia dialégica del poeta se ha esforzado por dejar de lado toda referencia
que pueda parecer rebuscada. El lenguaje poético busca representar los avatares
culturales, histéricos y cotidianos del mundo indigena: “con un ritmo acezante,
bronco, duro, elimina el tradicional decorado de llamas, vicufas y picachos y
aprovechando su informacién occidental, expresa bien el choque de culturas”
(Martos 1993: 24).

A través de la explicacién de estas seis tendencias discursivas se puede
dar cuenta de que mas de una concepcidn y practica poética coexiste dentro del
panorama poético de mediados del siglo XX. La matriz que define el campo
poético de la década del cincuenta es la heterogeneidad. Si bien algunas de las
propuestas estéticas coinciden en preseniar resonancias subtextuales propias de
l[a tradicion hispana e inglesa, la forma personal de articularla y desarrollarla
permite entender el cuidado en la autonomia estilistica.

En este campo poético heterogeneo es donde se inserta la poiésis
guevariana. Sintetizando un poco lo visto hasta este punto, la poesia de Pablo
Guevara atraviesa la madura concepcién sartreana del compromiso escritural, el
didlogo y la actualizacion de la tradicion vanguardista, simbolista, surrealista, el
coloquialismo narrativo y la presencia espafiola de la generacion del 27.
Enmarcada dentro de la tendencia de [a polifonia discursiva, su escritura cancela
el dominio de la retérica hispana y apertura las poéticas del 60, pero ademas
dentro del experimentalismo, la poesia de Guevara encontrara aquellas
estructuras y formas para construir su sistema poético. Me detendre, a

continuacion, en presentar algunas caracteristicas generales de su obra poética.
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1.3. Caracteristicas de la poesia de Pablo Guevara
Las caracteristicas que se pueden advertir en la poesia guevariana pueden

sintetizarse en los siguientes elementos:

1.3.1. El tono lirico y la anunciacion épica

Es el signo distintivo de los primeros poemarios Retorno a la creatura (1957), Los
habitantes (1965) y Cronicas contra los bribones (1967). A traves de “Mi padre, un
zapatero™9, que forma parte del primer poemario, se pueden comprender los
elementos que caracterizan la voz poética del Guevara que comienza a develar su

singular universo poético:

Mi padre

Tenia un gran taller. Era parte del orbe.

Entre cueros y suenos y gritos y zarpazos,

€l cantaba y cantaba o se ahogaba en la vida.
Con Forero y Arteche. Siempre Forero, siempre
con Bazetti y mi padre navegando en ¢l patio

y el amable licor como un reino sin fin.

Fue bueno, y yo lo supe a pesar de las ruinas

gue alcancé a acariciar. Fue pobre como muchos,
luego crecid y crecio rodeado de zapatos que luego
fueron botas. Gran monarca su oficio, todo crecid
con él. La casay mi alcancia y esta humanidad.

Pero algo fue muriendo, lentamente al principio;

su fe o su valor, los fragiles trofeos, acaso su pasion,
algo se fue muriendo con esa gran constancia

del que mucho ha deseado.

Y se quedé un dia, retorcido en mis brazos,
como una cosa usada, un zapato o un traje,
raiz inolvidable quedé solo conmigo

Nadie estaba a su lado. Nadie.
Mas alla de la alcoba, amigos y familia,
qué sé yo, lo estrujaban.

Murié solo y conmigo. Nadie se acuerda de él.

19 | s poemas que cito a continuacion proceden de la anfologia poética preparada por Marco
Martos y publicada bajo el titulo Documentos de Literatura 1. La generacion del cincuenta (1993:

196).
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La forma poética elegiaca expresa una tierna y desgarrada queja. Desde el inicio
del poema y hasta el final no se advierte un lenguaje metaféricamente hermético o
denso. Los versos son cortos y la seleccidn Iéxica no presenta mayor complejidad.
Esta concision avanza hacia la configuracién de un ritmo rapido. La presencia de
elementos de la cultura popular encajan con el objetivo que el hablante lirico se
propone: reivindicar la historia personal del padre, posicionar su humildad en el
fugar heroico donde su humanidad debe estar: “la voz lirica adquiere un temple
épico de canto al trabajo y es posible rescatar al artesano para que sea
personalidad constitutiva de la tragedia que lora la elegia: la irreparable
frustracién y pérdida de lo que no debid ser roto por el destino, de lo que no debié
morir’ (Zubizarreta 1968: 65).

Asi, la tragica exploracion por el ambito personal tiene como resultado la
elevacién del personaje a la categoria de heroe. Se entiende de esa manera que
el poeta opta por representar aquellos elementos de la memoria personal vy
popular. Este modo de escribir fue advertido tempranamente en notas que

Fild

comentaban el talento poético de Guevara; “En cada palabra de su poesia iban

enredados jirones de su vida misma, reminiscencias y anhelos’. Esto dice Ef Sol,
diario cuzquefo, en su edicion 12 del mes en curso, al referirse al recital ofrecido,
en el paraninfo de la ciudad Imperial, el dia 10 del presente, por el joven y
promisor poeta Pablo Guevara Miraval” (Anénimo 1955).

En su poesia inicial los elementos insignificantes u olvidados por las

poéticas coetaneas son resituados y revalorados como elementos poéticos:

Dos monarcas

Amo al pescado, el plateado monarca

que se agita en mis manos. Yo lo escucho

y lo miro vibrante en mis sentidos, tal vez

como en las costas libres de alguna gran bahia

donde no hay pescadores que sumerjan sus redes.
Fabulosa materia que me intriga los ojos,

dinos, ¢ fue feliz este espacio de aleteos dorsales?
Surcador de los sodios, ¢ fue feliz este estado del ser
temblando en la ansiedad, pero que nunca supe si es que huia
o partia hacia costas o limites? Oh, habitante del mar,
—otro reino que el mio— oh, querido, necesito saberlo.
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Hoy estamos cogidos. Y tt extrafias el mar.
Y yo extrafio el amor. Si sonara el amor
extenso como el mar. Oh, querido.

En el poema “Dos monarcas” se percibe a un hablante poético que se dirige a un
pez a quien le atribuye el rango de soberano. Pero lo que mas llama la atencidn no
es el elemento poetizado, sino més bien la declarada afectividad que siente hacia
él: "“Amo al pescado, el plateado monarca”. Apreciamos que la poesia inicial de
Guevara direcciona su interés hacia elementos populares y del margen, pues
busca construir un universo poético personal con elementos poco tomados en
cuenta, o en todo caso, elementos que la mayoria rechazaria por no parecer
poetizables. La afectividad hacia el héroe paterno, el zapatero; y hacia aquel
soberano habitante del mar, el pez, son indicadores de una poesia lirica que
busca orientar la mirada hacia la historia de seres “insignificantes” tanto del
paisaje humano como del natural.

La maduracion de esa conciencia poética se plasma en Los habitantes
(1965). Los titulos de los cantos VIl y Xl, “Los erizos”™ y “Las tortugas”
respectivamente, expresan aquel desconocimiento y desatencion respecto a los
seres que estos anuncian. Sea uno como el otro, el hablante poético insiste en
que la ignorancia y la falta de interés en estos animales son senales del poco
conocimiento que tiene el hombre en dichos seres. Refiriéndose a los erizos dice:
“Chatos, protuberantes, casi ciegos, / como cerros sin relieve en la tierra, / nadie
les observa pero ellos observan” (198); o respecto a las tortugas: “Pasan,
ignoradas de los hombres, las arrugadas / que nunca estuvieron presentes en los
asesinatos: / en tanta noche humana son la imagen feliz” (198). El poema "Nietos
y abuelos” de Crénicas contra los bribones (1967) sintetiza lo que comento lineas

arriba:

Nietos y abuelos

Sé que a estas horas caminan por las calles penetrantes del arenque,
hacia las costas del hogar mas tierno, tras la dificil pesca
acoderan con las alegres luces de los peces de Soerne
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—el lago de colores cerca de la casa—, y al fin Serenidad,
Conﬁanza, Ternura, Sencillez y Transparencia son nombres
Propios para mi, brillan como vulcanos, sus llamas llegan
hasta el Per(, ensefian a mi corazén

—cansado a veces— modestia, sencillez,

confianza en voces, ensefan al inclemente

ganada paz en dignidad y no el silencio

después de las matanzas, al perderse de armadas
mortalmente triunfales, bajo los ardores de cafiones
nunca calmos de banqueros, mercaderes

e histéricos burgueses: gentili uomini,

todos unos caballeros avidos de sangre.

La narratividad hace avanzar el poema hacia el terreno de la cotidianidad. El
discurso poético se mueve entre lo subjetivo y o objetivo. Se exaltan las virtudes
de los pescadores y se las contrapone al decadente sistema de valores de los
habitantes de las grandes ciudades. De esta manera, la poesia se constituye en
un escenario donde se confrontan sistemas de valores urbanos y no urbanos; el
resultado que se obtiene de dicha confrontacion es claro: seran los seres del
margen, las personas comunes y corrientes como los zapateros y los pescadores,
quienes encarnen el sistema de valores a seguir.

El modo de ser que estos tienen demandara un razonamiento centrado en
el hombre, y con ello buscara que se atienda a otros seres: “no se frata de un
bestiario pintoresco o simbélico o humoristico {aunque el humor no esté ausente),
sino de un vivir, desde el nivel del presentimiento poético, la oscura irracionalidad
de la bestia que, como ahora se sabe, es capaz de esclarecer ciertos aspectos de
la conducta humana” (Sologuren 2001: 8). El hablante poético tiene claro que el
porvenir de la humanidad no se hace con el sistema de valores de las personas
corrompidas, sino con las expresiones mas armoniosas y sinceras de aquellos
hombres sencillos que, cual sabios, dialogan con la naturaleza; es lo que Higgins
le atribuye a la escritura poética de Guevara: fe en los valores del hombre comun
para asi poder resguardar la humanidad (1993: 110).

De lo que acabo de comentar se desprenden algunas caracteristicas de la
poesia de Guevara en este primer trayecto de su obra poética. El discurso poético
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se inicia con el tono lirico revelador del universo personal?o, para avanzar
progresivamente hacia el ritmo narrativo épico que condensa, en alegorias, la
critica a un determinado sistema de valores. Estas formas poéticas configuran una
decidida reivindicacidén de los componentes populares dentro del discurso poético;
con ello se critica el orden hegeménico en tanto poseedor de un sistema de
valores caduco. Guevara es insistente en resaltar este cuestionamiento de lo que
considera blanco hacia donde orientar la artilleria poética, asi lo proclama en la
enfrevista que le concede a Abelardo Sanchez Ledén en 1972:

El poeta es uno de esos animales —debe ser mas que un animal—:
execrar a los de arriba, por dominadores, él no puede ser un dominador
mas, y exaltar a los de abajo en aquello que los libera de su animalidad.
Solo asi tiene el poder de decir, el derecho a protestar. El puede denigrar,
condenar, gritar, exorcizar, blasfemar. Cuando un dia suceda su total
semejanza con el oprimido habra solucionado una de las contradicciones
principales: la union del luchador con el poeta y el poeta con el desdichado.
Los oprimidos recién reconocerdn a los poetas como a sus iguales y no
como a sus dominadores. (Guevara 1972: 36)

Por ello, Retorno a la creatura (1957), Los habitantes (1965) y Crénicas conira los
bribones (1967) proponen, tempranamente, el rescate de los personajes populares
y los seres que circundan al hombre “citadino” y “burgués”, pero que no son
tomados en cuenta por él. La importancia que el poeta le otorga a los elementos

populares no solo para ser incorporados deniro de la practica poética, sino

20 En respuesta a la encuesta elaborada por Miguel Diaz G., a propdsito de coémo fueron los inicios
poéticos, Guevara realiza un interesante recuento de la maduracion de su conciencia poética;
transcribo la reflexion para comprender el devenir poético guevariano; “Empiezo alrededor de los
trece o catorce afos a escribir poesia. Un tipo de poesia entre mistica y amorosa, eso que siempre
pasa con la gente muy joven. La vida cotidiana era lo que me dominaba. No tenia conciencia de
que escribia versos. Tampoco era una relacion con el libro, era, mas bien, una exaltacion ante la
vida cotidiana. Asi, hasta que tengo veinte afios, cuando entro a la Universidad Catdlica, y casi
inmediatamente, gano un concurso organizado por la revista de la universidad Gleba (1950). Ahi
fue donde tomé conciencia de que alguien podia leer lo que escribia. Primero el profesor Luis
Jaime Cisneros me hace pensar que ser poeta es un acto publico, en el sentido que la poesia, que
es privada, pasa a ser una poesia piblica, porque es para otros. La poesia al ser publica asume
diversos géneros y/o poéticas” (Guevara 1987a: 42). Un relato un poco enriquecido sobre el mismo
tépico, y con algunas anécdotas sobre los primeros poemas escritos, podemos encontrarlo en la
entrevista que realiza César Lévano (1999). Leemos en esta: “cuando ingrese en el Colegio Militar
Leoncio Prado, mis mejores propinas semanales las recibia por escribir acrosticos a los
compafieros de aula. El profesor de castellano, Luis Bedoya Reyes, y el de literatura, Jorge
Puccinelli Azoro, me hacian leer en clase mis Ultimos poemas. Y me sentia de lo mas tranquilo. Lo
hacia con mucho desenfado y hasta alegria. No tenia conciencia de que era un poeta” (Guevara

1999c: 62).
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tambieén para ser resituados dentro del complejo conjunto de produccién cultural
de la nacion, se hace evidente como programa de accién intelectual que lucha

contra la dominacion y la descolonizacién, es decir, un interés ideoclégico ademas
de estético:

Considero que si se quiere verdaderamente revolucionar las formas de
participacion cultural se deben exigir estas condiciones: representatividad
democrética, actitud dialogica y defensa permanente de los intereses
populares y nacionales y, por supuesto, el rescate de una cultura nacional
de “los de abajo” para llegar asi a una auténtica identidad cultural
socializada [...] tratando de arrojar de nuestras mentes y, sobre todo, de
nuestros actos, todo vestigio de imperialismo y dominacion [se debe
defender] los intereses populares y nacionales. (Guevara 1975: 7)

No sera casual encontrar mas de estos héroes anénimos dentro de la poesia que
el autor compondra mas adelante?!; tampoco sera casual que para el tratamiento
de este tipo de personajes proponga formas poéticas y narrativas que introduzcan
con “naturalidad” lo popular. Como seiala Guevara en una entrevista realizada por
Oscar Araujo Leon: “mi poesia atraviesa por varios ciclos. Mis dos primeros libros,
Retorno a la creatura y Los habitantes contenian una vision de la naturaleza mas
que nada de tipo lirico; esos poemarios hablan de mis inquietudes, de mis dolores,
todavia en un tono que me atreveria a decir menor por ser lirico” (Guevara 2001:
4).

Se deduce que para el poeta lo lirico no es un elemento capital dentro del
proyecto poético que madura y desarrolla. Es mas, aflos antes cuando Jaime Urco

le pregunta sobre su actitud poética, Guevara reafirma su distancia de las

21 Este Jeitmotiv estético e ideoldgico de lo popular lo distingue Antonio Gonzalez Montes cuando
comenta puntualmente las directrices tematicas del poemario postumo de Guevara Mentadas de
madre (2008). El profesor sanmarquino escribe que [a representacidon de la urbe en esta obra de
Guevara: “no es sino el recuerdo de esa Lima popular, dedicada al disfrute de las festividades que
las familias pobres pero vitales realizaban a lo largo del afio, y en las que se mezplaban las voces,
los olores, los perfumes, los bailes, los disfraces, las serpentinas con mensajes de amor, lgs
chisguetes. Todo ello se siente, se ve, se huele, se toca, se goza en las_ paginas de esta Qoe:sua’l‘
vital que Pablo nos ha dejado como expresion plena de su inmensa callf:lad humana y artrstlcg
(2008: 81). De modo similar, Jaime Urco destaca que, en _el mismo poemario pés:tqmo, la presencia
de creencias populares y fraseos del humor popular cifrado en Ignguaje poético trasclende_ el
liismo porque: "A Guevara no le interesaba hablar de sus peculiaridades personales, su vida
domeéstica. No era un poeta que se regodeaba en da_r vueltas sobre su €go. Es por esto que en
Mentadas de madre habla de su pasado familiar dnicamente porque [g sirve para ha!blar de la
historia de todos. Al hablar de su abuelo, de su madre, de la casa familiar, de los barrios, de los

cinemas de antes esta hablando de! Perd” (2008: 83).
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preferencias liricas que se tenia dentro del campo poético en el que inicialmente

se desenvolvia:

Mejor dicho, los del 50 creian, ingenuamente, escolarmente —tal vez por
su condicidon de profesores de Literatura espafiola, no quiero decir
nombres— que la poesia no era mas que lirica. Todos se sentian Berceo,
Bécquer, Nervo, o Juan de Dios Peza; y creian que la poesia no era mas
que la exhalacidon del sentimiento, ahi moria todo. Ldgicamente, si el
sentimiento es para nosotros inexpresable como postulacion teérica de algo
—porque nadie puede explicitar sus sentimientos—, para los poetas del 50
la poesia no era mas que una exhalacién del alma. (Guevara 1987: 119)

1.3.2. El progrresivo abandono del lirismo

Una voz poética mas reflexiva, narrativa, experimental e impersonal caracteriza a
Hotel del Cuzco y oftras provincias del Pert (1972)22, En efecto, el propésito que
parece guiar el poemario es distinto respecto a los anteriores. Si bien se insiste
con algunos temas como la presencia de lo popular a fravés de alusiones a la
verbena, la mazamorra morada, los ponches y el vals, la alegoria de los animales
como el avestruz, el hipopdtamo, las jirafas, los leones, los gallinazos y los
condores, y el cuestionamiento hacia los valores corruptos de la civilizacion
occidental (en el poema “l.os ecuesires’, la voz poética dice: “Hay que destruir
este Orden Establecido”), el giro guevariano viene dado por la renovada
concepcion de la forma poética. Si desde Cronicas contra los bribones {1967) se
anunciaba la idea de combinar géneros: ia poesia en la cronica o esta en la
poesia; en Hotel del Cuzco y olras provincias del Perti se propone el abandono de
la idea tradicional de poema como estructura cerrada. El poeta no aspira a escribir
el poema perfecto en términos de musicalidad y metaforicidad a la usanza de los
maestros de la palabra poética clasica. El objetivo estético de Guevara es otro:
hacer del poema una estructura abierta en cuya composicion se integre una serie
de formas discursivas que le deben mas a la organicidad del tema que tratan que
a alguna exigencia del ritmo o de la metafora. De este modo entendemos que

aquellas voces injertadas muchas veces pierden su signo identitario, su voz

22 | referencia a algunos poemas que conforman este poemario pertenece a Pablo Guevara
Miraval. Hotel del Cuzco y ofras provincias del Pert (2003). Todas las citas de este apartado

proceden de dicha fuente.
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personal, para confundirse con la voz del hablante poético que las convoca. De
hecho se busca una voz colectiva y se introducen distintas voces para dejar
claramente expuesto que se persigue una poesia que experimente con nuevas
formas de expresar y resituar el lenguaje (Cardenas y Eimore 1983: 1I).

El poema “Hotel del Cuzco” tiene en la cuarta parte un enunciado que se
introduce en cursivas: “semilla que se parece a los dientes (seguin Calancha)” (31);
o cuando mas adelante se incorpora, en el poema “La florida de quiparacra”®, una
voz testimonial entre comillas, esta revela el sustrato indigena de su enunciacién:
“A mis padres / los despojaron desde chiuchis (pollitos) / por eso no naci
campesino / pero me gusta el campo: / vi pequeiio barco y me vine en pequefio
tren” (41). En este texto se observa la estructura quechua que subyace en la
locucion de la voz poética, pero también se percibe el desarrollo de una estética
de ia cultura popular, del legado andino y de todo 1o que ello entrafia en tanto
proceso cultural?®, En una entrevista de Rafael Moreno (1982), Guevara enriquece
aquella idea acerca de lo popular llamando la atencion sobre el hecho linglistico-
cultural que esta trae, y el reto que significa dentro del campo poético:

Los poetas de ahora se vienen a Lima con su experiencia popular asumida
en sus contextos propios de provincia y se enfrentan a las dificultades de la
vida, de condiciones basicas de existencia en la capital del Pert, pero no
han hecho los pasos siguientes, que es olvidarse ya de esas
contradicciones que son las propias de un pais de transicién, sino buscar
como regresar a los contextos originarios de ellos, sus fundamentos y tratar
de comprender la oralidad de los pueblos de los cuales provienen. Hay

2 Este interés por las representaciones populares, marginadas, silenciadas u oprimidas Guevara [o
plasma también en su faceta de cineasta. Al respecto se puede consultar {a entrevista que le hace
Julio Ortega (1983 y 1984), en la cual el poeta declara refiriéndose al cine: “yo tengo siempre una
especie de necesidad de explicar de una u otra forma la variedad de expresiones multinacionales
que tienen los hombres en este pais” (Guevara 1984b: 132). Un aiio después, en una entrevista al
poeta realizada por Angel Paez (1985), Guevara declara: “He realizado algunos cortos (Hisforia de
Ichi Ocllo, Peribdico de ayer, Wakon, Un yana del norte, entre otros), con lo que puedo decir en
imagenes lo que estoy diciendo en poesia. Necesitamos la decadificacion de las multiples voces
gue tiene el pais. Un pais pluricultural necesita ser continuamente decodificado” (1985; 56). Esta
importancia que Guevara le otorga al legado andino dentro de los proyectos nacionales de
construccion de ia cultura hace que cuestione el sisteméatico olvido y la marginacian en los que se
encuentra esta tradicion dentro de la sociedad hegeménica: ‘Lo andino deberia empezar por una
total inmersién del Ser Peruano en el Lenguaje Quechua, pero en Lima nadie ve esto ni nadie lo
exige. Luego una experiencia total de las ideas en las historias locales y regionales dfe lps Andes,
pero en Lima no hay nadie que nos exija y ensefie. Y una inmersion total en lps paisajes _de los
Andes por los colegios y las universidades para entender mejor sim’bollzacmn(_as. animismos,
magias, mitologias y leyendas, pero en Lima ninguna curricula superior ni secundaria ha perdido el
suefio y la tranquilidad de su discurrir por estas cosas pedestres” (1986: 5).
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sobre esto todo un camino que recorrer y que yo pienso que debe ser un
poco la poesia del siglo XXI. Puede ser que uno de los grandes valores de
la poesia del siglo XXI sea una cultura de rescate. (Guevara 1982b: 64, las
cursivas son mias)

La explicacién de Guevara exige un programa de comprensién de la poiésis por
venir, y quiza se entienda mas si no lo desvinculamos de la voz que asoma entre
los versos citados anteriormente. Es decir, Guevara pone en practica el llamado
que hace: busca comprender y rescatar las multiples voces de los pueblos del
Perd. Explicado de otro modo, dentro del campo de la literatura, en sus propias
palabras, este proyecto intélectuai amplifica y transforma los modos tradicionales

de comprender la literatura:

Las literaturas orales y las literaturas escritas abren como un cuchillo,
rasgan y desflecan esos decorados rosados y azules {en realidad grises
muchos dias del afio) de los civilizados e ingresan cuentos, leyendas,
mitologias, costumbres, rituales, gestualizaciones, sonidos, voces, frases,
adivinanzas, oraculos, asi como manualidades de arcilla y plata y tejidos de
asombro. Y junto con esas totalidades ilegan los quejidos y crujidos
profundos, casi insondables. (1986: 4)

Sin reducir la perspectiva de comprension, en el segundo apartado del poema
“Zoo, o entre los animales”, escuchamos las voces de Abraham Lincoln y Thomas
Jefferson que, colocadas entre comillas, rematan el final del poema y proyectan la
imagen de unidad y articulacién discursiva temporal: “y ahi esta después de tantos
esfuerzos su inmarcesible / Democracia / ‘es el gobiemo del pueblo por el pueblo
para el pueblo’ / y ‘he jurado ante el altar de Dios hostilidad eterna / contra toda
forma de tirania sobre la mente humana’ Lincoln y Jefferson” (59). Lo que
anteriormente anoté como despliegue de voces heterogéneas que confluyen en el
espacio abierto del poema, es, justamente, lo que estos enunciados poéticos
ilustran. Si seguimos la secuencia de los ejemplos citados, se observa que las
voces con o sin comiilas atraviesan un importante trecho temporal que se inicia
desde la colonia (Calancha), pasa por los procesos politico-sociales peruanos de
mediados del siglo XX (referencias al régimen odriista), para retomar, en ofro
lenguaje, un intervalo significativo de la historia de la cultura democratica

estadounidense (referencias a Jefferson y Lincoln).
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De este modo, se comprende que la poesia importa mas que como
metafora, como discurso narrativo, incluso antipoético, que adquiere el hecho de
cartografiar el escenario problematico de la vida social. Ello no es casual. En
esencia porque es el modo como el proyecto poético guevariano se abre camino
entre las voces y opciones poéticas con las que se le asociaba casi
deterministamente: la escritura del poeta es una crénica que se extiende por el
espacio de la pagina en blanco introduciendo elementos intertextuales diversos;
poesia como “discurso totalizador” (Fernandez Cozman 2013: 316). Guevara
transforma las estructuras clasicas con las que se definia la poesia para algunos
poetas de la década de los cincuenta y abre los cauces para las practicas poéticas
de las décadas venideras (Lopez Degregori 2006: 65-66). Estas aproximaciones
explicativas son redondeadas por Santiago Loépez Maguifia cuando sostiene que la
poesia de Guevara:

Es una poesia de reflexidn, de indagacién e investigacién poética que se
manifiesta en la busqueda de un lenguaje que ya no experimenta con la
metafora inédita, con la novedad de los tropos y los mundos representados,
con el buceo en el ancho mundo del cuerpo interior, sino que viaja por los
llanos y montafias de la interaccién social y politica, por los laberintos de la
vida cotidiana, de las grises habitaciones y oficinas de la rutina. Més alla
aun la poesia intenta ser terreno de expresion del discurso oral y popular,
de la tradicién y de la historia, especialmente de la historia callada, que
recién en las dltimas cuatro décadas viene siendo referida y pensada. La
poesia queria ocupar el lugar de las hablas excluidas de los discursos
oficiales, de los medios de comunicacion, de la literatura, (2008: 87)

Hace poco mas de diez afios se pensaba que Hotel def Cuzco y olras provincias
del Perti era el poemario en el que Guevara plasmaba la culminaciéon de un
proyecto poético cuyo énfasis estaba puesto en la actitud cuestionadora de la
cultura occidental y de sus instancias de poder {Rabi do Carmo 2003: 11);
actualmente, esta idea se ve enriguecida si introducimos, a este balance de la
poética guevariana, la reflexion que suscita el poemario publicado veintiséis afios
después de Hotel del Cuzco... (1972): Un iceberg llamado poesia (1998)4. Este

24 A raiz de la obtencion del Premio Copé de Oro de Poesia (1997) circularon algunas notas y
articulos en los que, casi unanimemente, se sefalaba el prolongado silencio en el que se mqntuvo
el poeta. Algunos afios después la revista Casa de carton 23 (2001) le deqlcé un numero
monografico en el que se reunieron articulos que proponian una mirada de c'onjunto-a su obra;
cabe destacar que los articulistas pusieron énfasis en la monumental opera poética de cinco actos.
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muestra que el proyecto poético guevariano no se cerrd entre las complejidades
estilisticas y formales del cuarto poemario; en otras palabras, no hubo clausura de
un proyecto poético. Lo que si acontecio fue un prolongado silencio de maduracion
de la conciencia histérica y la radicalizacién de las estrategias discursivas de
composicion poética?s. Por ello, a continuacién, explicaré la tercera gran

caracteristica de su obra.

1.3.3. La intensificacion de la narratividad y la intertextualidad

La intensificacién de la narratividad y la intertextualidad, en vias de construir un
discurso totalizador, son los elementos que definen la tercera gran caracteristica
de su obra, la cual se cristaliza en Un iceberg llamado poesia (1998} y el conjunto
de poemarios publicados un afio después, incluyendo el antes mencionado, bajo
el titulo La colision. Opera maritima en cinco actos. Acto primero: Un iceberg
llamado poesia; acto segundo: En el bosque de hielos; acto tercero: A los ataudes,
a los atatdes; acto cuarto: Cariatides; y acto quinto: Quadernas, quadernas,
quadernas (1999). Se trata de cinco poemarios cuyo eje articulador es la alegoria
del hundimiento del trasaflantico Titanic, ocurrido en 1812, al chocar con un
iceberg. En estos poemarios, Guevara alegoriza una serie de sucesos ocurridos
en la historia social e intelectual de la humanidad. La colision y el posterior
hundimiento del trasatlantico “se toma como alegoria de la gran fragmentacion que
caracteriza a la cultura y a la sociedad de este tiempo [...] simboliza también las
debilidades de lo que parece invencible. Y metaforiza el orden social estratificado,
que brilla en la cuspide pero que se apaga en la base, donde se arruman las
clases trabajadoras y los emigrantes” (Lopez Maguifta 2001: 16). Para Gonzalez
Vigil, esta penta-poética tiene la peculiaridad de ser una paradigmatica aventura

creadora del siglo XX, en la que su autor muestra una escritura ubérrima en ritmo,

sintaxis, léxico y organizacion (2001: 14},

25 En este prolongado silencio poético Lauer encontré afinidad con poetas a quienes se les puede
atribuir la formacion de una tradicién poética peruana del silencio; poetas que también aguardaron
un periodo considerable de tiempo para poder publicar, pero para quienes_ el silencio es ofro modo
de poesia: Westphalen que se tomé treinta y cinco afios de un poemario a oftro; y Eielson para
quien tuvieron que pasar veinte afios para ver otro poemario nuevo (Lauer 2001: 12).
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La critica literaria sostiene que este conjunto de poemarios, a nivel
estructural, desafia los modos tradicionales de concebir la poesia, es decir, no se
encuentra en estos la idea del poema organizado en funcién de un ritmo y de una
estructura cerrada de fa composicion; el constante aplazamiento del cierre
definitive del poema hace que se organice como una estructura abierta, mas afin a
programas narrativos cuya multiplicidad de recursos y tonos desencadenan
complejas conexiones intertextuales en cuya estructura perviven no solo las voces
o el aliento de Pound o Eliot, sino también, de manera aleatoria, otras voces que
funcionan como orientadores tematicos u, ofras veces, como complementos
narrativos. Asi, el poema es un espacio abierto donde se radicaliza la confluencia
de diversidad de elementos discursivos; es experimental y desbordante, algunos
de ellos no parecen tener principio ni fin (Lopez Degregori 2006: 59). De hecho, el
lenguaje poético en la 6pera de Guevara no muestra una economia verbal; no se
cumple el pacto poético de que la poesia debe escribirse en pocas palabras. La
suya es una diccion torrentosa y perturbadora; por ello se entiende la constante
hibridacién de discursos que se realiza entre sus estructuras discursivas con la
finalidad de vigorizar y heterogenizar el discurso poético. Su verbalizacion es
excesiva como el mar que lo abarca todo. Como las aguas que se hacen forma de
cada espacio vacio; “sus poemas son verbosos. Dicen, se desdicen, se repiten, se
amplifican” (Urco 2001: 5).

Cada enunciado que se tome de cualquiera de los cinco titulos que
componen la obra de Guevara ha madurado como la idea que esperé el paso del
tiempo para que de tanto ensayar se haga infalible; por ese motivo, el hablante
poético deja oir, entre la multitud de voces que preparan la partida del
trasatlantico, bitacoras, argumentos, tesis, conclusiones, inferencias, dialogos, efc.
Las imagenes se suceden una detras de otra a un ritmo acelerado, con ello Ia
enumeracion no parece buscar registrar el limite, sino lo excesivo y lo
desbordante, en claro impulso narrativo. En efecto, no es méas la voz poética de
los primeros textos que se esforzaba por revelar la emocion intima de su mundo
personal; la poesia ha tomado el cuerpo de la gran narracién sobre Ia historia

humana. Los elementos referenciales con los que se estructura el lenguaje poético

36



dejan oir la voz de un hablante poético sobreviviente del acontecer histérico de la
humanidad; y aunque lo que se enuncia es una catastrofe que podria neutralizar
su reflexion, este no deja de ejercitar su conciencia histérica. Los cinco actos de la
Opera guevariana buscan golpear a la cultura, a la tecnologia y a las monétonas
vidas de los tripulantes del trasatlantico, estratégica alegoria para arremeter contra
los resortes enajenantes de la sociedad actual (L6épez Maguifia 2001: 15).

El comin denominador de la épera conjunta se hace, entonces, con
elementos miticos de la cultura moderna, con ideas y sistemas de pensamiento
que alguna vez tuvieron fortuna y que dentro de la estructura poética comienzan a
desplomarse. Los heraldos que traen aquellos adioses a las certezas estéticas y
cientificas que alguna vez tranquilizaron a la sociedad moderna proclaman su
ocaso o su crisis; por ello, Guevara inserta una cita de Jacques Derrida después
de finalizar el poema “Santidad de las alturas” en el poemario En el bosque de
hielos (1999: 118), también introduce en el poema “Carne” de A /os ataudes, a los
afaades (1999: 81) la huella del padre de la lingtistica estructural, Ferdinand de
Saussure y la voz de Jonathan Culler.

