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1. Una oscura pradera me convida

Contenido: Prélogo. Acerca del los estudios sobre el lenguaje
poético: disefio de un estado de la cuestiéon. La poética de Lezama Lima.
Objetivos. Poemarios de José Lezama Lima: panorama de conjunto. Un

sistema aprés coup: "el sistema poético del mundo" de José Lezama Lima.

1. Prdlogo

Mi primer encuentro con la obra de Lezama Lima fue a través de su
principal novela, Paradiso, cuyo esplendor y complejidad suscitaron el
interés por conocer el mundo poético que la novela develaba no sélo en su
estructuracién y argumento, sino principalmente en su escritura.

A partir de la lectura de otros textos de Lezama, por ejemplo,
algunos de sus principales ensayos como "La curiosidad barroca", "El
secreto de Garcilaso" o "Sierpe de Don Luis de Goéngora", ademds de
poemas como "Muerte de Narciso", "Ah, que tu escapes", "Rapsodia para el
mulo”, entre muchos otros, vi la posibilidad de conjugar en el estudio de
su obra cuestiones de tipo tedrico critico en términos amplios, las relativas
al barroco, a la metafora y figuras, y otras, especificas de los estudios
literarios latinoamericanos, tales como formas de transculturacién,
barroco americano, relaciones entre literatura nacional, continental y
universal, y especialmente, lo que cabe bajo la denominacién de poesia
latinoamericana en especial a partir de las vanguardias histéricas.

La bibliografia critica de José Lezama Lima -que constituye un
enorme corpus en incesante aumento-, lo mismo que el contacto con
especialistas, me resulté provechoso en tanto pude observar distintos
acercamientos a Lezama desde perspectivas tedricas diversas, y en ese
recorrido, ir relevando aquellas cuestiones que mas me interesaban.
Defini entonces corpus fundamental de analisis los textos poéticos de José
Lezama Lima. En el punto siguiente de esta introduccién detallo

sistematicamente estas cuestiones.



Por la misma dinamica del trabajo, tuve en cuenta, ademds de la
bibliografia critica, los distintos tipos de acercamiento al lenguaje poético,
los cuales he tratado de organizar en una clasificacién que defino como un
posible disefio del estado de la cuestidn en lo relativo al tema.

La relacién de Lezama Lima con la poética del barroco pone en
escena, en la contemporaneidad, un asunto de importancia primordial
(reforzado en la idea misma de "estilo fundacional"™ en los estudios
literarios latinoamericanos como es el del barroco, en las postulaciones
que van desde un "barroco americano" o un consubstancial barroquismo
americano siguiendo la idea de Alejo Carpentier, hasta las propuestas del
"neobarroco”, respecto todo lo cual Lezama ocupa un lugar cuya
especificidad tratamos de demostrar. Estudio de un "estilo", "forma
expresiva" o "tendencia" que resulta imprescindible tener en cuenta aun
cuando se abordan poéticas que siguen direccionalidades distintas del
mismo, inclusive por contraposicién. En este sentido también me parecid
importante tener en cuenta las relaciones entre barroco/ vanguardia vy
romanticismo, en tanto todas ellas, en si mismas y en sus combinatorias,
hacen a la conformacién de proyectos poéticos e ideologias estéticas de
autores latinoamericanos del siglo XX.

La nutrida producciéon ensayistica de Lezama Lima, a la que accedi
al mismo tiempo que a la lectura de sus poemas, me llevé a considerar la
relacion existente entre una y otros y a concebir una autonomia relativa
en ambos casos, a fin de sostener la implicacién de los ensayos en la poesia
y no la explicacién de ésta por aquellos, lo que resultaria una especie de
trampa tautoldégica que hemos querido evitar ya que en ultima instancia
estaria sefialando cierto cardcter aleatorio de los poemas vistos
simplemente como demostracién de postulados. A esto me refiero en
especial al considerar la formulaciéon del sistema poético del mundo por
parte de Lezama (punto 4).

En los ensayos Lezama explicita su propia teoria poética
incorporando una serie de términos que define y utiliza de modo
particular, propio. Fue justamente tal vocabulario lezamiano el que me
impulsé al cotejo del mismo con categorias tedricas, ya que son
susceptibles de relacionarse coii conceptos forjados y sedimentados en los

estudios lilera:rios (y mis allé de ellos en nociones proverientes de otros



saberes); lo cual implica por un lado, ahondar en la propuesta poética
lezamiana, y por otro, realizar una revisidn critica que permite ademas
formular categorias apropiadas para analizar el lenguaje poético y evitar
las formas de la glosa en el andlisis de tal tipo de textos. Lo que supone el
intento de desarrollar un discurso critico apropiado para la poesia que se
aparta de las formas del comentario como también del mero relevamiento
de procedimientos.

La constante atencién a las categorias tedricas y los enfoques
realizados a partir de algunas de ellas, asi como la postulacién de ciertos
conceptos operativos, me ha permitido diseniar un estudio sobre Lezama
desde una perspectiva propia dque intenta un aporte particular a este
campo de estudios habida cuenta la enorme tradicién critica que pesa
sobre la obra de Lezama.

Fue a partir de lecturas contrastivas, la de Vallejo y Lezama, por
ejemplo, que concebi la posibilidad de efectuar un tipo de analisis que no
se basara en cotejos de tipo binario, traté de pensar una denominacién
adecuada para los fendmenos poéticos que no se inscribian en ninguno de
los dos términos de los pares antitéticos, y que tampoco suponian una
sintesis que los superara a ambos: de este modo comencé a disefiar lo que
luego denominé la "légica de los dis" considerando que los términos
construidos a partir de este prefijo ~disrritmia, disimetria entre otros-
permitian eludir las oposiciones biunivocas las cuales no daban cuenta de
los rasgos definitorios de ciertos textos lo mismo que permitia ver desde
otro dngulo la relacién gramaticalidad/ agramaticalidad respecto de la
poesia. |

En el caso de Lezama, y del barroco lezamiano, este tipo de
recorrido resulté particularmente provechoso tanto para un mejor
abordaje y comprension de los textos poéticos como para sedialar el
movimiento escriturario del autor que manifiesta en el mismo, su
singularidad como poeta

La otra légica postulada, deudora de la propuesta traslaticia que se
ha elaborado en el ambito de los estudios literarios latinoamericanos -me
refiero a la utilizaciéon del término "transculturacién” en el sentido en que
Io hace Angel Rama-~, fue la resultante de una ampliacién de ésta en tanto

no se la circunscribe a la relacién entre una cultura autéctona y una



cultura no autéctona, sino a diversos tipos de operaciones de traslados
actuando en diversos niveles compositivos simultineamente, lo cual se
formaliza la idea de una légica de los trans~ . El prefijo en este caso trata
de sostener la idea de dinamismo no sélo en el aspecto de relaciones
interculturales, sino también en las formas de contactos, asimilaciones y
sobre todo transformaciones verificables en la textura poética.

La transgresiéon y engendramiento de un orden categorial propio
del lenguaje poético permite postular un status particular del mismo y
sostener su capacidad de ofrecer por medio de distintas estrategias
retdricas, en el entrecruzamiento que opera con diversos discursos no sélo
una interpretacion de éstos sino también un objeto nuevo a la vez
comunicativo y obstructivo como precipitado: el poema.

A través de la poesia de Lezama Lima es posible observar las formas
de relacion con otros saberes tal como aparece en forma declarada en los
ensayos e implicita en la poesia segiin puede verse en la trama poematica.
El estatuto del lenguaje poético en sus multiples posibilidades, en
particular en su status cognitivo y también en aquello que los formalistas
llamaban la especificidad, estd presente a lo largo de este trabajo como un
punto nodal.

Desde luego, la poética de Lezama favorece y aliente este tipo de
reflexiones, sin embargo, la perspectiva critica adoptada no tiene por
objeto reiterar sus afirmaciones, sino mas bien analizar el modo en que las
construye teniendo en cuenta algunas de las siguientes cuestiones:;qué
zonas se relevan del material existente y cudles se soslayan? ;qué nucleos
de wuna tradicién cultural aparecen privilegiados y cudles no? ;qué
transformaciones sufren esos elementos? Y sobre todo, por qué. Lo que
supone no sélo un panorama descriptivo sino también, y centralmente,
explicativo.

Las indagaciones sobre lo dicho y lo callado, lo visible y lo
invisible, lo manifiesto y lo reprimido, llevan a considerar el lugar del
silencio que es el tema del ultimo capitulo. Tomando como bisico punto de
partida la oposicién palabra/silencio puede hablarse de un silencio que
funda la palabra. Estariamos en este caso, asistiendo a un mito de origen,
es posible pensar 4l discurso poético como la busqueda utépica de la

palabfa el estddo naciente. Se trata de realizar una doble operacién en el
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plano sincrénico y diacrénico, no en el sentido de sefialar una evolucién o
una enumeracidon de relevos, sino segiin las preocupaciones que impulsan
la indagacién por la poesia en la lengua.

La busqueda de los antepasados de la lengua castellana llevé a los
barrocos como Goéngora y Quevedo a ir a un mas alld de la codificacién
gramatical del idioma para lograr por incorporacién de términos o formas
poéticas de la tradicion cldsica un enriquecimiento de la lengua
castellana, a partir de la poesia.

En una imagen deudora de la biologia, podria, hablarse de una
busqueda filogenética que tratara de definir una ontogénesis, sin que esto
suponga anclarse en algun esencialismo, sino mas bien, postular una
estrategia que diera cuenta de como lo grabado -incorporado a la memoria
textual- puede emerger. Y lo incorporado, grabado, es tanto una tradicién
cultural en sentido amplio, como una tradicién poética, en sentido
restringido. Del didlogo polémico o coincidente entre ambas emerge,
entonces la sintética concrecidén: el poema que, como deciamos antes,
clmdensa, resignifica, plantea su modus operandi, sus declaraciones y sus
silencios, y sobre todo alimenta y renueva, transformando y por tanto
produciendo algo nuevo, caracter diferencial, testimonio, documento.

Indagar ese origen, o el estado naciente de la palabra en la poesia
implica considerar también la ultima instancia de toda propuesta poética:
el signo instituido en violencia de la cosa, la imposible identidad entre
ambos y su permanente y sostenida lucha en la que el "sistema poético" se
propone como el registro simbdlico que se vuelca sobre lo real, recibiendo

por su parte el movimiento en contrapartida, que emerge en los poemas.



2. Acerca de los estudios sobre el lenguaje poético. Disefio

de un estado de la cuestion. La poética de Lezama Lima. Objetivos.

El presente trabajo fue concebido a partir del interés de efectuar
un estudio de cuestiones atinentes al lenguaje poético a partir de la
reflexién critica acerca de distintos abordajes al hecho poético y tomando
~como corpus principal la obra poética de José Lezama Lima (Cuba 1910~
1976)

A fin de disefiar un campo de analisis y operaciones,
sistematizamos las manifestaciones discursivas concernientes a los
distintos tipos de reflexiones acerca del lenguaje poético del siguiente

modo:

a~ Reflexiones de los propios poetas sobre la poesia, que se

presentan en distintas modalidades:

a.1.~ Sobre su propio trabajo de escritura: los recursos utilizados,
las estrategias seguidas. Es decir, las que se vinculan con la fekné. Un
texto candnico de este tipo de abordaje es la "Filosofia de la composicion”
de Edgar Allan Poe.

a.2.- Sobre la poesia en general: consideraciones acerca del status
del lenguaje poético (la casi obligada pregunta ;qué es poesia?) y de la
finalidad o funcién de la poesia (desde "aprovechar y deleitar" hasta "el
arte por el arte"), que pueden incluir genealogias, inscripcién en alguna
tradiciéon, etcétera. Para citar algunos ejemplos: Paul Valéry, William B.
Yeats, Ezra Pound, Eugenio Montale, Octavio Paz, José Lezama Lima.

a.3.- Sobre la poética del propio autor, lo que puede asumir el
cardcter de manifiestos tipicos de la vanguardia: programas como los de
André Breton o Vicente Huidobro, "palabras liminares" al estilo de Rubén
Dario; ensayos y declaraciones que pueden o no coincidir con lo que la
realizacién de los poemas presenta.

a.4.- Estlidios criticos sobre otros poetas con und pechliaridad
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discursiva diferente del estudio critico strictu senso, sobre todo en sus
vértientes mas formalistas o estructuralistas. Nos referimos en este punto
a la zona ensayistica de los poetas (aunque a veces las apreciaciones
pueden estar aludidas o explicitadas en poemas), donde interviene, en la
visiéon sobre el otro, la propia concepcién poética. Asi Yeats sobre Blake,
Pound sobre los poetas provenzales, Eliot sobre Shelley o Donne;
Baudelaire y Mallarmé sobre Poe, Octavio Paz sobre Pessoa, Borges sobre
Coleridge, José Angel Valente sobre San Juan de la Cruz, Alberto Girri
sobre Williams Carlos Williams, para citar algunos ejemplos.

a.5.~ Poemas donde el tema central y explicito es el quehacer

poético, como por ejemplo los titulados "Poética" o "Arte poética”.

b~ Estudios con una perspectiva histérica o de tipo comparativo
que trazan una suerte de "historia de la poesia", o caracterizacién de una
o varias poéticas, estableciendo relaciones entre distintos movimientos
poéticos tanto en forma diacrénica como sincrdénica: Raul Gustavo
Aguirre, Meyer Abrams, Peter Hamburguer, Cintio Vitier, Paul de Man,

Haroldo de Campos, César Fernandez Moreno, Gustavo Guerrero.

c~ La poesia en relacién con la filosofia desde la perspectiva de ésta

ultima: Dilthey, Heidegger, Hegel, Bachelard, Gadamer, Derrida.

d~ Estudios tedrico-~criticos por parte de especialistas que abordan
el hecho poético: los formalistas rusos, los analisis de tipo estructural, los
efectuados desde la lingiiistica en sus diversas lineas, los de sesgo
psicoanalitico también en distintas vertientes. Asi pueden citarse autores
como Jury Tinianov, Julia Kristeva, Jury Lotman, Maurice Blanchot, Paul

Ricoeur, Tvetzan Todorov, Harry Levin, Roman Jakobson, etcétera.

En esta heterogénea enumeraciéon caben distintos modos de operar
que pueden volcarse a un estudio de estructuras, 1éxico, procedimientos o
construcciones sintacticas, pero también, y aunque en todos puede
sefialarse un punto de partida inmanentista, en algunos se expande ese
gesto inaugural, para poner en evidencia otros dérdenes que intervienen en

la constitucion del texto poético, lo que posibilita efectuar operaciones
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intra y extra textuales, atravesando entonces los niveles que a fines del
analisis pudieran sefialarse en el texto para relacionarlos con otros
discursos. Esto no supone, por el mismo punto de partida que se sostiene,
ni una lectura proyectiva, sea psicolégica, socioldgica o filoséfica, ni una
parafrasis o glosa, sino una lectura que busca apresar el lugar diferencial
del discurso poético (lo cual no se circunscribe unicamente al llamado

género lirico sino que es extensible al discurso literario en general).

Asimismo, y teniendo en cuenta todos estos aportes, se efectiia una
revision critica de algunas categorias de analisis literario y se postulan
otras que se consideran aptas para el estudio del lenguaje poético segun el

corpus definido.

La eleccion de la obra poética de José Lezama Lima (1910-1976),
ademas de su importancia en la lirica castellana contemporanea, se basd
en:

a ~la ubicacién histérica de José Lezama Lima (1910-1976) que
implica una colocacién diferencial respecto de las vanguardias histdricas
(el grupo Minorista y la Revista de Avance en el ambito cubano en
particular, pero también, de figuras como Jorge Luis Borges o César
Vallejo), y de los fendmenos vinculables con el poom de la literatura
latinoamericana (pese a que la novela Paradiso entra en esa envolvente
marea, consideramos que Lezama se ubica mas bien en una suerte de
interludio entre uno y otro fenémeno, ademas nuestro objeto principal de
estudio son los textos especificamente poéticos, la mayoria de los cuales
son anteriores al boom). En ese interludio -entre vanguardia histérica y
boom- interesa destacar la endogamizacién ~de Lezama, de otros poetas y
artistas vinculados con él- como respuesta a una situacién politica adversa
~un pais frustrado en "lo esencial politico” segiin Lezama- y la
conformacién de un proyecto cultural que tendria su maxima concrecién

en la revista Origenes (1944-1956).
b -~La incorporaciéon del espacio mnatural (la isla) en wun

L. . ! 1 . i \ « e,
ordenathiento simbdlico mtegra;ﬁdo una cosmovisidon donde los dspectos

anfroioolégi‘cds, histéricos y culturales se funden en lo poético. Esta
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cosmovisiéon no sélo promueve el trazado de un "sistema poético del
mundo" y sino también una lectura de la historia y de los sujetos
histéoricos segun la prevalencia de la imagen, en lo que Lezama Lima ha
denominado las "eras imaginarias". Por otra parte, es en la misma clave
que concibe el paisaje como entidad cultural y que formula la "teoria de la

insularidad".?

c~ La importancia del barroco en la poética de Lezama Lima a
través de especificos procedimientos escriturarios, valoracién de poetas
como Gongora y lugar fundante que le adjudica al barroco en la cultura
americana, particularmente en La expresion americana ("La curiosidad
barroca"). Dicho caracter fundacional se vincula con la idea de una
cultura construida en base a una actividad dialégica y transformacional
en oposiciébn a la idea de copia adaptativa. Estas postulaciones se
relacionan, por otra parte, con el surgimiento de una poética neobarroca,
sobre todo a partir de las teorizaciones de Severo Sarduy, que se presentan
como una de las direcciones de lectura y construccidén de linaje respecto
de la poética lezamiana. Asimismo el barroco lezamiano se coteja con otras
concepciones ligadas a lo barroco como esencia o constante, que
diferencian la postura del autor de Paradiso con la de Alejo Carpentier en

una suerte de deslinde entre los dos grandes "barrocos" cubanos.

d - Las sucesivas incorporaciones culturales -de la tradicién
clasica, catdlica, de la literatura europea, de la cultura china, egipcia
antigua y etrusca, para referir las mas importantes, conjuntamente con la
tradicion literaria nacional~ que operan metonimica y metaféricamente en
Lezama en una Idgica de traslados a la que Lezama le otorga una finalidad

trascendente que denomina la "hipertelia"2. Dicha légica emerge en el

' Ademas de poemas como "Noche insular: jardines invisibles", "Pensamientos en la
Habana", "El arco invisible de Vifales", "Para llegar a la Montego Bay", "Oda a Julian del
Casal" entre otros, cf. José Lezama Lima, "Coloquio con Juan Ramén Jiménez", La
expresion americana, "Sucesivas o las coordenadas habaneras" (en Tratados en La
Habana, "Preludio a las eras imaginarias" (en La cantidad hechizada). En Obras
Completas, Madrid, Aguilar,1975. '

2Cf. "Introducciéon a un sistema poético", en Tratados en La Habana, en Obras
Completas, ed. cit., 1975.
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texto como  transcripciones, traslaciones, transculturaciones y
transfiguraciones a partir de la actividad de un sujeto poético -
constructor del sistema, artifice de tales raslados - al que Lezama
denomina "sujeto metaférico"®. Estos procesos se analizan a través de los

textos poéticos.

e ~La complejidad de la propuesta escrituraria de Lezama que
permite, a través del examen de sus textos, revisitar cuestiones inherentes
a la poesia, ademas de singularizar su poética. Esto supone, también, y
dada la profusion de trabajos criticos sobre la obra del autor, efectuar
observaciones acerca de las direcciones de lectura y modalidades criticas
respecto de la critica referida a Lezama, aunque no exclusivamente a ella,
ya que el campo se amplia por la misma extensionalidad a que induce la
poética e Lezama, como por formas de comparaciéon en el analisis de textos

poéticos.

La bibliografia critica de José Lezama Lima constituye un vasto y
heterogéneo conjunto que va desde los iniciales comentarios a sus
primeros poemas por parte de poetas cubanos cercanos a Lezama,
participantes de las revistas que precedieron a Origenes como Nadie
Parecia, Espuela de Plata o Verbum, caso, por ejemplo Angel Gaztelu o
Virgilio Pifieira y luego los llamados "poetas de Origenes”, Eliseo Diego,
Fina Garcia Marruz y en particular Cintio Vitier, encargado no sélo de
prologar la edicién de las Obras Completas en Alianza Editorial sino
también a cargo de realizar la edicidn critica (establecimiento del texto,
notas, etc.) en la colecciéon Archivos, ademds de su anterior presentacidon
de Lezama en sus conferencias de 1957 reunidas en Lo cubano en la
poesia?.

A partir de la proyeccidon continental de la figura de Lezama Lima,
en particular a partir de la publicacidon de Paradiso y del articulo de Julio

Cortazar, "Para llegar a Lezama Lima", en La vuelta al dia en ochenta

*Cf. La expresién americana, en Obras Completas, ed. cit., 1975.
4 Cf. José Lezama Lima, Paradiso, (edicion critica), Coleccién Archivos, 1989.
Cf. bin{io Vitier, Lo cubano en la poesia, Universidad Central de las Villas, 1957.
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mundos (1967), hubo una enorme proliferacién de estudios criticos sobre
su obra, sobre la novela en particular, ya sea en libros unitarios, en
publicaciones periddicas, actas de congresos o volumenes de homenaje
como el de Casa de las Américas.

Justo C. Ulloa realizé una actualizacién bibliografica en Sobre José
Lezama Lima y sus lectores: guia y compendio bibliogrdfico (Boulder,
Society of Spanish and Spanish-American Studies, 1987) completada luego
por Nora Catelli quien ha realizado una tesis doctoral referida a La
expresion americana, (1996, en curso de publicacidon). Ademias de las
publicaciones realizadas por Biblioteca Nacional José Marti y la Editorial
Letras Cubanas de materiales inéditos (Fascinacion de la memoria, 1993),
la Casa Museo "José Lezama Lima" incorpora a los materiales ya existentes
los inéditos que se han presentado en los coloquios 30 afios de Paradiso
(1996) y Lezama Lima, la recurrencia de la imagen (1997). El especialista
Ben Heller, quien ha publicado su tesis sobre la poesia de José Lezama
Lima%, se encuentra realizando una nueva organizacién de la bibliografia
lezamiana. Caracterizaciones de la misma pueden apreciarse en FE/
primitivo implorante de Arnaldo Cruz Malavés.

El interés por la obra poética de Lezama sigue manifestandose en
trabajos que abordan especificamente sus poemas, o se refieren por
ejemplo al proyecto cultural de la revista Origenes’, cuya accesibilidad, al
haber sido encuadernada y publicada en siete tomos es mayor que la de las
otras revistas antecesoras, proyectos por otra parte de menor incidencia,
duracidén y alcances; ademais, por supuesto, de la continuidad en el estudio
de Paradiso. Respecto de los ensayos, observamos que La expresion
americana o lLas eras Iimaginarias suelen ser los mas destacados. Sin
embargo también cabe sefialar entre los estudios mas recientes, los de

especialistas lezamianos como Victor Bravo y Emilio Béjels.

S Assimilation/ Generation/ Resurrection, Bucknell University, 1998.

® En “Entre la metafora y la imagen: La critica lezamiana”, en El primitivo implorante,
Amsterdam, Atlanta, 1994.

7 Entre ellos, el del especialista cubano Jorge Luis Arcos, Origenes: la pobreza
irradiante, La Habana, Letras Cubanas, 1994. Asimismo, su estudio La solucién unitiva.
Sobre el pensamiento poético de José Lezama Lima, La Habana, Editorial Academia,
1990. :
8 El secreto en geranio convertido, Caracas, Monte Avila, 1991, y Lezama Lima, poeta
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Poesia. Lirica.

El presente trabajo, si bien tiene en cuenta el conjunto de la obra
lezamiana, se focaliza en el estudio de la lengua poética en el sentido
restringido del término, tomando como corpus privilegiado lo que se
agrupa como "Poesia de José Lezama Lima", ocupandonos del tipo de textos
que se suelen reunir bajo el nombre de género Ilirico.

Respecto de este término, nos parece acertada la aproximacién de
Gustavo Guerrero, en Teorias de la lirica® quien considera las
manifestaciones de lo lirico en un periodo que, retomando la tradicién de
la antigua poesia griega y las clasificaciones del periodo alejandrino, va
desde Platén hasta el surgimiento de la teoria expresiva romantica. Al
indagar en la arqueologia de lo que desde el Romanticismo en adelante se
ligaria fuertemente con la idea de expresividad y subjetividad, se refiere a
la lirica menos como uno de los tres géneros tradicionales de la poética,
que a “los ecos de un nombre”, haciendo énfasis en las transformaciones
que el concepto tuvo a lo largo de los siglos. En tanto, en este trabajo se
revisa la impronta de las teorias expresivas, sobre todo cuando se trata del
problema del barroco y su relacién con las poéticas del siglo XX, la
denominacién de lirica se toma del mismo modo fluctuante, como forma
de emerger de lo poético, asociado, o mas o menos alejado de la
determinacidn genérica, cuestidon que puede verse como problemadtica en
la textualidad lezamiana.

Sin adscribir a la definiciéon de género, pero sin tomar el corpus
lezamiano como una textualidad indiferenciada, se trata de ver la
intensificaciéon de lo lirico —género, manifestacion de un tipo de discurso,
“especificidad”~ y se considera en forma prevalente la produccién poéﬁca
propiamente dicha, tratando de establecer relaciones pertinentes con los
otros textos, soslayando lo explicito para insistir mas bien en las formas

soterradas de vinculacidn, y mostrar las zonas de interseccion entre lo

de la imagen, Madrid, Huerga y Fierro, 1995, respectivamente.
® México, Fondo de Cultura Econémica, 1998.
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ensayistico y lo poético, que son las dos mas tenidas en cuenta en este
trabajo, el cual, salvo algunas excepciones, no remite ni a Paradiso ni a
Oppiano Licario ni a los cuentos. Por otra parte, se ha tenido en cuenta,
siguiendo el texto de Guerrero, la incidencia del ingreso de la nocién de
"lo sublime" en las concepciones barrocas que aparecen como preludio a

las teorias romdnticas.1°

Lenguaje poético

S$i intentamos responder a la pregunta de qué tipo de relaciones
existen entre el lenguaje poético y el '"lenguaje" (comunicacional,
referencial), es necesario tener en cuenta distintas perspectivas que
plantean la cuestion. Siguiendo a Roman Jakobson!!, podria decirse que su
particularidad estd en la prevalencia de la funcién poética, de modo tal
que el lenguaje poético se subsume en el conjunto mayor del lenguaje y el
estudio del mismo queda dentro de la lingiiistica, como él mismo intenta
demostrarlo en sus Ensayos de poética, donde afirma explicitamente esta
posibilidad.

Al considerar en la vertiente lingiiistica chomskyana, las reglas de
constitucién de oraciones gramaticales, quedarian excluidos muchos de los
sintagmas de los poemas en especial aquellos donde la metdfora es
evidentemente un procedimiento fundamental, aunque no exclusivamente.
En el intento de Harry Levin!2, que sigue al de Jakobson, pero en su caso
tomando como base la lingiiistica chomskyana, se explora la significacién
poética desde la perspectiva de estructuras compactas como los
"couplings" o "apareamientos", sin embargo, como él mismo declara, el

grado de compacidad de estos agrupamientos no refiere al caracter

"“Ademas del citado Teorfas de la lirica, cf. Gustavo Guerrero, La estrategia
neobarroca, Barcelona, Edicions del Mall, 1987. Si bien su estudio se centra en Severo
Sarduy (Estudio sobre el resurgimiento de la poética barroca en la obra narrativa de
Severo Sarduy), presenta al incio del trabajo una visién critica acerca del término y su
extensibilidad, haciendo precisiones que suponen una critica a la hiperextension del
concepto y a la confusién del mismo con el surrealismo.

"' Jakobson, Roman, Ensayos de poética, México, Fondo de Cultura Econémica, 1977
$Du Seuil, 1973).

2 Lavin, Hérry, Estructuras linglisticas en poesia, Madrid, Cé{édra, 1980.
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estético del texto, ni alcanza para indagar elementos fundamentales como
la metifora.'® También de procedencia chomskiana es el concepto que Jury
Lotman utiliza cuando, al analizar la estructura del lenguaje artistico
como sistema de modelizacién secundarial4, frente a la produccidén de
oraciones gramaticales, en la lengua comunicacional, sostiene que el
lenguaje poético se caracterizaria por una constitutiva "agramaticalidad".
Al reflexionar sobre este prefijo privativo (a-) hemos pensado en la
posibilidad de postular para el discurso poético una organizacién segun
una légica no opositiva excluyente que denominamos légica de los dis-, de
modo tal que podriamos considerar que el discurso poético se caracteriza

mas bien por una "disgramaticalidad" inherente al mismo.

Teniendo en cuenta estos acercamientos, es posible plantear entre
el lenguaje poético y el lenguaje comunicacional una relacién de
inclusidon, segun la cual el primero quedase incluido en el segundo, la
homologia entre ambos permitiria el mismo tipo de acercamiento para su
analisis dentro del marco de los estudios de la lingiiistica que, abarcando
el conjunto de manifestaciones del lenguaje, abarcaria también a aquel en
el que predomina la funcién poética. En una definicién por comprension
ese conjunto abarcaria aquellos textos en los cuales el principio de
seleccion se desplaza del eje paradigmatico al sintagmatico, y por

extension, abarcaria a aquellos que solemos denominar literarios, dentro

** Harry Levin, Estructuras lingdisticas en la poesia, Madrid, Catedra, 1980. El intento de
Levin es el de estudiar la unidad que considera rasgo inherente de la poesia (se apoya
en la afirmacion de Wimssatt y Brooks segun la cual "forma" y "contenido" se convierten
en sinénimos, William K. Wimsatt Jr. y Cleanth Brooks, Literary Criticism. A Short
History, NY, 1957, p. 748) como resultado de estructuras peculiares al lenguaje poético
que ejercen dicha funcién unificadora: los couplings. En la edicion espariola, a
continuacion del texto de Levin, Fernando Lazaro Carreter analiza un soneto de
Gongora siguiendo la propuesta de Levin. En la poesia barroca claisica, en algunos
sonetos en particular, se observa la consistencia de la estructura artistica en el perfecto
ensamblaje de estructuras similares —arborizaciones chomskianas- que se sueldan a
otras por relaciones de semejanza estructural. Pero, quedan elementos de los poemas,
sobre todos las construcciones metaféricas en primero o segundo grado, que no se
explican por tales paralelismos estructurales, y también, realizaciones poéticas que no
se caracterizan por la tendencia a la cerrazén de formas paralelas sino a la extension,
deriva, etcétera.

" Lotman, Jury, Estructura del texto artistico, Madrid, Itsmo, 1980.
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de los cuales los textos poéticos harian mas visible esa operacién y
destacarian la funcidn poética mas nitidamente.

De cualquier modo, estas son generalizaciones que pueden
relativizarse a la luz de la lectura de poemas o textos narrativos. Las
especificaciones de agramaticalidad o de sistema de modelizacion
secundaria de Jury Lotman, dan cuenta del obstaculo que significa tanto la
homologia como la forma de inclusidén donde la diferencia estaria dada por
una complejizacién de las funciones basicas o el predominio de una de las
funciones del lenguaje. Lo que permite este tipo de acercamientos al hecho
poético es el detallado examen de sus elementos constitutivos, Ia
importancia dada al material (la lengua) y la significacién de los
procedimientos. En tal sentido, la distincién de Lotman de niveles de
analisis: fénico, semdnticol®, gramatical, sintdctico, léxico, resulta
altamente productiva sobre todo cuando a partir de ella se establecen las
relaciones no solo de semejanzas/diferencias en pares binarios y en los
distintos niveles, sino también cuando es posible expandir los rasgos
distintivos y marcados, y vincularlos con otros elementos de analisis:
tradiciéon literaria, imaginario, ideologemas, etcétera. En tal sentido el
trabajo de Angel Rama sobre los disticos seriados de José Marti, si bien
marcado por cierta impronta goldmaniana de homologias estructurales!s,
efectia un movimiento tendiente a mostrar las formas integrativas del

discurso poético.'?

'S podriamos agregar que los aspectos semanticos se complejizan en el texto artistico si
consideramos el status de signo de los que, en el lenguaje comunicacional, son rasgos
distintivos, de modo que podemos hablar de un semantismo fonico, por ejemplo, en las
formas aliterativas. Respecto de los aspectos semanticos en términos generales
tenemos en cuenta la perspectiva linglistica en trabajos como el de John Lyons,
Seméntica linglistica, Barcelona, Paidds, 1997. (Cambridge University Press, 1995),
quien define a la semantica como estudio del significado y a la semantica linguistica
como ‘"estudio del significado codificado sistematicamente en el vocabulario y la
gramatica de las (llamadas) lenguas naturales” (p. 16). Planteadas las posibles
relaciones entre lenguaje comunicacional y lenguaje poético, éstas aparecen también en
lo relativo a los aspectos semanticos, de modo que teniendo en cuenta este tipo de
estudios, buscamos las formas diferenciales y propias del lenguaje poético, en especial
en sus relaciones con las codificaciones y graméticas de las lenguas, como dice Lyons.
'®| ucien Goldamann, Recherches dialectiques, Paris, Gallimard, 1967.

"""Indagacion de la ideologia en la poesia" én Altamiraho- Sarlo, Literatura/ Sociedad,
Buenios Aires, Hachetté, 1985,
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Sin embargo, también cabe la posibilidad de pensar en el lenguaje
poético menos como el subconjunto en que predomine una funcién poética
—-algo que tiene cierto matiz de tautologia~- ligado ademas con mucha
fuerza a la funcidén expresiva segin la tradicién romantica;, que como un
conjunto que se vincula con el lenguaje comunicacional por relaciones
analégicas que suponen semejanzas y diferencias, las cuales dan cuenta de
su particularidad a la vez que insisten en su caracter de lenguaje con
todos los elementos constituyentes del mismo. Esta perspectiva permite
marcar una zona de interseccién entre ambos conjuntos.

Una postulacién extrema seria la de una radical otredad de la
lengua poética, como la otra escena de la lengua comunicacional a la cual
sostendria e interpretaria —con el valor de un interpretante en el sentido
de Pierce- segun su mayor grado de proximidad con los estratos ligados a
la corporalidad.1®

Planteadas las tres relaciones: homologia, analogia y radical
ofredad, tenemos en cuenta por una parte, aquello que de la lingiiistica es
posible utilizar para el estudio del lenguaje poético, mientras que
preferimos, en tanto lugar de interpretacidon y andlisis considerar las otras
dos relaciones ademas de la perspectiva de negatividad postulada por julia

Kristeva:

Esa extra-habla, ese fuera-de-la-I6gica se objetiva en el
enunciado denominado artistico. Es en el ‘"simulacro"?®, el
"modelado”, 1a "imagen" donde Platén va a buscar la realizaciéon de
ese tipo de negaciéon que no sigue la logica del habla cuando esa
"negaciéon" afirma lo que es negado en un gesto no ya de juicio (tal
es el gesto del habla) sino de desvelamiento de la produccién
significante, ese gesto que reune simultdneamente lo positivo y lo

negativo, lo que existe para el habla y lo que es no-existente para

' La referencia a lo semiético vinculado con el lenguaje poético se postula en relacion
con la teoria de la Kora Semiédtica de Julia Kristeva, en La révolution de langage
poétique, Paris, Du Seuil, 1985.

**Nicolas Rosa, Los fulgores del simulacro, Santa Fe, UNL, 1986.
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ella20. (los subrayados son de Kristeva, la negrita mia, queremos
destacar el término por su centralidad en la poética lezamiana y
asimismo serialar que la relacion con Platon es atinente también a

las teorizaciones poéticas del autor que estudiamos).

Al postular las relaciones analdgicas se pueden senalar las
semejanzas al mismo tiempo que buscar el/ los elemento/s diferenciador/
es que hace/ n a la no homologacién. Teniendo en cuenta una postulacién
maxima de radical diferencia como horizonte explicativo, trabajamos en la
zona donde las relaciones entre ambos aparecen como un movimiento
dialéctico, en qué alimentan las hablas a la lengua poética, qué revierte
ésta sobre las hablas, qué variaciones presentan los diferentes proyectos

estéticos respecto de esa relacidn.

Objetivos
Teniendo en cuenta lo anterior, el trabajo realizado tiene como
finalidad:

1~ Singularizacién de la poética de Lezama Lima a partir de una
operacion diferenciadora que la distingue de la pbética neobarroca ~con la
que se lo vincula en el sentido de figura fundacional- y segun las
teorizaciones acerca del neobarroco y la estética de la postmodernidad,
pero también se distingue la poética de Lezama de postulaciones como las
de la poesia pura. Para ello se ha trabajado con categorias como germen y
paradigma, transformacion y transgresion, reflejo y destello, metafora fija

y metafora derivante, plegaria y poesia, técnica y expresion.2!

2 Julia Kristeva, "Poesia y negatividad", en Semiotica 2, Madrid, Fundamentos, 1978.
(de. francesa du Seuil, 1969), p. 61.

En el prologo a mi antologia de Lezama Lima, Sucesivas y coordenadas, Buenos
Aires, Espasa Calpe, 1993, habia yo planteado dos direcciones principales en la lectura
de Lezama Lima, por un lado consideré ia importancia de Cintio Vitier, su cercania a
Lezama y su labor como poeta y critico, y con un universo de lecturas literarias,
filosoficas y religiosas afin al de Lezama. Mientras que la otra direccion sefialada era la
de Severo Sarduy, cuyo horizonte de lecturas se vinculaba mas bien con la teoria
literaria francesa estructuralista y postestructuralista. La consecusion de nuevos
estudios sobre la obra de Lezama, dan cuenta de otras perspectivas de analisis, aunque
las dos sefialadas no dejan de tener incidencia en la generacién de los trabajos criticos,
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2~ Relaciéon entre el barroco de Lezama Lima y el barroco
gongorino contemplando la importancia de 1a mediacién de la lectura de
los autores de fin de siglo XIX y principios del XX anteriores o reacios a la
vanguardia, de la vanguardia y el movimiento de recuperacién particular
de la tradicién. De modo que pudo establecerse un trabajo comparativo
diferenciando la metafora barroca de la surrealista y asimismo, de la

imagen creacionista y la concebida por Lezama Lima.

3~ La incidencia de conceptos de saber y verdad respecto del
lenguaje poético (adecuacién al referente/ verdad discursiva/ finalidad
interpretativa/ hegemonias de discursos), y asimismo, las relaciones entre
éste y constelaciones discursivas como la religién, el saber filoséfico, el
saber cientifico. En la escritura critica se emplearon categorias
- transdisciplinarias para el andlisis de los textos. Ej. economia significante

o espacio tiempo-poético.

4~ Estudio de las operaciones transformativas lezamianas, lo que
implica volver sobre la metdfora teniendo en cuenta la concepcidén
- aristotélica, las categorias freudianas de condensacion y desplazamiento,
‘1a discusion de la concepcidn sustitutiva de la metafora, la metaforizacién
como constitutiva de todo pensamiento, los procesos analégicos relevando
las nociones de desvio y préstamo, asi como el cariacter cognitivo de la

metafora.

5- Postulacion de las loégicas de los frans- para el estudio de las
operaciones transformativas y de los dis- para el analisis de disimetrias,

disfonias, disgramaticalidad, etcétera.

Los cinco capitulos que integran este trabajo se refieren asi a
problemas especificos del analisis del discurso poético sustentados sobre
la poesia de Lezama Lima destacando las siguientes orientaciones:

~la poesia como discurso integrador

0 a veces en forma de critica de la critica.
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~el conocimiento poético

~las operaciones de traslado, las formas de simbolizacién y sus
efectos.

~la 16gica no bivalente a través de las operaciones agrupadas bajo
la Idgica de los dis (no utilizamos la palabra desvio debido a que puede
inducir a interpretaciones sobre el desvio especialmente en el aspecto
metaforico, como desvio de un sentido propio, que no suscribimos).

~el andlisis de un corpus poematico desde las orientaciones
propuestas y sin establecer una relacidn ancilar respecto de las
postulaciones del autor.

~la propuesta de categorias de analisis para el estudio del lenguaje
poético con un alcance que excede el del corpus estudiado, y resultan

productivas en el estudio de otros poetas y poéticas.

Al observar la realizacidon poemadtica lezamiana en relacién con el
status de lo que se denomina lenguaje poético, asociado con términos como
los de ‘"expresividad", "intensidad", "metaforizacidn", constricciones
métricas y ritmicas y otras cuestiones relativas al mismo; y aceptando la
base de una funcién poética prevalente en todos los textos llamados
"poéticos" cabria distinguir por ejemplo la importancia de la funcién
expresiva en aquellas poéticas que Meyer Abrams??2 ha denominado
"poéticas de la expresidon" (el Romanticismo principalmente) o en su
metafora tedrica: la ldmpara, del predominio de otras funciones como la
referencial en las "poéticas de la mimesis" -el espejo- fundamentalmente
el clasicismo.

La pregunta es entonces, en lo que nos interesa, qué lugar cabria a
una poética netamente vinculada con el barroco donde la mimesis se halla
trastocada por las operaciones de proliferacién, alusién, asociaciones
metonimicas, metiaforas fluentes, derivaciones?®, y, segun el término

utilizado por Joan Maravall en su estudio sobre el barroco, extremosidad

22 £ espejo y la l4mpara, Buenos Aires, Nova, 1962.

2 En un ensayo titulado "Paradiso entre el desborde y la ruptura”, Noé Jitrik analiza
dichas operaciones disefiando graficos que muestran los movimientos internos de la
textualidad. En La vibracion del presente, México, Fondo de Cultura Econémica, 1987.

22



23

24:y, de emplear una metiafora tedrica, habriamos de recurrir al conocido
ejemplo del espejo deformante- coéncavo, convexo o facetado, al laberinto
de espejos y obviamente, a las formas espaciales y configurativas del
trompe [1oeil que en la palabra suponen distintos grados de
desarticulacion de los niveles aislables a fin del analisis.