L.a poesia de Guevara se teje con aquellos representantes que provienen
de la discusién tebrica de las ciencias del lenguaje y de la filosofia del lenguaje. El
objetivo que estas referencias cumplen es llamar la atencién sobre la naturaleza
heterogénea que tiene la composicién del poema, mas alla de la concepcién
ingenua de la poesia como espacio exclusivo de imagenes y metaforas; el poema
es escenario de sintesis de la discusion critica. Esto es lo que Santiago Lopez
Maguifia caracteriza como mezcla y combinacion de una heterogeneidad de
saberes que articula y combina lo popular y lo académico, lo cientifico y lo magico,
“lo épico y lo lirico, lo antiguo y lo moderno. Lo guia un afan de integracion y el
deseo de suprimir diferencias y distancias. Quiere un discurso poetico que

transponga fronteras y se tome también filosofia, linglistica, critica cultural,

sociologia, cronica” (2001: 15).
La poesia guevariana en esta etapa de su produccion poética aspira a

convertirse en un discurso totalizador que cuestiona el poder y las instituciones de

la cultura occidental, es antipoética y anticanonica. Vista de este modo, la poesia
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forma parte de la historicidad, es el documento artistico y estético que expresa
esos anhelos (Rabi do Carmo 2001: 10-11); estd en permanente riesgo y en
constante ejercicio de deconstruccién; tiene la plegaria y la mueca, el [éxico mas
elevado y el mas crudo y ordinario, el “vocablo corriente” y el literario, el enunciado
menos elaborado y el mas rebuscado. En palabras del propio Guevara en

entrevista con Jaime Urco a propésito de la lengua social como lengua poética:

Sigo sofiando siempre con una lengua de todos y no con una lengua
exclusiva; enfonces el discurso periodistico, el discurso popular, las
tradiciones orales, las conversaciones, las interjecciones, los insultos
forman parte, para mi, del lenguaje humano y no creo que haya un lenguaje
poético [...] no crec que haya una lengua poética; creo que la poesia es
una continua fransformacion de palabras y por lo fanto en esa
transformacion lo que hay es la lengua de todos y no mi lengua. (1987:
117-118)

Este sabotaje de la lengua poética, en el sentido de no atribuirle ninguna esencia a
la misma, desafia los modos fradicionales de comprender lo que es la poesia.
Ciertamente se busca fransformar la percepciéon sobre lo que se considera
poético: “su lenguaje juega al filo de dejar de ser poético, el autor se la pasa
esquivando a la poesia, buscando aproximaciones al tono que impone la
preeminencia de un lector ideal a-literaric” (Lauer 2001: 12).

Pero el sistema de interaccién poético intertextual se establece también con
los poetas claves de la tradicién poética y literaria universal, entre otros: Breton,
Rilke, Rimbaud, Maltarmé, Artaud y Joyce; y entre las voces de la tradicion poética
peruana e hispanoamericana destacan: Vallejo, Pessoa, Westphalen, Eielson,
Adan y Lezama. Mediante la cita directa como encabezado del poema, o como
insercion de versos dentro de la estructura del poema guevariano, la poesia de los
autores mencionados se incorpora a la estructura global de la poética como
alusion intertextual que de poema en poema se hace mas radical en el sentido de
mimetizarse con la poesia misma. Y es cuando el sentido de este proceder

polifénico, intertextual, heterogéneo se revela como estrategia para la reflexion

poética:

Guevara se lee a si mismo en otros poetas, no tanto como citas afines
(aunque lo son} cuanto como yuxtaposiciones a su propio trabajo,
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demostraciones de que no esta solo sobre el iceberg, ni ellos tampoco [...]
a partir de eso es que Guevara reflexiona sobre la poesia/ lo poético en el
Pert, y en esa medida su penta-poemario es también una obra de critica.
Una suerte de dpera silenciosa que transcurre sobre un témpano poblado
de poetas peruanos. (Lauer 2001: 13)

Este caracter reflexivo que advierte Lauer, que podriamos sefialar como
metapoeético en el sentido de ser discurso poético que reflexiona, en el espacio
mismo del poema, sobre la tradicion poética peruana®, hace del discurso poético
un complejo espacio discursivo donde se condensa aquella alegoria de la cultura
occidental a partir de la mulliplicidad de voces que hacen como contenedores de
un pasado a partir del cual se puede comprender las acciones del presente y el
porvenir;, el llamado de Guevara es para inscribir la poesia en ese balance del
conocimiento occidental. Su discurso poético, mediante diversos procedimientos
intertextuales y alegéricos, interpela a otros discursos de la sociedad; y es lo que,
a modo de sintesis, explora a nivel de contenido; las paradéjicas facetas de la
sociedad moderna, los problemas que desencadena la globalizacién, las
contradicciones del sistema de valores de la cultura occidental y la precariedad del
ser humano pese al desarrollo de la tecnologia. Una barroca cronica poética que
condensa las imagenes de la historia occidental del siglo XX.

Esta explicacién sobre las caracteristicas que tiene ia poesia de Guevara
permite dar cuenta de que una trilogia organiza su sistema poético: el poeta, la
poesia y la historia (sociedad)?’. Leamos la siguiente reflexion que el propio poeta

realiza en la conversacion que sostiene con Jaime Urco:

Yo siempre he sentido que el poeta no es mas que un médium. El poeta no
es tanto un biografo de si mismo sino un historiografo, un cronista, un

2% Guevara es uno de los poetas que reflexiona criticamente sobre el proceso histérico de la
poesia. Su esquema de periodizacion de la poesia peruana titulado “La guerra de los cien ahos/ El
cajon de Huaman Poma” (1987) propone clasificar el lenguaje poético (desde 1910 hasta 1980)
teniendo en cuenta tres horizontes: el nominalista, el conceptista y el narrativo. En el articulo
“Aproximacién a la critica contracorriente de Pablo Guevara” {2007} he desarrollado algunas ideas
respecto a su licido modo de ejercer la critica literaria: “El ejercicio critico de Gueyara muestra la
importancia de una critica ‘contracorriente’ en tanto esta produce discursos alternativos o paralelos
a la critica candnica oficial” (Flores Heredia 2007: 159).

27 | a5 numerosas entrevistas que concedié Pablo Guevara sirven para reconstruir jas ideas de su
sistema poético. Se pueden revisar detenidamente las extensas entrevistas que dio a Julio Ortega
(1983 y 1984) y Jaime Urco (1987). En estas, Guevara no deja de enfatizar el gozne que existe

entre poeta, poesia e historia (sociedad).
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sismografo de su sociedad, pero no un biégrafo de si mismo [...] Yo soy un
experto en geologia, en ese momento soy un vulcandlogo, un historiador,
soy un conocedor de sismos, soy un conocedor de tormentas, soy un
espeledlogo, un oceandgrafo. Todo eso soy en el momento en que estoy
escribiendo un poema. Voy manejando una serie de experiencias y voy
tomando temperaturas, profundidades, sonidos. Todo, todo me contribuye a
dar sentido. Estoy buscando un sentido entre muchos que existen porque
yo no creo tener el Unico sentido, solo soy un médium. (Guevara 1987: 120)
Acoplada al heterogéneo quehacer del poeta esta la poesia. Para Guevara, esta
es un discurso totalizador que integra y sintetiza lo lirico, lo épico y [o dramatico;
por lo que en la cita que acabamos de leer, se alude a los multiples campos del
conocimiento por los que transita el poeta-mediador de los acontecimientos. La
idea de “médium” no es gratuita por cuanto destaca la cualidad sobrenatural o
extraordinaria que tiene el poeta respecto al modo normal de percepcion y, socbre
todo, al hecho de desprenderse del sentido lirico del enunciado poético, pues
resulta limitante para la expresidn y la representacion del mundo. Guevara declara
en mas de una ocasion que lo lirico en su poeéia fue solo una caligrafia de inicio
poético, pero que luego cuajd en una escritura poétlica no atrapada en la
exaltacion del ego o la sensibilidad del cuerpo porgue, como le explica a Julio
Ortega en una entrevista, “la poesia tiene dentro de sus exigencias el dar cuenta y
razon justamente de una serie de significados sociales de su realidad” (Guevara
1983b: 108).

Los sucesos de la cultura tanto como los de la naturaleza no le son ajenos a
este poeta-médium. Sus modos de percepcion no son ni Gnicos ni cerrados, son
heterogéneos y moviles. Esta condicion “garantiza” cierto grado de “confianza” en
la captacién y representacion de lo diverso. Se deduce por ello que una vez que el
poeta emprende el trabajo componer un poema, este se organiza segun los
mecanismos esponjosos del discurso poético; lo cual hard que dicho discurso
poético absorba de forma ingeniosa los elementos que resultan de aquel transito
cognoscitivo por distintas disciplinas. El discurso poético se construye como
mezcla, heterogenizacion y polifonia, en palabras de Guevara: “muchos sonidos;

canciones, la voz del pueblo, coros [...] me convierto un poco en un escenario”

(1984b: 125); esto es:
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Terreno de mezclas, pero no de turbidez, pues las mezclas no empaftan ni
ensucian, sino dan nuevo lustre al lenguaje [...] que absorbe distintos
discursos, citas diversas, a veces muy extensas, siempre se halla
articulada por un afan interpretativo de la economia, de la sociedad, de Ia
historia, en vistas de explicar el presente. Y en esa direccién ha continuado.
Por eso s una poesia que adn persiste en ser vanguardista en una época
en que en el Perd y en Latinoamérica dominan vientos de normalizacion
literaria. (Lopez Maguifa 2008: 86-87)

Si el poeta-médium vierte su interpretacion de los acontecimientos sociales e
historicos en las esponjosas estructuras poéticas, segun lo advierte Ldpez
Maguifia cuando se refiere al “afan interpretativo” de Guevara, estamos frente a un
discurso poético que aspira a alcanzar efectos transformadores en el sistema de

representaciones y valores que tiene una sociedad, asf o expresa Guevara:

Algunos poetas dicen ingenuamente que la poesia no hace revoluciones
pero yo creo que si, porque las revoluciones no solo aparecen cuando la
sociedad cambia en sus relaciones sociales de produccion o en sus fuerzas
productivas; también se transforma cuando cambian sus valores. Por
ejemplo, Artaud en el poema “Para acabar con el juicio de Dios” volatiliza el
concepto de Dios. Con esto me parece que hemos avanzado bastante en
conciencia social. (1987: 125)

Esta revolucion o transformacion apunta hacia la critica de las sociedades que
alientan y promueven fa marginacion a través de los diversos mecanismos de
exclusién. La poesia es el espacio que devela esos mecanismos para hacerlos
evidentes, sabotearlos o, en todo caso, deconstruirios: “mi problema es develar las
extremadas cantidades y repetidas veladuras que se hace de la realidad peruana”
(Guevara 1984b: 127). Si el lector examina la fecha de esta afirmacién que
Guevara hace en la entrevista con Ortega, 1984, es probable que tenga la
tentacion de relativizar esta declaracién por considerarla caduca; pero como
explicaba en parrafos anteriores, en el caso de Guevara, el paso del tiempo le
sirve para enriquecer y complegjizar la trilogia de su empresa poética: poeta,
poesia e historia (sociedad).

Las palabras respecto a que el poeta-médium es un “cronista’, un
“historiador”, un “sismégrafo de su sociedad”, las entendemos mas nitidamente

cuando las redondeamos con las siguientes ideas que Guevara plantea en una
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entrevista hecha por Rosa Amelia Fierro (1998), a pocos afios de culminar el siglo

XX, y un afio después de obtener el Premio Copé de Oro en Poesia (1997):

Los hombres han hecho un artefacto llamado sociedad, por tanto, ellos
pueden mejorarla [...] ni el hombre, ni la sociedad, ni el universo son
estaticos. Por lo pronto el ganador del Premio Nobel de Economia, el
economista indio Amartya Kumar Sen, dice que mientras no acabe el ser
humano con el hambre no habra cambios en la sociedad. El proclama que
lo que le conviene a la economia es fa éfica. Justamente mis libros trafan
de estos asuntos. El dia que los hombres tengan cierta igualdad, podran
ser equitativos, justos entre ellos. La sociedad andina fue especialista en
eso. (Guevara 1998a: C1; las cursivas son mias)

En estas entrevistas podemos observar la insistencia de Guevara en la marca
historica que tiene la poesia. Considera gque la poesia, tanto como el cine o
cualquier otra expresion de factura humana, no se puede comprender sin reparar
en el contexto sociohistérico en el que se produce y actualiza. No existe en este
argumenio una perspectiva mecanicista respecto a la relacion entre el discurso
poético vy su referente. Las ideas de Guevara exigen esta consideracion respecto
al gozne que une la trilogia poeta, poesia e historia (sociedad), para comprender
que el discurso poético puede sabotear o deconstruir los discursos de poder o los
discursos oficiales orientados a invisibilizar o hacer pasar por natural lo que
evidentemente obedece a estrategias discursivas de dominacién: “He tenido muy
clara la conciencia de quién es el enemigo principal. Pero nunca los individualizo;
no he caido en el error de odiar personas sino sistemas {...] si la poesia se
encarara como una lectura de la dominacién, muchas cosas serian mejor puestas
en su nivel y muchas otras serian mejor explicadas” (1984b: 127).

Se reafirma, de esta manera, el peso de la historia social en el discurso
poético guevariano; también queda claramente expuesto el hecho de que la
poesia deconsiruye los engafiosos mitos sobre los cuales se ha montado la
imagen de moderidad y progreso de la sociedad; Guevara es claro al respecto

cuando explica la alegoria del Titanic en una entrevista que sostiene con Pedro

Escribano:
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El Titanic es nuestra sociedad que nos contiene a todos. El barco, dividido
en sus respectivas clases de pasajeros, expresa nuestras clases sociales.
Pero todos estamos ahi ante la realidad que es el iceberg, ante la realidad
de este mar de caos que nos lleva y que nos trae, en donde siempre nos
hundimos y nos salvamos constantemente. El hombre estd ahi con su
cuaderno de bitacora, con sus instrumentos, manejandose en esa realidad.
Mi poesia es como un iceberg, las dos terceras partes estan sumergidas,
pero mi poesia, como el filo de obsidiana, esta en la parte visible. (1998b:
28)

Declaradamente confrontacional y beligerante con los discursos de poder que
crean imagenes de la sociedad, Guevara tiene claro que la amenazadora vy
vigilante poesia, en la punta del iceberg, devela las ilusiones y espejismos por
donde se conduce la historia social; en tal sentido, también apela a reorientar el
curso de la sociedad. La poética guevariana hace un llamado para reconducir el
trasatiantico de la historia y asi evitar la colision y el hundimiento definitivo de la
sociedad ¢ para salvar al hombre de la muerte en los témpanos de hielo.

1.4. Balance y planteamiento del problema

Esta explicacion de las caracteristicas de la poesia de Pablo Guevara sirve para
cartografiar las ideas que Ia critica literaria tiene respecto a su produccion poética,
desde la recepcion de sus primeros poemarios hasta sus poemarios péstumos
Hospital (2006), Hacia el final (2007a), Mentadas de madre (2007b) y Tren bala
(2009)28. Por lo explicado en paragrafos anteriores se puede plantear dos etapas
de aproximaciones criticas fundamentales. La primera se caracteriza por situar la
poesia guevariana dentro del campo literario de la denominada generacion del
cincuenta. Segun este marco histérico, la poesia de Guevara seria una de las
primeras en proponer una ampliacién de la fuente poética que servia como habilus
poético de buena parte de los poetas de la década del cincuenta; esta ampliacion
de los referentes clasicos esparfioles sirvio para introducir el interés hacia la
poética de Eliot y Pound. La critica literaria destaca esta filiacion para esgrimir

28 A fos poemarios postumos se le han dedicado notas en la prensa de circulaciéon masiva y en
algunas revistas de investigacién se publicaron resefias y comentarios. Entre estos se puede
consultar sobre Hospital, Lopez Maguina (2007: 125-127), Mufioz Carrasco (2007: 130-1358) v
Foffani (2008: 89-96); a proposito de Hacia el final, Lopez Degregori (2008: 192-195); y sobre
Mentadas de madre, Gonzalez Montes (2008: 79-81); Lopez Maguifia (2008: 85-88) y Urco (2008:
82-84); y, finalmente, sobre Tren bala, Massoia (2010: 73-76) y Pefia (2011: 247-254).
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argumentos respecto a los procesos de fransformacidn que experimentan los
registros poéticos de la década de los afios cincuenta. La argumentacion critica
observa, generalmente, que la poesia guevariana es el espacio donde comienza a
trasplantarse la poética anglo-estadounidense.

Se trata de un tipo de critica literaria que se escribe desde las coordenadas
de la apreciacion estilistica, como en el caso de la lectura que Armando
Zubizarreta (1968) hace del poema “Mi padre, un zapatero” (Retorno a la creatura,
1957); o también aproximandose a la poesia guevariana mediante el comentario
contextual socichistérico y socioecondmico a proposito del caracter ideoldgico de
su poesia, es decir, el entendimiento de la poesia apelando a la distincién
metodolégica que se propone para comprender las directrices poéticas de
entonces: los “poetas puros” y los “poetas sociales”, tal como se deduce de la
publicacidn conjunta La generacién del 50 en la literatura peruana del siglo XX
(1989), en la que debaten, entre otros literatos, Antonio Cornejo Polar, Washington
Delgado, Miguel Gutiérrez, Mario Vargas Llosa, Carmen Oll¢ y Roberto Reyes
Tarazona, Si bien las posiciones de cada unc de los estudiosos mencionados son
distintas por cuanto critican determinados modos de percibir el proceso literario
peruano, la mayoria resulta ser una aproximacion que busca proporcionar una
imagen panoramica del campo literario, incluido el poético, de esta importante
etapa de la historia literaria peruana. El centro de reflexion no es directamente la
poesia de Guevara, sino los distintos procesos que experimenta el campo de la
literatura??,

Esta primera fase de aproximacion critica a la escritura poética de Guevara
tiene como referente ios cuatro poemarios publicados por su autor: Reforno a la
creatura (1957), Los habitantes (1965), Cronicas contra los bribones (1967) y
Hotel del Cuzco y otras provincias del Perti (1972). Una de las primeras antologias

poéticas que se publico en los primeros afios de la década del setenta, Antologia

2 Eg posible que la propuesta sintetizante de esta discusion se encuentre un afio antes, en la
publicacién La generacion del 50: un mundo dividido; historia y balance (1988), de Mlgugi
Gutiérrez, para quien Guevara renueva su lenguaje poético inicial gracias al contact'o con I_a. poesia
anglonorteamericana; lo cual se refleja en el tratamiento heterogéneo del lenguaje: lo lirico y lo
épico; el coloquialismo y el lenguaje poético candnico: y el uso de los espacios en blanco para la
resemantizacion de la dimensién espacial del poema {1988 74).
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de la poesia peruana | (1911-1960), de Alberto Escobar (1973), registra tres
poemas del cuarteto de poemarios mencionados, y anota que la continuidad de la
escritura poética guevariana deja percibir hitidamente el fransito hacia la
consolidacién de un lenguaje poético analitico. Asi, los dos primeros poemarios
son percibidos como formas de afinamiento del lenguaje lirico donde destacan
como elementos marcados de su poesia el ritmo y el sonido; y, luego,
visiblemente, el alejamiento de lo lirico para poner en marcha un “acerado”
lenguaje poético que via el “alegato analitico” busca transmitir una madura
“conciencia histoérica” (Escobar 1973: 181).

Sefialemos también que este primer tipo de aproximacion critica a la poesia
guevariana tiene como soporte los textos de breve extensién como los articulos,
los comentarios, las notas y algunas entrevistas que concedié el autor. Ello
significa que en muy pocos casos se realiza un estudio sistematico de la poesia de
Guevara. En realidad, en este trayecto temporal, la reflexidn sobre el proceso
literario peruano aldn estd cerrando uno de sus capitulos “oscuros” que se
caracteriza por la predominancia del enfoque positivista, es decir, esta
clausurandose el “Tradicionismo critico (1930-1955)", perspectiva en la que: “La
critica literaria se torna marcadamente aproblematica y pierde significacion en el
debate nacional, restringiéndose a los circuitos académicos. Predomina una
historia literaria de tipo tradicional que conjuga positivismo e impresionismo” (Diaz
y otros 1990: 174). Lo que se trata de explicar mediante esta cita es que la escasa
reflexién y profundizacién respecto a su poesfa se debe a un generalizado espiritu
acritico y aproblematico de la critica literaria de entonces. Seré en el siguiente
trayecto temporal de desamollo del pensamiento critico, que comenzara a
formalizarse. El nombre “Apertura a nuevas corrientes criticas (1955-1970)" ilustra
el sentido novedoso que tiene la introduccion de orientaciones criticas de época.

Se comienza a formalizar el lenguaje critico y ios modos de aproximarse a la

 Debo esta lticida observacion a Javier Morales Mena, quien en una conversacion sobre el papel
de la critica literaria en el marco de la generacién del cincuenta me hizo llegar sugerencias
importantes que se deben tomar en cuenta al momento de hacer un balance del estado de la
cuestion de la poesia guevariana. En ese sentido, no se frata de decir, someramente, que la critica
literaria tiene vacios hermenéuticos al analizar la poética de Guevara, sino que al igual que la
poesia peruana, la critica literaria obedece a los contextos histéricos y sociales en los que se

desarrolla y produce.
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literatura en un complejo contexto de transformaciones sociales como la migracion

masiva del campo a la ciudad, los caéticos fendmenos de urbanizacion y los
procesos vitales de transculturacion:

En esta coyuntura es que nuevas corrientes criticas van logrando abrirse
un espacio principalmente a nivel académico. Es en primer lugar la
estilistica, que gana posiciones en la Universidad Catdlica por intermedio
de Luis Jaime Cisneros. Poco después la fenomenologia hace su ingreso a
San Marcos con Alberto Escobar. Ambas corrientes comparten una
concepcion inmanentista (que Escobar trascendera muy pronto} de la
critica literaria, que se sustenta en una sdlida formacion linglistica, y se
orientan principalmente al monografismo. (Diaz y otros 1999: 176)

Este es el contexto en el que se emprende la comprensién de la escritura poética
de Guevara: se destaca sus componentes lingliisticos y marcas estilisticas, se
circunscribe la escritura poética dentro de los conflictos de representacion que
ocurren en la produccion poética de la primera mitad del siglo XX, y se reconoce
en sus estructuras discursivas, el impulso y las huellas de la tradicidn poética
anglonorteamericana. Todo elio la critica lo observa a través de notas,
comentarios y articulos publicados en revistas académicas y masivas.

La segunda etapa de la critica propone un cambio de mirada respecto a la
obra de Guevara. Esto acontece a raiz de la publicacion de Un jceberg llamado
poesia (1998) y el conjunto de poemarios publicados un afo después, incluyendo
el antes mencionado, bajo el titulo La colision. Opera maritima en cinco actos.
Acto primero: Un iceberg llamado poesia; acto segundo. En el bosque de hielos;
acto tercero: A los atatides, a fos atatides; acto cuarto: Cariatides; y acto quinto:
Quadernas, quadernas, quadernas (1999). Para este momento la critica avanza
con cautela. No puede ser de ofro modo, pues para fines del siglo XX, el campo de
los estudios literarios experimentd algunas transformaciones epistemologicas que
instalaron la sospecha y la critica radical de todo fundamento. No solo se
redefinieron las categorias conceptuales con las que se organizaba todo el

sistema explicativo y de comprensién, sino tambien se sabotearon
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progresivamente las nociones clasicas respecto a la literatura, los géneros, la
interpretacion, la ficcion, io poético, etc.31.

Algunos de los lectores criticos de la escritura poética de Guevara se
valieron de estas reconceptualizaciones para cuestionar argumentos recurrentes
en décadas pasadas, como por ejemplo, su filiacidbn con la generacién del
cincuenta o la polémica respecto a si su poesia era “social’ o “pura’. Este
cuestionamiento no se hace para persistir en afiejas contiendas, mas bien se
vuelve a estos topicos para apuntar que perdieron fuerza descriptiva y utilidad
hermenéutica (Delgado 1982 y Fernandez Cozman 2012); es decir, se plantea
directamente que no se puede continuar leyendo la poesia con herramientas
hermenéuticas disefiadas para otro escenario historico vy literario: “las deficiencias
de los estudios sobre poesia peruana se deben al hecho de querer decir opiniones
gaseosas subestimando el proceso de verificacion empirica de las mismas o a
instrumentalizar el discurso critico con categorias tomadas mecanicamente de las
ciencias sociales” (Diaz y otros 1990: 193).

Si bien en este segundo momento de reflexién critica aln se entremezclan
los comentarios formales con algunos argumentos impresionistas o biografistas,
es notoria la ausencia de una sistematizacion critica de la poesia peruana. Los
autores antes citados planteaban que “la reflexién rigurosa sobre nuestros poetas,
salvo excepciones, ha estado practicamente ausente. Solo existen algunos
prologos a poemarios o articulos dispersos o antologias que a veces Unicamente
sirven de marco de referencia’ (Diaz y otros 1990: 192). O, agrego, sirven para
reconstruir entrecortadas imagenes conceptuales que se tiene sobre determinada
practica poética. La reflexién sobre la poesia en general y sobre Guevara en
particular, en este segundo momento, se mueve en la linea de la carencia
analitica; es el vacio que se observd a inicios de la década de los noventa. Las
numerosas entrevistas, comentarios y balances que se pueden encontrar

fechados desde 1998, incluso desde los inicios de la critica que se ocupa de la

3 Para mayor comprension de este sabotaje de la teoria literaria a fines del siglo XX se puede
consultar el articulo de Javier Morales Mena “La teoria literaria y la transformacion df—:lsus
metaforas conceptuales” (2010: 35-64) y Miguel Angel Huaman “Fundamentos de la actividad

critico-literarta” (2012: 25-48).
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poesia guevariana, en adelante, sirven para ilustrar la dispersién y asistematicidad
que caracteriza a la critica sobre Guevara, y no es casual porque “la poesia actual
no ha tenido una adecuada critica, siendo los aportes al respecto parciales y
dispersos” (Diaz y otros 1990: 193). Con la frase “poesia actual” no solo debemos
entender que se refiere a la mas cercana fecha de enunciacion (poesia escrita en
la década de! setenta y ochenta), también se debe considerar por “poesia actual” a
aquellas poséticas olvidadas y desatendidas por su condicidén no candnica ni
hegemoénica. Prestemos atencion también al afio en que esta afirmacién (1920)
fue realizada, porque sirve para redondear la idea que busco explicar. pese al
transcurso del tiempo y las transformaciones que se perpetraron dentro del campo
de los estudios literarios, aquello que se menciond como tarea a seguir a inicios de
la década de los noventa adn persiste en ia actualidad como tarea incumplida. Por
ello, para cuando se publica la colosal dpera poética guevariana (1999), la critica
todavia tropezaba con las insuficiencias metodologicas del analisis interpretativo.

No sostengo que, a fines del siglo XX, la critica literaria sobre poesia esté
atrapada adn en la carcel del positivismo o en €l delirio del analisis inmanentista; o
que no existan analisis dignos de rescatarse. Seria injusto pensar esto, sobre todo
porque se estaria obviando el magisterio de Alberto Escobar y Antonio Cornejo
Polar, quienes dedicaron sus esfuerzos a pensar sistematicamente en la
necesidad de asumir la critica literaria con responsabilidad y rigor, ademas porque
promovieron, cada uno a su modo, la comprension de que el conocimiento de la
literatura no podia hacerse desligdndose de la historia que la enmarca y que le
proporciona la naturaleza dialdgica con cualquier época. Mas que una entidad
meramente discursiva, alentaban la idea de la literatura como una institucion social
en didlogo critico con ofras representaciones sociales (Garcia-Bedoya 1997).

En tal sentido, si existe una investigacion rigurosa. Por ejempio, se puede
destacar el sistematico trabajo de Camilo Ferndndez Cozman, quien con el correr
de los afios ha logrado consfruir una obra critica sobre poesia peruana que
destaca por su rigor analitico dentro de las investigaciones existentes (Morales
Mena 2014: 13-15). Si bien lo suyo es el asedio retorico al texto poético, no por

ello descuida los demas niveles que componen todo discurso poético. Mencionar
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su primera investigacion: Las insulas extranas de Emilio Adolfo Westphalen ( 19‘@0)
y la mas reciente: Las técnicas argumentativas y la utopia dialégica en la poesia
de César Vallejo (2014) significa asociar las publicaciones a un modelo analitico-
retorico y a una vision sistematica de la tradicion poética peruana (Vallejo, Eielson,
Hinostroza, Watanabe, Varela). En otras palabras, si existen algunos estudios
sistematicos respecto a los candnicos proyectos poéticos, lo que encontramos,
escasamente, son estudios especializados sobre gran parte de nuestros poetas
poco candnicos como el caso de Guevara2,

De hecho, a mediados de la década del noventa: “Pese a todas las
intenciones ideoldgicas y la lucidez tedrica, se sigue privilegiando el estudio y
valoracion de la literatura escrita, culta y en espafol, y se deja de lado, salvo
excepciones, la investigacion de las otras literaturas peruanas que forman parte de
nuestra realidad multilinglie y pluricultural” (Gonzalez Montes 1996: 35). Lo que
sostiene el autor en la cita es la falta de sistematizacién de las reflexiones sobre
las poéticas no canodnicas, la de Guevara es una de ellas. En la observacion de
Gonzélez Montes se desliza la idea respecto a la preferencia poética de la critica:
una poesia cuya composicion esta estructurada segin moldes tradicionales, sin
nada que perturbe o disloque la categoria descriptiva o que se escabulla del
cuadrado analitico. Obviamente que incorporar y reivindicar la presencia de las
voces orales o los discursos marginales dentro de las estructuras poéticas, aquello

que se explico como puesta en riesgo del poema para ir tras la poesia3? (Lauer

32 Como también podria ser €l caso de la poesia anticanoénica de Juan Ojeda. Quien contribuye al
conocimiento de su poética es Javier Morales Mena en su libro Juan Ojeda. Poesia metafisica
(2013). También podemos encontrar un claro ejemplo de proveer un nuevo modelo de analisis en
la publicacion conjunta de Marcos Mondofiedo, Martin Vargas Canchanya y Karen Calle: Lo que no
cesa de no escribirse. La interpretacion de lo real y algunos ejemplos de su aplicacién en la lirica
peruana (2014).

33 Las entrevistas que concedi6 Guevara (entre otras: Ortega 1983 y 1984, Urco 1987 y Fierro
1998) permiten conocer algunas de sus ideas respecto a los fundamentos de su poética. Se
recordara que la base de su proyecto poético se sostiene también por el reconocimiento de la
heterogeneidad linglistica y cultural de la nacion. Lingliisticamente reconoce que la poesia no es
un asunto de monologismo de voces o representaciones hegemonicas. Por ello se comprende su
insistencia en integrar y posicionar elementos no poetizados (a esto me referia con la marca no
canonica que tiene la poesia guevariana). Esta consideracion sobre el fundamento lingistico del
trabajo poético desencadena otras reflexiones respecto a la analogia: heterogeneidad lingtiistica =
heterogeneidad cultural = heterogeneidad poética. No hay improvisacion en el pensamiento poético
de Guevara; tampoco alguna idea superficial sobre el quehacer poético. Quiza por ello estas
analogias permiten entender los procesos de heterogenizacion del sistema poético de Guevara en
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2001: 13) no es una escritura candnica que vaya a acaparar la atencidn de la
reflexion critica. Por lo mismo, la falta de sistematicidad reflexiva que hemos
mencionado como una constante de la critica, en algunos casos; asi como el uso
de formas discursivas breves para explorar la significacion que plantean este tipo
de textos, son muestra del desafio que desde las coordenadas de la poesia se
propone a la critica. Efectivamente, poéticas como las de Guevara presentan mas
de un reto para los marcos de comprensién y entendimiento criticos; sobre todo
porque rompen con las categorias descriptivas y con las lineas de interpretacion.
Constatar que existe una falta sistematica de estudios que profundicen o amplien
el andlisis de la poesia guevariana es comprobar también cierta insuficiencia
critica para estudiar tipos alternos de escritura poética que llevan al limite las
posibilidades mismas de hacer poesia.

La critica que avanza mas alla de los cimientos que orientaron la
comprension de la poesia en el pasado acierta cuando focaliza la atencién en los
elementos estructurales del sistema poético guevariano (Lauer 2001; Lopez
Maguina 2001, 2007 y 2008; Lopez Degregon 2001 y 2006). Estos aprovechan la
reflexién respecto a la estructura esponjosa del signo literario y su multiplicidad de
posibilidades semioticas para plantear que, en la poesia de Guevara, juega un
pape! importante el mecanismo intertextual seguido de la dpera polifdnica, es
decir, aquel mecanismo enunciativo que rompe con el monologismo de las voces
narrativas al momento de esculpir el universo poético, logrando de ese modo
introducir voces marginadas y representaciones no canénicas. También se resalta
lo que aquel despliegue desencadena: un proceso de heterogenizacion constante.
Si bien la critica constata acertadamente la presencia de estos mecanismos
enunciativos, es preciso apuntar que dicha observacién es sumaria y puntual. Y no
por la falta de esfuerzo de los criticos, sino mas bien porque los soportes criticos
se presentan como articulos, comentarios, resefias y notas, lo cual, quiza, no

permite la ampliacion de la explicacion tedrica y la profundizacién analitica en

el que fluyen los discursos estéticos, lingliisticos, cinematograficos, sociolégicos y semiolégicos.
De las entrevistas antes mencionadas también se puede recordar que esta heterogeneidad poética
busca interrumpir el circuito de percepcion que normalmente se tiene de la poesia para llamar la
atencion y posteriormente modificar las acciones de los lectores.

50



detalle. El escaso limite de la extensidn discursiva critica hace que la estructura
expositiva del analisis opte, generalmente, por describir las estructuras textuales
del poemario, hacer un comentario breve del tépico principal, contextualizar la
poética del autor y explicar algunos temas recurrentes. Lo cierto es que esta
limitada extensién deja flotando, mas de una vez, valiosas ideas respecto a la
comprension de los sentidos que plantea la poesfa de Guevara.

De una u otra manera, la explicacion sumaria de estos dos momentos de
aproximacion critica a la poesia de Guevara permite distinguir hasta donde llegé el
esfuerzo hermenéutico en su cometido por develar la propuesta poética
guevariana. No es el objetivo de esta tesis abarcar |a totalidad de la produccion
poetica de Guevara. He apuntado sus caracteristicas en este primer capitulo para
tener un panorama global a proposito de sus constantes y mutaciones. Al
cartografiar la reflexién critica sobre su obra he tratado de explicar que las ideas
medulares formuladas a partir de la publicacién de Un iceberg llamado poesia
(1998), y en este contexto de interés por la monumental aparicion de la pentalogia
poetica, comparten una caracteristica comun respecto a la forma de difusion de la
critica de décadas anteriores: la limitacion de la extension expositiva de los
articulos, comentarios o notas; si bien esto no desmerece el acercamiento
analitico, dificulta, en cambio, la proyeccion y la explicacion argumentada de
algunas ideas claves. No se puede decir que el soporte material limite la lucidez
de la critica. Debemos destacar mas bien que los lectores de Guevara, sobre todo
del poeta que después de veintiséis afios rompe su silencio poético con la
publicacién del primer libro de la pentalogia poética, Un iceberg llamado poesia
(1998), aciertan en proponer mas de una categoria para describir el
funcionamiento de los mecanismos de sentido que propone el discurso poético
guevariano.

Seria injusto no reconocer, por ejemplo, la propuesta de leer el iceberg vy el
trasatlantico como una alegoria de la humanidad y ia nacién, es decir, como un
tipo de discurso poético que posiciona la poesia en relacién critica con fa sociedad
y su historia, idea que por lo demas el poeta sostiene en mas de una entrevista.

Asimismo, resulta un acierto destacar la importancia del mecanismo intertextual
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como procedimiento compositivo poético cuyo despliegue tfiende una red de
relaciones intertextuales que hibridizan el discurso poético. Y en esa linea de
acierto se reconoce la estratégica presencia de distintas voces poéticas que
configuran una suerte de universo poético polifénico y desmonopolizador de la
monoldgica representacion de la voz, idea que se encadena con la que el autor
expresa en numerosas entrevistas a proposito de considerar el rescate de las
lenguas y culturas vernaculares de nuestra patria, gesto de claro rechazo de
formulismos respecto a la lista de elementos con los cuales se debe hacer poesia.

Por lo que se habra notado, entonces, el repaso por las consideraciones de
los lectores criticos de la producciéon poética de Guevara no atraviesa por
momentos de oscuridad interpretativa que |os aleja de lo que acontece entre las
estructuras discursivas del lenguaje guevariano. Aquellos problemas que
normalmente se encuentra en la critica respecto al uso indiscriminado de
informacion biografica para dar sentido a los textos, en el caso del estudic de la
poesia de Guevara, se hacen imperceptibles. Las lineas de investigacién
sumariamente expuestas en el parrafc anterior muestran que los criticos se
sienten atraidos por las estructuras poéticas, por el lenguaje y las complejidades
que este trae consigo. Que esta focalizacion directa y aceriada se deba a la
madurez y claridad conceptual que Guevara comunicaba en sus entrevistas,
podria ser tema de investigacion, pero si es cierto que la critica que se ocupa de
su pentalogia poética escasamente recurre a la informacion biografica para buscar
dar sentido al discurso poético.

Se habra podido comprender que lo expuesto en este primer capitulo es,
sobre todo, la constatacién de que si existen ideas medulares que delinean la
poética guevariana, sin embargo, su brevedad expositiva no alcanza a construir un
sélido respaldo argumental. Por ello este balance no encuentra vacios
hermenéuticos. Lo que si encuentra es la falta de profundizacion respecto a la
caracterizacion critica de su poesia. Esta tesis pretende, por eso, justificar y
argumentar aquellas ideas claves planteadas como ejes de sentido del lenguaje

poético guevariano. Con ello busco enriquecer la potencialidad hermenéutica que
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tienen estas y que, por las razones expuestas, muchas veces no pasan de ser
aciertos lineales y aislados que carecen de profundizacién.

Las caracteristicas del escenario por donde fransita esta tesis son nitidas:
existe una bibliografia critica asistematica, aislada, poco profunda y escueta sobre
la produccién poética Gltima de Guevara, en especial, sobre el poemario que es
objeto de estudio: Un iceberg llamado poesia (1998). Estas aproximaciones
criticas son fragmentarias; es decir, eshozos que delinean las formas poéticas
guevarianas. Si bien se puede convenir en que la alegoria, la intertextualidad y la
polifonia, entre ofros rasgos, organizan las estructuras poéticas de Guevara, en
cambio, no disponemos de argumentos suficientemente sustentados para
comprender como configuran el sentido del lenguaje guevariano. Por este motivo
expondré algunas reflexiones tedricas para dialogar con el discurso poético. Sobre
todo atenderé al hecho de que la poesia de Guevara se desplaza por el sendero
de aquellos discursos poéticos gque cuestionan el orden social, institucional y
literario. Mi tesis buscara profundizar en la explicacibn de cada uno de los
elementos que la critica sefial6 como ideas claves de los sentidos que propone el
iceberg llamado poesia. Para penetrar con suficiencia argumentativa en el
universo poético guevariano es necesario construir un marco tedrico que oriente el
andlisis y que haga evidentes las potencialidades. significativas que dichas
categorias podrian explicar. Por ello trenzare, en el capitulo siguiente, un marco
tedrico que explique, fundamentalmente, los rasgos singulares de la poética
guevariana. Ello para que la teoria establezca un dialogo con el corpus a analizar.
No pretendo exhibir el conocimiento de una teoria o un conjunto de conceptos.
Tampoco busco demostrar la operatividad de un modelo. Mi tesis tiene un objetivo
claramente hermenéutico. Constato los vacios que existen y procuro explicarlos
con rigor y profundidad, mas ain cuando los rasgos de la poesfa guevarana
exigen aproximaciones tedricas no aprisionadas en un solo modelo explicativo. La
poesia trasatlantica de Guevara requiere de la articulacion de distintos enfoques
tedricos para comprender las funciones de la intertextualidad, el paso del

monologismo poético a la heterogeneidad de voces polifénicas y la relacién entre
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poesia y alegoria. Estas cuestiones seran desarrolladas en funcién de lo que se

propone en Un iceberg llamado poesia, canto primero de la pentalogia guevariana.
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Las teorias son redes que lanzamos para apresar aquello que

llamamos “el mundo”: para racionalizarlo, explicarlo y

dominarlo. Y tratamos de que la malla sea cada vez mas fina.
(Karl Popper, 1995)
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CAPITULO Il
INTERTEXTUALIDAD, POLIFONIA, DIALOGISMO Y ALEGORIA

En el capitulo anterior realicé un balance de los principales asedios criticos que
cercaron la escritura poética de Guevara. Esta aproximacién permitié definir
cuéles son los aportes y las limitaciones que tiene la critica de su poesia y las que
esta tesis busca superar. En el caso de |a poesia de Guevara, muy pocos criticos
hurgaron en la bibliografia tetrico-critica del poeta para explicar los elementos que
componen su poesia. Cierto es gue esta omision no desmerece las iluminaciones
hermenéuticas que se han hecho sobre el universo poético guevariano. Lo que si
no se puede negar es que el tratamiento lineal que se hace de algunas categorias
descriptivas merma la proyeccion, penetracion y enriquecimiento de la
interpretacién. La critica si logra advertir y caracterizar algunas constantes
estructurales de su poesia, como la narratividad y el aliento épico, [a enunciacion
poética reflexiva y la intertextualidad, y el uso de la alegoria de la embarcacion; no
obstante, como sefialé en el capitulo anterior, la falta de profundizacion y
argumentacion respecto a dichos rasgos hace un poco lineal y borrosa su
comprensién. Atribuyo esta insuficiencia argumentativa a una cuestion de soporte
material: gran parte de los articulos son de breve extension, y muchos de ellos
ajustados al limite de notas o comentarios fragmentarios. En tal sentido, planteo
que para poder explicar sostenidamente los complejos procesos de significacion
por los que atraviesa el poemario que es objeto de nuestro estudio, Un iceberg
llamado poesfa (1998), es necesario disefiar un marco tedrico que reflexione
directamente sobre cada uno de los elementos que componen la poesia
guevariana. Ello permitird perpetrar, en el tercer capitulo, un analisis mas
minucioso y profundo, servira también para confirmar o replantear la
caracterizacion que se ha realizado hasta la fecha de su poesia.

La elaboracién de un marco tedrico no es sinénimo de disefio de una

plantilla para el analisis del texto poético. No es un trabajo mecanico y automatico
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en el sentido de que el poema es una entidad compuesta de estructuras
significantes y lo que se debe hacer con ellas es descomponerlas y dar cuenta de
sus unidades de significacién (Morales Mena 2010: 35-64; Huaman 2011: 179-
210). Aunque parezca trillado comenzar con esta reflexion procedimental puesto
que una multiplicidad de modelos de interpretacién fueron consagrados en el
pasado siglo, todavia es necesario en la medida que del marco tedrico depende la
configuracién de las relaciones discursivas que este mantendra con la poética que
se analizara, y de cuya interacciéon se obtendra como producto la interpretacion del
poema. Esta necesaria interaccién no era desconocida por Guevara. Y no porque
escribiera un tratado teérico sobre como analizar un texto poético®4, sino mas bien
porque su ejercicio critico desde temprano tuvo clara la ruta que deberia seguir el
trabajo de reflexion sobre los textos literarios y poeticos en especial. En tal
sentido, en este segundo capitulc buscaré, por un lado, caracterizar algunas de
las reflexiones que Guevara desarrolla en sus articulos dedicados a explicar el
discurso poético de distintos autores como César Vallejo, Jorge Eduardo Eielson y
Rodolfo Hinostroza; y por otro lado, explicaré algunas categorfas con las cuales

me aproximareé, en €l siguiente capitulo, a analizar el discurso poético guevariano.

2.1. El trabajo teérico-hermenéutico de Pablo Guevara

Los fragmentos de las entrevistas que concedid Guevara, y que cité en el capitulo
anterior a proposito de temas que atafien a la produccién posética, revelan un
hecho importante. Se trata de la factura tedrico-critica que tienen las respuestas
que el poeta proporciona respecto al campo de la literatura, la poesia o el ejercicio
critico: “lo Unico que me interesa son las figuras que aparecen en los textos [y la
funcion dialégica que estos tienen en determinados] contextos” (Guevara 2002:

10). Salvo uno que otro ajuste expositivo, sobre todo por el estilo marcadamente

3 En una de las notas del capitulo anterior mencioné que Guevara disefidé un esquema de
periodizacidn de la poesia peruana (“Una periodificacion diferente de la poesia peruana. La guerra
de los 100 afos / El cajon de Guaman Poma”), y también es conocido su trabajo inédito e
inconcluso titulado Tratado figural de la poesia peruana contemporéanea. Puedo acotar que su
reflexion sobre el tratamiento del texto poético puede rastrearse en los articulos que dedicé a la
poesia de César Vallejo, Jorge Eduardo Eielson, Javier Sologuren, Javier Heraud, Rodolfo
Hinostroza, Emilio Adolfo Westphalen, José Morales Saravia y otros poetas.
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barroco de los ensayos®®, estos no tienen mucho que envidiar a las reflexiones
que los criticos literarios realizan respecto al quehacer analitico o a las
investigaciones dentro del campo de lo literario; por ejemplo, en la referencia que
acabo de realizar, es evidente la correspondencia con el siguiente comentario que
realiza el tedrico de la literatura Terry Eagleton a propésito de la importancia de
concentrar la atencién del analisis en el nivel estructural del texto: “atender a la
forma y textura de las palabras implica el rechazo a considerarlas meramente
desde una perspectiva instrumental” (2010: 18).

Sin mucho esfuerzo se percibe que uno de los puntos de coincidencia
gravita en el reconocimiento de ia atencion hacia el plano de la expresion. Este
hecho no debe resultar casual por cuanto pone en evidencia que la conciencia
tedrico-critica de Guevara avanza a la par de su ejercicio poético. Esto es lo que
se llama poética del autor, es decir, ideas y conceptos que tiene el autor y que
desarrolla para explicar un texto poético. No se trata solo de la exposicion de una
teoria artistica (poética) que se diferencia de la teoria come modelo
epistemoldgico explicativo. En [os articulos o ensayos guevarianos, si bien no se
encuentra un minucioso sistema argumentativo, y son mas bien sus rasgos lo
paraddjico, lo inestable y la mutacién constante de conceptos, lo que si se
encuentra articulado son las dimensiones de lo artistico y lo epistemolégico a
través del empleo de categorias conceptuales que provienen del campo de la
teoria literaria. Por esta madura conciencia de ejercer la critica literaria o por el
trabajo de interrogarse por los sentidos de la poesia, tal como lo entendia T. S.
Eliot: “por critica entiendo aqui toda la actividad intelectual encaminada bien a
averiguar qué es poesia, cudl es su funcion” (1999: 44), es que empleare la
denominacion poeta-critico para designar el ejercicio reflexivo guevariano.

Para ello, analizaré en este apartado los articulos de Pablo Guevara sobre
poesfa peruana, ya que estos refractan premisas fundamentales sobre su ejercicio

tedrico-critico. Una mirada a los concisos articulos y entrevistas publicados en la

¥ | a escritura ensayistica de Guevara se asemeja al estilo barroco de los cubanos José Lezama
Lima y Severo Sarduy. Del primero podemos consultar su conocido ensayo Trafados en La
Habana (1958) y del segundo, uno de los ensayos que lo ubico en el escenario de la ensayistica
hispanoamericana de primera linea, y que de un tiempo a esta parte es muy consultada para la
discusion sobre la poesia neobarroca, me refiero a Ef barroco y el neobarroco (1972).
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década del setenta y parte del ochenta podria dar la impresion de que Guevara
tiene una concepcion exclusivamente sociolégica de lo literario. Nada méas alejado
del proceso de maduracién de sus ideas tedrico-criticas. Si examinamos qué es lo
que propone en el ensayo aun inédito Vallejo hominizacién (1987), podremos
percibir, a la par de las consideraciones que expone acerca de nuestro vate
universal, algunas de sus reflexiones sobre el andlisis tedrico-hermenéutico del
poema. Cada uno de los dos capitulos que componen Vallejo hominizacién tiene,
a su vez, multiples divisiones. Desde el primer capitulo da cuenta de las
transformaciones epistemologicas realizadas dentro de la teoria literaria; la
sumaria alusidn a las reflexiones formales, estructurales y posestructurales sirve
para encuadrar los fundamentos epistemolégicos que guian toda aproximacion
rigurosa al texto literario. En un pasaje inicial del texto en mencidn precisa el
poeta-critico:

Estan las diversas teorias literarias que, desde multiples perspectivas, han
profundizado por afios en las interpretaciones derivadas del formalismo
ruso y el postformalismo de la escuela de Praga, que han servido al
estructuralismo francés y norteamericano a vivir su aventura de crear una
Ciencia Literaria Formal que cumpla con el famoso paso de empiria a
episteme, o de experimentacién a normatividad, a medida, a comprension
casi exacta y explicacién de sus fenédmenos, los literarios se entiende.
(Guevara 1987c: 2)

En un primer plano se observa una sucinta percepcion historica de los principales
modelos tedricos cuya hegemonia fue total en el siglo XX. Desde el formalismo
ruso al estructuralismo, y de este al posestructuralismo francés. Pero hay mas. En
pocas lineas Guevara hace confluir las exploraciones tedricas formales vy
estructurales en un mismo punto de interés: la creacion de la ciencia literaria. Este
acierto no solo expresa la sintesis del proceso de cientifizacion de las reflexiones
del campo tedrico, sino también introduce dentro de la cuestion tedrica, el
problema de la interpretacion en el transito de un modelo tedrico a otro. Parrafos

mas adelante explica:

Ahora, en general, se plantean nuevas “dimensiones” al analisis textual,
lejos de toda inmanencia de los significados (la obsesion del significado
tltimo de un texto) propia de los formalistas y de los que bucean en las
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profundidades buscando los origenes de las transformaciones: los
transformacionalistas o generativistas, ambos con las serias limitaciones de
no entender las contextualizaciones ni de investigar los pasos de la
sincronia del texto a la diacrenia del contexto, no sélo lingliistico sino
figurativo, social o psicologico, y viceversa: de la historia al texto. (1987¢: 3)

Este juicio critico que realiza Guevara sefiala una doble via de acceso al sentido
de los textos literarios. Aquelios que apegados a las investigaciones tedricas
formales y estructurales profundizan en los elementos que mueven los
mecanismos de significado, esto que llama “inmanencia de los significados”, y otra
perspectiva que aprovecha estas aproximaciones e integra, apelando también al
soporte tedrico respectivo, la dimension contextual; aguello que denomina como
los diversos contextos que componen el texto (el “linglistico”, “figurativo”, “social”
y “psicolégico”). Con ello Guevara esta tratando de precisar que una actividad
critica que conoce este proceso de transformaciones tedricas y metodoldgicas
tiene necesariamente que integrar estas contribuciones del pensamiento tedrico
dentro de su ejercicio analitico. Es decir, se debe reconocer que es
necesariamente estratégico articular el analisis de la dimension expresiva del
poema tanto como de la dimensién del contenido. Esta premisa es la que, en el
segundo capitulo, guia su analisis y reflexion cuando explica el proceso de
“hominizacién” en la poesia de Vallejo. Se aproxima, por un lado, a describir los
mecanismos figurativos de la hominizacién como la multivocalidad, el empleo de
mdiltiples registros linglisticos y las figuras retdricas que apelan al cuerpo; y utiliza
los aportes de la semidtica greimasiana (actantes), fontanilliana (discurso} y la
retorica clasica (figuras);, y, por otro lado, busca engarzar dichos mecanismos
formales dentro de coordenadas mayores de produccion de sentido, entre otros,
por ejemplo: el problema de la condicion humana desde las consideraciones
expuestas por el pensamiento posmoderno®®,

Una cuestion fundamental en estas reflexiones tedricas y hermenéuticas de
Vallejo hominizacién es la ubicacion estratégica de las reflexiones tedrico-

hermenéuticas. Segln ello, Guevara plantea que para comenzar cualquier

3% Remito al lector a mi articulo “Pablo Guevara: César Vallejo, hominizacion”, donde he
desarroflado de manera méas extensa una aproximacién a este ensayo (Flores Heredia 2014, tomo
il; 101-112).
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reflexion rigurosa sobre la poesia se debera apelar a la teoria literaria. Insisto en
esta constante porque ademas de resaltar la existencia de un riguroso
conocimiento tedrico-critico por parte del poeta®, busco dejar claro que para el
autor de Un iceberg llamado poesia no era desconocido el debate posestructural,
mucho menos el proceso de transformacion histérica ocurrido en el campo teérico.
Por ejemplo, en el articulo sobre la poesia neobarroca de José Morales Saravia
titulado “Oceanidas de José Morales Saravia” (2007c: 65-68), Guevara comienza
por resaltar una particularidad del lenguaje poético explicando que este transforma
nuestra percepcion de las cosas pues inserta el lenguaje dentro de ofra logica y

con ofro sentido:

Un automatismo que el artista, mediante el lenguaje poético, pretende
contrarrestar. ¢ Cémo? Aumentando |la duracidén de la percepcidon mediante
el oscurecimiento de la forma, singularizando los objetos y las palabras al
aumentar su dificultad formal, en una palabra, mediante el artificio el
mensaje verbal-poético pone de relieve su propia forma, obliga a que
fijemos nuestra atencion en ella. (2007¢: 65-66)

Y de este analisis fundamental que los formalistas rusos realizaron, y que Guevara
actualiza, pasa inmediatamente a infroducir otro gue proviene de la critica radical
que Ios modelos posestructurales pusieron en marcha. Guevara poeta-critico
comienza por resaltar que lo literaric tampoco puede ser reducido a una cuestion
formal: “es un imposible saber qué cosa es la literatura (v lo sigue siendo en estos
tiempos de postmodernidad y globalizacidén), a pesar de los merodeos vy

aproximaciones realizadas” (2007c: 65).

Desde el pértico del ensayo guevariano se destaca la estratégica funcion de
la teoria para orientar la reflexion y el analisis del discurso poético. Parafraseando

a Jonathan Culler a propdsito del ejercicio analitico interpretativo, Guevara asume

37 Este conocimiento teérico critico de Guevara se puede observar en el siguiente fragmento inicial
del ensayo en mencion donde refiere nombres claves de la historiografia teorica y del pensamiento
tedrico posmoderno: “estudiosos recientes, Lyotard (imagen, forma y matriz o figuracion) y Volek
(fabulacion y modelos pluridimensionales), entre tantos ofros, tratan de reconstruir
constructivamente los binarismos tradicionales: significante-significado/denotativo-
connotativo/crudo-cocido y sus derivaciones en los dos famosos ejes de la seleccion y la
combinatoria, sacandolos de esa especie de nueva metafisica en la que habian caido por huir del
positivismo y el naturalismo impresionista” (1987c¢: 2).
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la interpretacion o el trabajo analitico como una indagacién especulativa de quien
se pregunta de qué trata el poema y cuales son los mecanismos de significacién
mediante los cuales se produce dicha provocacion de sentido (Culler 2000: 81).

En esta postura metodoldgica que tiene Guevara, a proposito de su
aproximacién al universo de sentidos que modela la poesia vallgjiana, se puede
confirmar fa superacion de un conjunto de yerros o “falacias” que el lector, incluso
el critico de poesia, comete normalmente cada vez que se aproxima al texto
poético. Miguel Ange! Huaman (2014) encuentra cinco errores frecuentes al
momento de leer los textos poéticos de César Vallejo, en particular; y los textos
literarios, en general: “leer al pie de la letra”, “la lectura conformista”, “el
analfabetismo por desuso”, ‘leer como picaflor” y “pretender descubrir la
polvora”38, Para encadenar la explicacion de estos errores junto con las reflexiones
de Guevara, me detendré a comentar puntualmente solo tres de estos. El primero,
“leer al pie de la letra”, cuestiona cierto modo de critica cuya propension a la
descontextualizacion estaria limitando el conocimiento del poema al obstaculizar el
libre ejercicio de la imaginacion al momento de analizar e interpretar. La
superacion de este error podria hacerse desde una critica mas creativa; esta
permitiria superar el acercamiento textual-referencial (lineal) porque haria ver las
potencias ocultas que el texto poético tiene, aquellos “misterios” de sentido de los
que Guevara habla en mas de un ensayo, y que podrian, incluso, enriquecer
nuestro entendimiento de la realidad porque se contempla la necesidad de
articular el estudio de las formas poéticas y los contextos de produccidon y
recepcion. El segundo yerro, “la lectura conformista”, consiste en renunciar a
interpretar lo hermético, es el primer fracaso del lector, pues abandona la lectura
de un poema o de cualquier texto por considerarlo complicado. Huaman encuentra

en este hecho una falta de curiosidad frente a lo desconocido. El gjercicio critico

38 Como se habra podido percibir por los titulos de estos errores frecuentes, no se plantea dichas
limitaciones en un lenguaje especializado, por el contrario, el autor busca sintetizar los principales
problemas de la hermenéutica literaria contemporénea con un estilo sencillo y claro. En este
ensayo Huaman contribuye a corregir el modo equivocado de aproximarse a la poesia y provee de
instrumental reflexivo para combatir algunas ideas comunes que empobrecen la experiencia de la
lectura del texto literario. El autor insiste en no olvidar que la experiencia con el poema es un
acontecimiento estético que va mas alla del reduccionismo biografico, pues invita, mas bien, a
fomentar el cultivo de la libertad del pensamiento y la imaginacién (Huamén 2014: 30-32).
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de Guevara no evade el problema de! hermetismo poético, por el contrario, es de
su preferencia. Ademas, si algo impulsaba su pensamiento vital, era precisamente
el enfrentar el hermetismo de la poesia, incluso la de tradicion mas criptica; esto
traducia aquella “curiosidad, curiosidad, curiosidad, como decia Pound” que &l
tenia y que movia toda su actividad (Rowe 2007: 23).

La lectura critica despertaria fa curiosidad no solo porque busca hacer
comprender que el analisis de un poema u obra literaria exige una participacion
activa, sino también porque propone que la lectura se asuma como una
experiencia insustituible del conocimiento. Asi lo expresa el poeta-critico en una
entrevista: “la poesia tiene denfro de sus exigencias el dar cuenta y razon
justamente de una serie de significados sociales de su realidad” (1983b: 108).
Estas palabras de Guevara expresan la importancia de la dimension cognitiva de
la poesia, pero ademas, le atribuyen a esta una suerte de papel develador vy
desocultador para acercar el sentido de las cosas o los hechos a la sociedad,
dicho de otro modo, para ser intérprete de aquellos seniidos que la sociedad
oculta, y que la poesia haria evidentes al desocultarlos. El tercer error, “pretender
descubrir [a pdlvora’, explica la falta de una correcta guia en materia de lectura
literaria; el hecho de comprender que si un poema resulta hermético e imposible
de entender, existen textos complementarios que pueden acercarnos al universo
poético que se nos presenta de modo complejo. El desarrollo de la lectura critica
permitiria reconocer que todo acto de lectura es un dialogo con el presente y con
el pasado; una conversacion con el texto que leemos en el presente y con el que
se tiene en el pasado (Huaman 2014: 17-32). Cuando Guevara enmarca en sus
articulos las referencias a las transformaciones tedricas o a las diversas voces del
campo poético peruano del siglo XX, asume que el trabajo interpretativo parte por
reconocer su inscripcién dentro de una tradicion epistemologica y poética: “la
escritura intelectual, la escritura poética, la escritura cientifica, todo tipo de
idealizacién del lenguaje cuando es realmente vigente, trabaja siempre en un
presente que al mismo tiempo es cuestionamiento, asimilaciéon o demarcacion

fronteriza del pasado y vias hacia el porvenir” (Guevara 1983b: 106).
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La exposicion de estos tres yerros a la par de las consideraciones
guevarianas habra podido dejar claro que Guevara, poeta-critico, esta lejos de
conducir su ejercicio reflexivo y analitico por el terreno del contextualismo,
biografismo o impresionismo. Muy por el contrario, se ha trazado la imagen de una
entendida y rigurosa practica critica que a su modo encara el desafio de construir
sentido a partir del discurso poético.

En una entrevista centrada en la exposicion de la propuesta del texto
Tratado figural de la poesia peruana contemporanea (inédito aun); titulo que por
cierto deja ver claramente la preferencia retérico-formal de la aproximacion
macropoética por la denominacion “tratado figural’, Guevara redondea las ideas
respecto al modo de proceder que debe tener el discurso critico a la hora de
relacionarse con el discurso poético. Advierte que si la teoria y el método critico no
logran develar lo que acontece en el poema, corren €l riesgo de ser un tipo de
aproximacion monoldgica, es decir, un discurso critico cuya explicacion estaria
enfatizando mas que la interpretacion del poema, el procedimiento demostrativo
de un modelo de analisis o la constatacion de algunas premisas de trabajo. Alerta
que para comprender e interpretar el poema, este tipo de proceder puede resultar
improductivo. A propgsito de estas reflexiones teorico-criticas, le pregunta Enrique
Cortez: “hay una ruptura de orden mas bien cultural en nuestro pais, entre el
trabajo critico y el trabajo-de creacion poética o novelistica. ¢ Qué te empuja a
establecer taxonomias y criterios comprensivos de la poesia peruana siendo tu un
poeta?”; inquietud a la que responde Guevara: “creo que después de leer algunas
criticas que no me parecen cumplir a plenitud una lectura correcta de esos poetas
por los cuales tengo tanta devocion, reverencia y admiracion, me he dicho: jno nos
merecemos estos criticos! (2002: 11; las cursivas son mias).

La observacion que plantea Guevara cuestiona cierto modo de lectura
critica que probablemente no devela los niveles de la expresion y el universo del
contenido textual, que son, ciertamente, elementos que su ejercicio critico coloca
en primer lugar. Queda claro que desde Vallejo hominizacion, ensayo enmarcado
en la década de los ochenta, en adelante, tal como lo evidencia el articulo sobre la
poesia neobarroca de Morales Saravia (2007), no habra aproximacion al discurso
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poetico que pase por alto las consideraciones tetricas; y en el ejercicio de dicha
actitud tedrica se comprende la demanda guevariana por el fomento de relecturas
criticas.

El articulo “Eilelson: poesia de un eterno presente” (2007) puede servir para
continuar ampliando la explicacién respecto a las consideraciones tedrico-
hermenéuticas que Guevara asume como fundamentales en la aproximacion al
discurso poético. La divisidn en tres partes y un epilogo de este articulo
guevariano, mas que distribuir el contenido en compartimentos incomunicables
unos con otros, sirven como orientadores basicos de los elementos que se
abordan entre uno y otro. Asi, en el primer y segundo punto se busca enmarcar la
produccion poeética de Eielson; para ello se debe abandonar “obsoletas
categorizaciones” como “generaciones”’, "poesia pura”’, “poesia social’, “poesia
épica” ¢ “poesia lirica” (Guevara 2007b: 6) empleadas por algunas posturas
criticas para caracterizar el campo de la produccion poética de mediados de la
década de los cincuenta.

En el tercer punto Guevara propone tener en cuenta las distintas
transformaciones que experimenta el lenguaje poético eielsoniano. Sintetizando su
lectura tendriamos que desde el primer poemario, Cancion y muerte de Rolando
(1959), hasta el Gitimo, Sin titulo (2000), se observan tres etapas: la “nominalista
inmanentista’, la “‘nominalista existencial” y la “gndstica existencial’?. La primera
se define por un cuidadoso lenguaje apegado a formas clasicas, de alguna
manera es una etapa donde se afirma la linglisticidad del poema a través de
imagenes, figuras, sonidos y metaforas; pero sobre todo, la formacion de cierta
corporeidad enunciativa que organiza y dispone el sentido de los elementos del
poema: el “cuerpo heroizado y desencantado que tiene que conformarse con
soledad/muerte/cuerpo  presente/cuerpo ausente” (Guevara 2007b: 7). La
condicidn de esta corporeidad también caracteriza la segunda etapa: “sobre esta

39 En la nota once del articulo "Aproximacion a la critica contracorriente de Pablo Guevara” (Flores
Heredia 2007: 156) he desarrollado una caracterizacion de cada una de estas denominaciones que
aparecen indistintamente con diversos nombres; dicho sea de paso, las asumo como herramientas
que Guevara crea para catalogar la poesia peruana del siglo XX dentro de su propuesta de
periodizacion que tiene el llamativo titulo “Una periodificacién diferente de la poesia peruana. La
guerra de los 100 afios / El cajon de Guaman Poma” (Guevara 1987h: 24-27). Ver anexo 1.
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presencia del cuerpo heroizado continlia su segunda etapa” (7), aunque con la
introduccion de una variante, un “arco de transformaciéon” o curva que registra los
momentos cuando la palabra poética de un determinado autor va
transformandose, debido a la conversion del “cuerpo hercico” en “cuerpo
ciudadano” (8), es decir, una corporeidad sensible que experimenta los diversos
procesos de mercantilizacion y cosificacién de la gran urbe; se trata del paso al
“nominalismo existencial” (8), y ocurre cuando el lenguaje poético expresa aquella
carga sensible a través de un ludismo critico “con sabiduria frasica” {8) que coloca
en primer plano la experiencia del cuerpo hecho carne. La tercera etapa estaria
marcada por el desplazamiento de aquella huella existencial hacia la configuracion
de una condicion “gndstica existencial” (10), aqui se observa una corporeidad que
interroga, reflexiona y experimenta el ocaso de la existencia; “condicién donde el
cuerpo percibe y argumenta sobre los otros cuerpos” (10) y donde el poeta
“Eielson pasa a ser poeta critico” (10).

Expuesto de esta manera se trata de un articulo panoramico que busca
analizar algunas transformaciones del lenguaje y el universe poético eielsoniano.
Es preciso mencionar que el analisis de Guevara se distingue por no apelar a los
lugares comunes del historicismo o biografismo. Si por algan fragmento de su
analisis hay alusiones a hechos histéricos, como cuando se menciona que Eielson
viajé a Europa en 1948, o que su produccidon poética se inscribe dentro de un
infervalo determinado de tiempo, lejos de las seducciones del historicismo
positivista, estos datos no son empleados para determinar alguna apreciacion
sobre el sentido de la obra poética; sirven mas bien para completar la proyeccion
del analisis en tanto discurso critico panoramico®, Este procedimiento cartografico
tampoco es una novedad en el caso de los escritos dei poeta-critico. Su propuesta
de periodizaciéon de la poesia peruana (Guevara 1987b: 24-27)*" destaca por

40 Gi se revisa Vallejo hominizacién y los articulos que el poeta-critico dedicéd a Vallgjo, se podra
observar que cuando se hace alusidn a topicos biogréficos o al “periplo vital” de nuestro poeta
universal, Guevara procede con sumo cuidado para que no se deriven de esos datos asociaciones
mecanicistas que ensombrezcan el trabajo analitico-interpretativo.

41 A diferencia de los clasicos textos sobre la historia de [a literaria peruana que se publican en el
siglo XX, la periodizacion de Guevara tiene como eje la organizacion texiual antes que la histérica.
Este modo de proceder se debe comprender dentro del marco temporal donde se inserta pues
para la década del ochenta, especificamente 1987, afio en el que Guevara publica su texto “Una
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proyectar la imagen del campo poético como un escenario de conflicto; “la poesia
peruana siempre fue una Guerra de Liberacion” (24). Esto quiere decir que el
trabajo periodizador o clasificador comenzaria cuando se comprende que los
tramos historicos son como campos de combate donde se libra una guerra
simbdlica por la palabra (tradiciéon vs. modernidad; ruptura vs. continuidad). El
objeto poético que se pretende asir en categorias descriptivas, en tal sentido, no
esta en una condicion de pasividad o neutralidad, sino en un campo de batalla,
metafora en ristre para acometer a la tradicién: “a las pufiadas y puntapiés con las
palabras” (25). Esta idea guevariana sobre la “guerra” en el campo poético
recuerda lo que Antonio Cornejo Polar sostuviera respecto a la heterogeneidad
conflictiva de la literatura peruana (1982: 24). Este vaso comunicante Guevara-
Cornejo permite comprender que para ambeos la historia de la poesia peruana no
es una uniforme linea de tiempo, tampoco una totalidad homogénea, sino

heterogénea y conflictiva®2,

periodificacion diferente de la poesia peruana. La guerra de los 100 afios / El cajon de Guaman
Poma®, los clasicos manuales de historia literaria, sobre todo los de Luis Alberto Sanchez: La
literatura peruana. Derrotero para una historia cultural del Perd (1928), Alberto Tauro del Pino:
Elementos de literatura peruana (1946) y Augusto Tamayo Vargas: Literatura peruana (1953),
fueron discutidos y replanteados por otros modos de comprender el trabajo historiografico, entre
estos podemos mencionar a Antonio Cornejo Polar: Historia de la literatura del Pert republicano
(1980) y Washington Delgado: Historia de la literatura republicana; nuevo caréacter de la literatura
en el Perd independiente (1980). La propuesta de Guevara busca ser un complemento necesario y
alternativo respecto a aquellas cartografias de la historia literaria peruana. Suplemento necesario
porque focaliza su atencién en la escritura poética. Para no extenderme demasiado, mencionaré
que Guevara propone tres horizontes de sistematizacion para la poesia peruana: el horizonte
nominalista (1910-1950), el horizonte conceptista (1960-1970) y el horizonte narrativo (1970-1980).
Dentro de la historiografia peruana, la categoria horizonte se ha empleado para caracterizar los
trayectos de tiempos globales que abarcan a los distintos procesos de desarrollo de las culturas del
mundo prehispanico, Guevara le asigna una funcién similar a esta categoria. Cada horizonte tiene
como trayecto global sus correspondientes tiempos de transicion donde se experimenta el
advenimiento de cambios y transformaciones. Como categoria, cada horizonte contiene las
poéticas que coexisten en un mismo horizonte. Tachado queda de esta manera el entendimiento
de que el historiar signifique Unicamente acopiar anécdotas, datos temporales y sumatorios. Para
una reflexion sistematica respecto a los modos de historiar la literatura peruana, revisar los
primeros capitulos de Carlos-Garcia Bedoya Maguifia: Para una periodizacion de la literatura
peruana (1990) y La literatura peruana en el periodo de estabilizacion colonial (2000).