(Qué de expresividad habria de pensarse en relaciéon con un sujeto
que no puede asimilarse al sujeto romdntico y a la ligazén con el
sentimiento, en una estética que, como la barroca, no se caracteriza
precisamente por el “desborde de sentimientos intensos”, segun la frase de
William Wordsworth, sino mas bien a la compleja interseccién de razén y
pasion? ;,Coémo se manifiesta lo sublime y cémo bello25? Y sobre todo,
puesto que no se trata de considerar el barroco historico sino sus formas
de emergencia, aprés el romanticismo y simbolismo, aprés la vanguardia,

en una forma de aparicién que Severo Sarduy?é llamé retombée, ;qué tipo:

4 Joan Maravall, La cultura del barroco, Madrid, Ariel, 1975. Maravall, en oposicién a la
idea de un barroco esencial, lo sitia historicamente en el siglo XVIl y centrado en
Espafia con proyecciones en América colonial y estrechamente relacionado con las
condiciones politico sociales del momento. Nuestra afirmacién de un barroco americano,
no considera tal fenébmeno una mera proyeccion. Lo que queremos destacar es, entre lo
que denomina “recursos de accién psicoldgica sobre la sociedad barroca” (Cuarta parte),
la idea de extremosidad (Cap. 8: Extremosidad, suspension, dificultad, la técnica de lo
inacabado). Este concepto permite sutilizar las caracterizaciones de barroco como mera
proliferacion, exceso, capricho, etc. para destacar la tension fundamental que puede
mamfestarse en una austeridad compositiva (Zurbaran).

% La teoria neoplaténica del pseudo-Longino (De lo sublime, Buenos Aires, Aguilar,
1980) considera que lo sublime es una manifestacion de lo alto y lo profundo simultanea
que lleva al éxtasis. El tratado fue recuperado y difundido a partir del siglo XVI y XVIi. La -
pasion aparece en un lugar central en la concepcion artistica. En 1789, el irlandés
Edmund Burke publicé Sublime and Beautiful, (A Philosophical Enquire into the Origin of
Our Ideas of the Sublime and Beautiful, London, J. T. Boulton, 1958) donde lo sublime
primero se asocia también a la grandeza y a la pasion, y lo bello al placer, el primero
lleva a la incerteza, el temor, la conmocion, el segundo produce un efecto de
apaciguamiento. En relacién con la idea de W6lifflin de que ‘el barroco no da una idea
de existencia satisfecha y en calma, sino de excitacion y turbacién’ (op. cit. P. 428),
Maravall recuerda la frase de Schiller ‘la belleza es el goce de una gente feliz, los que
no se sienten felices buscan alcanzar lo sublime” (op. cit. p.428) para concluir que esa
sublimidad barroca “pertenece al linaje de la terribilidad, de la extremosidad”, segun la
categoria que él postula. Pero ademas, nos muestra un eniace entre el romanticismo y
el barroco en aquello relativo a una sensibilidad exasperada, inquieta, turbada.

% Ensayos’ generales sobre el bamoco, México, FCE, 1970. Dice Sarduy: "Llamé
reombée, a falta de un mejor término en castellano, a toda causalidad acrénica: la causa
y la cbnsecuencia de un fendémieno dado pueden no sucederse en &l tiempo, sino
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de vinculacidon se establece entre ese arte y las estéticas del siglo XX?

La poética lezamiana entonces no se define simplemente por el
barroco cldsico —ni por el neobarroco- como se mostrara. Ademads del
sostenido interés por el primero, manifiesto también en la necesidad de su
especificacion (Lezama se opone al uso indiscriminado y extensible de la
palabra, critica definiciones y ofrece la suya), esta la atencién de Lezama
a la estética simbolista y postsimbolista (en las figuras de Mallarmé,
Valéry y Baudelaire principalmente) conjuntamente con la tendencia
incorporativa y relacional hacia la tradicién clisica, orfica, china y
egipcia, hacia el catolicismo -en tendencias y autores de diversa
orientacidén y ubicacidén histérica~, hacia la filosofia (Descartes y Pascal de
modo mas recurrente y explicito, pero también Spengler o Heidegger). Es
decir, una innumera cantidad de referentes textuales que ademds no
pueden ser tomados como principios modelizadores, “influencias” en
tanto, Lezama opera transformaciones que restan importancia a la cita
estricta y enfatizan el modo de relacidén que establece entre los términos.
La cosmovision sub specie poética de Lezama, detiene el sentido de
reflexiéon de corte filoséfico sobre la poesia para adentrarse en la
sustancia, peso y sabor de las palabras, en lo que, sin derivaciones
subjetivistas, podemos denominar, utilizando el valor que da al término
"expresion"?’, expresion poética. El aglutinamiento y afan totalizador de
Lezama debe ponerse entonces en suspenso o entre paréntesis a fin de que
el encandilamiento que puede producir el resultado, no impida observar,

el proceso, en el cual, surge la figura peculiar, el texto unico.

coexistir; la "consecuencia, incluso, puede preceder a la "causa", ambas pueden
barajarse, como en un juego de naipes. Retombé es también una similaridad o un
parecido en lo discontinuo: dos objetos distantes y sin comunicacion o interferencia
pueden revelarse analogos; uno puede funcionar como el doble -la plabra también
tomada en el sentido teatral del término- del otro: no hay ninguna jerarquia de valores
entre el modelo y la copia" (p. 35). En Roland Barthes par Roland Barthes, Paris, du
Seuil, 1975, el concepto de retombéee aparece vinculado con la idea de recaer. En la
definicion de Sarduy se condensa la relacion que establece entre el barroco clasico y el
neobarroco.

7 Término cuyos alcances Nora Catelli analiza en su tesis "La expresion americana de
José Lezama Lima", en particular en la Segunda parte, capitulo 4: "El complejo terrible
del americano".
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Como lo anticipa el titulo del trabajo, "el saber poético", se concede
especial atencion a la relacidon entre poesia y conocimiento. Podemos
hablar aqui de "finalidades" y de "funciones" de la poesia. No son de
menor importancia, obviamente, los aspectos vinculados con la
perspectiva artepurista, las formas del hedonismo, la finalidad ludica, la
religiosa, la comunicativa en sus diversas vertientes (subjetiva, filoséfica,
social o politica). En la sistematizacidon literaria es posible hallar todos
estos elementos como atribuciones de la poesia: poesia pura, poesia social,
poesia mistica, poesia lirica, poesia épica, poesia intelectual, etc.
vinculadas en general a especificos movimientos literarios. Al plantearnos
la relaciéon entre poesia y conocimiento tenemos en cuenta menos estas
atribuciones que la capacidad de ese discurso por su modo de
estructurarse y significar, de producir formas de conocimiento. Y también,
la posible relacidén transdisciplinaria por la cual los elementos que lo
caracterizan y constituyen pueden entrar en relacidn con los de otros
campos, digamos por ejemplo, las metaforas de la ciencia.?? Quedan
implicados en este planteo las nociones de saber y verdad en relacién con
la poesia. Saber que nos vincula con el registro imaginario del que la
poesia toma sus elementos traslacionables, verdad respecto de la que no
cabe ni la idea de adecuacién con el referente, ni la de coherencia 16gica
de las proposiciones, es decir, se trata de aproximaciones a la verdad de y
en la poesia y en todo caso, nos remitimos en este sentido al que Barthes
en SZ denomina “el cédigo hermenéutico”?®, como verdad del texto.

El corpus elegido, a su vez, indaga tales cuestiones ya que se trata
de una poética que deliberadamente se propone una busqueda de algun

tipo de sabiduria y organizacién del mundo y lo hace, no mediante una

®pueden tenerse en cuenta respecto de estas cuestiones: Gastéon Bachelard, La
formacion del espiritu cientifico, Buenos Aires, siglo XXI, 1985. Paul Feyrabend, Limites
de la ciencia, Barcelona, Paidds, 1989 (University of Minnesota, 1962); Contra el
método, Barcelona, Ariel, 1974-1975 (University of Minnesota, 1970)

*®Roland Barthes, S/Z, Madrid, Siglo XXI, 1980 (du Seuil, 1970). Barthes llama a este
codigo "Voz de la Verdad" y sefala que: "El inventario del codigo hermenéutico
consistira en distinguir los diferentes términos (formales), a merced de los cuales se
centra, se plantea, se formula, luego se retrasa y finalmente se descifra un enigma (a
veéces estos términos fé"tarén, a menudo se repetiran, no apareceran en dh orden
constante” (p. 14).



26

intelectualizacién y abstractizacién sino a partir de un singular
despliegue sensorial e intelectual, donde la constitucién y concepcién de
la Imagen® es central para alcanzar una finalidad que la trasciende (lo
que lo separa de una postura artepurista) —denominada por Lezama Lima
hipertelia- manteniendo a su vez un fuerte anclaje en la inmanencia.

A partir de ella, de esa inmanencia, y segun observaciones diversas
sobre la composicidén y efecto de lectura de los textos poéticos ~tanto en mi
experiencia propia como a través de la lectura de ensayos o didlogo con
poetas~ es posible sostener la hipétesis de que el lenguaje poético cumple
una funcidén condensadora de elementos heterogéneos que en la obra
hallan una unificaciéon en la forma artistica exhibiendo al mismo tiempo,
en la coexistencia y copresencia de ellos, una significacidon potenciada.

Creemos pertinente explicitar el término condensacién, que no se
halla aqui remitido a la concepcidén de Ezra Pound del mismo, a su idea de
condensacion e intensidad como lo propio de la poesia. Concebimos al
poema como un lugar de concentracion que se logra aplicando distintas
economias significantes, cuya variedad puede definir poéticasst.

Al hablar de significacién potenciada surge una segunda hipétesis:
la idea de re-significacion de elementos. Es decir, una operacién
consistente en el apropiarse por parte del discurso poético de elementos
provenientes de otros, que la poesia trastoca al insertarlos en otro cuerpo,
el del poema, produciendo entonces una forma artistica ~modo de
representacion simbdlica, “sustancia poética”~ que involucra una
ideologia (poética) que en muchos casos constituye, para apelar a una
expresién cldsica, una visidon del mundo. En este proceso se produce
entonces un trabajo interpretativo que involucra al hacer -la poiesis- .

Es evidente que el planteo de operaciones transformativas suponen

un campo sobre el que ellas actian. Surge asi la postulacién del término

¥ E| término ‘imagen” en Lezama puede considerarse la clave de su escritura, un
concepto definido siempre en figuraciones que insisten en una fijacon -ntcleo duro del
poema, cimas de concrecion artistica, punto de llegada de los recorridos metaféricos- sin
correlato directo con las varias acepciones que de la palabra en distintos campos del
saber. Podria decirse que encuentra zonas de interseccion, relaciones tangenciales, con
algunas de ellas. Véase Jacques Aumont, La imagen, Barcelona, Paidéds, 1992.

¥ Este tipo de relaciones transdisciplinares se observa en Kurt Heinzelman, The
Economics of the Imagination, Univertity of Massachusetts Press, 1980.
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"tradicién" entendido en este caso como "archivo", los "data” susceptibles
de ser apelados, procesados, y también como conjunto de fuerzas
operantes sobre la escritura ("angustia de la influencias", podria decirse
citando a Harold Bloom)3z.

Las operaciones que sobre ella se realizan pueden ser de diverso
tipo. La concepcidn de logicas de los "trans-" y los “dis-” permiten
concebir una metodologia de analisis de los textos poéticos. Ademads de las
formas traslaticias y las derivaciones -desplazamientos, yuxtaposiciones,
etcétera~ que incluye el estudio de la construccion de la tradiciéon en
Lezama, puede incorporarse lo que en sentido amplio del término
denominamos "traduccién". En forma acotada la traduccidn supone el
traslado de una lengua a otra. Tomando como figura ese proceso es posible
visualizar dos cuestiones: la analogia (equivalencia de un término con
otro, ya que, en sentido estricto no puede hablarse, teniendo en cuenta la
dimensién denotativo/connotativa de los términos, de homologia) y
justamente por eso, aparece la otra cuestion: el resto, es decir, lo que cae,
intraducible. Trasladado este problema a la conformacién de una poética,
puede pensarse que en la lectura/escritura que se hace de los materiales
(en un amplio sentido de la palabra) existen operaciones analdgicas, esto
es basadas en el par semejanza/desemejanza y operaciones de desecho, lo
que queda soslayado, no dicho, descartado, pero sin embargo susceptible,
con la insistencia de lo silenciado, de ofrecer también su potencia de
retorno, su brillo por ausencia.

A partir de la lectura de una textualidad multiple y abarcativa
desde su propia postulacién, y también desde ella, y siguiendo la pauta
gongorina, valorando la dificultad ("acicate del entendimiento" dice
Gongora, "solo lo dificil es estimulante", segiin Lezama Lima) se intenta
lograr una visién articulada de las categorias y problemas de orden
tedrico en relacién con la textualidad lezamiana. Se concibid entonces el
trabajo como el relato de una aventura textual que releva, en la obra del
cubano, cuestiones fundamentales del lenguaje poético, en su
particularidad y en sus relaciones con otros por los que, a partir de los

que, por los cuales y ¢n contra de los cuales se constituye como

2 Harold Bloom, La angustia de las influencias, Caracas, Monte Avila, 1986.
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diferenciado; lo que implica tener en cuenta los tipos de relaciones que
enumerdbamos mds arriba y que tienen que ver con formas de la
causalidad, inclusidn y exclusién, semejanza y diferencia, etcétera.

Si bien el trabajo se ha estructurado en cinco capitulos en relacién
con planteos centrales o derivados de éstos, las recurrencias que hacen a
la definicién de una poética, indican que se trata de necesarios recortes a
los efectos del analisis, pero subyace, siempre, la intima integracién que
permite concebirla como una unidad si se quiere en sentido estilistico.

La continuidad poématica -con sus discontinuidades-, entra en
relacion conflictiva con las clasificaciones, en tanto que al tiempo que las
socava y cuestiona, puede decirse que las alude. No se trata el fendmeno
poético en cuanto reivindicacién de marginalidad autojustificatoria del
mismo, un para si absoluto ni tampoco una pura manifestacién de una
autorreferencialidad excluyente, vinculables tanto a los procedimientos
como a lo que se sostiene en un imaginario de lo "inefable" o el "misterio”,
posturas que se vinculan con derivaciones de la tradicién romdntica.

La apelacion al término discurso permite eludir lo que podria
convertirse si se toman los términos lezamianos -y los que provienen de
las teorizaciones~ acriticamente, en tautologias o improcedencias de
utilizaciéon. Para reafirmar la pertinencia del uso del término "discurso”
me remito a la caracterizacion de Michel de Certeau®® en el sentido de
concebir el discurso como formas de interaccién y practica donde la
tradicién y la situacidn inciden. El discurso maneja a la vez lo que es del
orden de la representacion y lo no representable constitutivo de ella, es
decir, su propio otro, por esta naturaleza dual genera légicas especificas
que cada vez deben ser definidas, que es precisamente lo que se intenta en
este ensayo. Lengua y poesia, saber y verdad, palabra y silencio funcionan
como categorias operativas para explorar el lenguaje poético, en tal
sentido no se trabaja con presupuestos, mds bien se definen los términos
segun se los emplea. Esto se imbrica con la conformacién de una escritura
sostenida sobre un mdximo rigor conceptual y una "modelizacién"

escrituraria capaz de potenciar la significacién de los conceptos,

33’Michel de Certeau, Heterologies: discourse on the other, Minneapolis, University of
Minessota Press, 1986.
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metaforizaciones e imdgenes utilizados, interpretados, resemantizados o
propuestos, cuidando entre otras cosas evitar una alienacién al texto del
autor (tendencia particularmente viable en el caso de Lezama Lima), o
formas simbidticas que tienden menos al anélisis o la interpretacién que a
la glosa., En la tarea de confrontar disimiles puntos de vista, cuestiones
atinentes a dreas parceladas, se dio el trabajo de contacto/ conexién/
relaciéon/ asociacidén, que, por medio de la intensificacion de los nexos
relacionales releva los componentes. Un trabajo critico -~descriptivo y
analitico~ cuya dindmica se pretende tan distante de "demostrar" supuestos
de los que se parte, interpretar, en el sentido de buscar un finico sentido
oculto, o simplemente, parafrasear como resultado de una lectura
simbidtica.

En el trabajo con el corpus lezamiano, el distanciamiento critico se
hace particularmente arduo en tanto la fuerza de su fextualidad, su
capacidad de seducciéon y el rasgo de lo omnivoro, en la propia escritura y
en el efecto de lectura, llevan facilmente a identificarse -en el plano
conceptual y lingiiistico- con el texto. Mediante diversas estrategias -~
lecturas contrastivas de textos de otros poetas, comparaciéon de poéticas,
ensayos~ se constituyd una perspectiva critica no ecléctica para conformar
un discurspo en el sucesivo, itinerante y constante cuestionamiento de las
afirmaciones que se iban presentando en el transcurso de las lecturas en
un movimiento centripeto y centrifugo que define el modo de discurrir
por el espacio de la "distancia", que -y teniendo en cuenta el peso del
término "cercania" en referencia justamente a Lezama Lima- no supone
una monomentalizacién de la obra sino una practica critica que
justamente tiende a constituirla en su objeto definido.

La insistencia en las relaciones premite constituir una trama, que
involucra ~como se ve en el tratamiento particular de cada capitulo-~ lo
que podria parecer desvinculado. El interés primordial es que la necesaria
fragmentacion no se convierta en compartimientos estancos, sino que, por
el contrario, el fragmento releve su condicién de referencia a una
totalidad pero también a otro fragmento, para exhibir su cualidad

significante.
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3. Poemarios de José Lezama Lima. Panorama de conjunto

Ademds de poemas sueltos, poemas varios, poemas incorporados en
Paradiso, y un texto de iniciaciéon denominado “Inicio y escape” -~una
especie de proyecto poético anterior a “Muerte de Narciso”- segiun la
ultima edicion de la Poesia Completa (1994) de José Lezama Lima, son
cinco los poemarios de Lezama Lima. Teniendo en cuenta el corpus
privilegiado en este trabajo, nos ha parecido adecuado, a modo de
introduccion, presentarlos segun el orden de publicacién y en una suerte
de resefia que dé cuenta de la unidad -mas o menos definible~ de cada uno
de ellos.

Esto tiene como finalidad mostrar un panorama de conjunto que
funcione como marco de referencia de los poemas o fragmentos de poemas
citados a lo largo del trabajo puesto que en tales casos se privilegia la
pertinencia de la cita segiin el asunto que se esté tratando, las exigencias y
ritmos del andlisis. Por otra parte, se incluye al final el detalle de las

publicaciones en la bibliografia del autor.
Muyerte de Narciso (1937)

Lezama Lima publica en 1937 Muerte de Narciso, un poema que
podemos ubicar en la tradicién del poema extenso3¢, forma que seguira
trabajando posteriormente y que puede decirse que caracteriza vasta zona
de su poesia. Si bien este poema se considera el inicio a la obra poética de
Lezama, cabe recordar el proyecto anterior fechado por el autor en 1927,
cuyo titulo "Inicio y escape” tendra relaciéon ~desde el mismo titulo~ con la

textualidad posterior.3s

*En lengua castellana, nos referimos en particular a las Soledades de Goéngora, al
Primero Suefio de Sor Juana Inés de la Cruz, a Muerte sin fin, de José Gorostiza. Si
bien estos casos no agotan dicha tradicion, puesto que podemos tener en cuenta a O.
Paz, Pablo Neruda, Emesto Cardenal, Enrique Linh, u otros, la tradicién barroca, por
una parte, y la relacion respecto de las propuestas poéticas de las primeras décadas del
siglo, nos remiten especialmente a los primeros tres.

% Conservado entre la papeleria del Lezama, ha sido publicado en Poesia completa
(1994) omitiendo los tachados y borradores de textos posteriormente reelaborados y
publicados. Podria decirse que la lectura de estos poemas depara una serie de indicios:
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"Muerte de Narciso" consta de diecisiete estrofas que se
manifiestan en el trecho inicial como octavas, rasgo que va, como otros
componentes del poema, trastornindose en sucesivos deslizamientos,
aparicién de espacios en blanco, versos cortados, divisiones internas, de
modo tal que las estrofas cerradas, cuyo cierre se refuerza en una
acentuacién regular, luego se distiende hasta llegar a un final que es al
mismo tiempo cierre y apertura, una forma de la suspensién’ que
podemos hallar en muchos de los versos en frases abiertas, como en
espera’” de una continuidad que puede verificarse en el verso siguiente,
mediante un encabalgamiento débil, o quedar flotando en un espacio
moévil y rumoroso que prepara la partida de Narciso, la cual por otra parte
queda en el misterio de una fuga y de un ahogo, de ahi la idea de cierre y
apertura.

La generacién que no es producto de la cépula, tema que intriga a

Lezama3®, aparece aqui en la invocacidon a la escena de Ddnae, segtn la
bd ?

el temprano epigrafe de Juan Ramén Jiménez, ciertos elementos -estrella, agua- que de
algun modo parecen concentrados en los poemas posteriores y desplegados aqui,
reflexiones sobre el hacer poético segun la imagineria lezamiana, en particular en una
especze de pequeiio prélogo que inicia el texto.

% Al referimos a la suspensién en los versos, queremos sefialar un rasgo: entre lo que
podria ser un rotundo remate del verso o bien la marcada continuidad en el siguiente
mediante el encabalgamiento fuerfe, el verso suspendido manifiesta una dilatacion,
mtermpc:on o demora en la continuidad sintagmatica, pero sin que se trate de un corte.

¥ Al respecto, sefiala Juan José Loépez en "La espera en la poética de
José Lezama Lima", (mimeo), Facultad de Filosofia y Letras, Universidad
Nacional de Cuyo, Mendoza, diciembre de 1994: "Dentro del concepto de
barroco, la espera en Lezama asume el rol del elemento tensionante, a
partir del cual se van a generar la metafora y la imagen, las que a su vez
surgen como componentes del plutonismo caracteristico del barroco. La
imagen como fuerza que transforma la realidad fundiéndola, y se entrega
ella misma como una nueva realidad. Entre imagen e imagen, la espera
construye o constituye la tensién que va de una a otra."

% Vale la pena citar en este contexto las palabras de Maria Zambrano, "Breve testimonio
de un encuentro inacabable" (en "Liminar" a Paradiso, Edicién Critica): "Eran para
Lezama los inferos la relacion sexual, fuese con quien fuese. Buscaba otros modos de
nacimientos. Encargd creo que a (José Angel) Valente, una edicién del raro mistico
Jacobo Boehme, Misterium Magnum, donde este zapatero nérdico recoge la tradicion de
que la generacién de Adan fue la de mirarse en el agua, la de la mirada en ese medio
de generacion primera que, segln el Génesis, precedi6 a todo. "El espiritu del Sefior
flotaba sobre las aguas el primer dia de la Creacion". Las aguas creadoras, fecundas y
virgenes, él, Lezama, las buscaba y creia en ellas. Tal vez el modo de generaciéon
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mitologia madre de Perseo, quien, encerrada en una torre, es fecundada
por Zeus mediante una lluvia de oro. La escena no aparece sino por
alusién tenue: como Penélope, esperando, Déanae teje, y el oro de su
fecundacién se ha trastocado en fiempo dorado por el Nilo, uno de los rios
del Paraiso. Lezama vincula distintas tradiciones, trasmutindolas segiin la
razén poética que engarza los elementos constitutivos del poema
produciendo zonas de extrafieza por ejemplo en la incorporaciéon de
elementos de variada procedencia, entre los cuales, quiza por la ajenidad
al paisaje "propio" de Lezama, no deja de ser extrafia la presencia de la
nieve o del loto. La cerrazén formal de las tres primeras estrofas permite
disefiar una suerte de agrupamiento que se refuerza

contrapuntisticamente con la idea de apertura que en las tres se expresa:

...Era el circulo de nieve que se abria

//En chillido sin fin se abria a la floresta

//..y a la abierta/ boca negada en sangre que se muere...
(subrayados mios). |

Fecundacién del oro y recepcion abierta, el tiempo queda instalado
en la trama poemadtica y Danae, desplazada de la escena, aludida a través

del paisaje:

El rio en la suma de sus ojos anunciaba
lo que pesa la luna en sus espaldasy el aliento que en

halo convertia (subrayado mio)

La prefiez, las nueve lunas de espera se subsumen en el elemento
liquido: el rio. Figura primordial de este poema, el desplazamiento®®
semeja una fluencia acorde con el paisaje que, ante y en los ojos que lo
miran, acontece. El paisaje, transido de temporalidad, acontece. La

secuencia sin embargo estd inquietada no sélo por el tiempo de la espera

humana le parecia una herejia. (Madrid, 7 de septiemre de 1986).
| a derivacion, el "mado oblicuo” lezamescos pueden pensarse en clave de distintos
desplazamientos observables en los niveles del texto. '
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sino también por el del anuncio. La fuga, culminacién del poema, se
anuncia justamente donde se anuncia el anuncio, en la quinta estrofa,
pero antes, en la cuarta, el caracol habia reiterado su presencia: un
caracol nocturno en un rectiangulo de agua®, definicién de Lezama de la
poesia, la fijacién del terreno poematico avanza junto con la construccién
del paisaje, la espera del nacimiento y el anuncio de un desenlace.
Entonces, la escena de caceria domina los framos siguientes del poema#!.
Hasta que el ciervo asesinado -;el ciervo herido metamorfoseado?- vaya a
tocar para consolidarla, la imagen de Narciso. Cuando Emilio Béjel ve en
el poema una "alegoria teoldgica de la resurrecciéon y el cuestionamiento
de tal posibilidad"4? encontramos, aparte de la mencién de un
procedimiento que en su tradicidén esta trastocado por Lezama (alegoria
teolégica) una vez mds ese juego de tensiones que caracteriza a la poesia
de Lezama, y que, por los desplazamientos, se manifiesta diferenciado del
barroco cléasico.

Firmemente anclado no sélo en una fuerte tradicién que va del
relato en el tercer capitulo de las Metamorfosis de Ovidio*3, la evocacién
en el canto XXX del Inferno de Dante*t y también, segiin la importancia

que le da Lezama al autor, el Narcisse de Valéry, el mito es primordial en

| a conocida definicién, aparece citada por el propio Lezama eludiendo, una vez mas,
el congelamiento de una expresion, asi fuera, tan oscura como ésta: "En una ocasién
dije que la poesia era un caracol noctumo en un rectangulo de agua, pero desde luego,
se ve la raiz irbnica de esa no definicién, es decir, un caracol nocturno no se difemncia
gran cosa de uno diurno y un rectangulo de agua es algo tan ilusorio como una aporia
eledtica.... (En "Interrogando a Lezama Lima", Valoracién Mdltiple, Casa de las
Américas, 1970). Los subrayados son mios.

' Ovidio, Libro Ili de las Matamorfosis, Traduccién del latin y notas de Federico Carlos
Sainz de Robles, México, Espasa Calpe, 1963.

“Emilio Béjel, "Imagen y posibilidad de Lezama Lima", En Coloquio Intemacional
(1984), p. 206. Nos referiremos posteriormente a esta cuestion al hablar de "Muerte y
resurreccion de Narciso".

*® Publio Ovidio Nason, Las metamorfosis, ed. cit.

“ Dialogo entre Maese Adam, falsificador y Simén el griego que persuadio a los troyanos
para entrar el caballo, son falsificadores, estan afiebrados: dice el falsificador de
monedas. "También tu boca se rasga por hablar mal, como acostumbra: si yo tengo sed,
y si el humor me hincha, tu tiénes fiebre y te duele la cabeza, no te harfas mucho de
rogar para lamer el espejo de Narciso". La Divina Comedia, Canto XXX, Francisco
Montes de Oca, México, Porrtia, 1978.
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la cultura occidental y sobre todo en la modernidad cuando en esa
relacién particular que se trama entre la forja del psicoanalisis y la
literatura, Freud establece como categoria el narcisismo*®

La relacidn con el término freudiano se ha establecido por parte de
la critica, tanto es asi que Ben Heller, adentrandose en el desarrollo de los
modelos psicoanaliticos sefiala la sorprendente coincidencia del ano de la
publicacién del poema, con el de la conferencia de Jacques Lacan sobre el
estadio del espejo.*¢Claro estd que poco seria Muerte de Narciso si no
fuera mas que la ilustracién del narcicismo primario o secundario del
psicoandlisis o, en otra vertiente, la mera apelaciéon a un mito que una vez
mas se reitera. Lo mismo si se lo considera como el anuncio de la muerte
de la poesia pura (que se contempla a si misma exclusivamente), vertiente
en que, pese a las posiciones explicitas de Lezama y de los origenistas, se
los incluyé. En la presentacién del panorama poético que hace Cintio
Vitier cuando se refiere a los comienzos de Origenes, a la presencia de las
distintas tendencias poéticas y al camino particular que trazan Lezama,
por su lado, y otros poetas origenistas, se ve claramente la toma de
distancia de wuna posicion que s6lo la perspectiva de una poesia
eminentemente arraigada en lo social comunicativo, podia calificar de
"pura".4?

Como poema de iniciacién, escritura de los inicios, "Muerte de
Narciso" cumple una tarea hiperbélica, Vitier 1a situd entre dos extremos:
crea un mundo, ya que no se resuelve en un caos. El mismo afio de la
aparicién del poema, el padre Angel Gaztelu publicé en la revista Verbum,
una de las antecesoras de Origenes un breve ensayo y uno de los primeros,
dedicado al largo poema. Apelando a Carl Jung en cuanto al rescate de los
mitos, Gaztelu efectuia una lectura que tiene mucho de critica

impresionista, en la cual insiste en la dimensidén de fabula y maravilla y

“>Sobre la relacion ver Nicolas Rosa, "La lengua del ausente" (1997) y Noé Jitrik, "Las
marcas del deseo en y de la escritura”, en prensa.

“Ben Heller, Assimilation/ Transgressién/ Resurection, Bucknell University Press, 1998.
47 Cf. Cintio Vitier, Para llegar a Origenes, La Habana, Letras Cubanas, 1994 y "José
Lezama Lima o el intento de una teleologia insular”, en Pedro Simon compilador,
Recopilacién de textd$ sobre José Lezama Lima. Valoracién Mditiple, op. cit. 1970.
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evoca como referencia a Géngora*® para pasar sin soluciéon de continuidad
a la caracterizacién de cubistas de algunas imédgenes, en resumen, una
glorificacién de la poesia en su entusiasmo, gracia, juego de la voluntad,
la celebracion del intento de "llevar la poesia a su desligamiento y regidon
sustantiva y absoluta en virtud y gracia de esa esencial y mdgica deidad de
la metafora"®, que podria llegar a justificar el calificativo de poesia pura.
Tal vez sea lo escrito por Virgilio Pifiera, en 1941, a propdsito de Muerte
de Narciso, lo que nos permita establecer un doble deslinde: por un lado,
cuando lo separa de Emilio Ballagas, y por el otro, cuando lo hace respecto
de Pablo Neruda.5°

Una zona de la produccién de Emilio Ballagas tiene que ver con la

poesia pura’! y de ella la distingue Pifiera, pero también del impulso

“8La vinculacion sera un tema recurrente en la critica lezamiana en la que podemos
encontrar ademas de las previsibles relaciones, el sefalamiento de las diferencias, asi
por ejemplo en "Dos poemas de Lezama Lima: el primero y el postrero”, Dolores M.
Koch, sefala quiza un poco esquematicamente, la "complicaciéon" gongorina frente a la
"complejidad” lezamiana, haciendo a su vez referencia al ensayo de Lezama titulado
"Complejo y complicado”. En el "6rfico ascenso de los infiernos" que ve en Lezama,
halla su diferencia con Géngora. (Coloquio Internacional sobre la obra de José Lezama
Lima, Madrid, Fundamentos, 1984, p. 144).

9Angel Gaztelu, "Muerte de Narciso, rauda cetreria de metéforas", Verbum, Nov. 1937,
incluido en Valoracién mditiple, 1970.

% pifiera, Virgilio "Dos poetas, dos poemas, dos modos de poesia”, [Sobre Muerte de
Narciso), en Espuela de Plata. La Habana, nim. H, pp. 16-18, ago., 1941.

*'Henri Brémond, La poesia pura, Buenos Aires, Argos, 1947. En
una conferencia de 1925 que sirvié de base a su libro La poesia pura, el
filosofo francés Henri Brémond, teniendo en cuenta los poemas y
reflexiones tedricas de Poe, Baudelaire, Stephane Mallarmé y, sobre todo,
Paul Valéry, y una postura que vincula la poesia a la plegaria y al
contacto con el absoluto, Brémond sostiene que "Todo poema debe su
caracter propiamente poético a la presencia, a la irradiacién, a la accién
transformante y unificante de una realidad misteriosa que denominamos
poesia pura" (op. cit. p. 14) . Pero fue en especial Valéry quien sirvio de
base a esta poética, aunque Valéry no solia utilizar la expresién “poesia
pura”. Esta concepcién parte ante todo de resaltar todo aquello que
diferencia a la poesia de la prosa (utilitarismo, tema, significado) y de
rechazar la exigencia de que el lenguaje cumpla prioritariamente una
funcién comunicativa. Valéry reclama “mantenerse en una condicién tan
alejada como sea posible de la prosa”, suponiendo que la esencia de ésta
es ser “‘comprendida®, lo que implica que luego de cumplido su objetivo la
palabra “expira, desaparece”. Se trata de establecer, para Valéry, un
“universo de relaciones reciprocas, analogo al universo de los sonidos, en
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ascendente que organiza la poesia nerudiana, de la celebracién y fusién
con la naturaleza y lo terrestre; segun Pifiera, en cambio se trata en
Lezama de progresivos avances en lo horizontal. Ni poeta puro ni poeta
césmico, Lezama Lima "busca una imitaciéon verbal de la insondable
apariencia, cuya oscuridad no se opone al mundo de la razén ni a las
penumbras del sentimiento, sino que nace de la noche de los sentidos
ligada con el juego hiperbélico de la imaginacion”s2

Si para Lezama la poesia es [o cifrado®, su primer poema

el que nace y se mueve el pensamiento musical. En este universo poético,
la resonancia predomina sobre la causalidad, y la ‘forma’, lejos de
desvanecerse en su efecto, es como redemandada por él”. También como
una poética determinada la obra de Valéry es el modelo de la “poesia
pura” y en ese aspecto puede resumirse del siguiente modo: prescindir en
el poema de todo aquello que puede decirse en prosa; evitar todo efecto
sentimental y toda presencia de lo anecdético y lo narrativo; rechazo de
cualquier intento de impactar al lector apelando a sus emociones o a
temas que conmueven por si mismos, como la miseria o la muerte;
busqueda de justeza en la composicién. Oponiéndose a la inspiracién y a
la expresién de la subjetividad, Valéry reivindica el trabajo intelectual del
poeta en la composicién y repudia toda desidia en el pensamiento en
favor de un maximo rigor intelectual. Los principales representantes de
esta tendencia en Espafa fueron Jorge Guillén y Juan Ramén Jiménez.
Este ultimo, que utilizé frecuentemente el concepto de “poesia pura”,
incidié notablemente, incluso con su presencia personal, en los poetas
hispanoamericanos ubicados en esta tendencia, particularmente el cubano
Mariano Brull y, al menos en un tramo de su obra, y en sus compatriotas
Eugenio Florit y Emilio Ballagas. Cintio Vitier en Cincuenta afios de
poesia cubana (La Habana, Ucar Garcia, 1952) senala respecto de Jubilo
y Fuga (1931) de Ballagas, dos rasgos que se pueden leer como
diferenciacién de la propuesta de la poesia pura por parte de Vitier y
extensible a Lezama: "un ansia consecuente de balbuceo infantil (huida
de la i6gica) o de rapto hacia la blancura virginal de lo eterno (huida de la
historia)" (op. cit. p. 206). La cercania de Juan Ramén Jiménez con
Lezama y los poetas de Origenes asi como-la practica de los origenistas
son argumentos en favor del! calificativo que se les dio. En
Hispanoamérica la “poesia pura” surge durante los afios 30 del siglo XX,
en gran medida como la busqueda de un nuevo rigor luego del periodo de
extrema libertad impuesto por las vanguardias. En tal sentido por ejemplo,
puede pensarse la poesia del mexicano José Gorostiza.

52 Cintio Vitier, Cincuenta afios de poesia cubana, La Habana, 1958,
%3 Cf. Armando Alvarez Bravo, "Orbita de Lezama Lima", en Simén Pedro compilador,
Recopilacién..., op. cit. 1970.
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publicado no es cifra del conjunto de su obra, la idea de fundacién es tal
vez mas adecuada, pero ni en uno ni en otro caso hablariamos de un texto
que contiene condensado el resto de la obra, ni tampoco de la colocacién
de una suerte de pilar sobre el que se alza el resto: los avances
horizontales a que alude Virgilio Pifiera, como una idea de occupatio da
mejor cuenta del lugar de este poema, de sus especiales caracteristicas. Las
formas de la expansién que practica Lezama no hacen de él un centro del
cual derive el resto, se trata mis bien de una estructura de red y pero al
mismo tiempo, de una ocupaciéon de esa red en el espacio literario con
plena autonomia y constituyéndose en todo caso como un punto de
incesancia interrogante, continua poeisis, posibilidad significante abierta,
expansion en definitiva por ese terreno ocupado.

Las referencias mitolégicas entrelazadas se han interpretado como
un tejido de asociaciones donde no sélo Ddnae sino también el Nilo, el
mito de Perseo que recibe la espada de Hermes el mismo que proporciona
a Orfeo la lira, Narciso o la fundacién del poeta, espejos, sistemas de
identificaciones y separaciones, arponeo, garzdn, recorrido, motivo de las
transformaciones, de los deslizamientos, de las transposiciones y de la
imagen.3 Haremos algunas referencias mas al poema en el primer capitulo
bajo el titulo de "Muerte y transfiguracién de Narciso". Queremos destacar
por ahora que la figura de la huida, que implica el verso final del poema,
constituye un nucleo importante de la poética lezamiana, como se nos

presenta por ejemplo en "Llamado del deseoso” o Aventuras sigilosas

Enemigo rumor (1941)

El poemario estd dividido en tres partes: "Filosofia del clavel”,
"Sonetos infieles", y "Unico rumor". Una suerte de justificacidén del titulo
sobre el que se ha insistido mucho mas que sobre los de las diferentes

partes, con la apoyatura en el primer poema "Ah, que tu escapes”, es la

S4Ver, entre otros: Guillermo Sucre, "Lezama Lima: el logos de la imaginacién®, en La
mascara y la transparencia, México, FCE, 1985. Ben Heller, Assimilation/ Transgression/
Resurrection, Bucknell University, 1998,
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idea de develar 1a concepcién de la poesia como una "sustancia resistente"”
~-Lezama perseverara en la idea de resistencia - pero donde también es
fundamental la idea de "sustancialidad" para aquello que denomina poesia
y diferencia de poema y poeta. Lo inestable y huidizo se contrapesa sin
embargo con la disposicién, tono y ritmo de los versos. La interjeccién
"ah" se aproxima al suspiro mds que a la exclamacidén, los versos largos
aparecen dispuestos en series paralelas vinculados por la funcién
anaférica de la interjeccién, el tono entre hipotético y condicional -
improbable o irreal®®- que refuerzan los verbos, mienta una suerte de
constatacion de un estado de cosas, que no alcanza al lamento, ni se
exaspera, dado el ritmo pausado de las frases. Y todo esto queda
confirmado cuando, al final y como "explicacién" cifrada en el "pues"
queda abierta la posibilidad de atrapar la huidiza sustancia poética: "el
viento gracioso, / se extiende como un gato para dejarse definir". En el
que podriamos denominar juego dialégico de Lezama, en el sentido de la
busqueda de correspondencias y armonias en lo disarménico, en lo torvo,
contradictorio o extenso, hallariamos una especie de continuacién en "Una
oscura pradera me convida", el viento como ilacién es retomado: "el
viento, herido viento de esta muerte/ migica, una y despedida". En este
poema la primera persona poética domina la escena, la pradera convida y
pasa, nuevamente aparece la inasibilidad y la instantaneidad pero también
las formas de muerte/renacer indecidibles y presentes en la creacién
poética. Por relaciones de semejanza "Se te escapa entre alondras" muesira
versos libres y largos como en el primero cortados por dos estrofas de
breves con predominio octosildbico, la interjeccién es ahora "oh", una
segunda persona repone un didlogo con esa primera que se adentraba en
la pradera.

La variedad de la poesia lezamesca en cuanto a metros, extensién,
tonos, formas personales e impersonales, etcétera se manifiesta en esta

primera parte del poemario, en el cual, los poemas breves, o de versos

% Nos referimos a lo improbable como aquello cuya realizacién no es imposible, una
expresion también de un deseo con cierto matiz utépico: "Ah, si pudiera ser cierto ....".
Lo irreal en cambio lo concebimos como aquello signado por la imposibilidad de que
suceda o haya sucedido: ...."si en el puro marmol de los adioses hubieras dejado la
estatua..."
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breves y los largos producen zonas de continuidad y de contraste, por
ejemplo, cuando pasamos de las largas tiradas de "No hay que pasar" y
"Madrigal" a las siluetas de "Figuras del suefio".