42 La propuesta de periodizacién guevariana considera fundamentalmente la comprension de la
poesia peruana como un campo simbélico donde la palabra poética libra una batalla en pos de la
originalidad. Como campo de contienda que tiene oponentes, la poesia peruana o por extension
metonimica los poetas peruanos serian los victoriosos guerreros de la independencia poética,
literaria y lingtiistica. Al concebir la poesia como campo de batalla por la libertad poética, Guevara
configura la poesia, y por extension, el lenguaje poético, como buisqueda de autonomia y libertad
del ser. Asi, el ejercicio critico, periodizador, analitico e interpretativo resulta también ser una
exploracion por las moradas del ser.
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Quien haya leido el ensayo de Guevara sobre Eielson, o quien pudo haber
leido los articulos que Guevara le dedicé a la poesia de Vallejo, donde reflexiona
sobre la hominizacién, convendra conmigo en que la caracterizacion que propone
el poeta-critico se hace con insumos discursivo-literarios. La hominizacién es un
proceso inserto en un campo conflictivo por la representacién del devenir humano;
tanfo como las tres estancias poéticas por donde transita la poesia eielsoniana
son categorias que describen procesos propiamente lingliisticos y de sentido. No
guia a Guevara una caracterizacién anecdética ni el acopio de datos sumatorios.
Por ello, en ofro momento, el poeta-critico manifiesta en una entrevista el modo
como orienta su proceder analitico: “siempre parto de algunas cosas formalmente
evidentes. Una es el lenguaje, cualquiera que este sea, solo tiene que estar en el
texto del poeta. Luego paso al cuerpo, cualquiera de sus manifestaciones, desde
la mas simple que es el sentir, la figura del sentir que conlleva la existencia”
(Guevara 2002: 10). Este es el grado inicial por donde comienza el trabajo
analitico guevariano. Pero la referencia también informa sobre una recumrencia que
hasta este momento se ha asomado con meridiana claridad, se trata de este
parejo discurrir de las configuraciones del lenguaje poético y la experiencia
sensible y la corporeidad (Flores Heredia 2014, tomo !l: 110-111).

En resumidas cuentas, Guevara, en el analisis de la poesia de Vallejo,
desde la primera linea, hace un trazo sumario de la cuestion tedrica y
hermenéutica; mientras que en su explicacién panoramica de las moradas de la
palabra eielsoniana nos introduce por los feudos de la historia literaria y la
caracterizacion formal de las opciones discursivas. Pero ni la poesia de Vallgjo ni
la de Eielson son casos tnicos donde podemos percibir las reflexiones criticas que
tiene el autor de Un iceberg llamado poesia. Otro de los ensayos en los que
Guevara explica la produccion poética nacional, es el articulo que le dedica a la
poesia de Rodolfo Hinostroza, cuyo titulo es “Vibras y constructos” (2007a).

En este texto Guevara reflexiona sobre las constantes estructurales y
tematicas que atraviesan la poesia del autor de Confra natura (1971). Dividido en

tres partes con numeros romanos; en la primera, después de un puntual esbozo
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de las poéticas de las cuatro primeras décadas del siglo XX, el poeta-critico, en
una suerte de concierto barroco, activa un conjunto de categorias que provienen
de la semidtica del discurso y de la semidtica tensiva (“enunciado”, “enunciacién”,
‘captacion”, “embrague”, “desembrague”, “cuerpo”, “deixis”, “interfaz”, “horizonte
fiduciario®, “valencia”, “valor”), otros que provienen de la retérica del Grupo de
Lieja (“metédboles”, “metaplasmos’, “metataxis”, “metasememas”, “metagrafos”,
etc.); y, entre ambas, las vinculadas al uso lacaniano: “lo real”, “lo imaginario” y “lo
simbolico” (Guevara 2007a: 81-91).

Por la confluencia de categorias de muy diversa procedencia tedrica, se
percibe que se trata de un ensayo que tiene como objetivo describir y caracterizar
los principales sentidos del discurso poético de Hinostroza. De hecho, en esta
primera parte Guevara también incluye, tal como lo hiciera en el ensayo sobre
Vallejo, la presentacién teérica, al inicio del analisis, acompafado del
reconocimiento del conflicto en el campo de las poéticas al usc. Resulta evidente
desde un comienzo la bisqueda de puentes dialégicos entre las distintas
propuestas de analisis de las teorias actuales, junto con las consideraciones que
articulan el plano formal y contextual. Es llamativo, con respecto a otros articulos

que, en este sobre Hinostroza, se radicalice el soporte tedrico. Observemos:

Con Hinostroza llega a la poesia peruana contemporanea e! denominado
giro estético de lenguaje desde ia cultura [...] por eso sus poemas poseen
inusitados recursos poliglésicos y polisémicos que son los de un operador
consumado en vibra{ciones) y “constructos” de emociones tras emociones
desmultiplicadoras en derivaciones puras y especificas muchas veces
ancilarmente musicales de una armonia seductora. Sin duda, una empresa
poética algo insélita por original y desusada en la, a veces, monocorde
regién latinoamericana; alejada por lo regular, por razones obvias, de los
inmanentismos de lenguaje de la gnosis cultural. (Guevara 2007a: 82-83;
las cursivas son mias)

Se percibe que la preocupacion metodolégica de Guevara logra resaltar el giro
estético de la poesia de Hinostroza. Se trata de una transformacion que proviene
del hecho de que el lenguaje que construye las estructuras poéticas esta lejos de
tener un uso simple, abstracto y lineal; por el contrario, el uso poético del lenguaje

activa toda su amplia densidad social y material (“recursos poligldsicos y
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polisémicos”). Eagleton denomina a este proceso como el significativo paso de la
nocidn del poema como lenguaje a la nocién de poema como discurso (2010: 10).

Para comprender esta transformacién es necesario comentar los siguientes
dos apartados del andlisis. En la segunda parte se analiza el poema “Cancidn de
la inglesa”. Se comienza por sefialar que es un poema “dramatico y politico”
(Guevara 2007a: 91). Esto sirve para disefiar un acercamiento a los planos
estructurales que conforman dicho texto. Por un lado, se caracteriza el campo de
presencia como aquel espacio que define los filtros perceptivos que sirven para
ubicar los elementos que estan presentes y ausentes; también los estados de
animo del cuerpo sensible, asi como el espacio tensivo que se construye a partir
de la confluencia de actores sociales en conflicto: el Estado y la ciudadania. Por
otro lado, se observa que el poema profundiza en la radicalizacion de “las
reivindicaciones” (92), por cuanto una poderosa necesidad de satisfacer
“carencias humanas” (92) agita violentamente la energia social; es decir, el poema
“sigue siendo profundo y vigoroso [y] que se sigue internando en las bifurcaciones
de la historia del Perti moderno de los dias que ocurren por su historia y su
sociedad” (92). Guevara encuentra en este hecho una notable expresiéon de cémo
la distincion entre la poesia de corte “purd” y "social” no resulta una medida
acertada para evaluar el predominio de una sobre la ofra. Sostiene el poeta-critico
que “lo puro vy lo social han borrado sus fronteras para fundirse en una misma
reunién como los érboles de la selva y las cumbres de los Andes” (101).

La tercera, y Gltima parte del articulo, cierra y completa algunas de las ideas
que se abrieron en un inicio del analisis respecto a la articulacion de la dimension
expresiva y de contenido {la disposicién retérica y estilistica), y la multiplicidad de
sentidos que sugiere el discurso poético hinostrociano. Se reconoce, por ejemplo,
que el trabajo interpretativo de la poesia de Hinostroza pasa necesariamente por
una revisién constante: “con Hinostroza se ingresa también a las dobles y las
triples lecturas” (102). También sefiala que su discurso poético se configura como
el cuestionamiento a los elementos de la “naturaleza cultural del discurso de
occidente culturizado y civilizado” (103). De esta manera, en su poesia se

encuentran articuladas reflexiones sobre la historia social de la colectividad que
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enfrenta regimenes opresivos y violentos. Pero mas que programas resolutivos,
los poemas de Hinostroza invitan a reflexionar sobre estos “enigmas” que estan
presentes “en todo tiempo y lugar y época” (101).

Con esta explicacién del proceder analitico guevariano tenemos elementos
suficientes para entender la idea de Eagleton sobre la poesia como lengua y la
poesia como discurso. Esta explicaciéon se enmarca dentro de la cuestion que el
autor aborda como uno de los temas centrales de su libro Cémo leer un poema
(2010). Con esta publicacién, Eagleton vuelve a colocar dentro del debate Ia
cuestion respecto a la interrogante que contiene el tituio del libro.

Después de leer los cinco apartados que componen el sugerente texto de
Eagleton, podemos reconocer de que el sistema comunicativo poético es distinto
de aquel que rige la comunicacién social; y el reconocimiento del estatuto
discursivo de la poesia. Por ello, debemos enfocar el poema como discurso,
conduciendo su estudio y analisis en el reconocimiento de la complejidad social de
su lingdisticidad.

La idea de Guevara respecto a no convocar en el analisis hermeneutico del
poema perspectivas como el biografismo, el historicismo y el impresionismo,
acepta implicitamente la metodologia que Eagleton propone como premisa de
trabajo en el momento de analizar un poema. En efecto, “el término ‘discurso’,
como veremos, implica la consideracion del lenguaje en toda su densidad material,
mientras que la mayoria de las aproximaciones al lenguaje poético tienden a negar
su corporeidad. No es posible ofr lenguaje simple y puro. En su lugar oimos
enunciados que son agudos o sardonicos, afligidos o despreocupados,
empalagosos o agresivos, iracundos o histriénicos” (Eagleton 2010: 10).

Tanto para el tedrico inglés como para el poeta-critico peruano, el poema
no debe ser enfocado sole como una estructura muerta, definida y acabada, que
poco dice sobre las condiciones que la producen y los escenarios donde se
recepcionan, El poema no es una estructura que cerrada en el interior de su
mecanismo poco o nada expresa sobre el probiema del mundo, por ejemplo, el
problema del poder, la exclusion, |a injusticia, la funcién de la poesia, el papel del

poeta, etc. En lo que vengo comentando me interesa destacar que la critica
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guevariana no solo analiza las estructuras que organizan el sentido del poema,
sino también el didlogo constante con los distintos contextos de produccién y
consumo textual. La afirmacién que hace Guevara de que el poeta es un
“sismografo” por cuanto él se encarga de registrar los fendmenos que
comprometen a la sociedad (1987b: 24) nos brinda una imagen metaférica del
gjercicio critico-literario que desempena el poeta. Dicho de otro modo, el critico
literario se encarga de hacer evidentes los miiltiples cuestionamientos que la
palabra poética plantea a la sociedad: “yo creo que lo que hagamos con la poesia
es para entender mejor cOmMo somos como emociones, ¢como sentimienios vy
pasiones y como personas inteligentes {...] el mundo no ha resuslio todavia sus
enigmas y buena parte de estos enigmas irresueltos solo se van a solucionar con
textos literarios y artisticos® (Guevara 2002: 11). En estas palabras se nofa
claramente el reconocimiento del discurse poético como una compleja enunciacion
gue abarca la esfera social en tanto se tiene en cuenta a los que producen el
discurso, fos que leen y los que critican. Ocurre lo que Eagleton observa sobre la
responsabilidad politica del discurso si es que se toma en cuenta el interés en la
expresion de la forma: “hay politica de la forma como hay politica del contenido. La
forma no es una manera de desviarnos de la histeria sino un modo de acceder a
ella” (2010: 17).

Como vemos, hay énfasis en el andlisis de la expresion del discurso
poético, pero también en el contenido del mismo. Y ello no implica alguna
contradiccion. Guevara, el poeta-critico, liene en cuenta los planteamientos
analiticos del estructuralismo, ya que emplea algunas herramientas conceptuales
provenientes de la lingliistica. Sin embargo, se aleja de dicha corriente teérica al
considerar que reduce el poema a ser solo expresion estructural.

Si bien el estructuralismo puede haber sido deconstruido y saboteado
desde diversos frentes, ello no niega el reconocimiento de que como modelo de
analisis no haya método mas exhaustivo y sistematico (Wahnén 2012: 104-ss).
Guevara lo supo, por eso no es casual que sus propuestas analiticas hayan
avanzado por algunos trechos con las herramientas de corte estructuralista para

describir los componentes de la expresividad poética; pero también, en otros
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pasajes, utiliza distintas herramientas para iluminar el sentido y el contenido del
poema.

En su ensayo sobre la poesia de Vallejo, Guevara incluso llama la atencién
sobre la necesidad de superar estratégicamente el problemaético extremo critico en
el que incurre la perspectiva inmanentista, o también el radical olvido textual de la
perspectiva sociologista.

Recapitulando, podemos decir que las herramientas hermenéuticas
empleadas por Guevara en el andlisis de los textos poéticos provienen de los
planteamientos y replanteamientos teéricos, que van desde el formalismo al
estructuralismo francés, y de este al posestructuralismo; o de la semidtica
greimasiana a la fontanilleniana, con incursiones landowskianas®?; hasta llegar al
ocaso de los metarrelatos, € incluso hasta la reconduccion de la literatura en el
escenario globalizado4, Todo este conocimiento de los enfoques tedricos sirvid
para que Guevara, el poeta-critico, comprendiera que si el problema del sentido en
el discurso poético no lo resolvieron dichas teorias, el camino no era renunciar a
ellas, sino articularlas para que logren construir una red mas fina que aprehenda

algo del sentido del texto poético. Este ensamblaje tedrico apunta, sospecho,

43 En distintos escritos guevarianos aparecen los nombres de los representantes de cada uno de
estos enfoques hermenéuticos. En el ensayo sobre la poesia de César Vallejo (1987c) se observa,
entre otros textos y autores (registro el titulo del libro, el afo y la pagina donde se encuentra):
Sigmund Freud: Totem y tabu, 1954 (7); T. S. Eliot: Funcién de la poesia y funcién de la critica,
1964 (7); Emil Volek: Metaestructuralismo, 1985 (8); Frangoise Lyotard: La condicion posmoderna:
informe sobre el saber 1979 (9); Roland Barthes: El grado cero de fa escritura, 1953 (32); y Jean
Cohen: Estructura del fenguaje poético, 1966 (49). En el ensayo sobre Jorge Eduardo Eielson
(2007b) figuran también, entre otros, Ludwig Wittgenstein: Lecciones y conversaciones sobre
estética, psicologia y creencia religiosa, 1992 (6); y Jean Baudrillard: Cultura y simulacro, 1983
(10). Finalmente, en el ensayo sobre Rodolfo Hinostroza (2007a) aparecen, entre otros autores:
Maurice Merleau-Ponty: Fenomenologia de la percepcién, 1945 (81); Jacques Fontanille y Algirdas
J. Greimas: Semidtica de las pasiones, 1993 (94); y Yuri Lotman: La semiésfera, 1996 (103).
También hay alusiones a la deconstruccion (82) y al psicoanalisis lacaniano (86). Con esta relacion
de los autores y los libros que se infieren de los ensayos de Guevara trato de demostrar que hay
un conocimiento de los modelos tedricos y criticos contemporaneos que Guevara acciona en su
aventura hermenéutica. Una cuestion mas que debe tenerse en cuenta. En los ensayos
guevarianos, los titulos de los libros tedricos escasamente son definidos, a veces apenas son
mencionados. Solo se aluden los nombres de los autores. En tal sentido, esta relacion bibliografica
sirve para reconstruir el campo referencial de la escritura barroca guevariana y su compleja
organizacion tropoldgica.

4 A propésito de la cacareada “muerte de la literatura” en el escenario global, Guevara anota que
en este contexto mas que en ningln otro es cuando la literatura, la poesia y el arte en general
resisten y dan batalla a los distintos mecanismos sociales y tecnoldgicos que arremeten contra
ellas; en su articulo “;,Qué se puede hacer con la literatura?” expresa el poeta-critico: “hay tantos
hombres que desaparecen con la literatura y tantos hombres que resucitan con ella” (2003: 9).
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hacia la empresa critica de no renunciar a la imposibilidad de apresar
completamente el sentido poético, sino disponer de todas las herramientas para
cercarlo, pues este “sigue oculto o se disimula donde nadie podra encontrarlo —o
en la inmensa soledad de la semiosis del poeta— solo se ven indicios” (Guevara
2007a: 104).

Las consideraciones que Guevara expone cuando analiza e interpreta la
poesia de Vallejo, Eielson e Hinostroza no deben pasar desapercibidas solo
porque las propone un poeta o porque el estilo barroco en el que se encuentran
escritas no permite desembrollar alguna categoria conceptual. Como se ha podido
observar, la critica que ejerce Guevara no es ni impresionista ni biografista ni
historicista; menos, irresponsable. Todo lo contrario, esta busca ser
completamente rigurosa por cuanto reconoce la importancia de la teoria literaria
sin adscribirse a un fundamentalismo tedrico. Se trata de wuna critica
contracomriente que reconoce la autoridad de la teoria pero que renuncia a
cualquier apego esquematico de analisis del sentido del poema.

Califico el andlisis de Guevara como critica confracorriente porque rebasa y
excede los “esquemas academicos” y las normas de composicion tradicionales. El
quehacer critico de Guevara no se cifie a un solo marco teoérico ni a una plantilla
de andlisis; sus aproximaciones al discurso poético son heterogéneas. Guevara
disefia “sus propios esquemas echando mano de todo lo que encuentra. De
elementos dispares, heterogéneos [...] un laboratorio permanente” (Rowe 2007:
23).

Esta naturaleza heterogénea de la critica que ejerce Guevara sintoniza con
las caracteristicas que Jonathan Culler atribuye a la teoria literaria
contemporanea. El tedrico inglés sostiene que cuando se habla de la teoria
literaria actual hay que tener en cuenta que esta es interdisciplinaria, lo cual
significa que establece un didlogo con distintas disciplinas para poder iluminar la
reflexion sobre el discurso literario; por eso mismo, sirve también dentro de otros
campos discursives, También se caracteriza por ser analitica y especulativa, ya
que indaga por los distintos procesos de significacion y sentido de las complejas
textualidades que componen la cultura. Ademas, en tanto se plantea como marco
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epistemoldgico, cuestiona las nociones de sentido comuin que sistematizan las
distintas practicas discursivas, ello con el objetivo de fomentar la creacién de
conocimiento y, finalmente, asume el trabajo teérico como una reflexién continua
de lecturas y relecturas criticas sobre lo establecido (Culler 2000: 26).

Al inicio de este apartado hice una comparacién entre las ideas que
Guevara expresaba sobre cémo debia iniciar el andlisis de un texto poético, con lo
que observaba Eagleton respecto a la importancia de comenzarlo reconociendo
los elementos que componen el plano de la expresién de un poema. No fue casual
que haya articulado la explicacion de las ideas teérico-hermenéuticas de Guevara
haciéndolas corresponder no solo con algunas de las reflexiones que el tebrico
inglés expuso en su texto Como feer un poema (2010), sino también con otros
argumentos tedricos que provienen del conciso pero fundamental texto Breve
infroduccion a la teoria literaria (2000), de Jonathan Culler; y del texto que si bien
centra su atencién en el anélisis de la poesia de César Vallejo, no por ello deja de
proponer un acercamiento riguroso al trabajo analitico-interpretativo del texto
poético, me refiero al libro de Miguel Angel Huaman, Vallejo dice hoy. Cémo leer
poesia: una aproximacion metodolégica (2014). No es casual por cuanto al
establecer la analogia que comparten estas reflexiones, resitio las
consideraciones guevarianas entre las actuales argumentaciones respecto al tema
del andlisis del texto poético. Asimismo, configuro un marco tedrico que destaque
la actualidad del ejercicio hermenéutico de Guevara y trazo el derrotero por donde
conduciré mi analisis del poemaric Un iceberg llamado poesia.

En tal sentido, las ideas que Guevara expresa en sus ensayos se orientan
fundamentalmente hacia dos campos: el de la reflexion tedrica y el de la practica
hermenéutica. Insisto en lo primero no porque quiero postular que Guevara
desarrolld programaticamente la fundamentacion de un marco tedrico sobre el
discurso poético; no era esa su pretensién al menos en el sentido esquematico y
academicista del caso. El estilo beligerantemente barroco que imprimié a su prosa
critica le hace estar mas préximo a la empresa intelectual de un “pensador
literario” que se encarga de reflexionar sobre los multiples problemas que
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atraviesa el campo de su disciplina y su ejercicio practico; por lo mismo, al poseer
el conocimiento del caso, sus reflexiones deben ser tomadas en cuenta.

Asl, Guevara exigid desde sus ensayos el conocimiento de la teoria literaria
para comprender que el asunto de reflexionar sobre la poesia abarcaba mas alla
de la confianza ciega en un manojo de métodos centrados en la descripcién o el
analisis de los componentes inmanentistas del poema. Guevara demandé, como
se puede constatar en los articulos que acabo de explicar, que la teoria debia ser
capaz de hacer dialogar el poema con el contexto de produccién y recepcion, sin
sucumbir a las seducciones del historicismo, el sociologismo y el biografismo. Esto
es, una teorfa que enfoque la poesia como acontecimiento discursivo y no como
una estructura cerrada e inerte; por ello sus aproximaciones a la poesia peruana
(de las que solo he comentado cuatro; todavia quedan por analizar mas de diez)
fratan de articular la explicacion de estos niveles discursivos. De este modo se
entiende ia progresiva integracion de categorias descriptivas provenientes de
distintos campos del saber literario, articulacion heterogénea cuyo desplazamiento
categorial se realiza para lograr penetrar en el universo discursivo del poema, y
para saber como conducirse por la espesura de su selva de sentidos.

El segundo aporte corresponde al campo de la practica hermenéautica y se
distribuye de dos maneras. Por un lado, en el reconocimiento de la interaccion
entre el poema y la esfera social: “los poemas son declaraciones morales,
entonces, no porque emitan juicios severos segin un determinado cédigo, sino
porque tratan de valores humanos, de significados y propositos” (Eagleton 2010:
43). Por otro lado, la blusqueda de sentido: “un poema es una declaracion
conferida a la esfera publica para que intentemos entenderla. Es un texto escrito
que, por definicion, nunca posee un Unico significado” (Eagleton 2010: 43).

Los articulos de Guevara permiten comprender la importancia de la
dimension pragmatica que tiene el poema. No solo porque permiten reconocer los
componentes de la comunicacion poética (hablante, oyente; enunciado,
enunciacion, situacion comunicativa), sino también porque analizan los
mecanismos retéricos que organizan ias diversas funciones que estos elementos

desempefian, ademas de la presencia de ciertas constantes como el cuerpo y las
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mutaciones del campo de lo sensible, como se puede ver, por ejemplo, en el
ensayo Vallejo: hominizacion.

En torno a la bisqueda de sentido, se asume como premisa de trabajo que
ir tras el sentido del poema es una tarea hermenéutica imposible de terminar. Tal
vez por eso Guevara no recurre en sus analisis a expresar nada parecido a
‘verdadera interpretacion”, "adecuado significado”, etc. Lo suyo es una empresa
critica que no tiene tales pretensiones, salvo reconocer aquello de la exigencia y el
maximo rigor cuando se interprete un poema. En la linea de una larga tradicion de
exégetas contemporaneos, reconoce que se pueden describir los rasgos
estructurales del discurso poético, y también pone en evidencia su sospecha
respecto a que esta operacion permita alcanzar el sentido ultimo del poema. Por
ello, ni hay un método infalible, ni la descripcién de los componentes del poema
puede garantizar una inferpretacién acertada. Se necesitard de la ariculacion de
varios elementos y de la cooperacion de fos mismos para construir una
interpretacion: “no hay un método infalible” (Eagleton 2010: 128). De esto se colige
gue la practica hermenéutica se plantea como una actividad de conocimiento del
discurso poético, donde se asume que todo andlisis se enmarca dentro de una
tradicion de lecturas y relecturas criticas. Debido a ello, Guevara avanza como un
acorazado con una variedad de métodos. Practica una hermenéutica que
reconoce la tension que existe en el discurso poético y que asume la dimension
transformadora que tiene el poema: “los sentimientos ‘literarios’ son respuestas a
los poemas, no meros estados de emocién que acontecen en su presencia’
(Eagleton 2010: 140).

Estas consideraciones tedricas y hermenéuticas me serviran como eje
reflexivo para articular el marco tedrico de! discurso poético de Guevara y el
andlisis de los rasgos constitutivos de su poesia mencionados en el primer
capitulo: la intertextualidad, la polifonia y la alegorfa. En el siguiente punto buscare
enmarcar tedricamente cada una de estas categorias; asimismo, pondré especial
interés en explicar las potencialidades hermenéuticas que estas tienen para el

caso del discurso poético guevariano. Dejo claro que atendere lo puntual de estas
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categorias por cuanto, en el tercer capitulo, enriqueceré su explicacion

poniéndolas a prueba en el terreno del andlisis propiamente dicho.

2.2. Intertextualidad, polifonia, dialogismo y alegoria
Inicio el desarrollo de este apartado retomando algunas ideas que en el capitulo
anterior destaqué como relevantes para el analisis, ya que acertaron en
caracterizar ciertas constantes estructurales y tematicas en la poesia guevariana.
Asimismo, expreso la necesidad de avanzar mas aila del uso lineal y separado
que se hace de estas categorias para articularlas con una categoria proveniente
de otro enfoque literario. En tal sentido, explico, a continuacién, las posibilidades
hermenéuticas de la trilogia de conceptos bajtinianos (intertextualidad, polifonia,
dialogismo) y esa ofra categoria de cufio retdrico-politico: la alegoria. Por ello
mismo, si este conjunto conceptual fue enfocado aisladamente, explicaré las
potencialidades hermenéuticas que su articulacion proyecta.

En Mijail Bajtin: el principio dialégico, Tzvetan Todorov afirma que Baijtin es
‘el mas importante pensador soviético en ciencias humanas y el mas grande
tedrico de la literatura del siglo XX” (2013: IX). Estas atribuciones no solo se deben
a que Bajtin criticd a Freud, a los Formalistas rusos y a los linglistas de su tiempo,
sino sobre todo porque considerd que una teoria de la literatura no podria ser
exclusivamente formal o inmanente, pues la literatura y la teoria no son ajenas a
los procesos sociales que acontecen en la historia. El sistema reflexivo y
explicativo de ia teoria de la literatura deberia, en tal sentido, articular estas dos
esferas: la literatura y el mundo. No es poca cosa lo que se propone con esta
asociacion. Mas todavia porque la apuesta tedrica bajtiniana se realiza dentro de
la crisis de las poéticas formales y dentro del panorama de cuestionamientos de
los modelos estructurales*. Pero sobre todo porque es la consideracion tedrica

%5 Resulta importantisimo destacar la presencia de la poética bajtiniana en el contexto de las
poéticas formales y estructurales puesto que tempranamente se abre paso hacia lo que poco mas
adelante los posestructuralistas franceses calificarian como radicalizacion de ia crit[qa. Si tgien
Baijtin no es posestructuralista; sus postulados tedricos respecto al lenguaje, el signo, la ideologia y
la cultura comica popular emparentan con algunos de los planteamientos propios de los modelos
posestructurales. Por ejemplo, a nivel de estrategia para reducir y ngqtr_alizar el imperio del
monologismo y el autoritarismo, es imposible no asociar la concepcién ba_Jtamgna dgl ca-rnaval con
la estrategia derridiana deconstructiva. Ocurre lo mismo con la idea de polifonia o dialogismo y con
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que formula tres categorias cruciales para nuestro analisis: intertextualidad,
polifonia y dialogismo.

Sin redundar demasiado en la reconstruccién y el desarrollo conceptual de
estas categorias, trazaré por el momento algunas consideraciones puntuales
sobre su potencialidad hermenéutica en el campo de la poesia. Comenzaré esta
explicacion por la primera de la trilogia: |a intertextualidad.

A Julia Kristeva, lingliista y tedrica blgara, se le atribuye la responsabilidad
intelectual de ser la primera en introducir, ampliar y desarrollar la potencialidad
hermenéutica del término intertextualidad. El articulo que publicé a modo de
resefa, cuyo titulo es “Bajtin, la palabra, el didlogo y la novela” (1966), presentd al
publico francés las ideas que el tedrico ruso Mijail Bajtin habla propuesto en dos
textos claves, nos referimos a Problemas de la poética de Dostojevski (1963) y La
cultura popular en la Edad Media y en el Renacimiento. El contexto de Frangois
Rabelais (1965). La autora sostiene en este articulo un argumento que, desde
entonces y hasta la actualidad, ha venido invocandose cada vez que se precisa la
filiacion de la intertextualidad como categoria descriptiva de los procesos de
produccion y recepcion textual: “un descubrimiento que Bajtin es el primero en
introducir en la teoria literaria: todo texto se construye como mosaico de citas, todo
texto es absorcion y fransformacion de otro texto. En el lugar de la nocion de
intersubjetividad se instala la de intertextualidad, y el lenguaje poético se lee, por
lo menos, como doble” (Kristeva citado en Navarro 1997: VI; también, Martinez
Fernandez 2001: 37-ss; Fontanille 2012: 155-ss).

A proposito de la afirmacion de Kristeva, es necesario anotar tres nociones.
Primero: recordar que la introduccion de las ideas del filésofo y tedrico ruso en el
escenario francés se realizb en un contexto marcado por los preparativos para
Mayo del 68 y por la confluencia de un grupo de intelectuales izquierdistas que
discutia temas de teoria y critica literarias. Esta agrupacion se denomino “Tel

Quel” y tuvo entre sus fundadores y colaboradores a quienes serian los

los de huella o texto. Si bien hay diferencias entre los postulados del posestructuralismo y los de
Baijtin, existen también puntos de contacto, y quiza en esos fugaces dialogos radique el sentido de
la afirmacion todoroviana que cité dentro del cuerpo de texto. Sobre las coincidencias y diferencias
entre Bajtin, el posmodernismo y el posestructuralismo, revisar el texto La posmodernidad y Mijail
Bajtin. Una poética dialdgica, de Iris Zavala {1991).
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protagonistas epistemolégicos del giro posestructural: Phillippe Sollers, Roland
Barthes, Jacques Derrida, Michel Foucault, Julia Kristeva, Tzvetan Todorov, entre
otros (Dosse 2006: 56-ss). Segundo, la presentacién de las ideas bajtinianas
sobre los distintos procesos de significacién que ocurren en la obra de Dostoievski
y Rabelais seran alentadas desde una posicién de combate y resistencia contra la
hegemonia del estructuralismo “para hacer de ella una practica critica subversiva,
politicamente transformadora” (Navarro 1997: V). Tercero: si bien es cierto que
Baijtin® rechazo el discurso poético por considerarlo género autoritario, vinculado
con dioses y sacerdotes, cuyas estructuras discursivas tendian a someter
demasiado al interlocutor; no es menos ciertc también que resultaria extrafio que
no se conmoviera con la poesfa que a todas luces mostraba su polifonia o su
declarada carnavalizacion: “es bastante sorprendente que Bajtin no se deje afectar
por el carnaval del lenguaje de la poesia metalégica futurista del ‘zaum’ y no
quiera tomar nota de lo no-oficial y subversivo y lo no-clasico y no-canénico de ese
concepto y de esa praxis de lenguaje” (Lachmann 1993: 49).

En todo caso, la poesia moderna y posmoderna han develado también en
su discurso la destruccion de todo lo que se plantea como verdad absoluta de
aquellos lenguajes autoritarios o monolégicos (Gasparov 1993: 20). Esta cuestion
seguramente la destacaria Bajtin en términos de la diseminacién de la polifonia y
la intertexfualidad: “la poesia contemporanea se caracteriza por la intensa
interiextualidad, explicita o difusa, que integra en el tejido textual voces otras que
hacen del texto un cuerpo abierto, taracea a veces de una abundante copia de

citas y ecos” (Martinez Fernandez 2001: 9).

4 Desde comienzos de la década del setenta, especificamente desde 1971, el lingiista soviético V.
V. Ivanov sostiene que los libros escritos por Voloshinov, Ef marxismo y la filosofia del lenguaje
(1929) y por Medvedev, en colaboracién con Bajtin, £ mefodo formal en los estudios literarios
(1928), los escribié completamente Mijail Bajtin. Sin pretender ahondar en la indagacion respecto a
quién es el verdadero autor de aquellas publicaciones, comento, en cambio, gue el musicologo
Valentin Voloshinov y el intelectual y periodista marxista Pavel Medvedev formaron parte del
“Circulo de Bajtin”. Por tanto, en algunos casos cuando se tenga la interseccion de ideas de uno y
ofro respecto al lenguaje, la ideologia, los géneros y la novela, se asumira el caracter colectivo de
los planteamientos: “hablar del ‘Circulo de Bajtin’ y no de Bajtin, a secas, resuelve ciertos
problemas de autoria, pues se cree que algunos de los textos firmados por colaboradores de Bajtin
fueron en realidad escritos por él, y que si no los firmo fue debido a la persecucion politica y exilio
interno que sufrié entre 1920 y 1930” (Vifias 2007: 454).
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Volvamos al concepto de texto que se deduce de las palabras de Kristeva y
que acabo de citar anteriormente. Este contiene una de las ideas medulares que el
posestructuralismo radicalizara de muy distinta forma e intensidad. Y es que en el
caso de la intertextualidad nos encontramos con una categoria que comparte
similitudes con otras como el collage, el pastiche, el injerto, la diseminacion, la
huella, que apuntan a destacar la necesidad de repensar la idea de texto,
escritura, signo, estructura, sujeto, interpretacion, etc.: “contra la ideologia
burguesa de la autonomia y la identidad del sujeto individual, de la clausura del
texto y de su sentido, asi como contra la expresién de esa ideologia en la
tradicional explication de textes académica y en el estructuralismo literario
estatico” (Navarro 1997: V).