En la segunda parte los sonetos que la componen, deparan el
primer contraste entre la adjetivaciéon "infieles" y la primera serie,
dedicada a la Virgen Maria y vinculada, mediante un epigrafe, con Vie de
Marie de Rainier Maria Rilke, referencia importante si pensamos en la
atencién de Lezama a Elegias del Duino pero sobre todo a los Sonefos a
Orfeo. Como en "Muerte de Narciso” se repiten los elementos, nieve,
bosque, y fecundacién. La Virgen Maria aparece singularizada como
deipara, de los cuantiosos nombres de la Virgen, Lezama invenciona éste
en lo que se puede ver como un desplazamiento de la fecundacién al
~parto, justamente por tratarse de la Virgen. La cita de Rilke refuerza la
figura del 4drbol y su virtud engendradora. La inestable solucién que
planteaba "Muerte de Narciso", muerte, nacimiento, posibilidad de
resureccidn aparece en el interrogante que culmina el tercer soneto: ",Y si
al morir no nos acuden alas?" La peculiaridad de la expresién "acudir"/
"alas" y el reforzamiento de la personalizacién, de una forma de
concepcién de la persona, que recuerda el catolicismo de Georges
Mounier, se particulariza en el "nos". La negacién, en mitad del verso
contrapone los dos hemistiquios mds que negar la segunda parte, el si
condicional en oposicidon al no parece justamente por contrario afirmar lo
que explicitamente se dice en el soneto siguiente en el que ademas se
desliza -via el verbo acudir~ la presencia: "alas" ahora es la Virgen
levemente trastocada en "ola tras ola", y la intervencidon directa del sujeto
poético: mji Paraiso y tu verbo, el encarnado. Ambos términos remiten a la
cosmovisién lezamiana: "participacién en lo homogéneo" o Paraiso, y la
configuracion posterior en el "Sistema poético del mundo", pero ademas, el
verbo encarnado: también un deslizamiento que partiendo de lo religioso
se aplica a la concepcidén poética, la idea de encarnacién se aparta de la
insustancialidad de la poesia pura, en el sentido de una inmersién cada
vez mas profunda menos en el descarnado ser, que en las cosas y en los
cuerpos. Y sin embargo, nuevamente, la inestabilidad, algo que mantiene

la palabra en suspensién: "Tu sombra hari la eternidad mds breve". No
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sélo la presencia desvanecida en la sombra sino el oximoron implicado en
"eternidad breve".

En los sonetos la impronta del barroco histérico es evidente en los
hipérbaton, encabalgamientos, bimembraciones, negaciones parciales,
léxico, formas de participio, consonancias, quiasmos, etc. Citemos por
ejemplo "A Santa Teresa sacando unos idolillos": "Y asi en enojos al barro
se decrece/ S6lo el fuego libera si se encierra/ y sin buscar el fuego
palidece". La misma relacién de antecedente y consecuente, o lo que se
anuncia y lo que se sigue, que se menciond respecto de dos sonetos a la
Virgen, aparece también en el ultimo tramo de la segunda parte de
Enemigo rumor, con "Invisible rumor" que preludia a "Unico rumor”. La
recurrencia de elementos como la nieve, la flecha, 1a sombra, el rio, el

suefio y las inquietudes de la unidad:

Yerto rumor si la unidad maduro,
nuevo rumor sin fin sélo presencio

lo que en oscuros jirones desafia".

Y ademds, la advertencia del silencio en el segundo de los sonetos,
Iuz violada, sonido miniado, nevadas, rostro huido, frio rumor.

Los procedimientos de dispersion y recoleccion de elementos
adquieren aqui un peso de sentencia, cierta gravedad y la segunda parte
culmina en la contenciéon formal de los sonetos, en las restricciones y
reticencias como un cierre, pero a la vez como apertura de la tercera
parte: "Unico rumor” en la visibilidad -al revés del invisible rumor-~ para
que se expanda la voz poética en los larguisimos poemas de Lezama con
tramos narrativos, aparicion de figuras literarias, mitolégicas o histéricas,

relatos de festines, mezclas sorprendentes:
...los pajes, los comunistas y los sultanes
han desfilado provocando la inclinacidén de las banderas y /el
voceo de los periddicos.

(de "Fiesta callada II").

El movimiento expansivo se intensifica y estian aqui algunos de los
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poemas mds citados de José Lezama Lima: "San Juan de Patmos ante la
puerta latina", por ejemplo, donde se presentan el asunto histérico
religioso, 1a narratividad poemdtica y la imagen -la iglesia~ fijando el
conjunto. Y adviene en este despligue poético la insularidad a la cual
Lezama se habia referido en su Coloquio con Juan Ramdn Jiménez en
1937, en "Noche insular, jardines invisibles". La plasmaciéon en el poema
de la luz insular, el bestiario de Lezama y lo aéreo se conjugan en la
atmdsfera que tiene su centro en la isla. De este poema es el citado verso:
"La mar violeta afiora el nacimiento de los dioses, /ya que el nacer aqui es
una fiesta innombrable”, en sintesis la luz, esa luz que segun Lezama
Géngora vera como fulgor’, aparece en sus deslizamientos como motivo

final de apaciguamiento:

Dance la luz reconciliando

al hombre con sus dioses desdeiiosos.
Ambos sonrientes, diciendo

los vencimientos de 1a muerte universal

y la calidad tranquila de la Iuz. (Subrayado mio)

Espacio entonces habitable y habitado, sustancia apresada, el
poemario que comienza anhelando la presencia de la sustancia poética
termina en "Un puente, un gran puente”, dejando sin embargo, no el fijo

trazado, sino su posibilidad.
- Aventuras sigilosas (1945)

La movilidad que parece aludir el titulo de este poemario breve
permite pensarlo como una zona de rdapidos recorridos, experiencias de
escritura, experimentaciones en el espacio poético que se estd definiendo,
suerte de transicién. Aparecen esos textos de dificil atribucién genérica:
escritos en prosa, con elementos narrativos, formas ensayisticas e

imagenes poéticas. "El guardidn inicia el combate circular" puede

% José Lezama Lima, "Sierpe de Don Luis de Géngora", en Analecta del reloj, én Obras
Completas, op. cit. 1957.
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vincularse con los cuentos de Lezama, esas cinco "narraciones" que reunid
bajo el titulo, justamente de Cuentos®’.

El mas importante de los poemas que aparece en Aventuras
sigilosas es sin duda "Llamado del deseoso". En clave psicoanalitica, este
poema puede leerse como la superaciéon del estadio del espejo, la
castracion fundante, la relacién con la madre, etcétera. Esa suerte de
desprendimiento -~de la madre~ suscita la incursiéon -las aventuras
sigilosas~ por otras zonas. "La esposa en la balanza" y "Encuentro con el
falso" que siguen a "Llamado..." resultan expansiones de estos mismos
interrogantes que podemos enlazar luego con "El retrato ovalado”, después
del fuerte contraste del "Didlogo en una giba" a través de los personajes
algo farsescos de Cocardasse y Passepoil. El retrato reune la variabilidad
métrica de los versos extensos y semejantes a lineas de prosa a la
contraccién de versos de arte menor mas o menos irregulares, pero
retomando cuestiones como "el principio formal". El pensamiento poético,
los traslados metaforicos como forma de avance de un razonamiento que
no se cifie a categorias abstractas, proveen sucesivas aproximaciones
imaginisticas: "el principio formal babea", y otras similares. El tono
burlesco de la reflexidon se acentuia en las rimas consonantes de los versos
cortos. Lo cifrado parece estar en una sitira a "los atrevimientos

formales": cuyos "desgafites palpebrales/ el agua lustral no encierra”.
La fijeza (1949)

Dividido en tres partes, puede considerarse uno de los puntos
claves de la produccién poética de Lezama Lima. Sobre la matriz del soneto
("Sonetos a Muchkine") y del sonetillo podemos observar una serie de
variaciones. Los elementos artificiales y artificiosos abren la escena de
"Los ojos del rio Tinto" y pasamos luego a la primera persona, un sujeto

lirico y agdénico que plantea, con visible obsesion, las mismas preguntas:

En esos dias irreconciliables

friamente el ojo discute con la mirada

%7 José Lezama Lima, Cuentos, en Obras Completas, ed. cit., 1975.
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y la combinatoria lunar no adelanta en mis huesos.

Encontramos enseguida la asociaciéon de elementos, por el mar, la
lluvia, la sierpe y el recorrido del agua, una lirica del agua, medio por el
cual deslizarse, vivir, nadar, circulaciéon, funcidén de contacto, imagen que

se constituye abandonando el concepto:

Las lapas, la mds pequefia Emys rugosa, el polvillo de la marga,

no sueltan su despertar al borde del rio gomoso,

sino la flor que prescinde de la abstraccién y es la flor por la flor

La flor por cuyos cafiutos cldsicos asciende el agua y se
refina...(VID)

Luego sera con el drbol, sonetos corridos, desviados, ampliados,
desestructurados de sus precisos limites. Los movimientos internos de la

palabra, semejan formas envolventes

El suefio, espesando, cierra sus muecas,

como quien recibe un arbol se entona perdurable, //
para caer en un pecho nunca mds recobrado.

el rio sonaba como un perro colgado de las ramas.

Ahora conduce y ruele, ahora contra el fuego.

Entre los poemas mas citados de este libro estdn "Pensamientos en
La Habana" y "Rapsodia para el mulo", a los que nos referiremos
posteriormente.

La segunda parte de La fijeza estd escrita en prosa y nuevamente,
como lo que deciamos respecto de "El guardidn...", en Aventuras... aparece
aqui una suerte de modalidad discursiva que sobre todo remite al propio
estilo de Lezama sin que ninguna calificacién genérica pudiera prevalecer
ante la pregunta de si se trata de un cuento, un ensayo breve, o ambas
cosas sub specie poesia. Del mismo modo, si se piensa que no es poema e¢n
prosa, jcabria pensar que es prosa poética?

La teorizacién sobre el paisaje, tiempo, resistencia, etcétera, se

contrastan con esa suerte de mascarada que es "El arco invisible de
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Vifiales", combinatoria de paisaje cubano e¢ impulso a la fabulacién, a la
mezcla de cosas, a las conjeturas e interrogantes que también

dinamicamente se imponen en "Danza de la jerigonza".

Dador (19260)

Después del trazado de una escena en la que aparecen tres jovenes,
Dador desencadena un torrente verbal en el cual parecen extremarse los
rasgos de la poesia lezamesca -la valorada oscuridad y el desborde de
metaforas nos dan una idea particular de lo que para Lezama es cifrar,
menos que algo relativo a la concentracién al parecer tiene que ver
justamente con lo contrario, es decir con la expansién. Como siguiendo un
incontenible impulso que significa la poeisis en acto, el puro avance por
las palabras, Lezama cruza imdgenes diversas y en lo proliferante del
discurso encontramos sin embargo la fuerte elusién que hace a la
dificultad de interpretacion de aquello que se encierra por ejemplo en la
oposicién "centifolia-~seis/ mijo~cinco", contrapuestos como dos formas de
comprensiéon del mundo, segun una clave clasificatoria y ordenadora,
desencadenante de otras tantas relaciones.

El sentido del titulo puede vincularse con el gesto escriturario: un
ofrecimiento que se extiende y produce el efecto de ilimitado. Aquellos
tramos reflexivos de La Fijeza se expanden aqui, y como si se contara con
la base de los poemarios anteriores, el discurso poético emprende caminos
dilatados, da vueltas sobre las recurrencias de antes, pero las amplia en
una exhacerbacién y desborde donde parece caber todo.

Luego de la escenografia entre enloquecida, irénica y deslumbrante
de los largos tramos poematicos del comienzo, el contraste se verifica en la
vuelta a la contencién formal del soneto reforzada por lo que funciona
como su paradigma de organizacion: horas regladas. La mencién al Libro
de horas del duque de Berry aparece en los ensayos de Lezama, y es una
suerte de posibilidad de despliegue sostenido las pautas espacio
temporales y la imagineria latente segiin las figuraciones del tiempo, tema

que de otro modo podemos considerar tratado segun las "coordenadas
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habaneras"s.

Sonetos, sonetillos y formas levemente irregulares pero concisas,
surgen como instantdneas, como como un detenimiento que recorta figuras
movedizas en contraste con el tiempo lento de la meditacién de las horas y
de las estaciones. No sélo la recurrencia de Orfeo, aparecen otros
personajes miticos tratados con una ligereza ¢ ironia humoristica que
parecen el reverso del mito aludido:

Jacinto sustancial, metamorfoseado
en jacinto por el cefio y 1a voluptas
de Jupiter. Ay, ay, la flor

reaparece en la metamorfosis
del instante, y Jacinto

Jupiter y Jacintillo graban el ay.

Como en “Muerte de Narciso” retorna el tema de la metamorfosis,
explicito. El sentido de esta es fijar la inscripcién de lo que adquiere
cardcter de signo, el “ay” sustantivado, significado por una cadena de
traslados metaféricos que justamente refieren a la metamorfosis.

En algunos casos aparecen poemas tendientes a la poesia
intelectual, como alejados de la "rauda cetreria de metiforas" de que
hablaba el padre Gaztelu, versos concisos con términos precisos, como la
contracara de la proliferacién de objetos y relaciones, como wun

interrogante, que acecha en la extremosidad de su austera expresién:

Unidad del circulo jdénde?
esencia universal, sustancia
necesaria jdénde pasas

tiznando la sangre, quedando?

Persona, concurrentes luces

*8 Ver capitulo 1. José Lezama Lima, Tratados en La Habana, Universidad Central de las
Villas, 1968.
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hacen la persona y el acto
tercero; esta la persona

en siy en la otra unidad.

El aliento flota, muerde
el aceite, la llama

sobre el agua tira y reclama

" Circulo, clama por cerrarse;
reclama, abierta espiral.

Disfraz, persona unitiva.

En esta primera parte aparecen ademas los extensos poemas "Para
llegar a la Montego Bay", "Himno para la luz nuestra" y "Doce de los
6rficos”, en los cuales, la extension -en sentido sintagmitico,
paradigmatico y expansivo- alcanza nuevamente un alto grado
conjuntamente con zonas de manifiesta oscuridad en especial en las largas
estrofas del ultimo de los citados. En contraste, la "Primera glorieta de la
amistad", con sus versos variadisimos, breves o largos, graciosos, reflexivos
o ligeros, se dirige a una zona que Lezama continuaria posteriormente en
el cultivo de la décima en relacidén con la amistads®. De modo que los
nombres de Fina Garcia Marruz, Angel Gaztelu, Julidn Orbén, Lorenzo
Garcia Vega, Cintio Vitier, Mariano, René Portocarrero, Eliseo Diego, José
Rodriguez Feo, Octavio Smith, Agustin Pi, Sergio Vitier, constituyen el

trazado poematico del mundo de la revista Origenes®

*"Décimas de la amistad", agrupadas en "Poemas Varios", en Poesia Completa, La .
Habana, Letras Cubanas, edicién de 1994. '

® En "La aventura de Origenes" (1992), Cintio Vitier relata la historia de la fundacién de
la revista, los propésitos y politicas culturales, no siempre  homogéneas de sus
integrantes, el claro liderazgo intelectual de Lezama, la presencia de una concepcion
catélica en varios de los poetas agrupados alli, y el devenir de una revista que finaliza
por desaveniencias literarias. El ensayo estd incluido en Cintio Vitier, Para llegar a
Origenes, La Habana, Letras Cubanas, 1994. Desde otra perspectiva, completamente
cr(i_tica, otro d‘e‘los_ participantes, Lorenzo Gatcia Vegd, rectnstruye la historia en Garcia
Vega, Lorenzb, LB afios de Oriehds, Caracas, Monte Avild, 1978. Si bién Origenes
déclara una pluralidad qué & propio Lezama ha declarado, es posible vislurhbrar
cofiétantes posticas y hasta una definida linea cultural. En referencia a la codxistencia
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La segunda parte de Dador, "Aguja de diversos”, retoma el largo
poema de tramos narrativos, personajes entrecruzados, digresiones y
cierta forma secuencial (en la divisidn en partes de las estrofas
irregulares), donde se incorporan también las zonas de la cifra (el ensayo)

en lo cifrado (el poema):

Mi representacion precisa objetos que la burlen;
los contornos que no desean segunda naturaleza,

objetos sin equivalencias formales.... (IX)

reafirmando por otras vias la resistencia de la poesia, sobre todo
en ese “no deseo de segunda naturaleza” como resistencia de los objetos,
segunda naturaleza, que, segun Lezama, perdida la primera, es la tnica
posible. La resistencia del objeto a ser apresado constituye el reto que se
extrema cuando el objeto queda singularizado en su unicidad: "sin
equivalencias formales".

"Fragmentos", en la misma linea vuelve al motivo del arbol pero
ademds, en el mismo movimiento interno del poema Lezama muestra el
movimiento de su poesia: "La raiz en lo himedo de la mujer o del/ cuerpo
extenso/ hacen las transformaciones indetenibles, las evaporaciones de
nuestra porcién/ son tan lentas como las del vegetal, y entonces saltan la/
doncella y el pez. Este movimiento de traslaciones, impulsiones,
expansiones, relegamientos, vueltas hasta una suerte de emergencia
instantdnea, el salto, no sélo es indicador de una ritmica, sino también de
un modo compositivo acorde con lo que por la poesia es posible visualizar,
conocer. El poemario seguird adentrandose por estos laberintos de
continua indagacién, entre la perplejidad, lo deceptivo y la incesancia, sin
ahorrar los mds diversos confactos, el mundo poético lezamiano, sus

obsesivas nieves, garzones, fauna y flora, en la ciudad, entre los espacios

de poéticas, Vitier, en el ensayo mencionado propone efectuar un estudio "que esta por
hacerse" y que es "el de la constelacion de poéticas personales que constituyen su
poética coral". Lo cudl nos habld por lo mehds dé la armonia de un conjunto de voces.
Respecto dé 14 postlacion de pluralidad y el cumplimiénto de ‘un proyecto literario

culttiral, Guillerffio T$tano y Garcia sostiene la preminencia de Ia propuesta de Lézama
y UHa definida linea de Ia revista, ("La revista Origenes", mimeo). :
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mitolégicos, extrafiamiento de lo cotidiano y cotidianeidad de lo remoto:

La coraza del d6mnibus se deshace en el humo de los cafiaverales

de la Estigia, cuando alguien despega y alguien se queda.
("Nuncupatoria de entrecruzados").

En el ensayo “Por Dador de José Lezama Lima”¢!, Fina Garcia
Marruz sefiala la cualidad de lo inacabado de estos poemas, lo "dspero” del
verso que “resbala por las silabas”, rasgos que aparecen valorados en
contraposicién a una forma cerrada producto de wuna causalidad
determinista. A ella opone Fina G. Marruz el cariacter de epifania de los
poemas, es decir, sucesos, manifestaciones que conllevan la marca de lo

dinamico inestable.
Fragmentos a su imdn (1977)

Fragmentos a su imédn se publica después de la muerte de Lezama
Lima, es su unico poemario pdéstumo de modo que se lo considera el final
de su obra poética. Quizad esta condicién sea la que induzca a las
interpretaciones que tratan de cerrar un circulo en la produccién
lezamiana.

Abel Prieto$? apunta como rasgo distintivo de este poemario, la
entrada de la angustia en la poesia de Lezama, un opacamiento que asocia
a la contemplacion de lo oscuro y de 1la muerte, de lo que resulta un verso
de menos “dureza” —para usar la expresién de G. Marruz-~ que en Dador.

Segun la perspectiva de Prieto, Fragmentos... sefiala la crisis de la
anterior poesia de Lezama, como una suerte de refutacién a las ilusiones
buscadas en lo que Prieto denomina la "tendencia hacia la metafisica” o la

"poesia pura". Sin embargo, estos rasgos no son uniformes en el poemario,

®' En Pedro Simén comp., Recopilacién de textos sobre José Lezama Lima, La Habana
Casa deé las Améritas, 1970. Pp. 107.126.

52 Abel Prieto, “Poesia postuma de José Lezama Lima”, en Nuevos criticos cubanos, La
Hébana, Editorial Letras Cubanas, 1983. :
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“Fabulilla de Danae”, por ejemplo, parece una revisitacién de los versos
iniciales de “Muerte de Narciso”, pero ahora sin aquellas octavas cerradas
y graves, sino en diminutivo, como una breve narracidn que menos que
promover una interpretacidén, parece centrarse en contar la historia de
algunos personajes. Asimismo aparece lo inmediato cotidiano en un poema
a la esposa o en el dedicado al cumpleafios de Virgilio Pifieira.

Las interpretaciones de Prieto van a favor de encontrar un Lezama
“menos semididés, mds poeta” estableciendo un contraste entre lo que
considera una poesia en que queda soslayada la imperturbabilidad a favor
de sentimientos y decepciones que harian a la manifestacidén del sujeto, a
una especie de confesiéon de sus carencias. Sin embargo la lectura de
poemas como “Mafiana sdbado”, “La escalera y la hormiga”, “Serpiente y
paniuelo” (que luego analizaremos) manifiestan una continuidad -de
procedimientos, imagenes, metaforizaciones, juegos imaginativos, cambios
subitos, impersonalidad- respecto de lo anterior. Quiz4d se pueda coincidir
en que hay cierto atemperamiento en la expresidon, que no prevalecen los
versos largos, aunque no estdn ausentes (“Vieja balada surrealista”), o los
extensisimos poemas, también con excepciones (“El ojo que no quiere
ver”).

De los poemas de Fragmentos a su imdn ha sido siempre el mas
destacado "El pabellén del vacio", visto como cierre del proceso poético
iniciado con "Muerte de Narciso" en un contraste que se da no sélo en la
estructura poemaitica, despliegue de versos, extensidén, proliferacién de
metaforas, en el primero, contra lo escueto del segundo, versos cortos,
formas regulares, léxico acotado, sino también en lo expansivo del
primero, el llenado de la pdgina, el esplendor verbal, frente al vacio

tematizado en el segundo.
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4. Un sistema aprés coup

El 9 de octubre de 1943, Lezama Lima registrd en su Diario lo que

titulé "Griéfico de una concepcién del mundoss.

unidad esfera
ser
metafora participacién
unidad (muerte)
germen
acto
acto sustitucidén
existir ente
1. Desarrollo lineal (infinito) 2. Desarrollo esférico
(indefinido
Extasis participante C. Esfera: metafora.
en lo heterogéneo . participacion
A. germen: erdtica. Instante éxtasis
B. ente: ser. Existir. Paraiso

Extasis

participante en lo

% El esquema fue publicado en Revista de la Biblioteca Nacional José Marti, Afio 79,
Mayo-agosto 1988, n° 2, La Habana y luego en la edicién realizada por Ciro Bianchi
Ross de dos cuadernos manuscritos publicados bajo el titulo de Diarios de José Lezama
Lima, México, Era, 1994. E| pﬁf‘ner cuéderno lieva el titulo de “Diario de J.L.L" y fué
estrito htre 1@39 y 1@49 Mieritrds ol &l seglindo, proveé anotacishds: Aspbrdﬂlcék
engfe 1857 y 1§58 Los rﬁfnco& 4 &UecLacemos mencién estan en el denorﬂiH ddo Primer
Diario.
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Homogéneo.

Se trata de un mapa de relaciones en el que se marca una
direccionalidad, intensificada por el vector central: de la nada (vacio,
ilegible, fluir de lo heterogéneo) hasta aquello que cae fuera de la
consideraciéon en tanto “mundo fuera del tiempo”. De modo que es el
tiempo elemento fundamental de esta esquematizacién, lo cual se
intensifica en el aspecto propiamente histérico: mundo griego, mundo
catélico.

El trazado comporta una dimensién figuratica que nos remite a las
concepciones auerbachianasé porque es posible vincularlas por el
recorrido histérico, por el corpus y por la indagacién en los imaginarios
que analiza el critico alemdn, con buena parte de lo que conforma el
universo de lecturas lezamiano, sobre la base de una importante atencién
a los contrastes entre la concepcién clasica y los cambios que se operan a
partir del advenimiento del catolicismo (idea de criatura, acontecimiento
que prefigura a otro, progresivo ingreso de los elementos culturales
cercanos y cotidianos en las obras de arte). En particular la concepcién
figural de Auerbach, el acontecimiento o personaje que pre-figura a otro
importan en el trazado de una serie histérica que se orienta segun una

teleologia.

El sistema poético del mundo de Lezama Lima se presenta a la vez
como un punto de llegada y un punto de partida en esa logica en que el
origen y la trascendencia parecen unirse en un comun espacio, desatando
un movimiento evidente en las flechas y en un vasto ordenamiento
cronolégico. El cardcter desmesurado que asume su sistema parece indicar,
menos la postulacion de una poética, que una concepcién del mundo, lo

que nos remite a su lectura e interpretacién del mundo en clave de un

% Me refiero tanto a la concepcion figural que Auerbach despliega en Mimesis (Berna,
1942. Cast.: Mimesis, la representacién de la realidad en la literatura occidental, México,
Fondo de Cultura Econémica, 1979) como al especifico estudio que realizd sobre la
figra en Figura (Bema, 1944. Edicion francesa: Paris, Editiohs Belin, 1993. Hay
traduccion castellana. , .

51



52

pensamiento que, forjado por él mismo segun los pardmetros que é1
determina, supone la visién de lo poético como totalizacién, como el

mayor grado de totalizacién posible.és

La oposicidn entre sistema y realizacién -entre esquema y figura, o
entre razén y poiesis- ha llevado a afirmar que seria una especie de
oximoron hablar de "sistema poético", lo que implica considerar lo poético
como radicalmente asistematico. Asi, Rubén Rios Avila, considerando el
oximoron como figura central de Lezama, sefiala que el mayor de todos es
el de sistema poético.¢ En su trabajo, basindose en las propias
expresiones de Lezama, sefiala que el discurso poético primero aisla las
acumulaciones del sentido para luego "reconstruirse prisionero del
sentido”. Esto da lugar a la postulacién de un procedimiento constructivo
que se da en el par consecutivo aislamiento/ reconstruccién. 67 Segun Rios
Avila "El sistema lezamiano: es la hermenéutica de ese proceso: ' la
definicidon poética traza ese viaje del sentido desde el aislamiento hacia la
| reconstruccién, del concepto a la metifora" (p. 125).

Sin embargo, la hermeneusis del proceso aparece en los trayectos
metaféricos que constituyen los poemas, que dicen su propio hacerse y por
otra parte, la idea de aislamiento hacia la reconstruccién, nos parece que
tienen mas que ver con los modos traslativos hasta la fijacién en la
imagen, que con el paso del concepto a la metiafora. Esto ultimo nos ligaria
a la alegoria en un sentido tradicional y hasta peyorativo del término, que
no es el que resulta mas adecuado para la indagacién en la forma de
expresion de "lo otro" (allo) a que remite la etimologia. Mas adelante
tratamos estas cuestiones.

Mais bien, nos parece que podemos pensar en cudl es la razdédn de
orden que articula este sistema por lo que no lo veriamos como una

adyacencia conceptual sino como una realizacién jugada segun el

®Ver respuesta a Armando Alvarez Bravo en Simén, Pedro, comp., Valoracién mdltiple,
La Habana, Casa de las Américas, 1970.

%En"La imagen como sistema", en Coloquio Intemnacional sobre Lezama Lima. Poesia,
Université de Poitiers, y Madrid, Fundamentos, 1984.

*" La misma idea de aislamiento/ reconstruccién aparece en el prélogo de Abel Prieto &
|a $eleccion de ensayos de Lezama, Confluencias, La Habana, Letras Cubanas, 1980. "'
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esquema, en lugar de la figura o la imagen. En tal sentido, es oportuno
citar, con relacién a la constitucién de sistemas, una observacién de

Susanne Langer cuando sefiala que Linneo

...clasificé las plantas de acuerdo con los colores de sus
flores; una concepcion morfolégica de la botdnica, que relacione
cada parte de una planta con el organismo total y ademas concreto
de la vida de las plantas con la vida animal en un esquema
biolégico, hace que el color de las flores sea un factor de

importancia.s® (p. 18).

La relacién que es posible establecer entre la construccién de ese
sistema y el modo de las clasificaciones, podria vincularse con esa
modalidad de esquematizar -los términos genéricos y peculiares, las
inflexiones a que los somete y hasta el grifico, el dibujo- de Lezama, y lo
que germina -—uso intencionalmente el término- como poema en el
ambiente propicio y en la poesia como posibilitadora.

Lo que la figura y la imagen hacen en los poemas es también
susceptible de ser re-ferido en un disefio, segiin una razén ordenadora que
destaca la totalidad abstractizandola, en contraste con el detenimiento de
la escritura en cada palabra. El poema como totalidad se relaciona con la
totalidad del sistema como si se tratara de dos conjuntos infinitos pero a la
vez uno incluible dentro del otro, por ejemplo el conjunto de los niumeros
pares (infinito) en el conjunto de los numeros (infinito)é?. El sistema

poético se explica implicando a los poemas.

(Por qué hablamos en este punto del sistema poético del mundo?
Entre otras cosas, porque queremos destacar que no es, esta formulacion,

un a priori para la realizacién escrituraria. Entre octubre de 1939 y junio

® En Sentimiento y forma, (Feeling and Form,.Charlie Sciibner & Sons, N.Y.1954.
Cast.: México, UNAM, 1967).

® Podemos considerar los conceptos de infinito actual e infinito potencial para referirnos,

segun ¢l p/rimero, al poema y, segun el segundo, al sistema, Cf. Nicolas Rosa, La lengua
del dusente, Buérios Aires, Biblos, 1997, p. 63.
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de 1949, Lezama ya habia publicado "Muerte de Narciso" y aparecieron -
durante el lapso que abarcan las notas Enemigo Rumor (1941), Aventuras
sigilosas (1945) y La fijeza (1949). _

JEn qué sentido podemos leer este mapa que parece no dejar fuera
ninguna de los grandes interrogantes del pensamiento humano, que
involucra - "todas" las  oposiciones: alma/cuerpo, vida/muerte,
tiempo/eternidad, ser/existir, etcétera, y donde ciertas constantes del
pensamiento filoséfico se mezclan con el eros, la metafora o el germen?

El despliegue espacial, la busqueda de una inteligibilidad mediante
la recurrencia a las categorias de la filosofia y la religién, a fin de
constituir un “sistema” tienen su contrapartida imaginaria en las
combinaciones que se hace de algunos de los elementos y en el conjunto
relacional que queda como resultado, de ahi la cita acerca de las
clasificaciones de Linneo.

Presentado el sistema mediante el adelgazamiento de las palabras
esquematizadas y contrapuestas buscando ordenarse, en sucesién e
impulsic’m a una armonia final, aparece al mismo tiempo, menos la
incertidumbre, que el lugar irremisible de la falla, y la presencia actuante
de las tensiones opositivas. El sistema tiene sus trazos, sus explicitaciones
y vinculaciones, pero también tiene su desplegarse en el espacio donde los
términos coexisten y dejan la posibilidad de efectuar otros trazados.
Ademas de. las lineas y relaciones trazadas por Lezama, podriamos agregar
varias otras ampliando el campo en una suerte de fractalidad que lleva a
la expansion que vemos actuada en los poemas. '

Del mismo modo el  Diario es un registro fechado de los
acercamientos a un esquema final, y esquema en el sentido grafico del
término, el del sistema poético totalizador. Los poemas corporizan lo que
Lezama intentaria precisar en los ensayos, en las notas del Diario o en la
narracidn. Es asi posible establecer vinculos en los textos que iban
elabordndose a la par, tal vez dialogando unos con otros de género a
género en ese espacio completo del "sistema poético del mundo". Si se
pensara, como dijimos, una antitesis implicita en lo que se consideraria
asi un concepto/metidfora, podria decirse que al no sostenerse la
dicotomia de los términos, se produce una conjuncién- envolvente donde

R , . S ., .
los ter&mnos en si mismos y en ld transicién que los reiaciona, resultan
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metaféricos.

Lezama pone en movimiento vertiginoso, y a la vez detenido, los
repertorios incitantes de la causalidad aristotélica frente a lo
incondicionado para lograr en el trazo la concrecién del sistema y del
poema, doblemente tensados entre el mundo de lo visible y lo invisible
que esta, rescatado por la metafora y la imagen, en los poemas, y, aludido
por el esquema, en el sistema. En esta continua inquietud se mueve el
hacer, la poiesis.

El intento de esa hiperbdlica sintésis da sentido a l1a denominacién

de "sistema poético" que en el omnivoro apetito lezamiano se extiende:

"Sistema poético del mundo". A la manera de un corpus filoséfico, pero
regido en este caso por otra razdén, su formulacion, la expresidon en
formula, se presenta como una propuesta de conocimiento mediante una
metodologia poética. Puesto que lo que escapa a las leyes de la causalidad,
lo que se percibe como no causado, hace necesario pensar en su contrario
opuesto y en lugar de una relacidn estiatica, ambos polos, en el peso de su
propia definicién, proponen dos categorias tributarias de esta misma
concepcidn dindmica: el subito y la vivencia oblicua”™. Series apartadas
que logran por raras conexiones su relacién. Lo mismo Que las notas
“casuales” o “indistintas” en los registros del Diario. Una retérica de los
fragmentos se pone en juego en los apuntes discordantes de lecturas
diversas. Como la biblioteca ordenada por el ciego -Borges- que sopesa los
volumenes y las cercanias, Lezama anota coincidencias/divergencias y
acerca a Valéry con Pascal, a Pascal con Wilde y no deja de recurrir a
Proust y a Joyce, enmienda, tacha términos y a su vez, como un ensayista,

los pone a prueba, los estudia:

“12 Nov. 1939:

La recurrida frase de Valéry, en la que alude a que se
encuentra situado entre el vacio y el suceso puro, estd inspirada en
las siguientes frases de las Meditaciones Filosoficas de Descartes: "y

me veo como en un término medio entre Dios y la nada, esto es,

°Cf. José Lez?ma Lima, "La dignidad de la pdesia”, en Tratados en La Habahia, en
Obras Completés, op. cit. 1975. ’
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colocado de tal suerte entre el ser supremo y el no ser.”

De lo que resulta una diferencia de matices a favor de
Valéry. Cierto es que resulta un tanto aspero y disonante llamarle a
Dios suceso puro. Sobre todo después que la filosofia aristotélica
tomista, habia acufiado para tal menester la expresién acto puro.
Esta ultima tiene cierto linaje imperial mientras que suceso puro
parece estar hecha para ser tragada por el tiempo, como cualquier
suceso periodistico.

Mientras que reemplazar la nada por el vacio, arroja no tan
s6lo una diferencia de la delicadeza en favor de Valéry, sino hasta de
piedad muy cristiana.

8in embargo, Valéry y Pascal, que para un juicio ligero

parecerian enemistados, usan siempre la misma palabra: el vacio.

En el discurrir por las palabras, Lezama no hace sino poner en
practica esa metodologia que cree posible para un conocimiento poético
del mundo, socavadora y sostenedora a un tiempo, de los saberes, para
transmutarlos y llevarlos mas alla de sus fines previsibles. Por eso la
hipertelia, es decir, intentando sobrepasar lo que las explicaciones
deterministas acotan, el plus que cuestiona toda definiciéon. En la
sostenida contrariedad de los términos que se acechan, Lezama puede
formular para su método poético, acudiendo a la religion, la certeza de lo
imposible: "lo creible porque es increible (1a muerte del hijo de Dios), y lo
cierto porque es imposible (la resurreccién)."”

El anclamiento en la fe no supone un ficil reposo, sino que
promueve una constante interrogaciéon que busca, hipertélicamente, situar
otras dos coordenadas, esta vez de salvacién: el paraiso como lugar de
unién entre carne y palabra, asi, Paraiso y Verbo Encarnado se tornan
ejemplo de la recurrencia de Lezama al saber filosofico y re-ligioso en una
incorporacién critica que induce una linea de sentido y conduce,
invariablemente, a una realizacién poética.

Para Lezama el poema es una presencia, material, tangible, que

"'Cf. José Lezama Lima, "La dignidad de la poesia”, en Tratados en La Habana, en
Obras Cortibletas, op. cit. 1975.
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mienta la totalidad infinita. Es la concrecién de la posibilidad que ofrece
la poesia en tanto "espacio hechizado que hace posible la germinaciéon de
los poemas." El poema, actualizando la idea de occupatio de los estoicos, es
el cuerpo visible, el nucleo poderoso que testimonia la lucha con lo que se
resiste a ser nombrado.

Habria una insistencia en lo concreto espacial —ocupacién del
espacio, germinacidon, resistencia, cuerpo- que permite soslayar una
concepcién espiritualizada de lo poético en tanto acceso al conocimiento
puro, de las esencias, de Dios, para pensar en la construccién de un
imaginario -presidido en Lezama por la fuerza de la imagen- que
posibilita una poética.

" Postular "la era imaginaria de Lezama", implica menos que una
reiteracion de sus invenciones, el trazado de la interseccién vital espacio
temporal, cuya descripcién involucra un andlisis, porque en la actividad
particular de este también particular sujeto cognoscente -definido por
Lezama como sujeto metaférico~- hay un trabajo multiple que en su acto
produce tanto el germen” -incubacidn, traslados metafdricos, analogias-
como la final imagen, que sin embargo no implica una clausura de
sentido. Como Paradiso, el esquema del Sistema poético del mundo es
basicamente un recorrido con un punto de partida y uno de llegada. El
espacio novelesco permite la proliferacién, como si cada elemento de la

férmula se abriera en una cadena de metaforas.”s

La monumentalidad y complejidad de la obra de Lezama Lima
presenta a la lectura también un tumulto inicial que tiene que resolverse
en el recorrido minucioso de un trayecto para lograr, quizd nunca del
todo, un inestable equilibrio. El incesante movimiento y la tensioén trazan
a su vez un ritmo de lectura donde esos opuestos interactuantes no pueden
eludirse y si, fructiferamente, incorporarse, para dibujar provisoriamente
figuras que aprisionen los ocultos sentidos que Lezama pone a jugar en sus

diversas manifestaciones genéricas: narrativa, ensayo, poesia, diario. De

2 El germen asociado en Lezama a las razones seminales sélo puede reconocerse
como tal cuando se ha actualizado la potencialidad que encierra.

7?A]_esta peculiaridad eh la éstructura de la novela me he referido éh "Paradiso Vivencia
Oblicua", leido en el Colodliio Internacional "30 dfios de Paradiss” én La Habana, 1996.
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ahi probablemente que cada género se vea continuamente sobrepasado o
invadido por los otros en una instabilidad que halla su fuerza gravitatoria
en lo poético.

Si en Lezama vemos esta continua presencia del trayecto, queremos
sefialar, como su contrapartida, la cara oscura del viaje ya que ambos
aparecen contrapuestos: el trayecto es en funcidén de plenitud y vida,

asociado al Eros, el viaje, por el contrario, a desarraigo y muerte:

Es que hay viajes mas espléndidos: los que un hombre puede
intentar por los corredores de su casa, yéndose del dormitorio al
bafio, desfilando entre parques y librerias. ... El viaje es reconocer,
reconocerse, es la pérdida de la nifiez y la admisién de la madurez

. casi nunca he salido de La Habana. Admito dos razones: a cada
salida, empeoraban mis bronquios; y ademas, en el centro de todo
viaje ha flotado siempre el recuerdo de la muerte de mi padre. Gide
ha dicho que toda travesia es un pregusto de la muerte, una

anticipacion del fin. Yo no viajo: por eso resucito.™

La gran masa textual, el capitulo preciso o la digresién agrandada
de una expandida escena pueden pensarse vueltas del revés en la
miniaturizacién de los registros diarios, como virtuales indices,
sinécdoques, o gérmenes de lo que se desenvuelve, se despliega
barrocamente poemas, narraciones o ensayos.

La tension entre la summa y el fragmento informa las notas, que a
su vez, son en muchos casos, comentarios de las que él mismo copia. El
Diario destaca, justamente en sus recortes, la posibilidad abierta de
establecer contactos y ademas se configura la escena de escritura en la

noche, literal y metaférica de un yo, que afios después diria:

Yo queria rescatar los fragmentos de la noche
y formaba una sustancia universal

("Los fragmentos de la noche", Fragmentos a su iman)

"*En Pedro Simén comp., Valoracién muiltiple. Recopilacién de textos sobre Lezama
Lima, La Habana, Casa de las Américas, 1970, p. 30.
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A su modo, una formulacién programatica, relativizada por los
tiempos verbales elegidos que refrenan la indicacién directa. El sistema
poético del mundo involucra un sujeccidén (del sujeto, de la poesia) y un
status liminar (del mundo, del poema) para proyectarse a la infinitud que
se presenta figuraticamente como "paraiso" o, "participacién en lo

homogéneo".

La configuraciéon espacial tendemos a pensarla como el esquema
que involucra lo conceptual tomado este término en el sentido de aquello
que define. Esto nos permite sefialar la relacién de esquematizaciéon y
generalizacién que este trazado podria guardar respecto de las
concreciones poéticas. El esquema interpretativo del mundo no le otorga
forma, en el sentido de informar la materia, como idea que in-forma. Es
en este punto donde el término sustancia en tanto compuesto de materia y
forma aparece in absentia en este grafico, en su caracter abstracto. La idea
de sustancia' que subyace a la de transubstanciacién, aludiendo a la
trasmutacion de las especies del pan y del vino en el cuerpo y la sangre de
Cristo en la misa, aparece entonces como elemento primordial en el tipo
de conocimiento alcanzable mediante la poesia, distinto de lo que el
esquema descarnado puede dar. La encarnacidén -en la tradicién cristiana-
se contrapone al "arquetipo descarnado" que Lezama rechaza.

Por otra parte, el sefialamiento de la plenitud en este esquema
queda en suspenso en cuanto no se produce su manifestacién en imagen.
El esquema como una tensidon entre los "uniformadores de la dualidad
versus diferenciadores de la unidad" (anotado a continuacién del grafico
puede contrapuntearse con lo que leemos en el fragmento del 11 de enero
de 1941:

... Pero mientras en el hombre el apetito de conocimiento es
furioso deseo o penetracion dolora en la luz y la materia, el dngel se
bafia tranquilamente en la luz y no tiene que perder tiempo alisando

sus alas (p. 50)

Asi como la formulacidon de una dnalitica ref‘erida ai fiiarco
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discursivo, resulta productiva para tratar el tema propuesto, a los mismos
fines sirve destacar la funciéon de una figura de artista, en la encrucijada
donde el discurso religioso de Lezama se enlaza con la adopciéon de una
postura ética y estética y el afan de dilucidar posibilidades cognitivas y de
proponer una poética con salientes rasgos de totalidad y trascendencia.