Por ende, cuando Bajtin critica la feoria del sujeto del psicoanalisis
freudiano, sobre todo el hecho de no considerar el estudio de las ideologias para
determinar la psicologia de un individuo; y la idea estructuralista de que la lengua
es solo un sistema cerrado de signos, lo hace para enfatizar que tanto la
conciencia individual como su expresién linglistica son hechos socio-ideoldgicos
inscritos en la cultura y la historia. Tanto el sujeto como el lenguaje no son ajenos
a los procesos sociales comprometidos en la historia. El primero es participe y
protagonista de la historia. Remarco el caracter conflictivo de estas ideas para
comprender que la intertextualidad como categoria no solo alude a la estrategia de
composicion del artefacto textual, sino a toda una ética y politica de interaccion
con la tradicion textual y cultural. Se percibe asi la potencialidad hermenéutica de
la intertextualidad que se mantenia invisibilizada en las caracterizaciones de la
poética guevariana cartografiadas en el primer capitulo.

Se extrae de Kristeva, siguiendo a Bajtin, que todo texto es el resultado de
complejos procesos de asimilacion, absorcién y transformacion; en otras palabras,
el texto es un gran mosaico de citas donde los textos anteriores o sincronicos que
representan el cédigo linglistico y literario de una época pueden ser citados para
ser afirmados o negados: “la lengua solo existe en la comunicacion dialégica que
se da entre los hablantes. La comunicacion dialdgica es la auténtica esfera de la

vida de la palabra. Toda vida de una lengua en cualquier area de su uso
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(cotidiana, oficial, cientifica, artistica, etc.) estd compenetrada de relaciones
dialégicas™ (Bajtin 1986: 255). En consecuencia, la “comunicacién dialégica”
puede ser entendida como intertextualidad, esto es, segun Kristeva, como dialogo
0 comunicacion entre textos. La premisa hermenéutica que deriva de este
argumento es fundamental, pues permite asumir el discurso poético como una
reescritura de muchos otros discursos o textualidades; una suerte de
macroestructura que absorbe todo tipo de escrituras.

De este modo, la intertextualidad es un mecanismo que describe aquellos
procesos de produccion textual donde confluyen una variedad de textos (literarios,
politicos, sociolégicos, antropolégicos, filostficos, cinematogréaficos, periodisticos)
cuya extension puede ser concisa como la de una cita o un fragmento breve de
otra obra. También puede ser extensa como las parodias de obras diversas, sea
de modo explicito o implicito, marcados o no marcados. El hecho es que o
intertextual sefiala que si existe la presencia efectiva de uno o varios textos en
otro. Esta participacion heterogénea de textualidades evoca la idea del texto como
tejido o red. Kristeva afirma que todo texto es un didlogo con otro texto, y que si
horizontalmente el didlogo pertenece al sujeto poético y al destinatario,
verticalmente el didlogo se da entre el corpus literario tradicional y el actual. El
texto no se puede imaginar sin otros textos, mucho menos ser pensado sin tener
en cuenta su heterogeneidad: “en el enunciado poético resultan legibles otros
varios discursos. Se crea asi, en torno al significado poético, un espacio textual
multiple [los enunciados poéticos] se hacen absorbiendo y destruyendo al mismo
tiempo los demas textos del espacio intertextual’ (Kristeva 1978: 66-69).

Esto es lo que remarca Culler cuando explica la nocion de intertextualidad
como un modo estratégico de comenzar el didlogo con un texto para poder
interpretarlo. La intertextualidad haria referencia, en tal sentido, a la relacion que
una obra establece con determinados textos previos. Leerla seria ubicarla en un
espacio discursivo en el que se relaciona con varios codigos formados por un
didlogo entre texto y lectura. Por ende, el proceso de interpretacion de este texto
seria como la relectura de otro. De esta manera la intertextualidad se posiciona

como una categoria descriptiva y analitica que de lejos resulta ser mas
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propiamente hermenéutica respecto a otra de huella positivista que se encargaba
de reducir los procesos de interaccién semiética a relaciones de “préstamos”,
“fuentes e influencias”. La intertextualidad como categoria busca superar esta
mirada reductora y lineal de la dialéctica textual mediante [a explicacion de los
procesos semidticos de didlogo entre texios, que van mas alla de meros
préstamos pasivos. Pensar dichas interacciones discursivas en términos
intertextuales nos permite comprender el espesor de los diversos sentidos que
plantea el hecho de incorporar creativamente un discurso dentro de otro (Culler
1979: 114).

Obviamente que la intertextualidad no es un proceso lineal ni monoldgico.
No es suficiente sefalar que en la poesia de Guevara se percibe este proceso de
composicion porque es evidente el manejo de distintos textos. O que la presencia
de algunos coédigos retéricos hace que en su poesia se advierta la “influencia” de
tal o cual poeta. Resulta necesario romper con la linealidad descriptiva para
comprender que la presencia de un texto en ofro, esta dialéctica de la copresencia
entre dos o mas textos, trae consigo complejas refracciones de sentido. Esta
interaccién es lo que para Gerard Genette indicaria que la intertextualidad es un
tipo de relacion transtextual®’. El autor de Palimpsestos. La literatura en segundo

grado (1989), define la intertextualidad como:

una relacién de copresencia entre dos o mas textos, es decir,
eidéticamente y frecuentemente, como la presencia efectiva de un texto en
otro. Su forma més explicita y literal es la préctica tradicional de /a cita (con
comillas, con o sin referencia precisa); en una forma menos explicita y
menos candnica, e plagio [...], que es una copia no declarada pero literal;
en forma todavia menos explicita y menos literal, /a alusién, es decir, un

47 Genelte es bastante claro en senalar que son cinco los tipos de relaciones transtextuales: la
intertextualidad (la cita, el plagio y la alusién); la paratextualidad o relacién que el texio mantiene
con su paratexto (titulo, subtitulo, intertitulos, prologos, epilogos; notas al margen, a pie de pagina,
finales; epigrafes; ilustraciones; sobrecubierta); la metatextualidad o relacion del texto con otro que
habla de éi (la critica); la hipertextualidad o relacion que une un texto B (hipertfexto). a un texto
anterior A (hipotexto) en el que se injerta de una manera que no es el comentario; hlpertexto es
todo texto derivado de otro anterior por transformacion simple o transformacion indirecta; y la
architextualidad o conjunto de categorias generales o trascendentes de las que d_epende tqqo
discurso (tipos de discurso, modos de enunciacion, géneros literarios). Gengtte menciona ta?mb!en
que estos cinco tipos no deben ser considerados como divisiones incomunicables, sino mas bien
como tipos entrelazados entre si, ello en tanto son rasgos que comparten las diversas

textualidades (1989: 9-17).
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enunciado cuya plena comprensién supone la percepcion de su relacion
con otro enunciado al que remite necesariamente tal o cual de sus
inflexiones, no perceptible de otro modo. (1989: 10)

La implicancia de sentido que el reconocimiento de cada una de estas variables
desencadena en la interaccion con lo intertextual es evidente en Guevara. De
hecho, cuando se realiza una cita, directa o indirecta, o una alusién no solo existe
una intencidn estética. Este gesto de composicién poética transmite una filosofia
asentada en el reconocimiento de la tradicién literaria y cultural; un intercambio
comunicativo, un reconocimiento del caracter social del lenguaje. Si entendemos
que citar es la operacién mediante la cual se introduce el discurso de otro en el
propio discurso, esto significaria que estariamos usando la voz de ofro locutor, ya
sea reproduciendo sus palabras directamente, o también sintetizadndolas,
reelaborandolas y reformulandolas. Enire el texto citado y el texto citador hay
siempre alguna relacién de semejanza. Un texio citado es una imagen de otro: lo
representa como si fuera una fotografia, un dibujo 0 una grabaciéon (Reyes 2002:
12; Martinez Fernandez 2001: 83).

Se reconocera, en tal sentido, que la intertextualidad tiene que ver también
con toda una “gramatica de la cita”, la misma que permitiria analizar con mayor
detenimiento la configuracién de la significacién de este tipo de textualidades. De
hecho, como acabamos de ver, dentro de la légica de la intertextualidad, realizar
una cita no es un asunto insignificante. Por ello, debemos tener en cuenta algunas
consideraciones respecto a la cantidad (citas extensas o breves), la calidad (en
relacion con la remodelacion de la cita en su estructura de superficie y la asuncion
de nuevos significados en su estructura profunda), la distribucion (posicién de la
cita dentro del texto), la frecuencia (pocas o muchas citas en el texto de destino),
la interferencia (conflicto entre la cita y su nuevo contexto) y los marcadores que
esta tiene (explicitos, implicitos o inexistentes).

También se debe tener presente que en el proceso de produccion
intertextual, tanto como en el proceso de su andlisis, la incorporacion de las citas
tiene diversas funciones y propésitos. Segin Martinez Fernandez tenemos: la cita
de autoridad o de caracter incuestionable, al estilo de los textos juridicos y sacros,

los cuales apoyan su razonamiento mediante la cita de la ley o de las parébolas y
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los argumentos de la Biblia; /a cita erudita, propia de los textos cientificos que
aluden a otros textos cientificos para construir el conocimiento dentro de una
comunidad cientifica; /a cita ornamental, cuya funcién decorativa le otorga un
amplio espectro de aplicacion en un sinnimero de situaciones comunicativas
(cartas, anuncios, ensayos, discursos ceremoniales), y /a cita poética, la cual
carece de un proposito practico inmediato. En esta ultima puede darse un doble
proceso: el empleo de una cita poética en un texto no-poético, en cuyo caso la cita
previa es despoetizada y queda invertida con la funcién practica del contexto de la
cita, y la insercién de una cita no poética en un discurso poético, con lo que la cita
es poetizada y se libera de su utilidad practica inmediata. Sin el afan de registrar la
totalidad del tipo de citas, preciso que “cada época actualiza, cita, renueva, recrea,
etc., determinados textos o fragmentos textuales por diferentes razones” (Martinez
Fernandez 2001: 85-87).

Asi, la intertexiualidad seria la denominacion de una serie de complejos
procesos de produccion textual que tendrian como premisa el reconocimienio de
que el campo poético textual es el escenario donde confluyen multiples
textualidades visibles o invisibles (fragmentos, frases, citas, versos, dichos
populares, palabras, parafrasis de un poema, epigrafes, invocacién a poetas,
poemas, libros, autores, teorias, argumentos, etc.). Un heterogéneo campo
discursivo donde concurren expresiones (poéticas, antipoéticas, no poéticas,

“cultas”, "populares”) que dialogan con la fradicion:

En un examen mas detenido realizado en las condiciones concretas de la
comunicacién discursiva, podemos descubrir foda una serie de discursos
ajencs, semiocultos o implicitos y con diferente grado de otredad. Por eso
un enunciado revela una especie de surcos que representan ecos lejanos y
apenas perceptibles de los cambios de sujetos discursivos, de los mgtices
dialégicos y de marcas limitrofes sumamente debilitadas de los enynmados
que liegaron a ser permeables para la expresividad del autor. (Bajtin 1998:

283)

Este reconocimiento del caracter diverso en las expresiones de la tradicion literaria
y cultural, y de la dimension social del lenguaje, deja oir el eco de dos categorias
bajtinianas complementarias de la intertextualidad: la polifonia y el dialogismo. Y

ello porque el hecho literario es esencialmente intertextual, polifénico y dialdgico;
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es decir, es un espacio de intercambio entre lenguaje, cultura, sociedad;
colectividad, individuo y mundo que se articulan en un coro de voces que expresa
nuestra pluralidad, y, de paso, el “milagro” de nuestro mundo dialégico (Zavala
1989: 116). Para concluir esta introduccién, explicaré estas dos categorias de la
trilogia bajtiniana.

Bajtin sostiene que la polifonia, en contraposicién al monoclogismo, es la
coexistencia, dentro de un mismo discurso, de una pluralidad de voces que
comparten condiciones equitativas. Lo polifonico expresa la vida de la palabra, su
dialogicidad y su independencia (Bajtin 1986: 16). En esta interacciéon de lo
multiple y diverso, lo dialogico revelaria la existencia de una complementariedad y
solidaridad entre opuestos. La interaccion polifonica no produce exclusién de lo
otro, por el contrario, el dialogismo busca comprender la relacidén solidaria que se
mantiene entre la diversidad de voces, lenguajes, estilos, ideologias, culturas, eic.
Existe una estructura dialégica cuando el yo y el otro se relacionan, interactaan,
dialogan: “la idea es interindividual e intersubjetiva, la esfera de su existencia no
es la conciencia individual, sino la comunicacion dialogica entre conciencias”
(Baijtin 1986: 126). Lo dialégico permite comprender que la palabra no es un
fendmeno unidireccional y autosuficiente; la palabra pensada desde el punto de
vista dialogico amplia el entendimiento de la comunicacién, pues compromete a
quien la pronuncia como a quien la escucha. La palabra produce interaccion,

complementariedad, dialogia; es el escenario de la interaccion entre yo y el otro:

“toda palabra expresa a ‘una persona’ en su relacion con ‘la otra” (Voloshinov

1992: 121).

Si introducimos estas ideas en el analisis poético, la nocion de dialogismo
permite comprender que el texto poético establece la relacion entre un yo y un ta
historicos e ideoldgicos, y a la vez auténomos entre si, pues el emisor y el
destinatario intercambian y revierten sus roles convirtiéndose el emisor en
receptor, y el destinatario en emisor, en un proceso dialdgico de conversacion. La
exégesis dialégica del texto poético nos permitira entender qué es lo que el poema
dice sobre la interpretacion o meditacion de la historia. En otras palabras, o

dialégico reubica en un escenario participativo tanto la voz del discurso critico
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como la del discurso poético. No el monologismo de uno o de otro, sino su
interaccion dialdgica o comunicativa.

En tal sentido, el dialogismo fractura las estructuras monolégicas para evitar
la simplificacién y la reduccion de todas las posibles voces a una sola voz oficial:
este quiebre busca el encuentro de los discursos de la otredad con aquellos ofros
discursos que tienen un estilo, una entonacion, un Iéxico y un modo de ser
autonomos. La complementariedad entre polifonia y dialogismo resulta mas que
evidente y puede redondearse con la siguiente afirmacion que hace el tedrico ruso
sobre lo dialdgico infertextual y lo polifénico: “nuestro propio lenguaje y nuesfra
propia lengua son polifénicas [...] la polifonia radica en nuestro propio mundo
comunicativo; el lenguaje es por naturaleza polifénico y dialégico” (Bajtin 1986:
276). Esta cita permite atar completamente los cabos conceptuales que dejé
sueltos en el primer capitulo y lo que estos sugieren en un amplic campo de
sentido; también permite reafirmar la tesis de asumir |a poética guevariana como
un discurso intertextual, polifénico y dialdgico®8. El discurso poético es polifénico
porque el pluralismo de voces que lo constituyen remite a otros discursos que
provienen de la tradicién y a ofros contextos sociales; la polifonia expresaria con
ello Ta riqueza linglistica, cultural e ideolégica que tiene una sociedad y que se
hace evidente en esa suerte de incrustacion intertextual, plurivocal y plurilingte.
Dicho de ofro modo, la interdependencia, la interaccién y el dialogo entre voces y
textos son los signos caracteristicos que definen la polifonia, el dialogismo y la
intertextualidad del discurso poético.

Esta constitutiva heterogeneidad de sujetos, discursos y voces opuesta al
yo monolégico, central y autoritario, permite comprender que todos los elementos
que componen la estructura poética guardan relaciones dialégicas; de ahi se

deduce que un discurso poético polifénico presenta las distintas voces o puntos de

48 Haciendo uso de la idea de Kristeva, Camilo Fernandez Cozman sefiala, refiriéndose a la nocion
de intertextualidad en la poesia de Rodolfo Hinostroza, que la poesia de aquel es intertextual
porque en sus poemas se advierte el dialogo con la fradicidn poéticia occidental, asi COmMo en sus
versos se percibe |a reescritura de textos anteriores, se utilizan las citas textualeg y se reallzar) las
perifrasis creativas. El critico literario y traductor, en otro momento de su qx_phcacnonz -asocia !a
intertextualidad con el dialogismo; en tal sentido, una poesia dialégica significa fambién poesia

intertextual (2001: 140-141).
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vista como voces ideoldgicas auténomas que se definen por estar situadas en
igualdad de condiciones donde la polifonia y el dialogismo maniobran para
cuestionar la légica de la homofonia y el monologismo ideoldgico. Razén para que
cada voz halle su diferencia en la presencia de otra voz. La independencia de
cada voz o punto de vista, la ausencia de jerarquias entre voces, hacen
lbgicamente imposible el concepto de verdad absoluta, o voz autoritaria, o
cualquier otra metafora que sirva para avalar el autoritarismo, el poder o una vision
monolégica de {as cosas.

Intertextualidad, polifonia y dialogismo asi explicados resultan ser
categorias que van mas alla de la mera descripcién de formas inmanentes y
lineales; como explicaba al comentar las reflexiones criticas de Guevara, esta
trilogia conceptual me permite analizar los procesos de composicidn y recepcion
poéticos con mayores elementos hermenéuticos. Pero aln queda por explicar la
alegoria y situarla dentro de mi investigacion respecto a por qué resulta importante
introducirla en el analisis de Un jceberg llamado poesia.

Para la retdrica general, la alegoria es una figura que pertenece al dominio
de los metalogismos; es una de aquellas figuras retéricas que no perturban el
léxico, pero si “modifican el valor logico de la frase” (Grupo Mi 1987: 76). Asi
también lo explica Paul de Man respecto a que en la alegoria ocurre la
interferencia estructural entre dos niveles o usos distintos del lenguaje: el literal y
el figurado (metaférico). Ocurre entre ambos la paradgjica relacion: uno de ellos
niega lo que el otro afirma (De Man 1980: 235; y 1991: 207-253). Por esto mismo
tienden a producir un cortocircuito perceptivo de la comprensién de las cosas, ya
que instauran otro modo de percibir la realidad (transgresion de la asociacion entre
concepto y cosa significada). Por ello la alegoria es vista como un conjunto de
imagenes abstractas; unas, hermeticas; otras, profundamente cripticas como la
denominada “ilegibilidad alegérica” de la que habla De Man (1990) que tiene la
capacidad de producir “un quiebre epistemologico de nuestra percepcion gque esta

basada en ciertos presupuestos sobre la sociedad y la naturaleza” (Fernandez

Cozman 1996: 99).
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Para relacionar la alegoria con las categorias de la trilogia bajtiniana quiza
resulte acertado trazar una conexién entre la alegoria y la intertextualidad, puesto
que segun Umberto Eco la confluencia entre ambas podria comenzar por el
reconocimiento de determinados elementos que componen y organizan el sentido
de la alegoria:

La alegoria es sistematica y se realiza en un fragmento textual extenso.
Ademas, en su expansién pirotécnica, activa imagenes ya vistas en alguna
parte. En el caso de la alegoria [...] nos vemos remitidos, de entrada, a
codigos iconograficos preexistentes. La decisidn de interpretara suele
nacer del hecho de que esos iconogramas aparecen claramente ligados
entre si por una lagica con la que ya estamos familiarizados por el tesoro
de la intertextualidad. La alegoria remite a unos guiones, a unos frames
intertextuales, que ya conocemos. (2000: 284)

Esta caracterizacion dice mucho de los componentes que analizaré en Un iceberg
llamado poesia en el siguiente capitulo. Los planteo ahora para resaltar la similitud
perceptible en las categorias conceptuales. La alegoria y la intertextualidad
estarian articuladas por el reconocimiento de los fragmentos o de los intertextos
injertados dentro de un cuerpo textual mayor que se nos presenta como familiar
{(“imagenes vistas en alguna parte” o que “ya conocemos”). Este rasgo es el que
abre la puerta de entrada a los corredores conceptuales de la polifonia y el
dialogismo baijtinianos, pues el hecho de que la alegoria evoque lo “preexistente”,
ademas de trazar un vinculo con el pasado y por ende una interaccion dialogica
con el mismo, define también, a otro nivel, el reconocimiento de los elementos
polifénicos que, cual maquinas alegoricas de sentido, deberan ser analizados
convocando el didlogo e interaccion de los diversos campos del conocimiento, en
la amplia estela de las caracteristicas que tiene el campo de la teoria literaria
contemporanea (Culler 2010), también en sintonia con la necesidad de trascender
las aproximaciones inmanentistas para lograr dar sentido a aquellos elementos
injertados dentro de la totalidad alegdrica.

Las ideas que expresa Eco destacan también que el rasgo fragmentario de
la alegoria es solo una de las aristas que tiene esta figura retdrica muy vinculada
con el registro barroco y vanguardista de la escritura poética. Para Peter Biirger la
acepcion de alegoria que desarrolla herméticamente Benjamin al enunciar que “las
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alegorias son en el reino de los pensamientos lo que las ruinas en el reino de las
cosas” (Benjamin 1990: 187) resulta clave para entender las complejas facetas del
término no solo dentro del ambito estético, sino también del campo histérico:

Si se descompone el concepto de alegoria obtenemos el siguiente
esquema: 1. Lo alegdrico arranca un elemento a la fotalidad del contexto
vital, lo aisla, lo despoja de su funcidn. La alegoria es, por tanto,
esencialmente un fragmento, en contraste con el simbolo organico... 2. Lo
alegdrico crea sentido al reunir esos fragmentos aislados de la realidad. Se
trata de un sentido dado, que no resulta del contexto original de los
fragmentos. 3. Benjamin interpreta la funcidn de lo alegérico como
expresién de melancolia... el trato de lo alegérico con las cosas supone un
intercambio prolongado de simpatia y hastio: "la absorta simpatia de los
enfermos por lo esporadico y lo insignificante (se desprende) del
desengafiado abandono de los emblemas vacios”... 4. También alude
Benjamin al plano de la recepcion. La alegoria, cuya esencia es el
fragmento, representa la historia como decadencia: “en la alegoria [reside]
la fascies hippocratica [el aspecto flnebre] de la historia como primitive
paisaje petrificado de lo que se ofrece a la vista. (Burger 1987: 131-132)

Peter Blrger establece una importante asociacién con esta explicacion de la
alegoria benjaminiana. Me refiero a que el proceso de extraccion y rearticulacion
de los fragmentos proyecta la representacion de la historia como decadencia. Asi,
la alegoria seria una figura de tiempos de crisis. Tal vez por ello su historicidad
expresaria el curso natural de su fugacidad y su ruina. Este énfasis en su su
devenir no cuenta una historia feliz, sino una historia cuya tensién tragica y
dramatica tiene como resultado el completo fracaso, la derrota: “este es el nucleo
de la consideracién alegérica, de la exposicién barroca, mundana, de la historia
como historia sufriente del mundo” (Benjamin citado en Avelar 2000: 14).

La alegoria trae consigo la imagen de un mundo catastréfico y en ruinas;
pero entre estos escombros proyecta su porvenir: “la alegoria florece en un mundo
abandonado por los dioses, mundo que, sin embargo, conserva la memoria de ese
abandono y no se ha rendido todavia al olvido. La alegoria es la cripta vuelta
residuo de reminiscencia” (Avelar 2000: 18). Aquella conservacién de la memoria
es el resultado de interactuar con el pasado. Esta relacion de la alegoria con la
catastrofe y los restos se explica porque la alegoria se caracteriza por tener una

“fascinacion con las posibilidades significativas de la ruina” y sobre todo por las
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asociaciones que se producen como resultado; una de estas es, por ejemplo,
saber que “el duelo es la madre de la alegoria”; y que de esto se deriva “el vinculo,
no simplemente accidental, sino constitutivo, entre lo alegérico y las ruinas y
destrozos: la alegoria vive siempre en tiempo postumo” (Avelar 2000: 18-19).
Tomando literalmente la Gltima palabra de ldelber Avelar y acomodando un poco
la frase de remate, diria que la alegoria es una figura cuya vida comienza ahi
donde se hace presente la muerte. La figura con la que se inicia la construccién
después de la catastrofe; escritura de lo que se desintegra y se despliega como
una dramatizacion (Ulmer 1985: 143-145).

De esta manera, frabajar hermenéuticamente con la alegoria significaria
considerar un modo estratégico de “leer” la historia social y textual; no solo
mediante asociaciones lineales enire los componentes de la alegoria y lo que
estarian sugiriendo, por ejemplo, la idea del iceberg y el trasatlantico guevarianos
como alegorias de la humanidad; sinc captar su polifacético devenir que envuelve
el proceso de produccién y recepcion intertextuales. También significaria percibir
los restos del pasado para reconstruirlos y resituarlos dentro del gran “cementerio
de la humanidad”. Para Birger (1987), este modo de concebir la alegoria permite
gjercitar con ella un examen autocritico del arte, en general, y de la estructura
social que fa circunda, en particular: “la alegoria seria entonces una forma
desesperada, la expresién estética misma de la desesperanza” (Avelar 2000: 98-
99).

A manera de sintesis anotaré que en este segundo capitulo se ha
procurado trazar los lineamientos tedrico-hermenéuticos que orientaran mi
aproximacion analitica. He puesto énfasis, sobre todo, en la explicacién de los
fundamentos capitales que nos transfieren los articulos criticos de Pablo Guevara
cuando explica la poesia peruana contempordnea a través del analisis de las
obras de los autores antes referidos. Sin posible vuelta en reversa, insisto en que
todo marco teérico que se teja para afrontar el texto poético debera vencer los
peligros del andlisis monolégico y el reduccionismo plantillar en el que incurren
algunas practicas analiticas preocupadas en demostrar la sofisticacién o novedad
de un modelo (Morales Mena 2012: 231-241); ahadiria, recuperando las ideas de
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Guevara, que el marco tedrico debe hacer mucho mas intensa y reflexiva nuestra
aproximacion o conocimiento de la poesia. Por ello he resaltado en mas de una
ocasion que las propuestas guevarianas se inscriben como un llamado contra €l
fundamentalismo tedrico o contra cualquier lectura improvisada e irresponsable
que se haga del discurso poético. Asi, al hilo de sus reflexiones he podido
reconsiruir algunas ideas cruciales acerca del quehacer analitico y sobre las
consideraciones del campo tedrico.

Termino este apartado con la presentacién de las cuatro categorias que
guiardn mi analisis en el capitulo siguiente. El objetivo fundamental ha sido
enriquecer tedricamente las potencialidades significativas de cada una de las
categorias con las que se caracterizo el discurso poético de Guevara en el primer
capitulo ya que observé cierto empleo lineal de las mismas, cuestion que por lo
demas limitaba la percepcion de algunos procesos importantes de significacion.
Asi, las categorias intertextualidad, polifonia, dialogismo y alegoria encontraron
punios de contaclo; las ftres primeras en sus propésitos y dispositivos
constituyentes confluyen en mas de un vértice con la cuarta, la alegoria; y ello
porque, como expliqué, uno de los fundamentos estructurales que esta tiene la
vincula con el proceso de injertar fragmentos o restos de textos diversos que
también hace posible la constitucién de la intertextualidad; y a otro nivel, el
reconocimiento de la existencia de las diferencias tanto como la interaccién con
las mismas, son también formas de reconocer la heterogeneidad que lo pofifonico
y lo dialdégico asumen como lineas de trabajo.

La elaboracién de este marco tedrico me ha dejado el sendero alumbrado

para emprender la aventura de analizar el poemario Un iceberg llamado poesia
(1998).
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El arte mas alfo de la filosofia, el de la interpretacion.

Gilles Deleuze, 1967
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Portada de Un iceberg llamado poesia (1998, 1.2 edicién)
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Portada de Un iceberg llamado poesia (1999, 2.2 edicién)
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Analizar la diferencia de las portadas de Un iceberg ilamado poesia no es
un asunto de sobreinterpretacién. Se recordara que todo “el material de la obra no
es inerte, sino hablante significativo; no solamente lo vemos v lo valoramos, sino
que en ¢él, siempre oimos voces y lo valoramos” (Bajtin 1982: 403). En tal sentido,
la reubicacion del titulo que se realiza en la edicién de 1999 no es un asunto
casual porque permite territorializar el escenario de la puesta en accién del
discurso poético. Este juego de sentido que se traza de arriba en confrontacién
con abajo resulta importante de observar, puesto que la posicion del titulo debajo
del iceberg expresa figurativamente que la poesia no esta en la parte del iceberg
que percibimos, o en todo caso, no esta solo ahi en la superficialidad limpida del!
hielo; sino que la enconfraremos sumergida en las profundidades del mar,
justamente, en clave paradgjica, mostrando su ocultamiento. Esta disposicion de
los elementos que componen la portada del poemario podemos interpretarla como
la dialéctica de presencia y ausencia que se instaura con aquel sefialamiento de la
poesia como amenazadora ausencia presente.

Respecto a las solapas, estas tambieén se modificaron sustancialmente. Si
en las solapas que corresponden a la edicion de 1998 habfa una concisa nota
sobre quién era su autor; en la edicion que empleo de 1999, las solapas presentan
una explicacién sustancial sobre el contenido del poemario y algunos datos
conocidos sobre el autor. Se destacan como novedad los titulos de los textos que
Guevara tenia ain inéditos®C.

Observemos:

50 De los titulos inéditos que se mencionan en la solapa, he publicagio, gracias a la decidida
participacion de Hanne Borup, viuda de Guevara, Hacia el final. Homenaje a Pound (2007a) y Tren

bala (2009). También se publicé Mentadas de madre (2007b).
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Solapas de Un iceberg llamado poesia (1998, 1.2 edicioén)




Solapas de Un iceberg llamado poesia (1999, 2.2 edicion)
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Pablo Guevar:
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Respecto a la contraportada, la primera edicion ofrecia a la vista la
prolongacion de la gélida y solitaria extension del iceberg que se tiene en la
portada. En la segunda edicion se presenta el titulo del conjunto de poemarios (La
colision. Opera maritima en cinco actos) seguido del listado de titulos que
componen la pentalogia maritima. Y entre esta informacion, como haciendo
significativo contraste, aparece un solitario pingiiino erguido en la inmensidad del
paisaje de hielo.

Contraportada de Un iceberg llamado poesia (1998, 1.2 edicion)
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Contraportada de Un iceberg llamado poesia (1999, 2.2 edicion)

Upera maritima

en 5 actos
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Acto tercero

Acto cuarto
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La distribucion interna del poemario también se modifica en algunos aspectos. En
la edicion de 1999 el libro se abre con la dedicatoria “A Hanne"s!, que la primera
ediciobn de 1998 no tiene. Respecto al indice, en la edicion de 1999 los tres
capitulos que componen el poemario se separan por titulos acompafiados de la
escritura, en letras, de nimeros; en la version de 1998 los apartados también
tenfan titulo, pero se acompafiaban de nimeros romanos; del mismo modo, si
para la versidn de 1998, el titulo del poema que se repetia mas de una vez iba
acompafiado de nGmeros escritos para diferenciarlos (uno, dos, tres...) y en la
divisidn interna de los poemas se colocaban nimeros arabigos (1, 2, 3...), en la
edicién de 1999 se suprime la numeracién interna del poema y se usan los
nimeros arabigos para acompanar al titulo del poema que se repite mas de una
vez. Ademas, en la dltima parte del poemario se suprime el subtitulo “final de
fiesta” en los poemas “Y otro iceberg llamado literatura” (1, 2, 3 y 4). Por otro lado,
la edicién de 1998 carecia de imagenes; mientras que en la edicidon de 1999 se
introdujeron algunas fotos entre la division de la primera parte y la segunda. Estas
tienen como protagdénico escenario el imponente y expresivo paisaje de hielos.

El efecto pragmatico de estos ajustes paratextuales sobre el lector es
indudable, pues desde la portada tenemos en manos el iceberg, la poesia y el mar
para emprender la aventura de leer a travesia poética de Guevara; o, por qué no
decirlo, para aproximarnos a la colision. Con estas modificaciones numerales y de
imagen también se busca presentar mas nitidamente una sucesion ordenada y
jerarquizada de los poemas, los apartados y la composicion total del poemario. No
es que en la primera edicion del mismo se haya incurrido en errores, sino que en
la segunda edicién se ha extremado el cuidado en detalles como el disefio de la
portada y el ordenamiento interno.

Un iceberg llamado poesia (1998) se divide en tres capitulos: “Uno - Un
iceberg ilamado poesia”, "Dos - Fiestas y mas fiestas en el barco” y “Tres - Y otro
iceberg llamado literatura”. Cada uno de estos capitulos tiene a su vez un conjunto
de poemas: cuatro para el primero, seis para el segundo y siete para el tercero.

Uno de los rasgos generales que estos diecisiete poemas tienen es que estan

5" Hanne Borup, viuda de Pablo Guevara.
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compuestos en versos no medidos ni métrica ni ritmicamente®. Esta libertad
expresiva —nada novedosa para un poemario que se publica a escasos dos afios
de cerrar el siglo XX, después de las exploraciones que realizaron las poéticas de
las cuatro Ultimas décadas del pasado siglo— refleja la continuidad y el
radicalismo escritural del proyecto poético que Guevara emprendié desde
Crénicas contra los bribones (1967); y es también lo suficientemente expresiva de
la forma, el ritmo y la estructura discursiva que elige el poeta para construir el
universo poético de Un iceberg llamado poesia y el conjunto de poemarios que
conforman la pentalogia.

La imagen del mundo que traslucen estas formas no medidas no es la de
uno previsible, ordenado y sistematico; por el contrario, es un mundo azaroso,
aleatorio, imprevisible y no cuantificable. Esta alternativa nada nueva respecto a
las exploraciones poéticas realizadas desde mediados del siglo XX hasta el final
del mismo supone, desde una primera aproximacion, suscribir las reflexiones que
realizd la critica al manifestar que con dicha eleccion formal se estaria afirmando
la filiacion, la continuidad y la radicalizacion del influjo épico y narrativo de la
poesia en lengua inglesa (Pound y Eliot)53. Insistir en este acierto no debe hacer
que perdamos de vista otro modo de comprender hacia donde apunta esta opcion
poética. Considero gue la eleccién no solo de la estructura del enunciado poético,
sino de su codificacion en general, busca estratégicamente desgastar dichas
formas expresivas llevandolas hasta el limite de lo que pueden expresar; un
desgaste significativo de la palabra poética que se enuncia como lenguaje
desbordante y torrentoso, sin calculo métrico y sin la exigencia de rima. No se
trata de un discurso poético que suma sonidos desarticulados; por el contrario, lo
que se tiene como resultado de ese proceso de desgastar y arriesgar formas y
estructuras, es la propuesta de un vigoroso discurso poético alejadc del

52 £l verso libre es la caracteristica mas comun de las poéticas que buscan separarse de la
tradicién hispana; sobre todo porque su empleo trata de romper con la idea de que lo poético es el
resultado de la confluencia del metro, el ritmo, la rima y la pausa métrica; es el signo identificador
de la creacion de filiaciones poéticas con tradiciones francesas o inglesas; una clara y radical
ruptura con el isosilabismo (Utrera Torremocha 2010: 43). o

53 Probablemente uno de los textos donde palpita mas vivamente esta radicalizacién es en el
poemario péstumo Hacia el final. Homenaje a Pound (1992-2001), publicado en el 2007.
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isosilabismo y la manida concepcién de seguir empleando de manera acritica las
potencialidades de lo épico, lo narrativo y lo dramético.