La constitucién de esta figura implica el relevamiento de un
espacio y un tiempo que conlleva tanto la construccién de los espacios
literarios modernos que adquie‘ren un status simbdlico por la mediacién
del artistas ~Dublin y Joyce, Lezama y La Habana- como la vieja tradicién
que ata definitivamente artista y ciudad: Dante y Florencia.

La teoria de las epifanias de Joyce en “Estética”, Stephen Hero y
Portrait of the Artist as a Young Man pueden ser vinculadas con la
elaboracidon poematica de Lezama, teniendo en cuenta no sélo- las
irrupciones como factores constructivos de sus textos, sino también la
impronta de la lectura de sus textos en Lezama. Lo cual, junto con la
. apelaciéon a una comun tradicién -clasica y catélica~ por pérte de ambos
autores sostienen la posibilidad de establecer relaciones comparativas
entre Paradisoy Ulysses™ ’

Este tipo de enfoques se ha verificado, en un sentido distinto del

que apuntamos aqui, entre Lezama y Proust.?¢

Entre una sistematicidad que apunte a proveer para los textos una
articulacién, notas  explicativas, formas de tipificacién, 'y,
correlativamente, una asistematicidad que podria tender a relevar el
acontecimiento en su caracter de unicidad e irrepetibilidad, aparece la

postulaciéon de Lezama, en la cual esta relacién conflictiva entre totalidad

> El especialista en Lezama César Salgado trabaja precisamente esta relacioén en su
libro Lezama y Joyce, de prdxima publicacion por Bucknell University.

"®Jaime Valdivieso, Bajo el signo de Orfeo. Lezama Lima y Proust, Madrid, Editorial
Origenes, 1980. En clave de interpretacion de mitos, habla del mito "tanto al objeto
lierario global, elaborado como un discurso poético, como a muchos episodios,
personajes y descripciones concebidos como arquetipos. Del mismo modo, la supresion
de la temporalidad en favor de la esencializacion del instante -el mito que se hace
presente en el rito- segun propone Octavio Paz en Claude Lévy-Strauss o el nuevo
f'es{in de Esopo (México, Joaquin Mortiz, 1969) resulta un tanto probiématica en la
ledtura de la pdética de Lézama.
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y unidad o parte tiende a una integracion. El "sistema poético del mundo"
es asi una definicidén escueta de una poética obsesivamente omniabarcativa
que construye su propia logica. Se trata de una empresa que busca
desligarse de constricciones para tramarse y figurarse incorporativamente,
esto es, involucrando en su propia constitucidon lo que de asistematico
tienen o parecen tener los elementos concurrentes.

En el marco discursivo planteado, la poética lezamiana constituye
una propuesta no tnica ~aunque en cierto modo excluyente~ que permite
estudiar el status del lenguaje poético.

Se trata entonces de ver la teoria en acto en los poemas, tal vez de
un modo similar al que postula Auerbach al hablar de la presencia de lo
figurativo como "profecia en acto" (real prophetie), es decir profecia

paraddjicamente presente en las cosas y sucesos concretos.
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IT

Sucesivas y coordenadas

Capitulo 1: El espacio~tiempo poético
Contenido: Cronotopo lezamiano. La dimensién de la isla. El
original que invenciona sus citas. Barroco. Una tradicién por futuridad.

Las cuatro dimensiones.

1. Cronotopo lezamiano

El concepto de “cronotopo”, formulado por Mijail Bajtin en Teoria
y Estética de la novela, puede utilizarse en un sentido ampliado, no
circunscripto a la presentaciéon de “motivos”, variaciones narrativas, etc.
ni tampoco exclusivamente a la novela y otras formas de lo narrativo, sino
en cuanto una aproximacion desde la literatura a la relacién espacio-
temporal planteada por la fisica moderna y a la sensibilidad histérica
visible ya en el modo de historizacion de motivos literarios y en la

concepcién de la necesariedad de la formulacidén espacio-temporal:

sean cuales sean esas significaciones, habran de adquirir,
para incoporarse a nuestra experincia (ademds experiencia social),
algiin tipo de expresién espacio temporal, es decir una forma
semidtica Que sea oida y vista por nosotros (jeroglifico, férmula
matematica, expresién lingiiistico~-verbal, dibujo, etc.). Sin esa
expresion espacio~temporal ni siquiera es posible el mas abstracto

pensamiento (p. 408)77

pero sobre todo en cuanto a la atencién dispensada a la imagen:

7 «Las formas del tiempo y del cronotopo en la novela. Ensayos de poética histérica”, en
Mijail Baitin, Téoria y estética de la novela, Madrid, Taurus, 1985.
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el cronotopo, como materializacién principal del tiempo en
el espacio, constituye para la novela un centro de concrecidn lastica, .
de encarnacion. Todos los elementos abstractos de la novela -
generalizaciones filosoficas y sociales, ideas, andlisis de causas y
efectos, etc.~ tienden al cronotopo ‘y adquieren cuerpo y vida por
mediacion del mismo, se implican en la expresividad artistica. Esa es
la significaciéon figurativa del cronotopo (p. 401)7. (subrayados

mios)

Definido como “la conexién esencial de relaciones temporales y
espaciales asimiladas artisticamente en la literatura” Bajtin lo propone
como una categoria de analisis a la que adjudica, seguramente por el
sistema relacional que la constituye, rasgos de metifora. "Casi metafora",
segun Bajtin, que mantiene la distancia entre el discurso critico y el texto
literario. Pero metdfora de la critica al fin, vinculable con otras, como las
que elabora Lezama, metidforas que a su vez, se resignifican en
intervenciones criticas: haciamos referencia antes a “la era imaginaria de
Lezama Lima” para denominar la configuracién de su poética.

Con la misma expresion titula Eduardo Ramos Izquierdo™ a su
particular acercamiento critico a algunos ensayos del volumen Las eras
imaginarias. Mediante operaciones de fragmentacién y combinacién donde
interviene, segun el critico, el azar, intenta destacar tépicos lezamianos
sustentados en citas, asi por ejemplo: "nominacién", "paraiso del logos",
"otra suculenta receta de Paradiso con los mismos ingredientes"
(vinculacién del ensayo y la novela), "una-otra-causa", etcétera. Este
trabajo se encuadra dentro de un acercamiento a la obra de Lezama con
matices que denominariamos "surrealistas". La conclusién del trabajo es la

siguiente:

’® “Las formas del tiempo y del cronotopo en la novela”, op. cit. 1985.

"®El trabajo esta publicado en las actas del Coloquio Interacional sobre la obta de José
Lezama Lima. Tomo Poesid, Poitiers-Madrid, Funhdamentds, 1984.
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Una disculpa por un juego intelectual. La ponencia ha
tenido matices falsamente cientificos. No todos los anilisis
cientifico-~literarios sobre la literatura son errdneos: el error de éste
es simple: 1a reduccién. En la ensayistica de Lezama, la libertad es la
‘insignia. Por reduccién al absurdo y por ficcidén se ha querido

mostrar barrocamente, ;verdad? (p. 74).

Libertad combinatoria y azar no son términos ecjuiparables, y no es
el azar, como tratamos de sostener lo que sostiene un pensamiento
barroco, salvo que se lo homologue de una manera impropia con el
surrealismo y los encuentros casuales de paraguas, etc. La ficcién tampoco
es sinénimo de azar y no se alcanza a ver en qué sentido se utiliza el
término en este caso, la invencién del articulo, por su parte, esti
completamente reglada, tal como se enuncia en la "Introduccién e

instrucciones" (el subrayado. es mio).

En "Reojos al reloj"®® ~que podriamos ver como la introduccién en
un conjunto de focalizaciones donde el tiempo y el espacio muetran una
suerte de configuracién a partir de imdgenes rescatadas en la sucesividad
del recorrido: las estaciones, los aniversarios, el mercado, la Conquista,
etcétera~, Lezama pone de manifiesto la constitucién de un espacio-tiempo

indisolublemente ligados:

Ahora, en la reversibilidad de extensién y magnitud,el reloj,
como marca de la temporalidad, vacila, rectifica, cobra conciencia
de sus imposibilidades al rendirse a sus inexactitudes. Para burlarlo
se le ha puesto a girar en una plataforma de marmol, a diferentes
distancias del centro de rotacién. Sonriéndose, al reconocerse en su

diversa infidelidad, cada uno va mostrando la relatividad de su

% Es el texto que antecede a Sucesivas 0 las coordenadas habaneras, (segunda parte
de Tratados en La Habana, en Obras completas, op. cit., 1975.
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lenguaje en relacion con la cercania al centro del disco. (p. 596)8!

Y antes, en "Incesante temporalidad"s? presenta una concepcién
espacio~-temporal donde es posible no sélo ver una interpretacién, o por lo
menos una consideracién de los estudios cientificos sobre el espacio-
tiempo, sino sobre todo como fuerzas intervinientes en procura de una
imagen poética que es a la vez un modo de aproximarse cognitivamente al

complejo concepto:

Como ningiin hecho integra la serie de sus puntos
concluyentes en una forma estdtica e irreproducible en el tiempo
luz, el eterno retorno se desinfla en la imposibilidad de soldar de
nuevo la cncurrencia de sus atomos. Lo que ha sucedidono volveri a
suceder, sino, por el contrario, estd sucediendo de nuevo propagado
por la dimensién, alanceado por la luz, en el pestafieo del lince de

una refraccidn incesante... (p. 590).

En este parrafo se condensan diversas cuestiones entre las que
queremos destacar la de refraccion, tenida en cuenta en relacién con el
reflejo.

Refraccién e incesante ~término este ultimo de sostenida presencia
en Lezama Lima- asociados, conjugan las dos categorias -espacial de la
visibilidad, temporal de la permanencia- en el sentido de una
presentificaciéon continuada, posible en la mostracién del objeto en su
trascurrir y en su inmovilidad. Cifra de los dos términos, la metifora y la
imagen, serian, para el lenguaje poético, aquello que permite el logro de
esa aparicion del objeto -poético- constituido por la trama espacio-
temporal -ocupacién de la pagina en la escritura, sucesién de la lectura,
fijacién en la letra.

El hecho de que esta relacion sea susceptible de variaciones y de

que la refracciéon sea el modo en que se manifiesta, discute la

® Op. cit., p. 596. . ,
*2En la primer4 parte de Tratados éh La Habana, 6p. &it.
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inmutabilidad de los significados tanto como de los significantes y permite
la configuracion de la forma en combinaciones multiples. En medio de esa
movilidad y multiplicidad, sin embargo, aparecen formas bien definidas y
por tanto fijadas como figuras conceptuales®® que se evidencian en sus
teorizaciones poéticas mientras que lo proteico de las mismas aparece en
los poemas.

Por otra parte, si se tienen en cuenta las “eras imaginarias” de que
habla Lezama, podriamos decir que la extensién y abarcatividad de las
mismas exceden una realizacién poética aun tan sélida como la suya, y, en
todo caso, nos parece mas definitoria la expresién de Cintio Vitier:
“Lezama Lima o el intento de una teleologia insular”3 no sélo por el
dinamismo y sentido que comporta, sino también por un proceso de
interferencias de términos y concepciones tendientes a una significacion
simbélica y teleologica que confieren plena identidad a su poesia y sistema
poético del mundo. La idea de "intento" vinculada con la de trayecto -un
"ir hacia" un objetivo que se nos presenta como la conformacién de una
identidad —de la poesia, de lo cubano y de lo americano) indujo a tener en
cuenta el trabajo de Michel Serres incluido en el Seminario La identidadss
por la importancia que confiere en la construccién de la misma a los

trayectos.

...mi cuerpo no esta inmerso en un espacio unico, sino en la
dificil interseccion de esta numerosa familia, en el conjunto de las
conexiones y transmisiones a practicar entre estas variedades. Esto
no esta dado, o, como suele decirsse, no esta alli desde siempre. Esta
interseccidén, estas conexiones siempre han de ser construidas. Mi

cerpo habita, una vez mas, tantos espacios como ha conformado la

% Asi por ejemplo "cantidad hechizada", "potens", "posibilidad infinita", "reaparicion
incesante”, "subito", "vivencia oblicua", "germen", "eras imaginarias", y los términos que
tienen en Lezama un significado particular: metafora e imagen primordialmente.

% Entre otras ediciones ha sido publicado en Pedro Simén comp., Valoracién mdiltiple.
Recopilacion de textos sobre Lezama Lima, La Habana, Casa de las Américas, 1970.

% |evi- Strauss director, La idéntidad, Barcelon, Petrel, 1981, (Paris, Grasset 1977).
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sociedad, el grupo o la colectividad... los espacios del lenguaje, de la
fabrica, de la familia, del partido politico, etc. ...Una cultura en
general, construye, en su historia y a través de ella, una
interseccidon original entre tales variedades, un nudo de conexiones
muy preciso y particular... Lo que diferencia las culturas es la forma
del conjunto de los enlaces, su funcionamiento, y también, sus
cambios de estado, sus fluctuaciones. Pero lo que tienen en comun y
que las instituye como tales, es la operaciéon misma de ligar, de

conectar. (p. 29)

Las formulaciones de Michel Serres permiten reflexionar sobre las
cuestiones que venimos esbozando Conectar lo desligado, tender puentes
entre los espacios desconectados y diferentes en una tendencia a la
homogeneizacion y como modo de ordenar el "caos originario" promueve el
establecimiento de puentes, zonas de cruce posibles en el registro
simbélico por medio del discurso en tanto "camino que pasa a través de la
disyuncidén originaria". (p. 33).

Pensando un algebra combinatoria segun la cual se traman los
relatos ~los mitos~ y teniendo en cuenta los accidentes del camino y las
formas de conexidon -los puentes- Serres destaca la importancia de
vincular el "espacio euclideo" y "la topologia salvaje", asimismo ve en la
crisis de la razén y el resurgir del habla de los mitos ~que remiten
respectivamente -a las otras dos expresiones- una nueva situacién que
reclama una respuesta religativa.

La importancia de los mitos, y sobre todo la propuesta de la
creacién de nuevos mitos que Lezama expone en La expresion americana,
asi como las disquisiciones sobre la razén cuando opone a Descartes y
Pascal, y la postulacién de "combates entre la causalidad y lo
incondicionado" como retos a la posibilidad de la palabra, vy
privilegiadamente a la que es consciente de esos combates, la palabra
poética; nos lleva a pensar la poética lezamiana -y la racionalizacién en el
sistema poético- como la operacidn religativa -sin olvidar el aspecto
religioso en sentido estricto- que subyace a las particulares concreciones
poéticas. : v '

;De qué todb se tonstruyen los puentes? Cifrathos en esta
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pregunta las relaciones establecidas en este trabajo que vemos operando a
distintos niveles que van desde amplias zonas de las tradiciones culturales
y literarias hasta las operaciones y componentes discursivos de los
poemas.

La idea de lo retador como caracteristica propia de la poesia
involucra tener en cuenta la dimensién de lo ilusorio (lo que como una
ilusoria unién, por ejemplo, un sereno enlace, podria ser cuestionado en
el reto de la escritura) para que se suscite una respuesta cuyo anclaje
estaria, paraddjicamente, en la movilidad de los traslados metaféricos.

En el altimo poema de Enemigo rumor, "Un puente, un gran
puente” la tematizacidbn nos induce a reafirmar esa movilidad
transformativa, la suma de evocaciones e inclusive la movilidad del sujeto
enunciador ~la voz poética que parece compartir el lugar desde el cual se

habla con el rey ciego que, imaginariamente, cruza el puente:

En medio de las aguas congeladas o hirvientes,

un puente, un gran puente que no se le ve,

pero que anda sobre su propia obra manuscrita,

sobre su propia desconfianza de poderse apropiar

de las sombrillas de las mujeres embarazadas,

con el embarazo de una pregunta transportada a lomo de mula
que tiene que realizar la misién

de convertir o alargar los jardines en nichos

donde los nifios prestan sus rizos a las olas,

pues las olas son tan aritificiales como el bostezo de Dios...
Un puente, un gran puente, no se le ve,

sus aguas hirvientes, congeladas,

rebotan contra la ultima pared defensiva

y raptan la testa y la unica voz

vuelve a pasar el puente, como el rey ciego

que ignora que ha sido destronado

y muere cosido suavemente a la fidelidad noctuna.
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("Un puente, un gran puente")sé

El espacio, en tanto lugar fisico remite a la isla, entidad natural y
simbdlica que posibilita una feoria de la insularidad, pero también su .
manifestaciéon poética en, por ejemplo, "Noche insular, jardines
invisibles"®?, la ciudad de La Habana, como espacio privilegiado de
exploracién poética, el espacio recorrido "Para llegar a la Montego Bay"s8,
asi accedemos enseguida a sus instancias metafdricas que en esta maniobra
que se viene sefialando proyectan a otro nivel que no soslaya sino al
contrario, releva la physis. El sesgo distintivo en Lezama estd dado por su
anclaje en un espacio ya no virtual sino, diriamos, concreto, o
concretizado en la concepcidn del paisaje asimilado a fierra®® como el
sustrato comun a todas las culturas.

Del mismo modo, respecto del tiempo, aparecéen una serie de
enunciados que tienen que ver con el tiempo histérico, lo que brinda
también una ubicacién, la idea misma de historicidad y el tiempo como
- constitutivo en la concepcidon de Lezama de su obra. La historia puede
llegar en personajes del pasado fijados en hechos trascendentes como "San
Juan de Patmos ante la puerta latina"®, o bien en imdgenes de tipo
renacentista, mds cortesanas que galantes al estilo decimonénico, las

cuales se imbrican en las ondas expansivas de los poemas.

* De Enemigo Rumor, p. 74 y 76, en Lezama Lima, José, Poesia Completa, La Habana,
Letras Cubanas, tercera edicion corregida y aumentada, 1991. Salvo aclaracién, las
CltaS de los poemas se toman de esta edicion.

De Enemigo rumor, 1941, ed. cit.

® De Dador, 1960, ed. cit.
®En La Expresién Americana, Lezama critica el complejo de inferioridad del americano
que "ha olvidado lo esencial, que el plasmo de su autoctonia es tierra igual a la de
Europa”,, p. 290, ed. cit. Pero ademas de la materia plasmatica, la posibilidad de cultura
reside Unicamente en el paisaje: "Lo Unico que crea cultura es el paisaje y eso lo
tenemos de maestra monstruosidad, sin que nos recorra el cansancio de los crepusculos
criticos. Paisaje de espacio abierto, donde no se aizara, como en los bosques de la
Auvernla la casa del dhorcado”, p. 290-1, ed. cit.

% En Enemigo rumor (1941), ed. cit. hi
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La atencidn a las dimensiones espaciales y temporales aparecen en
la obra de José Lezama Lima en distintas realizaciones. El espacio-~tiempo
exhibe sus modulaciones en el conjunto de ensayos-impresiones titulado
Sucesivas o las coordenadas habaneras®

En estos textos se presentan formas de la sutileza®? que operan
estableciendo distinciones entre términos préximos, deteniéndose en un
episodio, nombrando distintas manifestaciones del tiempo y disefiando el
espacio en la medida en que se lo muestra.

Tales operaciones son verificables también en el conjunto de
procedimientos -selectivos en especial~- segun los cuales los poemas
presentan esa extrafieza compositiva que liga formas eminentemente
conceptuales con hechos u objetos nimios, varios, de procedencias
semanticas diferentes. Las comparaciones que aparecen tienden a
establecer afinadas distinciones entre los términos mentando a veces
contraposiciones que parecerian resolverse en la misma proximidad
semdntica, asi, por ejemplo: entre paseo y parque, trinsito y permanencia,
recorrido y estacién, aunadas, de pronto, en la ocupacién del lugar
llamado "Paseo", sitio de la practica de los encuentros y las convivencias:
"la vecineria".

El tiempo en su sucesividad lo lleva a considerar también, en el
plano de la cultura, el problema generacional, lo cual nos presenta el

problema de la wubicacién en la historia literaria, de los poetas

*Se trata de una sucesién de ochenta y cinco artitulos escritos desde el 29 de
septiembre de 1949 al fnal del Camaval de 1950. Ordenados con numeracién romana,
integran la segunda parte de Tratados en La Habana. La primera edicién, por
Universidad Central de las Villas fue en 1968, recogida al afio siguiente por Editorial de
la Flor que habia publicado un afio antes, Paradiso. El conjunto de "tratados" nos
remiten a la parte prevalentemente ensayistica de Lezama, mientras que estos textos
semejan cronicas poéticas con fuerte anclaje en el punto de mira desde donde se
observa o asiste a algun episodio: la ciudad de La Habana vieja, las formas de la
temporalidad registrables en ella. Detalles, luces, acaeceres trastocan la ciudad y
vinculan el espacio asi contruido en estos textos al de los poemas.