Este modo de proceder estratégicamente con la eleccion de la forma y
estructura poética deja percibir aquel alto precio que la estética guevariana
demanda: arriesgar las posibilidades de todo lo conocido como expresién poética.
Tal como lo distinguié Lauer: “su lenguaje juega al filo de dejar de ser poético, el
autor se la pasa esquivando a la poesia, buscando aproximaciones al tono que
impone [a preeminencia de un lector ideal a-literario” (2001: 13). Afiado que no se
trata de un “juego” de lenguaje inocente porque los poemas expresan en su forma
y estructura un modo de critica del uso acritico de sus posibilidades de producir
sentido. Es posible que con ello Guevara esté planteando uno de los posibles
caminos que la poetica del siglo XXI debera explorar y radicalizar: una poética
critica que lleve al limite sus propias posibilidades de significacion. Esta actitud
busca desaparecer la idea de que en la composicion poética solo se usa el
lenguaje poético de la tradicion en sus limites y funciones establecidos, como si
estuvieran automatizados. En su lugar se alienta la toma de posicion de una
actitud radicalmente critica que transforma, sin cesar, la tradicion literaria y
discursiva en general. Es por ello que propongo la lectura de toda la pentalogia
poética guevariana como la manifestacién de un proyecto estético que hace un

llamado por una practica poética critica de sus formas y contratos de expresion.

3.2. Un iceberg llamado poesia, paratextos

Dentro de las posibilidades de sentido que se pueden desprender de los multiples
recursos expresivos que convoca el discurso poético de Guevara, uno de los
principales medios lo constituyen los paratextos. Recordemos que llamamos
paratexto a todos aquellos elementos que acompafan el texto como el titulo,
subtitulo, intertitulos, prefacios, epilogos, advertencias, prélogos, notas al margen,
epigrafes, ilustraciones, etc. Si bien estos forman parte de una estructura mayor

que organiza el poemario, pueden también ser analizados independientemente,
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toda vez que explicarlos significa comenzar a descomponer la estructura barroca54
del canto inicial de la pentalogia poética guevariana. Ademas porque estos
paratextos no solo preceden el inicio de los tres apartados, sino que anticipan
también el inicio de cada primer poema con el que se abren las fres secciones. En
Un iceberg llamado poesia el paratexto consfruye una unidad estructural y
tematica que se relaciona con el cuerpo del texto conformado por el conjunto de
poemas. No se trata de citas, copias, alusiones directas o indirectas de referencias
textuales que competen a la cuestion intertextual, sino de un discurso-que se
presenta como fragmentos narrativos cuya unidad estructural sirve para
comprender los procesos de significacion gue ocurren en el texto.

Lo gue busco decir es que los distintos elementos paratextuales que
componen el discurso poético estan interrelacionados toda vez que la
paratextualidad esta en sintonia, dialogo y “entrelazamiento reciproco” con la
intertextualidad, la metatextualidad, la hipertextualidad y la architextualidad
(Genette 1980: 11-12). Explicar los elementos paratextuales, en tal sentido,
implica reconstruir las posibles coordenadas de interaccién discursiva entre los
distintos elementos que conforman la textualidad. Reitero que el discurso
paratextual no esta desvinculado del texto, por el contrario, forma parte de él; es
més, como “senales autégrafas o aldgrafas” (Genette 1980: 11) se atribuyen
directamente a un enunciador que los elabora segin determinados contenidos y
que los dispone en un determinado lugar.

Por lo explicado, asumo los textos que anteceden a cada uno de los tres
capftulos del poemario de Guevara como paratextos porque no se frata de una
coleccién de referencias dispuestas al inicio y al final del poemario, si bien
podriamos asumir dichos enunciados como citas sin comillas, pero con el registro
de pertenencia a un determinado autor, visto en conjunto, estas referencias de

inicio y final forman parte de una estructura mayor que dialoga y se articula en

5¢ Liamamos “estructura barroca” a aquel tipo de discurso donde confluyen y se entrecruzan
diversas formas de temporalidad, espacialidad y discursividad. Este tipo de estructura rompe
cualquier equilibrio compositivo del discurso. Una estructura barroca apunta, en tal sentido, hacia la
movilidad vy el flujo constante de espacios, tiempos y formas. Y si bien puede pstar prese_ntadg de
manera fuertemente “cadtica”, “"desordenada” y “confusa’, en tanto no sigue una linealidad
expositiva, no por ello dejaria de significar y de tener unidad estructural (Calabrese 1999).
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funcién de la textualidad central que es el poemaric. Asumo estos fragmentos
discursivos como paratextos porque dialogan directamente con el texto, es mas,
parecen explicarlo.

Paginas antes del primer capitulo del poemario titulado “Uno - Un iceberg
llamado poesia” se registran algunos textos de breve extension; por un lado, se
citan los versos de Ezra Pound que corresponden al "Canto I’ del poemario
Cantos (1970); vy, en la pagina siguiente, se citan versos de César Moro que
pertenecen al texto “Imaginaba la circulacion®, incluido en La sombra del ave del
paraiso y ofros textos (1987). Si asumimos que estos se encuentran injertados
dentro de la logica de sentido que propone el poemario de Guevara, podemos
decir que se ftrata de fragmentos de discurso poético que definen algunos
elementos que veremos aparecer mas adelante cuando el despliegue narrativo del
poema modele y defina las coordenadas del universc poetico que busca
presentar. Estos componentes se pueden ordenar a modo de una cadena: la
embarcacion, la aventura de navegar, la ocurrencia de algunos sucesos y el arribo
a un puerto. En ofras palabras, un procesoc de significacién que refleja los
elementos de la navegacion. Por otro tado, los otros tres textos que preceden al
primer capitulo del poemario registran el cronoctopo de viaje, pues inscriben el
tiempo y el lugar en el que se encuentra fa embarcacion el Titanic: “Titanic Site
(41° 46’N, 50°14'W) frente a las costas del mar de Terranova (Nova Scotia,
Canada) 14-15/abril 1912” (Guevara 1999: [15]). Efectivamente, se trata del
trasatlantico cuya construccion y puesta en circulacién simbolizé la concrecion de
las ambiciones tecnolégicas mas anheladas del hombre moderno; una especie de
estructura humana insumergible; una inmensa demostraciéon material de lo lejos
que podian llegar la invencién tecnolégica y los suefios de progreso.

Hasta este punto un lector medianamente conocedor de ciertos codigos
cuiturales e histéricos habra percibido que el juego referencial del poemario (la
imagen de la portada, la informacion de las solapas y a construccion del campo
de sentido con los fragmentos de texto que pertenecen a Pound y Moro) establece
un vinculo con aquel histérico trasatlantico que se hundi6 después de ser

embestido por un gigantesco iceberg la madrugada del 15 de abril de 1912. Y es
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posible que también mas de uno conozca estos hechos del dramético
acontecimiento histérico a través del filme Titanic (1997), del cineasta canadiense
James Cameron; o también mediante algunos pasajes del poemario épico Ef
hundimiento del Titanic (1986) del poeta aleman Hans Magnus Enzensberger. La
inscripcion que acabo de citar en el parrafo anterior logra intersectar lo espacial
(Titanic-costas del mar de Terranova) y lo temporal (“14-15" de abril de 1912). Por
lo mismo, los otros dos paratextos insisten en el pacto referencial e histérico no
solo por el registro preciso del espacio y la datacion del tiempo, sino también por
la incorporacion de dos personajes historicos: Frederick Fleet y Reginald Lee,
quienes fueron los vigias que alertaron sobre la presencia amenazadora del
iceberg, y sobre la colisidn tragica que ocumiria. Existe, consiguientemenie, en
esta antesala paratextual, un entrecruzamiento de textos fragmentarios como el
poético e histérico dentro de un discurso mayor como es la obra poética; se trata,
como sefiala Bajtin, del “mundo que esta creando el texto” (1988: 404, cursivas en
el original). Estos fragmentos textuales registran el orden del discurrir del tiempo y
la configuracion del espacio.

En el primer fragmento paratextual se colocan los elementos que presentan
el espacio dentro de un tiempo determinado: “Al amanecer se vefan icebergs de
150 a 200 pies de altura [...] los picos de los icebergs de cerca parecian sierras
esos témpanos enhiestos como plas” (Guevara 1999: [17]). Si se toma en cuenta
que este fragmento es el que sigue al texto en clave de cronotopo, se puede decir
que lo primero que se dispone a la mirada del lector son los inmensos icebergs a
los que se les atribuye una carga valorativa de temor, ya que son presentados
como “verdaderas montafias blancas monstruosas” ([17]). El registro discursivo de
esta presencia glacial define los elementos que la componen (“inmensa llanura de
hielos"), pero refractariamente informa también sobre quién la enuncia, y si bien no
se encuentra marcas deicticas personales, no por ello dejaré de caracterizar su
presencia; se trata de un sujeto enunciador estratégicamente despersonalizado
para acentuar el caracter de “objetividad” que frente a la magnitud de lo que
percibe no tiene mas funcion que la contemplacién de la enormidad del hielo y la

verbalizacién de asociaciones metaforicas que expresan lo que aquelias montafias
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son. El segundo fragmento, mas extenso, expresa el paso del tiempo. No es de
dia, como en el anterior, sino de noche; una “noche deslumbrante”. Y son los
vigias Frederick Fleet y Reginald Lee por quienes se sabe de los icebergs. La
enunciacién nos deja frente a la expresiva escena del “brufiido’ mar Atlantico, el
inmenso cielo tachonado de estrellas, el amenazador iceberg y el trasatlantico que
logra sortear una colision: “en el Ultimo segundo el tajamar (tablén curvo que
hiende el agua o mole de acero) quedd despejado y el hielo pasé deslizandose
rapidamente por el lado de estribor. A Fleet le dio la impresion que un velero habia
pasado por el costado” (Guevara 1999: [19]).

St captamos la curvatura de la imagen, €l Titanic ha logrado esquivar una
inmensa mole de hielo. En este pasaje, cuando la intensidad expresiva se reduce
al limite de pocas lineas, es cuando se detiene la discursividad paratextual. Ya se
definieron la escena del peligro y el riesgo que circunda a fa tripulacion del Titanic.
Todo a los ojos de los vigias que permanecen alerta desde el exterior. Aln no se
sabe nada de lo que ocurre dentro del trasatlantico, desconocemos lo que sucede
entre los otros pasajeros que se cuentan por centenares. No obstante, después de
colocar el titulo del primer capitulo (“Uno - Un iceberg lamado poesia’), se registra
a modo de anotacion de “bitacora”, con el caracteristico sello impersonal y
objetivo, el itinerario del dia “14 de abril de 1912". Este comienza a apuntar los
hechos desde las “9:00” de la mafiana hasta las “11:40" de la noche. El modo
sumario de las anotaciones impersonales avanza irregularmente como fragmentos
iterativos de un mismo anuncio sobre la presencia de icebergs peligrosos que
finalmente colisionaran con el trasatlantico: “11:40 Titanic choca con iceberg a 41
grados 46’ latitud norte, longitud 50 grados 14’ ceste” (Guevara 1999: [23]).

Lo que continda después son dos fragmentos que completan perfectamente
los enunciados anteriores en tanto hacen participe de estos hechos a ofro
personaje histérico. En ambos se inscribe el nombre de Thomas Andrews,
“director gerente de Harland & Wolff", “constructor del Titanic® (Guevara 1999:
[25]), y se proyecta un sino dramatico ante el inminente naufragio: “¢ Va a intentar
saltar ahora, sefior Andrews?” (Guevara 1999: {25]). En tanto que el discurso no

ha destacado el paso del tiempo, se toman estos fragmentos como la prolongacion
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de los primeros efectos después de la colisidn que registrd el cuaderno de bitacora
en su Ultima linea. Es el tiempo que se detiene y el espacio es la embarcacién
siniestrada que al parecer comienza a tornarse precaria. Una conjuncién que
parece expresar el término de la vida de los pasajeros. Estos enunciados
fragmentarios son fotalmente expresivos del suspenso que logra transmitir la
enunciacién paratextual que prepara de este modo la anunciacién de la poesia, la
aparicion del poema. Luego de trazar el panorama paratextual de este primer
capitulo del poemario, sintéticamente tenemos: el sumario discurso de bitacora se
detiene en el momento preciso en gue se inicia el siniestro y se deja para el
discurso poetico la representacion bamroca de aquella tragedia; preguntar ahora si
es mas filosodfica la historia, que trata sobre hechos acaecidos, o si mas bien, es la
poesia la que canta lo que pudo acontecer (lo posible), es una de las constantes
subtextuales que se divisa como invisible mecanismo que organiza estos
elementos paratextuales.

El segundo paratexio tiene la misma ldgica de distribuciéon que el anterior:
antecede al capitulo dos como también al poema que abre el mismo. Este
paratexto que se coloca como antesala es mucho mas complejo que el
precedente. No tanto por ser criptico, sino mas bien por pertenecer a otro sistema
de representacién no escritural. Se trata de un grupo de cuatro fotografias alguno
de cuyos angulos parece haber servido para ilustrar la portada del poemario. Son
imagenes que expresan, desde tomas distintas, la imponente y limpida belleza del
paisaje de hielos. En una de las fotografias apenas se logra ver un punto negro
que podria ser el pinglino que divisamos en la contraportada del libro. No esta de
mas mencionar gue no existe algin signo de vida humana en esas imagenes que
expresan la maravilla del hielo, salvo el implicito cjo detras del disparador de la
camara que revela a un sujeto sensible que logra expresar la enomidad de la
naturaleza y la pequefiez humana a través de las imagenes congeladas; salvo
esta presencia estésica, el horizonte esta completamente desierto. La primera de
estas imagenes nos coloca muy cerca de un inmenso iceberg cuya longitud
parece atravesar el celeste cielo. Las siguientes dos imagenes ofrecen una vista

més distanciada pero completa de ese paisaje blanco y misterioso. La disposicion
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sucesiva de estos cuatro paratextos fotograficos produce un acompasado
movimiento que se encadena con las imagenes de las aparentemente tranquilas
aguas del gélido mar. Como si en el resplandor diamantino que producen los rayos
del sol al bafar el lechoso hielo se reconociera el peligro de aquella quietud
hieratica. La fotografia que cierra esta sucesién de imagenes toma distancia
mosfrandonos un “pequefio” bloque de hielo en cuyo interior parece anidar una
blanca [dAmpara incandescente. Es la luminosidad del hielo que da paso al pértico
del segundo capitulo: “Dos - Fiestas y mas fiestas en el barco”.

Recordemos sumariamente que en el primer capitulo del poemario los
elementos paratextuales informaron sobre la colision del trasatlantico con el
iceberg, también sobre [a incertidumbre respecto a no saber si se hunde o se logra
reparar el dafio ocasionado. La concisién enunciativa con que se disponen los
elementos de representacion no permite conccer la repercusion de este siniestro
en todos los pasajeros®™. Apenas se puede conocer la expresion de susto en los
atentos vigias y el gesto de mirada “perdida” del constructor de tamafio portento.
No ocurre lo mismo con el paratexto del segundo capitulo. Los parrafos que
componen €l enunciado expresan sucintamente el paso que va del
desconocimiento del tragico desenlace al convencimiento de que puede ser, sin
duda, el dltimo viaje. Es de noche todavia cuando el descontrol, la desesperacion
y el panico invaden a los pasajeros: “las gentes se mesaban los cabellos se
golpeaban se arrebataban los pocos sitios o lugares que habia en los botes”
(Guevara 1999: 48). Es la experiencia colectiva del fin en el trasatlantico que se
hunde, o que poco a poco se destruye: “Parece que hemos perdido una hélice”
(47).

Casi antes de terminar el dltimo parrafo, después del dramatismo que
supone asegurar la sobrevivericia en los escasos botes, en clave de revelaciony a
modo de sumario narrativo sobre los hechos, encontramos informacién sobre el
destino de los pasajeros, ordenada por la clase a la que pertenece cada uno:
“Drimera se salvd casi toda / Segunda un poco menos o un poco mas de la

% Cuando desarrolle la explicacién de lo polifonico analizaré otras voces que desde el interior del
trasatlantico traducen distintos modos de experimentar [a catastrofe.
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La insistencia en el sefialamiento de los codigos espacio-temporales no es un
asunto que debemos pasar por alto. La anunciacién del tiempo mediante alusiones
al dia y la noche, o la sensacién de su fluir a través de las anotaciones del
cuaderno de bitacora, configuran un cronotopo de viaje tragico; un cronotopo de
catastrofe. Segin Bajtin, el cronotopo expresa el caracter indisoluble del espacio y
el tiempo; los elementos que componen el tiempo se revelan en el espacio, y este
es entendido y medido a través del tiempo (1989: 237-ss). Ambas categorias
sirven también para interpretar la vida humana, por ello, se puede postular que el
hombre es un ser cronotdpico (1989: 359-ss).

El recorrido explicativo por la narrativa y la historia que configura el conjunto
de estos paratextos permite comprender que el cronotopo del viaje tragico se
expresa mediante la progresiva participacion de aquellos elementos que
conforman el espacio y el tiempo. Las contadas horas que dura el viaje, desde el
inicio hasta el hundimiento definitivo, expresarian la fugacidad del tiempo de vida
tanto como su fragilidad. Si estas palabras de uno de los pasajeros del
trasatlantico: “me parece que no es nada, mejor regreso a mi cama a dormir”
{(Guevara 1999: 47), muestran la seguridad que tiene respecto a que no resulta
posible siquiera imaginar que ha ocurrido un accidente con la embarcacién, o la
idea que le subyace: la imposibilidad de que algo sumerja al Titanic, aquellas otras
voces a las que escuchamos arrebatarse los escasos botes confirmarian, por otro
lado, la potencia imprevisible de la naturaleza, la expresién del drama de
supervivencia, la proximidad del fin del espacio y el tiempo, la fragilidad del
portento tecnoldgico. Para rematar este juego referencial que los paratextos
realizan cito una referencia que alude a! hecho histérico del naufragio. Para Hans-
Georg Gadamer este hundimiento no solo significd el despertar de la sospecha

contra el avance tecnoldgico, sino también:

la primera sefal de que el progreso no habria llevado solo rosas sino
también espinas y dolor. Fue el inicio de un escepticismo que abridé una
grieta en la incondicional confianza que entonces se nutria en los
enfrentamientos entre la ciencia y la técnica [...] se abrié entonces una
grieta no solo en el optimismo del progreso tipipo de 'Ia edad del
positivismo, sino también en la visién del mundo. (Gnoli y Volpi 2001)
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A esta cita se tendria que agregar el sentido que se esfuerza por proyectar el
discurso paratextual enmarcado dentro del poético. Es decir, no solo la inscripcidn
simbdlica del hecho histérico, sino aquel otro sentido que también inscribe el
protagonismo, no del trasatiantico, sino del iceberg y lo imprevisible de ia
naturaleza que se expresa mediante él. Cierto es que el discurso historico precisa
que el hundimiento del trasatlantico delimita un antes y un después para la
memoria cultural de Occidente (Reyero y otros 2012: 12-ss); pero también acotaria
que se trata de una- moderna inscripcidn de la derrota de la tecnologia humana
ante la potencia de la naturaleza. No es un relato de victoria y gozo lo que el

paratexto comunica, sino mas bien de fragedia y derrota:

Comparados con el Titanic todos parecen pequefios, los hombres vy las
cosas. Ni la fantasia de Jules Verne pudo jamas crear una construccidn tan
monumental y magna. Pero como las cosas creadas por el hombre son
fragiles, el barco ha naufragado.

Desde la leyenda biblica de la Torre de Babel, parece que la
naturaleza no ve con buenos ojos la pedanteria de los hombres y si con
cierto temor sus audacias. De aqui que como ella es fuerte y eterna, el
Titanic haya perecido en la demanda. Esto deja cierto sedimento de
amargura y despecho en nuestros espiritus. (Valdelomar 2001: 246)

Antes o después de las asociaciones histéricas, dentro del poemario, aquel
paratexto de la historia del hundimiento es algo mas que un naufragio. Es la
expresion de la finitud y fragilidad humanas.

Por otra parte, asi como el paratexto con el que se inicia el poemario esta
conformado por citas de poemas, cuando terminan los versos del ultimo poema
del libro, en la pagina que le sigue también se ha optado por colocar cuatro citas o
paratextos de cierre. Tres de estos aluden al mar, el barco y la experiencia de
navegar. El que no refiere al campo semantico nautico es el primero de ellos que
pertenece a Antonin Artaud, es una cita que proviene de su libro £/ arfe y Ja
muerte (1929), el enunciado alude al espiritu enfermo del hombre y el falso
consuelo que se le da en la tranquilidad. La siguiente cita corresponde a dos
versos del poema “Saludo”, de Stéphane Mallarmé, en ambos se menciona la
experiencia conjunta de un viaje fraternal. E! siguiente es un fragmento del Ulises

(1922), de James Joyce, este exalta la contemplacion del mar y lo que supone su
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misteriosa y provocativa presencia para el ser humano: el viaje y la aventura; v,
finalmente, un pasaje del guion de la pelicula Amarcord (1973), de Federico Fellini,
en el que se registra la imagen del trasatlantico Rex cuya figura se pierde en el
horizonte como un punto de luz en el cielo estrellado.

Sintetizando, podriamos decir que el discurso paratextual nos conduce a
presenciar el hundimiento dramatico del Titanic, tanto en clave de registro histérico
como en clave poeética; este hundimiento nos devela que en esta experiencia
humana tragica se expresa la fragilidad de la especie y la potencia imprevisible de
la naturaleza, tal como se sugiere en el primer par de referencias paratextuales
(Pound y Moro) y en las tres que cierran el poemario Un iceberg flamado poesia.
Sin embargo, es necesario acotar que las referencias no expresan una renuncia a
la experiencia de la navegacion, menos una resistencia al magnetismo que irradia
el mar. Este parece figurar como un misterio que se debe descifrar. El cierre de los
paratextos del poemario parece afirmar no solo el tiempo del eterno retorno, ya
que se sugiere la idea de otros viajes, otras aventuras, otros naufragios. Pienso
gque no es casual, por ello, que el poema final se titule “Encore”, paratexto que
refiere a lo que aun persiste o no termina, con ello se destaca la condicion
maritima del ser humano, esa especie de reconocimiento de ser espacio, tiempo y
mar.

El acercamiento que acabo de realizar deja percibir claramente que la
estructura paratextual se conforma de discursos en distintos registros: el poético,
el historiogréfico y el cinematografico; asi como en distintos soportes semidticos:
el lingiiistico y la fotografia. El cronotopo de la navegacion tragica estructura esta
heterogeneidad de materiales discursivos; recordemos que el cronotopo tiene una
funcién tematica crucial toda vez que articula los nudos argumentales de los textos
(Baijtin 1989: 400), por ello, el hundimiento del trasatiantico es un acontecimiento
donde Ia forma del espacio y el apretado devenir del tiempo hacen experimentar al
ser humano su fragilidad e indefension; se trata del canto de su gesta tecnolégica
y el canto de su derrota frente a la naturaleza.

3.3. Un iceberg llamado poesia, elementos intertextuales
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En el apartado anterior puse énfasis en una idea que expresd Genette sobre el
caracter dialégico que existe entre los cinco tipos de ftranstextualidad. A
continuacion, explicaré la interaccion y enfrecruzamiento que existe entre lo
paratextual y lo intertextual. Me interesan sobremanera estas conexiones por
cuanto desencadepan lineas de sentido fundamentales para comprender el
poemario motivo de mi tesis.

Terminé el apartado anterior alegando que el discurso paratextual en Un
iceberg llamado poesia sirve para representar, utilizando otros registros y soportes
semidticos, como el trasatlantico navega, colisiona y se hunde. Sin embargo, a
pesar de que la idea del hundimiento pueda sugerir el fin del poemario, no es asi.
El término de aquella historia por la que nos condujo el hilo discursivo del
paratexto es apenas el inicio de una serie de fransformaciones discursivas que
experimenta dicho acontecimiento dramatico y fragico a la vez. Eso se hace
evidente porque después de finalizar el decurso del paratexto, cuando analizamos
la lectura del conjunto de poemas, un proceso de metaforizacion llama la atencion
e indica que luego del hundimiento definitive hay otra historia que contar u otra
historia que comienza a ser reescrita en clave alegdrica. Se trata de la
discursivizacion del iceberg que se evidencia en dos de los tres titulos de los
capitulos que componen el poemario: “Uno - Un iceberg llamado poesia”, “Dos -
Fiestas y mas fiestas en el barco” y “Tres - Y otro iceberg llamado literatura”.

Estos tres titulos o paratextos estan estructural e isotopicamente
interconectados. El segundo no se excluye porque su fitulo no alude al iceberg,
por el contrario, esta en el centro del disefio de sentido porque se refiere a la
embarcacion. Su ubicacién en el centro de ambos icebergs permite una lectura
centrada en dicha colision, pues esta embarcacion festiva serd embestida por el
iceberg llamado poesia y por el iceberg llamado literatura. Antes de plantear
algunas ideas al respecto, explicaré el sentido de los intertextos que se insertan
después del inicio de los poemas a manera de epigrafes o citas que, en la mayoria

de los casos, no tienen comillas, y en otros contados, si estan sefalados por

estas.
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En el segundo capitulo de mi tesis expliqué que reconocer el caricter
intertextual de todo texte permite comprenderlo como el resultado de un complejo
proceso de asimilacion, absorcion y transformacion de textos; proceso en el que
juega un papel importante el constante dialogo y comunicacién entre los mismos.
La presencia de epigrafes a manera de citas en un texto ejemplifica el aserto, ya
que mediante este procedimiento de composicién textual se hace evidente el
reconocimiento de vinculos con la tradicién literaria o cultural que se registra o
convoca mediante una cita. De esta manera las funciones que pueden atribuirsele
son diversas, no obstante, una de las fundamentales se expresa en hacer evidente
el caracter heterogéneo de la constitucién textual {Martinez Fernandez 2001: 85-
87).

Los epigrafes o citas que se encuentran en los poemas de Un iceberg
flamado poesia son apenas once, ocho de los cuales pertenecen al discurso
poeético vy literario y tres de ellos al discurso lingliistico, filosofico y tedrico literario.
Con el propésito de explicar qué es lo que plantean y cémo se interrelacionan con
la totalidad del poemario los agruparé en dos conjunios: los epigrafes
pertenecientes al feudo poético-literario y los que no se incluyen en este feudo y
gue denominaremos, operativamente, como “no-poéticos”.

Los epigrafes poéticos citados pertenecen a Rainer Maria Rilke, Arthur
Rimbaud, André Bretén, César Moro, Emilio Adolfo Westphalen, César Vallgjo y
Jorge Eduardo Eielson; y por el lado de la cita literaria al novelista Robert Louis
Stevenson. Dispuestos de este modo, los epigrafes parecen frazar un recorrido
historico por las principales poéticas que dieron rostro moderno a la poesia o,
parafraseando a Friedrich, por las principales voces que definieron la estructura de
la lirica moderna, estilos que fundaron la tradicién poética hispanoamericana o que
buscaron imprimirle un sello de autonomia estética respecto a otras poeticas
(Yurkievich 1984), y que atin perviven como propuestas a partir de las cuales se
efecttian transformaciones criticas en el lenguaje poético (Hamburger 1991). Es
cierto, pero estos epigrafes no marchan independientemente de la textualidad del
poemario de Guevara, por ello, si nos detenemos en el campo semantico que

configuran dichos epigrafes, se podra percibir que existe un nucleo semantico que
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articula el viaje en una embarcacidon. De tal manera, en el primer grupo de los
epigrafes poéticos tenemos la cita de Eielson sobre el viaje hasta el fondo de la
tierra (Guevara 1999: 49), de Rilke sobre el poder tanético de ia belleza (53), de
Vallejo acerca de la exploracidén numeérica duplicativa trilciana (99) y de Rimbaud a
proposito del viagje por los infiernos (103); epigrafes que configuran el sentido
semantico del viaje de exploracion relacionado con la muerte. El segundo grupo
de epigrafes poéticos tiene el campo semantico mas delimitado, pues refiere a la
embarcacion maritima. Asi, el de Moro alude a una embarcacion (85), el de
Waestphalen destaca su simbélico desplazamiento (61), el de Breton la falta de
experiencia de quien la conduce (37) y el de Stevenson llama la atencién sobre la
apariencia del barco al compararse este con una porcion de solido (42). En tal
sentido, los epigrafes son intertextos que establecen didlogo y comunicacion con
los elementos generales de la historia que desarrolla el paratexto: el hundimiento
del trasatlantico Titanic.

No se comprenderia este esfuerzo por hacer que los epigrafes citados
remitan a campos semanticos marinos o sobre el viaje en embarcaciones, si no se
tuviera una clara conciencia de que ¢l poemario en su aparente barroquismo {por
la presencia de paratextos, titulos, divisiones, citas, fotografias, informe
estadistico, bitacoras, juego de tiempos, espacios, etc.) expresa la articulacion de
la totalidad estructural del universo poético. Por ello, sostengo que en este
concierto barroco que parece ser Un iceberg Hamado poesia, los elementos
estructurantes llamados citas o epigrafes son el hilo de Ariadna que el analisis
hermenéutico podria seguir para penetrar en los sentidos que proponen los textos.
Un detalle mas, los epigrafes citados, en su mayoria, refieren a una embarcacion
o al mar por donde esta transita, pero ninguno de ellos hace alusién al iceberg o a
la aproximacion de un naufragio inminente. Lo que se deduce de esto es que las
intertextualidades configuran el espacio donde se realizarén las acciones y donde
confluye también la dimensién temporal: “Parafraseando a Stevenson: / ‘un barco
es como una isla, una porcién de sélido / rodeado de aburrimiento por todas
partes” (Guevara 1999: 42). En esta referencia se asoman con nitidez los dos
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elementos que componen un cronotopo: el espacio en la metafora de barco como
isla y el tiempo en la idea del tiempo que se repite hasta la fatiga o aburrimiento.

El otro conjunto de epigrafes citados que calificamos como "no-poéticos” se
encuentran sobre fodo en el tercer y Ultimo capitulo del poemario titulado “Tres -
Un iceberg llamado literatura”. Si colocamos estos epigrafes en orden tendriamos
intertextos que pertenecen al filésofo iluminista Antoine-Louis-Claude Destutt, al
lingliista ginebrino Ferdinand de Saussure y al tedrico inglés de la literatura
Jonathan Culler. Las voces de estos pensadores injertadas en el poemario de
Guevara no resultan novedosas, pues en el capitulo anterior examiné el
conocimiento critico y tedrico que tenia el poeta. Los fragmentos textuales que se
insertan abordan tres topicos fundamentales: el conocimiento, el lenguaje y la
literatura. El epigrafe del filosofo iluminista busca explicar el nexo indisoluble entre
el conocimiento y los sentimientos, es decir, deja claro que el conocimiento tiene
una base afectiva que no se puede negar o amputar (91). Para el caso de la cita
del lingliista ginebrino, esta expresa con total rotundidad la hegemonia del
lenguaje por sobre si mismo, ya que este es principio y fin (81). Y, por uitimo, la
referencia del tedrico de la literatura alude a la literatura y dos de sus
particularidades mas invocadas: la de ser profética y la de ser constitutivamente
indefinible (95).

Una mirada algo distraida por el mar, la embarcacion, la aventura de la
navegacion y el naufragio que resuena en los epigrafes poéticos quiza puede
hacer pasar desapercibido el hecho de que las citas que llamamos “no-poéticas”
se vinculan también con la estructura global del poemario. A pesar de que estas
no aluden a las constantes embarcacion, mar, viaje, desplazamiento; la conexion
la encontramos en los titulos de los poemas y en la discursivizacion que ocurre en
ellos. Como decia anteriormente, en dos de los tres titulos de los capitulos del
poemario, también en mas de un titulo de los poemas, se realiza el proceso de
discursivizacion del iceberg, ya que este tiene el nombre o de poesia o de
literatura. Ello significa que el iceberg se hace acontecimiento lingiiistico, hecho de

lenguaje. Y si es lenguaje resufta evidente el dialogo y los diversos puntos de
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contacto que se pueden establecer con los epigrafes no poéticos, sobre todo con
el de Saussure.

La articulacion existente entre los elementos heterogéneos que componen
el discurso poético del poemario evidencia un cuidado minucioso en cada una de
las piezas de este primer canto de la pentalogia poética. Lo paratextual y lo

intertextual dialogan y se intersectan unos con otros.

3.4. Un iceberg llamado poesia, elementos polifénicos y dialogicos

Defini {a polifonia como la coexistencia de una pluralidad de voces dentro de un
mismo espacio discursivo. La funcidn que tiene cada una de estas es hacer
presente su particular percepcion del mundo y, por lo tanto, instalar la diferencia
dentro de la totalidad discursiva. Por ello, en este apartado analizaré cuales son
aquellas voces que enuncian la historia de! viaje y el hundimiento del trasatlantico.
Me interesa, sobre todo, examinar a la voz predominante, es decir, aquella que

hace de gestor discursivo de las demés voces.
3.4.1. La voz del sujeto poético sobreviviente

Yo escribo ahora esto que escribo del modo mas triste y gozoso posible
como escriben los hombres sobrevivienies... llamades vulgarmente
escritores: unos dias con amabilidad otros dias sin visos de amabilidad...
diriase hasta con rabia o ira y con euforia... o disforia (sin disfuerzos oh
narcisos) muchos dias  tacitumos cojos cogitabundos iracundos
pordioseros... ya sin esperanzas a veces con esperanzas... con fe / sin
fe... con fe pero sin fuerzas con amor / sin amor... pero con delectacion...
con odio... con animadversion... escribir sobre la vida o sobre la muerte de
la vida sobre la vida de la muerte o sobre la sobrevivencia sobrevivienfe®®,
(Guevara 1999: 109, las cursivas son mias)

Son las palabras con las que el sujeto poético auto-representado como
sobreviviente clausura el poemario Un iceberg lamado poesia. Sin pretender

debatir sobre las teorias respecto al sujeto poético (Blanco 2006: 156-166),

56 En |a edicién de 1998, una nota a pie de pagina en la palabra “sobreviviente” indicaba que el
seudénimo del autor del poemario fue, justamente, “Sobreviviente”. Recordemos que Un iceberg
flarmado poesia fue el texto con el que Pablo Guevara obtuvo el Premio Copé de Oro en 1997,
razén por la cual el poemario fue publicado un afio después.
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denominaré sujeto poético a aquella entidad discursiva que participa directamente
en los acontecimientos que construyen su enunciacion. Asi, el texto citado lineas
arriba expresa con claridad la posicion que asume el sujeto poético respecto a los
acontecimientos que registra en su discurso. Percibimos que su enunciacién es
paraddjica, pues se expresa con locuciones tefiidas por !a contradiccion y la
sospecha; y no porque carezca de certeza respecto a lo que ocurre o experimenta,
asume mas bien esta posicién de modo estratégico para que pueda desplazarse
por los distintos planos de la realidad y por los diversos niveles de la historia que
cuenta. La cita que he colocado al inicio de este apartado pertenece a la parte final
del poemario. Para llegar a ella se tuvo que transitar por los poemas que
conforman los tres capitulos del poemario. Ello no quiere decir marchar al compas
de un monotono conjunto de enunciados poéticos que se abren y cierran uno
después del otro. Sirva esta aclaracion para explicar que el proceso de
enunciacion de este sujefo poético sobreviviente se entrecruza por distintos
momentos temporales y espaciales, ya que su enunciacion no se caracteriza por
ser lineal. Se dan cita en ella, mas bien, entre una linea versal y otra, el pasado, el
presente y el futuro; o en contados segmentos del texto, se observan las multiples
transformaciones de la condicion del sujeto sobreviviente.

Este caracter barroco de los enunciados exige necesariamente una division
operativa para poder comprender cuales son las proyecciones de sentido que los
enunciados poéticos proponen en esta amalgama de espacios y tiempos. Para
ello, dividiré en dos momentos fundamentales la experiencia sensible de este
sobreviviente. Estos episodios son: a) el viaje en el Titanic: la festividad dramatica

y las costumbres, y b) la colisién con el iceberg y el hundimiento definitivo.

a) El viaje en el Titanic: la festividad dramatica y las costumbres

Cuando el sujeto poético sobreviviente reconstruye la imagen del Titanic, de aquel
trasattantico que sera el escenario de los acontecimientos, no solo apela a la
descripcion del portento tecnologico que el paratexto ya habia proporcionado y
que probablemente se exprese con rotundidad en los siguientes versos: “fitan
insumergible o indestructible” (Guevara 1999: 63); sinc que los enunciados
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poéticos avanzan hacia el tratamiento humanizado de la embarcacién, hay una
personificacion del Titanic al atribuirsele cualidades humanas. Veamos algunos
ejemplos de esta continuidad de caracterizaciones humanas que se hace sobre el
trasatlantico en distintos momentos de su existencia: "Los barcos cuando dejan los
astilleros son escolares o / universitarios estrenando zapatos nuevos casi se rien /
del mundo entero” (Guevara 1999: 61); también cuando se personifica la
intensidad de su ritmo de trabajo en altamar, alli aparece como un infatigable ser
que “no dormia ni por un instante” (Guevara 1999: 73), imagen esta que se
estampa cuando el frasatlantico se aproxima hacia su desting; y, finalmente,
cuando ocurre la colision y el gélido mar comienza a penetrar por todo su interior:
“jun invencible dios no debe ahogarse jamas!” (Guevara 1999: 82), palabras que
expresan la naturaleza mortal de este aparente ser inmortal®”.

Esta estratégica humanizacién del trasatlantico que muestra el rasgo de su
juventud, la potencia de la energia laboral y la revelacion de la fragilidad de su
existencia apunta hacia la configuracién de cierto dramatismo que se le imprime a
la historia del Titanic. No se trata solo de una gigantesca mole metalica que se
hunde sin mas ni mas. Si seguimos los instantes en que el discurso poético le
atribuye rasgos humanos al trasatlantico, lo que vemos perderse bajo las gélidas
aguas del mar es la vida de un ser que perece en la primavera de sus dias, y
cuando todo parecia sonreirle: “Y ese barco ademas era un titdn insumergible o
indestructible / casi invencible” (Guevara 1999: 63).1

Este dramatismo se incrementa cuando el discurso poético presenta al
trasatlantico dentro de una historia de atraccion tragica. Ello se logra por el mismo
proceso de personificacion, esta vez, de los icebergs. Estos son representados
metaféricamente como religiosas consagradas al misterio divino, su humanizacion
no mundana las hace aparecer como “monjas en procesién” (Guevara 1999: 69);

pero también como seductoras danzarinas cuyo misterioso poder de atraccion

8 En el mismo sentido se comprende, poco antes de terminar los versos del Uitimo capitulo, la
insercién de la voz del trasatiantico que después del tragico acontecimiento y ante las preguntas
por explicar cémo ocurrid, responde: “Y como si el gigantesco barco les respondiera desde los
fondos marinos farfullando palabras con grufiidos que mas parecian rugidos o ladridos surgido
desde los fondos del Titanic: [...] parecian decir: jNadie ha sido! jNadie ha sidol jNadie ha sidol/
iRRRRRRRRRRRR! jRRRRRRRRRRRR!  jguau! jguaut 'iguau!i jRRRRRRRRRRRR!
;JRRRRRRRRRRRRY/ {Nadie ha sido!” (Guevara 1999: 108, las cursivas son mias).
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resulta fatal: “ellas elevaban a los cielos sus turgentes pechos cuanto podian [...]
todas desnudas y albas / recubiertas de ligerisimos velos dejando ver sus
nacarados muslos” (Guevara 1999: 70). En este escenario de contornos
femeninos provocativos y sugerentes imagenes corporales que traen a la mente
los cantos de sirena que hacian perder la razén a los marineros, entra en accion el

trasatlantico, personificado ahora como un monje profano:

ellas veian venir desde muy lejos a un enorme monje negro echando
humos [...] venia echando fuegos y humos flanqueado por tantisimos ojos /
él se acercaba al lugar... humeando a los aires [...] ;qué hacia por ahi por
Terra Nova si no era acaso un Caco? jun ladrén violador de honras?
porque entonces esos cuatro cirios negros humeando y resoplando? cirios
falicos no vistos antes ni después. (Guevara 1999: 69-70, las cursivas son
mias)

lL.os versos no destacan por ninguna parfe que se trata de un ser que se detiene a
meditar sobre lo que le mueve. El lenguaje poético en su desarrollo barroco no
realiza ninguna asociacion que sugiera la idea de que hay una planificacién o
calculo racional de aproximacion. No se ensaya una tecnica ni mucho menos una
estrategia de contingencia; lo que vemos es el ir a sucumbir a esa especie de
seduccion, llamado y canto. Después de esto solo hay imagenes rotas, hielo, mar,
gritos y desesperacion por todas partes. Dentro de este espacio sagrado y profano
a la vez, espacio cargado de vida y energia, pero también de un impulso
fuertemente tanatico: "parecia haber fenido a la muerie larvada en su seno’
(Guevara 1999: 43), es que se instalara el sujeto poético para ir configurando el
mundo que percibe.

La percepcion de este sujeto poético sobreviviente otorgara privilegio a la
representacion de la diversidad de clases sociales que existen en la embarcacion.
Para comprender esto, resulta necesario traer a colacion la informacién que en
clave socioldgica presenté en la explicacion del paratexto. Me refiero al enunciado
que, a manera de reporte del siniestro, informa: “Primera se salvo casi toda /
Segunda un peco menos o / un poco mas de la mitad... pero Tercera ay ay ay/
mujeres y nifios muchos murieron” (Guevara 1999: 48). Son estos contados

versos, y otros que aparecerdn en los poemas, los que permiten sefialar que el
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trasatlantico es escenario de, por lo menos, estas tres realidades. La embarcacion
no solo estd compuesta por la triputacién que tiene a su cargo la conduccion del
trasatlantico, como el constructor del Titanic, Thomas Andrews; los vigias
Frederick Fleet y Reginald Lee; y los radiotelegrafistas Harold Bride y John George
Phillips; sino también lo conforman distintos grupos humanos anénimos que estan
nominados segtn las funciones laborales que desempefian. Asi tenemos a los

LL I ¢

“palaneros”, “fogoneros” y “gentes de pueblos migrantes”. El principioc econémico
de tenencia y poder parece ser el organizador de los espacios sociales del Titanic.
Aunque los intensos movimientos de imagenes barrocas y tiempos entrecruzados
no permitan retener notoriamente una imagen de este hecho, no hay duda de que
los enunciados del sujeto poético separan a los personajes oficiales y los espacios
reservados que ocupan de aquellos otros personajes que se pierden en el
quehacer andénimo de sus funciones subordinadas. De este modo se comprende la
expresion alegérica: "no lo olvidemos un barco es la sociedad / y el mar es el caos
universal’ (Guevara 1999: 87).

En su recorrido cronistico para registrar lo que acontece en la embarcacion,
este sujeto poético privilegiara dar cuenta de las costumbres cotidianas. La fiesta
atrae su atencién y en un nimero considerable de poemas esta servird para hacer
evidente las oposiciones y tensiones que existen. Nada mas echemos un vistazo
al conjunto de poemas del segundo capitulo cuyo fitulo es “Dos - Fiestas y mas
fiestas en el barco”. La imagen de la fiesta no es univoca. Por lo menos se
perciben dos tipos. Por un lado, la festividad de quienes gozan las comodidades
de primera clase; y, por el otro, la celebracion de los pasajeros de tercera clase.
Para retratar a la primera reunién social, los enunciados poéticos destacan su
relevancia al inscribirlas integramente con maylsculas "LA GRAN FIESTA®
(Guevara 1999: 50) o intercalando el énfasis en las primeras letras del sintagma:
“Gran Baile de Gala” (51); tanto de uno u otro modo este metagrafo (Grupo Mi
1987: 99-ss) es apenas unc de los mecanismos retorico-tipograficos con los que
se posiciona en un lugar privilegiado esta reunién de la clase mas adinerada. El
otro elemento que refuerza este privilegio exclusivo de cierto grupo humano esta

marcado por el deictico espacial que el discurso poético coloca siempre que ubica
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a los pasajeros de primera clase: “Arriba, en el babilonico Salén de los dorados / €l

mas monumental del barco” (Guevara 1999: 55); o también en esta ofra
coordenada:

Los aires se iban llenando de grifos sifenciosos con redobles / con silbos
con cornetas con matracas con percusiones en cajas / en cajones en
cajitas en fumbas en tambores de las costas con gliiros / con chapitas con
quijaditas a los aires y con arpas y violines de / las sierras y bandurrias y
mandolinas mordeduras al fuego al viento / a la tierra a las aguas. (Guevara
1999: 54, [as cursivas son mias}

Las cursivas que acabamos de colocar en las palabras de la cita poética destacan
fanto el oximoron como la aliteracion; leyéndolas se podra convenir en que la
disposicion de dos palabras de seniido opuesto (“gritos silenciosos”) y la
confluencia de una multiplicidad de sonidos aliterados, lo que hacen es expresar la
articulacion de una compleja realidad hecha de sonidos que provienen de distintos
instrumentos que se ofrecen como un catalogo de la heterogeneidad instrumental
que compone este concierto barroco maritimo. Este gozo y festin de sonidos
diversos, este vivido deleite del oido, caro a Lezama Lima, se refuerza con el
deictico espacial que ubica a los pasajeros de primera clase: “jArriba en cambio!
Una orquesta de las mejores...” (Guevara 1999: 54). En estos casos "Arriba” no
solo denota una ubicacién como cualquier ofra. Si articulamos esta idea con el
sumario sociolégico que conforma el paratexto, obtenemos una imagen completa
de que “Arriba” es el espacio donde los pasajeros de primera clase definen el
Titanic como un “barco de élites” con “toneladas de lujos™ (Guevara 1999: 85) e
imposible siquiera pensar que pueda hundirse: “iNadie puede creer al Titanic
hundiéndose!” (Guevara 1999: 33).

La celebracion es apenas la puerta por donde se ingresa a un modo de
concebir el tiempo, el espacio y el mundo. Cuando el sujeto poético trata de
aproximarse a estos personajes de primera clase, el afan de caracterizacion de

costumbres y tipos humanos hace que se interese no solo en el divertimento, sino

en c6mo son ias personas:
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ahi estaban esos hermosos / ocicsos perezosos arrogantes jactanciosos y
pusilanimes [...] con sus rostros fantasmales de color de la harina de trigo /
sus vestidos trasparentes a la moda europea eran / los mas histéricos
consumidores de todos los placeres. (Guevara 1999: 55)

En estas sucesivas imagenes que presenta el enunciado poético no hay lugar para
destacar alguna virtud. La penetracidn y exposicién interna que se hace mediante
la etopeya no permite divisar por ninguna parte algan valor positivo que pueda
tener la conducta de estos pasajeros. La carga adjetival con la que se caracteriza
a estos personajes pone énfasis en atributos todos ellos familiares con el ocio, la
soberbia y el consumismo; actitudes de un mundo psicolégico que se completa
con lo que la prosopografia define como descripcion fisica caracteristica de estos
“jovenes” “hermosos” que visten a la “moda europea”. Y las muchachas también
se configuran como los jovenes. El sujeto poético no tiene otro procedimiento

descriptivo para caracterizar el atuendo y lo que este cubre:

tules organzas u organdies gasas y sedas muchas sedas sobre / sus
marfilineos muslos madrbidos escotes salpicados de joyas / cada uno de sus
deditos y perlas sobre sus eblrneos cuellos brillantes / gemas diamantes
esmeraldas esas irradiantes fulgentes sonrisas / cada vez que hablaban

antes de ir al baile todas elogiaban al progreso. (Guevara 1999: 71)

Como se habra podido percibir existe un tratamiento similar cuando el sujeto
poético traza los caracteres de los varones y de las mujeres que viajan en primera
clase. En ambos hace relucir su color de piel, sus pertenencias y su discurso en
loor del consumismo y el progreso. Al articular estas dos estrategias descriptivas
de lo interno y lo exteno de los personajes, junto con la caracterizacion del
espacio donde ejecutan sus acciones, encontraremos que estas buscan hacer
visible la diferencia que existe entre ellos y los pasajeros que viajan en condicion
de “tercera clase”, aquellos para quienes el sujeto poético articula los enunciados
de espacializacién con deicticos lo suficientemente expresivos de la condicion

subordinada que tienen respecto a los pasajeros arriba mencionados: “jPero
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abajo! jAbajo en cambiol” (34). Esta distancia que refuerza las oposiciones y los
modos distintos de percibir la realidad se expresa mediante enunciados que
aluden a los espacios y a los personajes, encontramos que lo suyo son los lugares
reducidos, corredores, camarotes y espacios hacinados; son personajes que
tienen oficios 0 que el sujeto poético presenta trabajando, a diferencia de los de
“arriba”, a quienes siempre muestra en actitud de relajo, solazandose o
contemplando las estrelias. Para los de “abajo” no hay tedio ni pereza, su
quehacer laboral diverso es lo que expresa su diferencia. Y sus reuniones no
tienen como escenario grandes celebraciones, tampoco tienen como fondo
musical una interpretacidn armoniosa de alguna melodia conocida: "sonatinas”,
“valses”, “polkas”, “rumbas”’, “congas”, ‘tangos’, ‘pasos dobles” (Guevara 1999:
54), pues para los de tercera clase, como lo anota el sujeto poético, solo hay
“horribles ruidos” (58). Esta concision de sonidos desarticulados adquiere
significacion por el contraste musical: para los de "arriba” hay musica acompasada
y armoniosa de la orquesta, mientras que para los de “abajo” solo hay terribles
ruidos o “rugidos”.

Lo que el recorrido del sujeto poético sobreviviente devela es la desigualdad
no solo de posiciones espaciales y nominales (los de “arriba” tienen nombre y los
de “abajo” son andnimos trabajadores o acciones {aborales mas que nombres);
sino también la diferencia ideoldgica que cada uno de estos grupos sociales tiene:
quienes viajan en primera clase festejan el imperio de las monumentales
maquinas y la expresion casi divina de la tecnologia y el progreso; y los que viajan
en tercera clase, incluyendo la segunda que dentro del poema termina absorbida
por esta, celebran la esperanza de transformacion de su existencia: “gentes de
pueblos migrantes que viajaban / por algo mejor rezando a cada milla marina que
les acercaba / a los Estados Unidos” (Guevara 1999: 58). No hay en estas
celebraciones subversién alguna de roles y de acciones, ni siquiera se insinda
algiin gesto saboteador de la celebracion vista como porvenir. El trasatlantico

tanto para ambos grupos sociales resulta ser, ni mas ni menos, expresion del

sentido de la vida.
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b) La colisién con el iceberg y el hundimiento definitivo

La metafora nos ensefia que, al igual que el barco, la ciudad es un
instrumento creado por el hombre para el sometimiento del azar y el
dominio de la naturaleza. En esta tradicién metaférica, la ciudad-barco es
un refugio estanco contra el mar, una barrera interpuesta contra los peligros
exteriores. Las olas azotan sus costados y las corrientes se deslizan bajo
su casco; es obvic que sus inteligentes constructores no deben dejar
ninguna fisura por la que pueda penetrar [a furia desencadenada de la
naturaleza. Desde esta perspectiva resulta facil concluir que, como
instrumento protector de la vida, la funcidon de la ciudad consiste en
desterrar el azar incontrolado de la existencia humana. (Nussbaum 1995:
101-102)

Si el Titanic simboliza, enfre otras cosas, la culminacion del logro tecnoldgico, un
instrumento que ingresa muy confiadamente en el helado mar antartico; si es, en
clave alegérica, como una ciudad donde las organizaciones humanas proyectan el
sentido de sus dias en funcién de la espacialidad donde les corresponde vivir; es
evidente concluir que el impacto y posterior hundimiento del mismo significa el
comienzo de una catastrofe que hace colapsar todo el sistema de vida que la
embarcacién expresa. Dicho de otro modo, la colision del trasatlantico con el
iceberg produce el quiebre del horizonte de sentido de vida de todos los que viajan
en é&l. Se trata de la pérdida de sentido que, en palabras de Landowski, encierra la
interrogacion sobre el “sentido de la vida” (2012: 9).

Asi, la celebracion del progreso infinito y el éxtasis tecnologico que
realizaban los pasajeros de primera clase, o la fe en el trasatlantico como medio
para alcanzar el porvenir de los pasajeros de tercera clase, son ilusiones que
tienen su final en las gélidas profundidades del mar: “no olvidaré jamas fos gritos /
provenientes de los diversos puentes y los entrepuentes / los corredores las
cubiertas los pasadizos” (Guevara 1999: 37-38, las cursivas son mias). La
pluralidad de estas ruidosas voces que no se identifican con algin sector
especifico de los pasajeros es la expresién que condensa las imagenes de la
catastrofe material y espiritual que produce la colision.

El proceso de discursivizacion del iceberg permite comprender que este
tiene dos nombres: “poesia” y “literatura”. La atribucion de dicha denominacion no
es casual por cuanto hace posible entender el iceberg como hecho de lenguaje, es

127



decir, como acontecimiento linglistico cuya configuracion no se restringe ni
encierra en la representacion descriptiva y narrativa de los hechos acontecidos
historicamente y por donde nos conduce al discurso cronoldgico del paratexto,
sino que instaura otro modo de recepcién y sentido segun el cual el discurso
poético avanza mas alla de las correspondencias cronolégicas e historicas para
instalarse en la dimensidn de lo posible. En tal sentido, después que la historia del
discurso paratextual nos dejé con la imagen de cuanto durdé el hundimiento, los
versos del primer poema con el que se inicia el poemario indican: “Aqui, a 4000
metros bajo el nivel del mar adonde / no llegan facilmente ni han llegado ni podran
llegar presiones / o compresiones otras que |as del propio mar’ (Guevara 1999:
27). En este enunciado encontramos, ofra vez, a aquel sujetc poético
sobreviviente que desde las profundidades del fondo marino comienza a movilizar
su discurso con un visible objetivo: averiguar por qué se hundid el Titanic.

Para ello, la organizacion discursiva transforma y enriquece sus estrategias
compositivas. Los deicticos anteriormente orientaban el sentido textual hacia la
afirmacion de oposiciones sociales y practicas mundanas diferenciadas, pero
cuando se trata de estructurar el sentido de la experiencia y percepcion de la
catastrofe, dicha espacializacion introduce mas bien otra logica de sentido tambien
de oposicion y complementariedad: el de la muerte inminente para quienes estan
“abajo” y la sobrevivencia para quienes estan “arriba”; asi, el redoble

onomatopéyico que se introduce en los versos que anuncian la proximidad del fin:

jAbajo! fue fan grande encentronazo / fan poco suave —sutil 0 considerado
/ al fondo / todo fue tan bestial tan sin formas fan sin buenos modales / o
compresiones bajo mil compresiones tan despiadado todo / y fan rudo y fan
sin sentido por dispar por disparatado / o desmesurado jAy! jAy! Ay!

(Guevara 1999: 33, las cursivas son mias)

La enfatica recurrencia final de la interjeccién expresa cierto sentimiento de dolory
solidaridad con estas victimas; también se presenta como antesala para acentuar
la diferencia dramatica entre los pasajeros que viajan “abajo” y los que estan
“arriba”. Leamos los siguientes versos:
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jArriba en cambiol todo fue tan pronto disimulado / unos codazos apenas
unos coquetos mohines unos tic o temblores / sucesivos en los parpados
algunas perturbaciones en el pasaje / los pasajeros se iban a discusiones
airadas de / —"jcbémo ahora refrasos horarios! jhay compromisos antelados
en N.Y.I" *joh nol el barco no! jes sélo un medio de gozo y de prestigio!
iNadie puede creer al Titanic hundiéndose!”. {Guevara 1999: 33, las
cursivas son mias)

Son estas Gltimas voces de molestia e incredulidad frente a lo impensable las que
luego, una vez consumada la catastrofe, se articularan en un sentimiento tragico
comun: “las gentes se tapaban la cara ojos enloquecidos girando / apretando las
mandibulas para que no se les volaran / los dientes del terror incontenibles”
(Guevara 1999: 34). Nada encubre el crudo dramatismo. Si el asindeton
interrumpe la conjuncion de las acciones dramaticas y estas se suceden con la
velocidad de lo imperceptible, aun asi todo queda dispuesto para contemplar la
catastrofe: “sabian que ahora iban a morir por agua / —{jPor Agual que no es lo
mismo que morir por Fuego / por Aire por Tierra)— lo habia leido tantas veces en
los / ojos hieraticos de los pescados muertos en filas interminables” {Guevara
1999: 38, las cursivas son mias).

El empleo de los metagrafos para destacar |la diferencia de cada uno de los
elementos que pueden cumplir la funcién de agentes causantes de muerte no
hace que la palabra poética se cubra con algln adorno que oscurezca la claridad
expresiva de sus imégenes, todo lo contrario, lo que muestra el enunciado del
sujeto poético sobreviviente es la pintura poética del ocaso de la existencia que
anhela el progreso, el consumismo, las buenas intenciones de prosperar y
alcanzar el futuro sofado. Este iceberg llamado poesia es el que trae consigo el
sentido tragico de la existencla. Aquel sentido que se experimenta
recurrentemente en las culturas humanas cada vez que advienen experiencias
limite como la llegada de la muerte (Eagleton 2011: 18).

Si hilvanamos esta idea junto con la que el sujeto poético sobreviviente
habia expresado al testimoniar la percepcion que cada grupo social fenia respecio
a lo que el trasatlantico significaba para el sentido de sus vidas, se podria

comprender que este iceberg interrumpe y disuelve cualquier certidumbre sobre el

129



porvenir visto como concrecién efectiva del futuro. El sentido trégico de la
existencia se instala asi por la irrupcién abrupta de la potencia incalculable de lo
natural que hace de la existencia humana fragil y finita expresién de anhelos
inconmensurables. Pero el sujeto poético sobreviviente no parece sefialar que
esta tragedia vaya a expresar el fin de cualquier suefio, esperanza o ambicion
humana. No se sugiere el capitulo final de los anhelos humanos de progreso
tecnolégico o prosperidad futura; recordemos ademas que los paratextos con los
que se clausura el poemario en su mayoria exhortan a la aventura maritima del
sentido de la vida. Esta no es la significacion que proyecta la fragica catastrofe. No
o es ni en los poemas que conforman los tres capitulos del poemario, ni en el
conjunto de paratextos que articulan la historia del vigje y hundimiento del Titanic.
Y no lo es porque los enunciados poéticos fragicos apuntan a representar €l
autoconocimiento propiciado por la experiencia limite: “la tragedia no es una
rendicién, ni la define solo la catastrofe final. También es un proceso de
autoconocimiento” (Critchley 2014: 21-22).

Si se “reordena” la estructura barroca del poemario, no es casual entonces
que después de la tragedia el sujeto poético sobreviviente se interrogue por las
causas de la catastrofe: “; Qué cosas entonces colisionaron? / ; Qué sucedié con
el Titanic?” (Guevara 1999: 29). Es decir, procede a racionalizar aquella
desventura. Es cuando este sujeto poético se define como reflexivo, pues su
enunciacién se torna exploratoria y argumentativa: “me encontré en medio de tal
cantidad / de problemas muchos irresolubles algunos muy pocos / en realidad
solubles y tantos falsos problemas / provocados por preguntas equivocadas /
rodeadas de gaseoso abstraccionismo” (Guevara 1998: 28). Por ello es que
necesita del saber y el instrumental tecnolégico especializado: “equipos
especializados’, "mapas actualizados”, “disefios y redisefios”, “equipo y teorias de
lo mas modernas” (28). Y aunque la tesis no se halle expresada en algin poema
de este primer capitulo del poemario, si la encontraremos sintetizada articulando
las ideas nucleares que cada una de las partes fue configurando. Debemos tener
en cuenta que esta tesis no es una exposicion minuciosa del por qué se hundi6 el

trasatlantico o por qué se perdieron tantas vidas. La argumentacion poética
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presenta, primero, una tesis, al parecer consensual, y que podemos leer en los
siguientes versos:

Hoy se cree por Ballard que fue solo un golpe del iceberg / un raspado que
aflojo las planchas del fondo / volaron los pernos los remaches por la
presion del golpe / (se dice que Jos constructores no respetaron el espesor /
o el grosor exigido de las planchas...y éstas cedieron...}/ El agua comenzo
a entrar como desalada / una hemorragia al revés de afuera para adentro /
imaginese al Gran Océano de a pocos vertiéndose dentro de / una capsula
sdlo que no era un barco tan pequefio (por eso duré dos horas no dos
minutos). (Guevara 1999: 31-32, las cursivas son mias})

La despersonalizacion que denotan los enunciados “se cree” y “se dice” informa
que dichos argumentos no son compartidos por el sujeto poético. En todo caso, si
bien la idea que propone no es una antitesis, lo que hace es enriquecer aquellos
argumentos al sostener que el siniestro ocurre también por no haberse tomado las
previsiones del caso, ya que se sabia de la existencia de los icebergs: “Y ese dia
desde muy temprano los radiotelegrafistas de los barcos / transitando en la Zona
(14-04-1912) advertian a quienes querian | advertirlo de la presencia peligrosa de
numerosos hielos inmensos / montafas blancas” (Guevara 1999: 69, las cursivas
son mias). Llama la atencién el sentido inferencial de estos versos; no se quiso
advertir aquel peligro, pues el trasatlantico se presumia “indestructible”. Es mas,
una vez ocurrida la catastrofe, la pérdida de vidas humanas se debié mas que al
propio accidente, a cierta negligencia en la falta de prevision de los responsables
del irasatlantico, quienes no colocaron suficientes barcos de salvataje por si

ocurria algan impensable siniestro:

iY no habia botes suficientes en este barco fantastico... / presto a devenir
dentro de unos instantes barco fantasma... / los botes eran mucho menos
que la mitad de los necesarios / sélo 18 botes que debieron ser 50 pero se
hubieran visto / tan feos sobre cubierta en un viaje inaugural [...] pero en
realidad no habia botes para todos... / sélo se salvd el 38% del total que
eran 2223 personas / entre pasajeros y ftripulantes sobrevivientes 703.

(Guevara 1999: 39-40)

No hay duda. Los enunciados poéticos exploratorios descubren ciertas

responsabilidades humanas en cada una de las fases de preparacion y el viaje

mismo: desde la construccion del trasatlantico (“se dice que los constructores no
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respetaron el espesor / o el grosor exigido de las planchas"), el momento de
equiparlo para zarpar (“los botes eran mucho menos que la mitad de los
necesarios / sélo 18 botes que debieron ser 50”) y cuando se encontraba
navegando en altamar (“Y ese dia desde muy temprano los radiotelegrafistas de
los barcos / transitando en la Zona (14-04-1912) advertian a quienes querian /
advertirio de la presencia peligrosa de numerosos hielos inmensos”). El argumento
poético es claro al sefialar cierto grado de responsabilidad humana en la colision y
en el correspondiente hundimiento, responsabilidad contradictoria, pues asi como
cuida la vida también |la descuida. Pero esta argumentacién poética no busca
proveer un dato informative mas. No pretende, en todo caso, Unicamente sefialar a
los responsables.

La argumentacion del discurso poético remarca el sentido que adquiere lo
tragico de la catastrofe maritima, pues si introducimos las ideas que los
enunciados poéticos activan, el sentido de lo tragico adquiere un denso ropaje
semantico, ya que en esta participa la fuerza violenta de la indoblegable
naturaleza y la negligencia humana alentada por cierta soberbia tecnoldgica que
imposibilita pensar lo Impensable. De esta manera lo catastréfico es un efecto de
la participacion de estos dos elementos. Como sefiala Eagleton, lo tragico es el
resultado de “errores colosales” que se cometen cuando tenemos “los ojos bien
abiertos” (2011: 138-139).

3.5. El sentido alegdrico: la proyeccion de sentido después del hundimiento

He considerado estratégicamente analizar el tercer capitulo del poemario titulado
“Tres - Y otro iceberg llamado literatura” en esta ultima parte de mi tesis, ya que
aqui se definen y anudan los elementos que configuran lo alegérico. Los capitulos
anteriores funcionaron como estructuras alegdricas que sin la tercera parte no
guedan del todo definidas o que, en todo caso, no redondean su significado. Para
que esto se comprenda es necesario repasar dos cuestiones puntuales respecto a
esta figura del discurso. Lo primero que debemos tener presente es que la
alegoria no es una figura cuyo significado se construye monoldgicamente; por el

contrario, estd hecha de un conjunto de elementos cuyas proyecciones de
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significado comparten similitudes de sentido, como sostiene Eco cuando sefiala
que la alegoria “activa imagenes ya vistas en alguna parte” (2000: 284). De ahi
que lo alegdrico convoca para su funcionamiento y entendimiento cierta logica
intertextual, por ello la decisién de interpretar una alegoria “suele nacer del hecho
de que esos iconogramas aparecen claramente ligados entre si por una Igica con
la que ya estamos familiarizados por el tesoro de la intertextualidad. La alegoria
remite a unos guiones, a unos frames intertextuales, que ya conocemos” (Eco
2000: 284). Lo intertextual es la bisagra que articula lo polifénico y dialégico con lo
alegérico, y ello porque el significado de la alegoria se vislumbra por asociaciones
intertextuales.

La segunda consideracion que se debe tener presente tiene que ver con el
contenido expresivo que propone la alegoria del trasatlantico siniestrado. Para
Benjamin (1990), Biirger {(1987) y Avelar (2000} la alegoria es aquella figura que
se plantea como un examen autocritico del arte en general v, en particular, de la
estructura social que la circunda. La alegoria se apropia de los elementos
referenciales para reconducirlos dentro de otros pactos de representacion del
mundo poético. Es lo que se denomina el inicio y la proyeccion del proceso de
transferencia de la referencialidad alegorica. Pero no se trata del establecimiento
de correspondencias exactas, las analogias existen, no hay duda, pero estas se
transforman continuamente; en esta constante mutacién estructural encontramos
la marca de lo alegorico: la discontinuidad, la heterogeneidad y la polisemia
(Jameson 2011: 176-177).

Atemos ahora los cabos de aquellos sentidos alegéricos. En el tercer
capitulo de Un iceberg llamado poesia, que lleva por titulo “Tres - Y otro iceberg
llamado literatura®, se dibuja la escena del segundo gran iceberg que colisiona con
el trasatlantico. Este y el primero, cuyo nombre es “poesia’, son los que
desencadenan las dramaticas escenas que expliqué en el apartado anterior.
Dentro del sistema poético que organiza el significado del poemario, este capitulo
resulta estratégico, pues los poemas que lo componen completan el sentido
alegérico de los enunciados poéticos que en clave barroca fueron anunciandose

en distintos poemas de los dos capitulos anteriores.

133



Aquella factura barroca del discurso poético encuentra en esta parte
algunos puntos por donde se comienza a reconstruir el sentido de sus
proyecciones alegéricas. Sobre todo aquellas en las que el discurso poético
enmarca la catastrofe en 1912 y, luego, realiza algunas mudas temporales que
retroceden hasta épocas anteriores al suceso: “En /a Antigitedad hubo
innumerables o incontables acontecimientos | pero los mas constantes
subrayamientos siempre fueron los conflictuales / uno de ellos el mas citado: la
guerra de Troya” (Guevara 1999: 105, las cursivas son mias), 0 avanzan hasta
anos y decadas posteriores: “Y pocos afios después / llegaron veloces la Primera
Guerra Mundial / de la cual casi nadie habla y a toda velocidad / la Segunda
Guerra de la que cada dia / se habla menos” (Guevara 1999: 59, las cursivas son
mias).

Esta fluctuacion de espacios, tiempos y contextos referenciales que se
evidencia en los versos en cursivas presenta las diversas épocas de la historia
humana (antigliedad y modernidad) como escenarios marcados por el conflicto, y
lo que este desencadena como posibilidad: lo fragico y catastréfico. Es evidente
que los enunciados poéticos activan una serie de imagenes argumentales que
tomando como centro de sentido la catastrofe maritima desencadenan un conjunto
de implicaciones directas e indirectas entre lo que esta produce y lo que las demas
acarrean. Lineas arriba vimos pasar rapidamente, mediante el uso estratégico de
la sintesis poética, las dos grandes guerras que cambiaron el curso de la historia
humana, pero el discurso poético no solo menciona estos hechos de manera
lineal, lo que hace es situarlos alegoricamente como antecedentes de una misma
l6gica conflictiva que se repite en otro tiempo, ofro espacio y a ofra escala. Asi se
lee: “jDos guerras mundiales! jGuerras y guerras! / miles de guerras locales
regionales provinciales tribales / familiares... las guerras siempre fueron
econémicas | después del hundimiento ya nadie iba a poder decir / que las tenia
todas consigo” (Guevara 1999: 82, las cursivas son mias).

La naturaleza tragica y dramatica dei curso de |a historia se establece entre
los hechos conflictivamente tragicos de la historia cultural humana que nos coloca

frente a transformaciones que ocurren en diversos campos: el tecnoldgico, el
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epistemologico y el estético. Ello no quiere decir que, después del hundimiento del
trasatlantico, el lenguaje poético haya renunciado a representar crudamente
escenas de cadaveres flotando sobre el mar, no se ha edulcorado el verso
guevariano; por el contrario, se radicaliza para expresar los efectos de esta logica
conflictiva y dramatica, tanatica y sangrienta: “Y Europa siguié yéndose en
hemorragias [...] oblaciones continuas castraciones depuraciones razzias
paralizaciones amputaciones decapitaciones mutilaciones” (Guevara 1999 101,
las cursivas son mias). La supresion de los signos de puntuacion o de cualquier
otra palabra que cumpla [a funcién de separar cada una de las acciones para
ordenarlas y clasificarlas, acelera la sucesidn de imagenes cuya intensidad se
prolonga hasta lograr expresar vivamente abominables escenas de tortura; pero
también se percibe que el discurso poético inscribe un poco silenciosamente el
drama humano de los cuerpos mancillados y violentados mediante lo que es, a
todas luces, la manifestacién practica de una politica de tortura vy
desmembramiento. Como lo anotaba Foucault refiriéndose al territorio del cuerpo
como escenario de contienda politica: “el cuerpo estd también directamente
inmerso en un campo politico; las relaciones de poder operan sobre él como una
presa inmediata; lo cercan, lo marcan, lo doman, o someten a suplicio, lo fuerzan a
unos trabajos, lo obligan a una ceremonia, exigen de él unos signos” (2003: 32-
33).

Los versos de Guevara indican que la sangre esta regada, asi como las
partes de los cuerpos, por escenarios y temporalidades distintas; quiza asi se
enfatiza también la idea de dramatismo y tragicidad que orienta el curso de la
historia. Visto de este modo alegérico, la conflictividad que trenza los hilos de la
historia presenta este festival barroco sangriento, y si es que no escuchamos las
voces de dolor que pugnan por oirse entre los versos que transmiten estas
brutales escenas que martillan los sentidos para romper los espejismos del
lenguaje es porque aquellos cuerpos desmembrados expresan la totalidad del
drama mudo, la tragedia del cuerpo mancillado y dado a la fabrica de la muerte de

la historia: “matanzas de poblaciones judias / afganas kurdas vietnamitas
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cambodianas vascas argentinas / chilenas peruanas y guerras tribales al parecer
interminables” (Guevara 1999: 86, las cursivas son mias).

Cada uno de estos semas territoriales expresan, por un lado, Ia
heterogeneidad de los grupos humanos; y, por otro, la homogeneidad de la
condicion tragica de sus historias. Aunque la distribucién copiosa de los distintos
escenarios no permita seguir linealmente la sucesion de hechos dramaticos y mas
bien los disponga entre espacios y tiempos distintos, el efecto es contundente:
estas dejan percibir la condicion tragica y sufriente de sus historias sociales; como
ocurre con “todas las tragedias”, estas “no comparten otra esencia que la del
sufrimiento”, y a partir de esta condicion ‘“traumatica”, “terrible” y “penocsa”
establecen su unidad historica (Eagleton 2011: 21).

Sin embargo, apelando a las ideas del fildsofo inglés Simon Criichley (2014)
respecto a la tragedia en la sociedad moderna, pese al caracter extremo de lo
tragico, no hay "rendicién” ni abandono de los ideales de progreso. Por ello es que
la fragedia, como acontecimiento, sefiala un “antes y un después” en el curso de la
historia (Eagleton 2011: 144). Segln ello, en la memoria del pasado queda todo

aquello que sera perfeccionado tiempo después:

De ahi en adelante la norma maritima iba ser / botes para todos pero no
antes del hundimiento / sino despugs... NO ANTES SINC DESPUES... /
Primero es el error... despuds de muchos errores viene el | acierfo...Y no
era un barco solo para los otros... / los que hoy se los imaginan pueden ver
barcos llenos de / seguridad (radares conectados a satélites informaciones
de / todos los rangos...) / hoy los aciertos mas modernos estan sobre los
trasatianticos | como seguridad... pero antes primero era el lujo y lo
suntuario / el siglo diecinueve venciendo al siglo veinte. (Guevara 1999: 40,
las cursivas son mias)

Después vinieron los cruceros fantasia. (Guevara 1999: 87, las cursivas
son mias)

Primera Mitad del Siglo Veinte / enormes nubes con figuras de trasatlantico
al pasar oscurecieron la Luna / Luna llena [a llenaban casi la eclipsaban.
(Guevara 1999: 99, las cursivas son mias)

El metagrafo constantemente presente en el discurso poético guevariano es lo

suficientemente expresivo tanto de la distincion temporal como de Ila
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transformacion tecnoldgica que se realizd entre los espacios que dividen el
momento del siniestro y el devenir de la historia. Se observa que se continta con
el perfeccionamiento tecnoidgico de los trasatlanticos, estos se presentan como
logradas expresiones de modernidad, como estructuras metaf6ricas que
sustituyen y desplazan a las deméas. Pero lo llamativo de los versos
probablemente no sea el perfeccionamiento tecnolégico visto como producto final,
es decir, el trasatlantico como un acabado y frio artefacto que por ninguna parte
deja ver la historia de su factura humana, no; por el contrario, los versos revelan el
drama y la pasion por buscar la perfeccion, o, en todo caso, la superacion:
“Primero es el error... después de muchos errores viene el / acierto..." (Guevara
1999: 40, las cursivas son mias).

En consecuencia, podemos entender que la historia del progreso
tecnolégico es también la historia de la tragicidad humana; come lo anotaba en
otro contexto el cientifico estadounidense Carl Sagan refiriendose a la historia del
perfeccionamiento de la tecnologia y su secuela negativa: “nuestra tecnologia se
ha hecho tan potente que estamos convirtiendonos en un peligro para nosofros”
(1998: 114). Y si coincidimos con esta idea, las dos grandes guerras a las que
alude el poemario luego del hundimiento del Titanic son también expresiones
donde la perfeccion tecnoldgica ha tomado protagonismo: “sélo en el siglo XX la
tecnologia ha conseguido llevar a la practica la muerte a tal escala. Los
bombarderos estratégicos, los cohetes y la artilleria de largo alcance poseen la
‘ventaja’ de que los combatientes no tienen que enfrentarse cara a cara con el
horror que han perpetfrado, lo que les ahorra los remordimientos de conciencia”
(Sagan 1998: 114).

La reflexion alegdrica de los versos guevarianos hace que podamos
evidenciar la articulacién que existe entre lo moderno, lo tecnoldgico, la idea de
progreso Y la tragicidad de la existencia, asimismo propone extraer un aprendizaje
contundente en la linea de lo que comprendio Walter Benjamin cuando observo la
importancia de resaltar también las miserias del esplendor de la historia: “no hay
un solo documento de cultura que no lo sea también de barbarie” (1989: 182),
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El sentido alegérico de los versos de Guevara da cuenta que estos
esplendores y miserias de la historia social y tecnolégica no marchan solos. El
discurso poeético alegérico los engarza junto con otras transformaciones que
ocurren en el campo epistemolégico y estético. Si la catastrofe del hundimiento y
las dos guerras provocaron muertes como ecos ininterrumpidos a toda escala,
pensemos, por ejemplo, en Auschwitz, cuando el sujeto poético sobreviviente
reflexiona sobre el pensamiento moderno lo hace advirtiendo sus
resquebrajaduras por haber alentado directa o indirectamente los hechos que
provocaron aquellas catastrofes. No se trata del caracter didactico del discurso
poético, tampoco de un tono causal-efectista, pues el tono paraddjico y
contradictorio son los que activan el sentido de los enunciados. No es casual, por
ello, que en este tercer capitulo del poemario aparezca, en clave metonimica,
Kafka y, de modo sinecdéquico, referencias a la incertidumbre, el falocentrismo y
el logocentrismo; categorias, estas dos dltimas, que aluden a la produccion
intelectual de uno de los radicales criticos del pensamiento modernc occidental,
me refiero al filosofo argelino Jacques Derrida.

No debe parecer extrafia esta alusion, ni otras que aparecen en poemas
anteriores (Friedrich Nietzsche, Karl Marx y Jonathan Culler) porque el discurso
poético de Guevara dialoga intertextualmente con los distintos discursos sociales y
filosoficos que forman parte de la tradicién cultural occidental. En tal sentido, estos
pensadores no pueden explicarse solo como meras alusiones poéticas que
sintonizarian con tépicos actuales de discusién en las humanidades y gue harian
del discurso poético uno de muchos discursos actualizados sobre el tema, no se
trata de ello simplemente. En reaiidad, io que el discurso poético alegdrico esta
realizando es introducirlos dentro de la l6gica posible de su universo de sentido
para potenciar su significado en un contexto atravesado por la tragedia y la
catastrofe: “Precisamente cosas como estas contribuyeron aun mas / a-agrandar
los Umbrales de Incertidumbre que ha sido / todo el siglo veinte —un siglo de
ambigliedades... / jKafka! jKafka! jKafka! jKafka! jKafka!” (Guevara 1999: 82).

Que el poema avance su construccion discursiva introduciendo

metonimicamente a Kafka significa, entre otras cosas, erigir la imagen de un

138



mundo en crisis y sometido a cuestionamiento. No es novedad sefialar que la
literatura katkiana se estudia como expresién de un profundo malestar del
horizonte moderno y como anticipacién critica de lo que la posmodemidad
cuestionara; mejor dicho, su obra se estima como un tipo de literatura que no da
tregua a las expresiones tofalitarias del pensamiento radical ni mucho menos
contempla pasivamente las falsas ilusiones del progresoS8. En sus multiples
entradas, muchas veces sin salida, se encuentran caminos que conducen por un
laberinto donde se suceden revelaciones ininterrumpidas sobre las zonas mas
oscuramente animales que tienen los seres humanos, esto que se conoce como €l
devenir-animal y devenir-inhumano de la historia social (Deleuze y Guattari 1978:
11-ss). Cuando el sujeto poélico sobreviviente hace que se quintupligue su
exclamacién, enfatizandola mas de esta manera: “jKafka! jKafkal jKafka! jKafka!
jKafka!”, inscribe en su enunciacion poética el fin de las certezas, el advenimiento
de la “Incertidumbre”, la sospecha de que las promesas de la modernidad respecto
al progreso y el bienestar humanos son solo ilusiones y trampas de la fe
racionalista.

Y en este tono de reflexidon poética y alegérica no resulta fortuito, tampoco,
que aparezcan aludidos Friedrich Nietzsche y Karl Marx, pues estos pensadores
fueron los que cuestionaron y develaron, cada uno a sumodo, las contradicciones
de la ciencia, la verdad, el conocimiento, el origen de la rigueza y los misterios del
capital; oposiciones complejas que los hicieron ser conocidos, junto con Freud,
como los “maestros de la sospecha’ (Ricoeur 2004: 33-ss). Este dialogo
intertextual que establece el discurso poético guevariano no se agota con esta
interaccion, y no es que haya un esfuerzo poético por reconstruir las raices
contemporaneas del pensamiento occidental. Lo que ocurre es que la proyeccion

alegérica que el discurso poético realiza penetra en las distintas esferas del

5 Primo Levi, en una entrevista respecto a Kafka y a la proyeccién de su obra en la
contemporaneidad, sostiene: “Hay que concederie a Kafka algin don que estd mas alia de la razén
comun. Tenia sin duda una sensibilidad casi animal, como se dice de las serpientes que prevén los
terremotos. Al escribir en las primeras décadas de este siglo, a cabaflo de la Primera Guerra
Mundial, previé muchas cosas. En medio de muchas ofras sefiales confusas, en medio dg un cruce
de ideclogias, explico, identificé las sefiales de lo que serfa el destino de Europa veinte afios

despugs, veinte afios después de su muerte” (1998: 156).
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conocimiento humanistico para hacer evidente sus resquebrajaduras o sus
agigantadas grietas imposibles de cerrar. Insisto en es&o, pues como para rematar
esta idea de los “maestros de la sospecha”, el discursio poético inscribe en clave
sinecdoquica la continuidad, no menos sospechosa w radical, de esta herencia
critica a través de la presentacion de Jacques Derrida, padre de la deconstruccion.

Por ello, no es raro que inmediatamente después de esta clave metonimica
expresada en la invocacion a Kafka, los versos refierarn sinecdéquicamente a las
categorias conceptuales que Derrida acufi® en sus otsras tempranas, sobre todo
en De la gramatologia (1967a) y La escritura y la diferemcia (1967b), para describir
el pensamiento occidental y para deconstruir sus pretensiones de reducir todo al
problema del logos humano y aquello asociado a él: lesnguaje, verdad, razén, ley,
etc., colocando al margen el conocimiento de ofras zorkas que componen también
la vida humana: lo irracional, 1o inconsciente y las diverseas posibilidades de accién
que estas podrian generar: la incertidumbre y |la paracdoja. El logocentrismo se
manifiesta a través del lenguaje, la conciencia, el conocimiento, la verdad vy la ley;
y aquello que escapa del privilegio de su légica racionalista, se encuentra en los
margenes, entre la penumbra de lo siniestro, dessconocido, amenazante y
misterioso (Bennington y Derrida 1994). No resulta exagerado postular que por la
presencia de ambas '« categorias la  poesia ~de Guevara procede
deconstructivamente, ya que en la historia que se configura a través de tiempos y
escenarios diversos (la historia del hundimiento del Titanic y las dos grandes
guerras, etc.), a lo queasistimos, una y ofra ez, es al progresivo
desmantelamiento del conjunto de certezas que organizan la sociedad moderna
(el bienestar, el progreso, la justicia, la tecnologia, etc.).

La puesta en marcha de este conjunto de elementos kafkianos y
derridianos, su seleccién y combinacion en clave alegrica, construyen de esta
manera la imagen de un mundo sumido en una profund:a crisis, pero a la vez, sin
resignarse a experimentar el acontecimiento del existr, y en este punto es
necesario recordar el modo como los paratextos finales del poemario, pese a toda
esta experiencia tragica y dramatica, hacen como que tdo vuelve a empezar con

la inocencia y expectativa de siempre: “el dia que esto 0 aquello no suceda mas y
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se acaben los deseos los aciertos y desaciertos y los yerros continuidades /
discontinuidades del saber entonces si todo habra terminado para siempre solo
podran reinar el pavor el terror la violencia...” (Guevara 1999: 105). La notoria
supresion de algunos signos de puntuacién tiene la funcién de encadenar, una
detras de otra, las imagenes del devenir de Ia historia humana, irrenunciablemente
paradojica, hecha de esplendor y miseria.

Pero Kafka no es la Unica puerta de entrada. De capitulo en capitulo €
discurso poético ha ido presentando en clave aleg6rica fragmentaria el legado
estético de la vanguardia, también movido por el conflicto, en sintonia con la
catastrofe y el sentido paraddjico del curso de la historia, asi se expresa: "un
mundo tan aguerrido donde siempre avanzan fuerzas de un / lado contra fuerzas
del ofro v. g. /a vanguardia tanatica contral la nouveau epoque y ambas conira
cambio y fradicion [ se estrellan colisionan casi a muerte” (Guevara 1999: 29, las
cursivas son mias). El discurso poético es explicito cuando afirma la idea respecto
al sentido conflictivo y dramatico del devenir de la historia, pero es cuidadoso de
que estas asociaciones no produzcan determinismos mecéanicos. Los versos
citados inscriben claramenie el sentido que fambién define las operaciones
estéticas: se trata de la confrontacion, el conflicto y la resolucidén de oposiciones
como dinamica que mueve el curso estético. No obstante, el discurso poético no
concluye con esta constatacion la significacion del horizonte vanguardista, pues,
por un lado, observa su presencia a través de la alusién al surrealismo: “La
fabulosa y exitosa formula surrealista: / una maquina de coser y un paraguas en
una mesa de disecciones / sigue deslumbrando por la maestria de Breton / y
nunca fue una ganzta para él...” (Guevara 1999: 88, las cursivas son mias); pero,

por otro lado, cuestiona que el curso de la historia ha actuado contra algunos de

sus principios fundamentales:

Hoy dia se puede encontrar en cualquier / tienda bazar ferreteria o galerias
comerciales | similes equivalentes de pintura-escultura-arte moderno que /
permiten ver que fos alcances del surrealismo no eran esas / tontolinadas
de la escritura automatica o juegos con los / espacios o aplicaciones
robéticas de mecanos literatos / que se ven en los displays de las vitrinas y
en los efectos / publicitarios. (Guevara 1999: 88, las cursivas son mias)
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Los deicticos temporales de continuidad (“sigue”) y actualidad (“*hoy dia”) indican
que existe una alteracion del sentido primigenio del surrealismo. En todo caso no
conserva lo que otrora lo hacia singular, puesto que este “hunde sus raices en la
vida, y sin duda no por azar, en la vida de este tiempo” (Breton 2004: 81). Se
comprende por ello que el enunciado poético guevariano cuestiona las
equivocadas interpretaciones y materializaciones que se hicieron del legado
surrealista. Quiza porque, como se expresa en los versos, estas hayan
neutralizado el espiritu critico que tenia esta practica estética y hayan, mas bien,
transformado dicha fuerza a cuestiones de orden ludico, efectista y mercantil:
“Bretdn hablaba creativamente siguiendo a Lautréamont / de cambiar la vida de
transformar la sociedad de lugares inhabitables en lugares habitables y no /
publicitariamente jengafia muchachos universall” (Guevara 1999 88-89). Es
probable que en estos versos encontremos contenidas algunas ideas que André
Breton expusc en el Segundo manifiesto del surrealismo (1929), sobre todo
cuando la exploracion poética se torna congiliacion de contrarios, y el poema en
un escenario donde se lucen las figuras paradojicas y contradictortas, como
expresa Breton: “Todo hace creer que existe un cierfo punto del espiritu donde la
vida y la muerte, lo real y lo imaginario, el pasado y el futuro, lo comunicable y lo
incomunicable, lo alto y lo bajo, dejan de ser percibidos contradictoriamente”
(2004: 80). El cuestionamiento alegérico guevariano apuesta por recuperar la
combativa idea del arte, devolverle aquello que la reproductividad técnica y la
mercantilizacién le han quitado: su poder interventor y transformador de la vida
practica y su virulencia critica en el campo de las ideas y las artes (Blrger 1987:
62).

Asi, el proceder del sujeto poético sobreviviente, cuando opta por enunciar
sobre fa catastrofe del trasatlantico: “Yo escribo ahora esto que escribo del modo
mads triste y gozoso posible como escriben los hombres sobrevivientes... llamados
vulgarmente escritores” (Guevara 1999: 109), no neutraliza las diversas
posibilidades significativas que el hecho del naufragio puede desencadenar en
diversos momentos de la historia, si bien la clave barroca que configura estos

acontecimientos tragicos invisibiliza un poco su presencia. La categorica
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insistencia en la dimensién conflictiva de la historia hace que el discurso poético
participe vivamente, a modo de cuestionamiento histdrico, epistemoldgico,
estético, etc., dentro de las distintas esferas que conforman el amplio campo de la
historia humana y social.

Puesto que en estas ultimas referencias se logra percibir que el sujeto
poético resemantiza el legado de la vanguardia surrealista, en el sentido de que
esta se presenta como virulenta critica del pensamiento racionalista y de las
instituciones y saberes de la sociedad contemporanea, ello permite comprender
retrospectivamente el sentido que adquieren las diversas referencias
encadenadas, interumpidas o fragmentarias mediante las cuales se organiza el
universo poético de Un iceberg llamado poesia; es decir, el reconocimiento de que
el discurso poético que reconstruye la catastrofe maritima no se concibe como
hecho poético cerrado en si mismo, sino mas bien, en la linea de la percepcion
vanguardista, como un acontecimiento historico, tragico y alegodrico que permite
comprender también otros sucesos de la historia y la cultura.

Este hecho anuda los cabos alegdricos. Tal vez para redondear la imagen
es necesario recordar que en €l item referido a los paratextos que componen y
flanquean los tres capitulos que conforman Un iceberg llamado poesia, estos nos
conducen paso a paso por cada uno de los momenfos que atraviesa el
trasatlantico Titanic horas antes de su hundimiento definitivo. La precision
cartogréafica del discurso historico: “Titanic Site (41°46'N, 50°14'W) frente a las
costas del mar de Terranova {Nova Scotia, Canada)/ 14-15/abril 1912" (Guevara
1999: [15]), el fragmentario, pero puntual, registro del cuaderno de bitacora:
“Titanic choca con iceberg a 41 grados 46’ latitud norte, longitud 50 grados 14’
oeste” (Guevara 1999: [23)) y las anotaciones informativas de diverso tipo son
formas expresivas que sefialan los limites de la representacion literal de la historia
de la embarcacion siniestrada. Esto quiere decir que el conjunto de las formas
expresivas literales finaliza la historia del Titanic cuando se inscribe el dia y la hora
de su hundimiento: “15 de abril de 1912, 2:20 el barco se hunde” (Guevara 1999:

[77]).
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Pero, reitero, no todo termina cuando vemos que el armatoste de la
embarcacion se pierde dentro del mar. La posibilidad de continuidad de la historia
del transatlantico hace que como figura alegdrica esta proyecte una diversidad de
sentidos. Oigamos al sujeto poético sobreviviente que enuncia desde las
profundidades del fondo marino, esto es, desde un espacio donde no pudo
penetrar el discurso cartografico o el cuaderno de la bitacora, pero sf el registro
poético que en clave alegdrica comienza a activar elementos referenciales que
mas adelante se anudaran: “Aqui, a 4000 metros bajo el nivel del mar adonde / no
llegan facilmente ni han llegado ni podran llegar presiones / 0 compresiones otras
que las del propio mar” (Guevara 1999: 27).

La voz que acabamos de escuchar es la primera que se registra después
de contemplar como el discurso literal del paratexto da cuenta del naufragio; lo
cual hace que percibamos dentro de un macroespacio discursivo llamado
poemario interacciones estructurales entre los niveles del lenguaje literal
(referencial) y los niveles del lenguaje figurado (poético, alegorico). Uno que llega
hasta la frontera de sus limites y otro gue comienza su marcha desde el final del
anterior. Entrecruzamiento, interaccion y dialogismo. Se frata del proceso de
apropiacion de los elementos que provee el campo referencial para reconducirlos,
dentro de otros modos de representacion del mundo (poético). Cuando la historia
literal termina el viaje del Titanic con la ocurrencia de su hundimiento, el discurso
poético lo abre para hacerlo avanzar configurando alegéricamente las maltiples
posibilidades de significacién que este acontecimiento puede desencadenar: “no lo
olvidemos un barco es la sociedad / y el mar es el caos universal” (Guevara 1999:
87).

Es oportuno recordar que la alegoria es una figura de crisis y examen
autocritico del campo estético y social. En consecuencia, los componentes del
universo posético expresan claramente que el sentido alegorico de la catastrofe
maritima compromete tres esferas del campo de la existencia: lo histdrico, lo
epistemoldgico Y lo estético. Por lo primero, los significantes de la alegoria insisten
en que el paso por la historia es un transito tenso, conflictivo y tragico, entre

fuerzas que provienen de los propios hombres o de estos contra la nafuraleza.
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Este acontecer tragico atraviesa gran parte de los hechos que marcan la historia
humana; pero despojandose del espiritu derrotista, el discurso poético avanza
hacia el reconocimiento de esta condicion paradéjica de la existencia. Sin dicha
conflictividad probablemente la historia seria solo una suma lineal de hechos
mondtonos e insignificantes. Los versos de Guevara lo sugieren categoricamente:
en este tragico devenir de la historia se expresa la intensidad de la vida: “los
poemas son declaraciones morales, entonces, no porque emitan juicios severos
segiin un determinado cédigo, sino porque fratan de valores humanos, de
significados y propésitos” (Eagleton 2010: 39). Por otra parte, cuando el discurso
poético alegorico deja ver tras sus enunciados las huellas de lo epistemolégico es
para resaltar el crepusculo del paradigma racionalista que apoyado en el
logocentrismo hizo ver sus excesos tanto como la fisura de sus fundamentos
programaticos.

Pienso que existe una pregunta capital que orienta la empresa poética del
sujeto sobreviviente que enuncia prioritariamente los versos del poemario Un
iceberg llamado poesia. Esta interrogante tiene que ver con la situacion del
lenguaje poético después de los sucesos catastroficos. Es decir, ;cdmo enunciar
en situaciones poscatastroficas? Que el sujeto poético asuma la condicién
sobreviviente es proceder estratégicamente por cuanto su testimonio poético
permite acercarnos a los momentos tensos y tragicos de los hechos, y proyectar
desde ahi el alcance alegorico. Es cierto. Las alegorias antes explicadas son
profundamente criticas. Ninguna alienta la certidumbre o la confianza ciega en el
conocimiento, tampoco la mirada candida sobre la historia. La puesta en marcha
de los recursos poéticos estructurales como lo intertextual, lo polifonico y lo
dialégico permite evidenciar que la contemporaneidad olvidd el sentido critico del
lenguaje de la tradicién poética de vanguardia: “hay politica de la forma como hay
politica del contenido. La forma no es una manera de desviarnos de la historia sino
un modo de acceder a ella” (Eagleton 2010: 17). Por ello, el discurso poético
cuestiona la transformacion y la banalizacion del legado vanguardista y surrealista.
El sentido alegdrico busca resituar estos movimientos literarios para infroducirlos

como mirada poética cuestionadora de los distintos campos de lo social y lo
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humano, ello porque las estéticas de la vanguardia, si bien ponen énfasis en la
renovacion critica del arte, destacan también que lo fundamental dentro del campo
estético es “el proyecto artistico y vital" (Foster 2001: 23). Asi lo entendié Pablo

Guevara nueve afos antes de la publicacién del poemario objeto de esta tesis:

Yo siempre he sentido que el poeta no es mas que un médium. El poeta no
es tanto un bidégrafo de si mismo sino un historidgrafo, un cronista, un
sismografo de su sociedad, pero no un biégrafe de si misme [...] Yo soy un
experto en geologia, en ese momento soy un vulcandlogo, un historiador,
soy un conocedor de sismos, soy un conocedor de tormentas, soy un
espeledlogo, un oceandgrafo. Todo eso soy en el momento en que estoy
escribiendo un poema. Voy manejando una serie de experiencias y voy
tomando temperaturas, profundidades, sonidos. Todo, todo me contribuye a
dar sentido. Estoy buscando un sentido entre muchos que existen porque
yo no creo tener el Gnico sentido, solo soy un médium. (1989: 120)

En este sentido, Un iceberg llamado poesia es e! prototipo poético de como se
debe proceder con la recuperacién y reconduccion de esta tradicion critica, lo cual
se deja de ver en la representacién catastréfica de la historia y las paradojas del
conocimiento humanistico. El sentido alegérico de lo estético no termina con esta
certificacion sus posibilidades de significacién. Encuentro que Un iceberg llamado
poesia es también una alegoria de la radicalizacion del discurso poético ad portas
del siglo XXlI, ya gue busca ser él mismo ejemplo de lo que formula: arte
combativo, poética critica y escritura que radicaliza los modos en que la tradicion
poética peruana hace uso del lenguaje, pues lleva al extremo el empleo de la
narratividad, coloquialidad e intertextualidad. Se trata de una escritura poética que
deconstruye los modos tradicionales de escribir poesia, puesto que reducirian su
alcance. Por ello hace uso de registros discursivos heterogéneos que amplian y
resemantizan lo que se entiende por discurso poético. El planteamiento poético de
Un iceberg llamado poesia apunta, por consiguiente, a reinventar el lenguaje
poético, a recuperar el sentido critico de los lenguajes de vanguardia y maniobrar

alegoricamente con estos elementos.
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Cada quien podria ahora pensar libremente en lo que quisiera
v. g. imaginarse la muerte en el fondo del mar o acordarse de
la marcha de los acontecimientos...

Guevara, 1999
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CONCLUSIONES

1. La poesia de Pablo Guevara se caracteriza por el constante experimentalismo
con las formas expresivas. Por ello, su escritura poética atraviesa diversos
momentos, desde Reforno a la creatura (1957), Los habitantes (1965) y Crénicas
contra los bribones (1967), poemarios marcados por la presencia de lo lirico y
épico; pasando por Hofel del Cuzco y otras provincias del Pert {1972), cuyo
aliento narrativo, experimental y reflexivo se intensifica y radicaliza en Un iceberg
flamado poesia (1998) y en el conjunio de poemarios publicados bajo el titulo La
colisién. Opera marftima en cinco actos {1999). La exploracidn poética que realiza
Pablo Guevara en Un Jjceberg llamado poesia busca desgastar las formas
expresivas fradicionales llevandolas hasta el limite de lo que pueden expresar;
esta estrategia tiene como resultado significativo la creacidon de un vigoroso
discurso poético alejado del isosilabismo y de la manida concepcion de seguir
empleando de manera acritica las potencialidades de lo épico, lo narrativo y lo
dramatico. Con ello, Guevara plantea uno de los posibles derroteros que la poesia

del siglo XX| debera explorar y radicalizar.

2. La critica literaria que ha prestado atencién al poemario Un iceberg llamado
poesia destaca que en este existe un proceso de heterogenizacion constante,
pues en el espacio del poema confluyen diversos tipos de discursos y mdltiples
procedimientos de composicién (lo paratextual y lo intertextual dialogan y se
intersectan unos con ofros). Si bien la critica literaria atina al observar la presencia
de estos componentes del universo poélico guevariano, en cambio, no logra
comprender que Un iceberg flamado poesia busca ser ejemplo de lo que formula:
arte combativo, poética critica y escritura que radicaliza los modos en que la
tradicion poética peruana hace uso del lenguaje, pues lleva al extremo el empleo
de la narmatividad, la coloquialidad y la intertextualidad para desbordar todos los
planos expresivos de la poesia. Se trata de una escritura poética que deconstruye
los modos tradicionales de escribir poesia, ya que reducirian su alcance. Por ello,

hace uso de registros discursivos heterogéneos que amplian y resemantizan lo
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que se entiende por discurso poético. El planteamiento de Un iceberg llamado
poesia apunta, por consiguiente, a reinventar el lenguaje poético, a recuperar el
sentido critico de los lenguajes de vanguardia y a maniobrar alegéricamente con
estos elementos.

3. La estructura barroca de Un iceberg llamado poesfa se compone de discursos
en distintos registros: el poético, el historiografico y el cinematografico; asi como
de distintos soportes semidticos: el linglistico y el fotografico. Esta heterogeneidad
de materiales discursivos se organiza, estructural y tematicamente, en funcién del
cronotopo de la navegacidn tragica, es decir, el hundimiento del trasatlantico como
acontecimiento que hace experimentar al ser humano su fragilidad e indefension.
Asi, Un iceberg llamado poesfa, el acto primero de la pentalogia poética de
Guevara, aborda el tema del esplendor de la gesta tecnoldgica humana, tanto
como su derrota frente a la potencia imprevisible de la naturaleza. Detras de cada
imagen que provee la alegorfa, existe un pedazo de la historia humana, antigua y

moderna, liena de victoria, pero también de fragedia y derrota.

4. E! trasatlantico simboliza, entre ofras cosas, la culminacion del logro
tecnoldgico, y es, en clave alegérica, una ciudad donde los grupos sociales
(pasajeros de primera, segunda y tercera clase) proyectan el sentido de sus dias
en funcién del espacio donde les corresponde vivir. Por ello es posible concluir
que el impacto y posterior hundimiento del mismo significa el comienzo de una
catastrofe que hace colapsar todo el sistema de vida consumista que la
embarcacion expresa. De esta manera se comprende gque el iceberg interrumpe y
disuelve cualquier certidumbre sobre el porvenir visto como concrecion efectiva del
futuro. El sentido tragico de la existencia se instala asi por la irrupcion abrupta de

la potencia incalculable de lo natural que hace de la existencia humana fragil

expresion de anhelos inconmensurables.

5. La poética de Pablo Guevara esta conformada por tres elementos: el poeta, |a

poesia y la historia o sociedad. Esto quiere decir que su empresa poética expresa
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el interés del poeta por articular el campo retérico y estético con el campo histérico
y social. No para hacer una poesia referencialista o descriptiva, sino mas bien
para entender que el ejercicio poético y su producto, el poema, hunden sus raices
en el devenir de la historia del mundo social. De esta manera, el sentido aleg6rico
de Un iceberg Hlamado poesia configura conjuntamente los esplendores y las
miserias de la historia social y tecnolégica. El discurso poético alegérico los
engarza junto con ofras transformaciones que ocurren en el campo epistemolégico
y estético. Cuando el sujeto poético sobreviviente reflexiona sobre la racionalidad
moderna lo hace observando sus fisuras justamente por haber alentado directa o
indirectamente los hechos que provocaron la catastrofe del hundimiento. Asi,
mediante el fluir ininterrumpido de imagenes y codigos referenciales se alegoriza
el devenir de la historia humana, irrenunciablemente paraddjica, hecha de
esplendor y miseria.

6. La esfructura barroca del poemario, este espesor discursivo en el que se
superponen distintos tipos de lenguajes, hace que constantemente se interrumpa
toda linea encadenada del discurso. En esta fragmentacion intensa es que se
encuentran expresados los distintos saltos temporales y la mutacion acelerada de
los campos referenciales. Pero, con todo, la experiencia limite que supone
sobrevivir a la catasfrofe y la destruccién, hace que el sujeto poético someta a
racionalizacion aquellia desventura. Su enunciacion se torna reflexiva, exploratoria
y argumentativa. El sentido de lo tragico adquiere una densa cobertura semantica,
pues en esta participa la fuerza violenta de la indoblegable naturaleza y la

negligencia humana alentada por una soberbia tecnoldgica que imposibilita pensar

lo impensable.
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