%\ a sutileza se concibe como una categoria de analisis que se manifestaria de manera
peculiar en los textos poéticos: agudeza, adelgazamiento de la expresiéon o deliberada
aridez, gracia, En tal sentido he trabajado textos de los poetas origenistas Fina Garcia
Marruz, Eliseo Diego y Cintio Vitier en un ensayo titulado precisamente "La sutileza" (en
curso de publicacion en revista "Orbis Tertius, UNLP).
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denominados en general origenistas, que han insistido en el caricter no
generacional de su agrupamiento sino en la confluencia de intereses
“comunes. Pero ademds, la cuestiéon de la continuidad y la ruptura asoma
en esta meditacion del tiempo de las generaciones y de cual seria, de
postularse como una categoria de analisis productiva, su funcién. Lezama
no opta por las formas exaltadas de la oposicién. Como tarea general
propone un "aifiadir" en la tendencia a la summa, a la concurrencia que
alienta. Obviamente, esta omni-incorporacién planteada reiteradamente,
también en el proyecto de la revista Origemes, no implica una mera
acumulacién indiferenciada. La summa es menos funcién de adicionar que
de unir, lo unitivo se rige por principios de unificacién, razones
unificadoras refractarias a la adicién de elementos radicalmente
diferentes incapaces de integrar una serie susceptible de conectarse, en
algun punto, por lejano que sea, con otra y segin la razén que conectaria
ambas series; es decir, el principio organizativo de lo que Lezama Lima
llamaria la "vivencia oblicua" y que en el caso del agrupamiento origenista

se definiria por afinidades respecto de la poesia.

El hoy, marcado en varios de los fragmentos mencionados, con
deicticos que tienen el efecto de inmediatez entre el enunciado y el tiempo
de enunciacién, implica también una valoracién de la "actualidad" donde
cierto matiz peyorativo asoma en el "up to date" que Lezama cita como
emergente de una creaciéon de necesidad de "estar al dia", para de
inmediato llevar la cuestién de la actualidad a la de actualizacion del
pasado en un movimiento que nos induce a pensar en la "forma de la
‘atencidn" en el sentido de Frank Kermode?®

Las actualizaciones lezamianas, desde su "atencién" a un elemento
de la escena pasada susceptible de integrar una expansible cadena

asociativa, tiende a la construccién de una imagen en donde coexisten la

83 Kermode, Frank, Formas de la atencién, Buenos Aires, Gedisa, 1988. (Chicago, 1985).
Atendiendo a la constitucién del canon, nos interesa en este punto menos esa cuestion
que la de las formas de atencién: "La confirmacién de Botticelli en lo que ahora nos
parece su lugar correcto fue lograda por medio de la especulacion a veces sistematica y
por lo tanto sujeta a una obsolescencia rapida y a veces conspicua por intentar evitar un
sistema o uha teoria, a pesar, de que parece necesario alguna forma de teoria pra todas
las formas dé dtencién” (p. 140).

b
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actualidad del acto interpretativo figuritico con actualizacion de lo
pasado. Este procedimiento puede verse en los textos poéticos en los cuales
en forma total o en tramos parciales se despliega la escena pasada y se
relevan, en los elementos que la constituyen, las formas de la atencién
utilizadas. Podriamos agregar que el denominado por Lezama, "sujeto
metaférico", capaz de integrar las series, efectuar los traslados, operar las
relaciones, construir la imagen, es el depositario de esa atencién que, en
la demandada hipertelia ~ir mas alla de los fines, del fin de analizar un
aspecto del pasado, de reivindicar un hecho, personaje, arte o modo de
vida~ pondria en movimiento la mayor cantidad de formas de atencién
posibles que incluirian, siguiendo con los aportes de Frank Kermode, "el
sentido de un final"%,

En el marco de unos pensamientos explicitamente pensados en La
Habana, describiendo sucesos y costumbres, entra también en
consideracién la idea del color local y el costumbrismo al que podrian
ligarse tales aproximaciones. Lo local como pintoresquismo se opone a la
intencién de buscar lo esencial cubano que enlaza, por esencial, con todas
las demas esencias en su dimensién universalizante. Lo cual nos remite, y
por expresa mencidén de Lezama Lima, a la incorporacién de expresiones
léxicas locales como "guagua"® en su textualidad poética, lo que se
resuelve en una seleccidon segun convenga a los fines del texto. No se trata
de establecer un a priori segiun el cual, el autor se apartase de cualquier
tipo de localismos o bien abundara en ellos, sino de la utilizacién de las
palabras segiin su pertinencia y su status expresivo y significante en el
contexto en que esté inserta. De modo que la aparicién de una ceiba o una
pitahaya no se da en funcion de verosimilitud representativa, pero
tampoco en el sentido en que Alejo Carpentier proponia la mencioén y
barroca descripcién de tales entidades vegetales, a fin de darles, como
seria el caso del roble, por ejemplo, en la tradicién europea, un lugar

entre las entidades simbdlicas de la cultura universal.?%

4 Frank Kermode, The sense of an Ending, Oxford University Press, 1966-7.

* Que recuerda la relacién establecida por Borges entre la presencia de los camellos y
la autenticidad de EI Coran. En "El escritor argentino 'y la tradicion”, en Obras
Completas Buenos Aires, Emecé, 1974.

% g palabra pino basta para mostrariios el pino; la palabra palmera basta para definir;
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Se trata mas bien en Lezama, de una necesidad poética regida por
lo entrafiable de las palabras que en su calidad de entes primordiales son
insuplantables y cuyo valor no radica simplemente en el referido, sino
especialmente en la constelacién que se expande por asociaciones
apelando a las connotaciones foénicas, los constituyentes ritmicos,
semanticos y también al espesor histérico de la palabra y su lugar en
determinada cultura sin afanes explicativos; concibiendo lo cubano, menos
como una meticulosa combinatoria de detalles o una acumulacién
diacrénica que como una "sintesis subita" dada en todo caso mediante la
irrupcion, en el sentido de lo epifanico.

Por otra parte, esta concepcién obra también en la lectura. Al
finalizar el ensayo “Julio Cortazar y el comienzo de la otra novela”®
Lezama indica su modo de leerla: "Intuir como continuo central de la
novela a la serpiente absorbente, llamada lampalagua, que traga un aire
como de imdn y atrae lo lejano y monstruoso a la instantaneidad de su
suefio trasmutativo"” (O. C., p. 1207). Del mismo modo que imagina al
americano de la pampa frente a la primera luz de la Cruz del Sur en
Sucesivas... (0. C., p. 608) o a la pampa de Martin Fierro que traza en La
Expresion Americana; no es representaciéon del lugar pero tampoco es
territorio esencializado ~o en todo caso desde cierta perspectiva podemos
-hablar de una esencializacidon, que no seria la de una identidad inmutable
y abstraida de su espacio-temporalidad sino acercamiento imaginativo a
partir de las huellas captables en las lecturas.

Podriamos pensar entonces que este modo de acercarse a los textos
es lo que permite a los origenistas hacer una lectura particular de la
Argentina Invisible de Mallea para pensar en la Cuba invisible, pero se

trata de una trasposicion en la que se releva el caracter de lo esencial

pintar, mostrar la palmera. Pero la palabra ceiba -nombre del arbol americano al que los
negros cubanos llaman "la madre de los arboles"- no basta para que las gentes de otras
latitudes vean el aspecto de columna rostral de ese arbol gigantesco, adusto y solitario,
como sacado de otras edades, sagrado por linaje... la prosa que le da vida y
consistencia, peso y medida, es una prosa barroca, forzosamente barroca, como todda
prosa que cifie el detalle, lo menudea, lo colorea, lo destaca, para darle relieve y
definirlo". Alejo Carpentier, "Problematica de la acctual novela latinoamericana®, en
Tientos y diferencias, Barcelona, Plaza y Janés, 1987.

*"Eh La cafitidad hechizada, en Obras Complétas, ed. cit., p. 1187.
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para oponerlo a lo aleatorio, lo superficial, costumbrista folklérico, en un
contexto muy diferente del que surge la obra del argentino. Una Cuba
invisible, la Cuba secreta, oculta bajo las apariencias, una entrafia que
recorrer, una tradicion que armar, tal la tarea que desde la literatura y la
escritura parece animar la empresa origenista cuya figura central es
Lezama Lima. En esa continuidad habra de producirse y ubicarse la obra

literaria, en un espacio fértil que es en Lezama “espacio gnéstico”.

Las formas de lo ciclico del tiempo aparecen en la mencién de la
sucesion de estaciones y aniversarios. El tiempo metereolégico se registra
sobre todo en sus excedencias: el dia de frio en La Habana como
trastocamiento de lo habitual, constatacién palpable de lo inverosimil. Y
el frio de “Muerte de Narciso”, que junto con la nieve estin significando
por contraste, desrealizando un espacio que al mismo tiempo se funda
como espacio poético y en donde caben la isla en que Narciso se mira al
espejo, el agua intocada, la perfeccidn que muere de rodillas, el
nacimiento por lluvia de oro y el estremecimiento de la fuga.

El tiempo circular, en la fijeza que se produce por su aislamiento
en un instante, soslaya la repeticion de lo mismo y se hace mas bien punto
en una espiral dominada por un tiempo de la espera, un tiempo donde la
tension de lo anhelante prepara el acontecimiento y disena su
interpretacién en el acto de suceder. Especialmente destacado en estos
textos, el Carnaval, que acaba de devenir pasado segiin el momento en que
se enuncia y deja un final abierto que posibilita la espera de su nuevo
nacimiento.

Enlazados como estin el fin y el origen en la concepcién lezamiana,
la no cerrazén implica la intocabilidad del tiempo del inicio, de modo que
el germen permanece dando sentido al tiempo de la espera.

Pero ademds de los ciclos que proporcionan los calendarios hay
otras formas de la repeticién que, dispuestas por el hombre, llevan a una
organizacién temporal en funcién de la meditacién y que singularmente se
destaca en la mencién, que no pocas veces se da en Lezama Lima, del Libro

de Horas®: Las horas no son simplemente una marca temporal sino que

% Cf. La expresién americana o “La dignidad de la poesia”, ed. cit. | |
i
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reglan también las acciones y la ocupaciéon de un espacio. La inducida
reflexion se vuelca aqui a las formas de ejercitacién del espiritu y otra vez
a la captura de una simultaneidad del pasado en la cual coexisten Ignacio
de Loyola y San'_]uan de la Cruz proporcionando un indice acerca de los
deslizamientos y acotaciones que Lezama marca respecto del abigarrado y
general conjunto del barroco, referido, como es su interés primordial, a la
herencia espainola. |

| espacio de las horas es la casa que, destacada en Paradiso,
subyace en los poemas, ferra® fértil de la germinacidén, para privilegiar
dmbitos o atmoésferas delimitadas por las dispersiones de lo poético
asentadas en ese espacio primordial la casa o "estilo para combatir el
tiempo" (O. C. p. 692).

La casa es sede de otra costumbre cuya necesareidad se trastoca al
plano de lo literario. El tiempo de la comida implica el de la degustacién,
que no es sélo el pala.deo de los alimentos, sino también, el paladeo de las
palabras, una comparacién ilumina el sentido de la importancia del sabor
en Lezama: una receta equivale a un relato de aventuras.(O. C. p. 613),
cuestién de la que Paradiso ofrece suficiente muestra, pero, también, los
poemas, ateniéndonos, menos a la narracién de cémo se hace, por ejemplo

una natilla, que a lo gustativo implicado en las imdgenes poéticas.

Las indagaciones en lo temporal- espacial en Lezama Lima, que
emergen en estos ensayos, adquieren en el resto de su obra
configuraciones diversas. Teniendo en cuenta su idea de "sucesivas y
coordenadas" se concibieron dos ejes, al modo de los ejes cartesianos, que
se conectan en los puntos en que se produce la intervencién del sujeto
poético en el espacio tiempo, es posible asi trazar una linea sinuosa que da
cuenta de una sucesividad y de instancias de fijacién enlazando espacio-

tiempo y biografia1o

% Recordemos el caracter de plasma que tiene la tierra.

"% Tal vez podria inferirse de esto la conformacion de Biografia Literaria en el sentido en
que lo hace por ejemplo Samuel Taylor Coleridge. Sin embargo, no se trata de un
recuento de lecturas o declaraciones sino de la ubicacion vital e intelectual del autor en
ld situacién histérica, los proyectos culturales actuantes en $u tiempo, en @&strecha
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La relacidon entre la vida y la letra, o también, en otro registro,
entre el autor y la obra sigue siendo una pregunta insistente que es
necesario encarar. Reponer la figura del aufor permite volver sobre
categorias a veces desplazadas para presentificar la corporeidad en que se
asienta una escritura, tomando el término en wuna clara filiacién
barthesiana, particularmente manifiesta en la excedente presencia en
Lezama de la corporeidad en el ritmo respiratorio ~el asma lezamiano es
mucho mas que un motivo literario en Paradiso, la asociacién con Proust,
por ejemplo, ha sido hecha por el propio Lezama. Ahora bien, tal anclaje
en "la vida" permite trabajar en la dimensién escrituraria al formalizado
sujeto de la enunciacién -yo poético, ensayista o narrador-tanto en su

dimensién existencial como en su circunstancia histdrica.

De modo que segun estas hipdtesis, la biografia estd concebida como
una historizaciéon y una espacializacién del sujeto. Si bien puede pensarse,
en los ejes propuestos, en el establecimiento de pares tales como
sincronia/ diacronia o sintagma y paradigma, lo que mds interesa es la
dimension ‘relacional, menos que las separaciones, opositivas o semejantes.
La constitucién de una palabra que al mismo tiempo que afirma su
autonomia apela a una territorialidad -fijaciéon, lugar, zona, origen,
destino- se analiza como resultante de las vinculaciones que trasuntan a
su vez todo un panorama de determinaciones y elecciones. Los aspectos
que ligan la subjetividad y la escritura en cuanto al estilo y cuestiones

relacionadas, se tratan especialmente en el capitulo siguiente.

relacion e interrelacion con su textualidad, teniendo especialmente en cuenta el tramado
entre la produccion escrituraria y la biografia en el doble sentido: empirico y como
construccion discursiva. Cabe aclarar esto por la sostenida presencia de lo biogréafico en
especial en la novela principal de Lezama. Hemos tratado la cuestién en un ensayo
titulado "Paradiso Vivencia Oblicua" utilizando como categoria operativa el, concepto
barthesiano de "biografemas" (el trabajo fue leido en La Habana con motivo del 30
Aniversario de la publicacién de la novela y publicado en La ruptura en la literatura
latinoamernicana, Buenos Aires, OPFYL, 1995.

7
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Desde una perspectiva en que lo espacio temporal es visto como
una clave constitutiva de una poética, ~por eso las remitencias a las
formas imaginarias que asume en la textualidad de Lezama, por eso la
consideracion del cronotopo bajtiniano- es posible también, ademds de
tener en cuenta el limite que se plantea en la oposicién tiempo-
eternidad!®!, indagar otros aspectos que hacen a una suerte de mapa
histérico cultural, atinente entonces a distintas manifestaciones de lo
histérico ~de la Historia y de la Historia de la literatura~ en una magnitud
universalista que la abarca en el conjunto de las manifestaciones
culturales —el espacio y el tiempo ampliados involucrando Oriente y
Occidente/ antigiiedad y modernidad, donde un hito importantisimo es la
definicién del barroco-; en la historia inmediata de la cultura cubana, la
revision y armado de una tradicidn literaria;, en las formas del relato no
sélo de los textos prevalentemente narrativos sino también en extrafios
entrecruzamientos como “Cuento de un tonel” (En el poemario La fijeza);
en relaciéon con los cambios producidos en la isla a mediados del siglo
(politico-sociales especialmente y la especial interpretacién de lo politico
-"lo esencial politico"~ en Lezama) y sobre todo en la formulacién de un
concepto como el de “imago” o “imagen participando en la historia”
enlazado con la postulacién de una periodizacidén sui generis cifrada en

“las eras imaginarias” de Lezama Lima.102

El tiempo como devenir histérico incluye la historia de la cultura y
nos remite a reflexionar en torno del problema de la tradicidén, teniendo
especialmente en cuenta el marco postvanguardista en que tiene lugar la

propuesta lezamiana.® En términos literarios la tradicidén puede

9" Cf. Jorge Luis Arcos, La solucién unitiva, La Habana, Academia, 1990. Este aspecto
temporal esta implicito en el sistema poético del mundo, en el grafico de una concepcidon
del mundo y funciona como horizonte respecto de a las observaciones acerca de las
formas espacio temporales que caracterizan la textualidad lezamiana. El estudio citado,
por su parte, tiene como objetivo central mostrar el movimiento totalizador de Lezama en
su sistema y propuesta de conocimiento poético, tema que se trata en este trabajo en el
capitulo 3.

12 José Lezama Lima, José, "Las eras imaginarias”, en La cantidad hechizada, en Obras
Completas, ed. cit. y Las eras imaginanas, Madrid, Fundamentos, 1971. ’

" En la cercania de las comunes experiencias, Cintio Vitier disefia el campo poético
&dgéno en &l que va a emerger la obtd lszhmiana: ademas del brevé panorafiia qué

4
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considerarse el reservorio cultural en que se asienta una escritura, a modo
de influencias, fuentes, etc.; y también, en el conjunto de operaciones que
la escritura involucra, lo suceptible de continuar o quebrar. Entonces,
como aparejada con ella, aparece la idea de ruptura.

La, a su vez, tradiciéon critica, ha tratado de dar cuenta de las
apropiaciones, modificaciones o rechazos que cada propuesta escrituraria
opera. Las teorizaciones marcadas por las concepciones vanguardistas han
valorado los momentos de ruptura. Se trata entonces, en principio, de
precisar, ya que es inmenso el campo que Lezama abarca, algunas de ellas,
no menos que las formas de reestablecimiento de la tradicidn.

En el ensayo "La imagen histérica"%¢ ) Lezama da un indice de su
método ~que por otra parte podemos vincular a consideraciones sobre el
fragmento- al sefialar que los fragmentos tomados de lecturas diversas
(Vico, Cusa, Pascal, en este caso) tienen "mas sentido en el nuevo cuerpo
que se les injerta”. (p. 848-849)105

De modo que no sera la fidelidad al original lo que prevalezca sino
el sentido resultante de la relacién de los términos incorporados. Cuando,
en el Coloquio de Poitiers, el critico aleman Jorst Rogmann presentéd un
decidido manifiesto en contra de lo que de algiin modo se establecié como
un rasgo inherente a Lezama Lima, esto es: la erudicién?oé, tratd de rebatir

dicha cualidad sefialando:

sirve de anuncio a la extrafieza y aparicion imprevisible de Lezama que presenta en "La
poesia de José Lezama Lima o el intento de una teleologia insular’, Vitier publica
Cincuenta afios de poesia cubana (1902-1952) donde detalla las poéticas de los
antologados. Pero sobre todo interesa su historificacion de la poesia cubana en relacion
con la idea de nacidn en Lo cubano en la poesia, Universidad Central de las Villas,
1957. En relacién al trabajo de Vitier, el puertorriquefio Arcadio Diaz Quifiones postula
"la construccion de la nacién a través de la poesia”, en La memona integradora, Puerto
Rico, Huracan, 1988. '
'%En La cantidad hechizada, ed. cit.
% Entrecruzados con esos nombres mayores del umbral, como atolondrada criatura de
prolongaciones, pero de esencia imprescindible y secretamente reclamada, deslizamos
también nuestros caduceo interrogante, pues el original se invenciona sus citas,
haciendo que tengan mas sentido en el nuevo cuerpo en que se les injerta que aquel
%ge tenia en el cuerpo del cual fueron extraidas" p. 848-849.

Por el cual se lo suele asociar a Borges o a Carpentier en tanto én los tres casos hay
lnd presencia mly marcada de referencias culturales.
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..presumiblemente ha sido adquirida al modo de Oppiano

(Licario) a través de excursiones librescas de segunda mano por las

clasicas covachas del saber occidental, y el poeta no ha derivado

ninguna disciplina de ellas, s6lo un saber por fragmentos, reflejo, si

no expresién, de la insularidad cultural cubana y de una educacién

latinoamericana que no ha podido ser completada por estudios
serios en el extranjero" (p. 83).197

En la textualidad de Lézama, este tipo de observaciones aparece,

sin embargo, con un sesgo diferente, no en el sentido de una alabanza a la

falta de posibilidades educativas, transformando la necesidad en virtud,

sino en cuanto al aprovechamiento creativo que la multiforme y no

jerarquizada oferta cultural es capaz de brindar. La disciplina o saber

riguroso cuya ausencia sefiala el critico no es precisamente el objetivo del

autor de "Muerte de Narciso" y lo del "saber por fragmentos, reflejo... de

la insularidad cubana" curiosamente coincide con lo que Lezama afirma

como sus propositos y modus operandi.

Esto nos lleva directamente a la oposicién entre un saber basado en
los enlaces puramente l6gicos mientras que en el segundo caso, en el saber
poético, la exploracién en el registro imaginario supone una distinta
actividad relacional palpable en la constitucién de la metiafora poética. El
aporte de la poesia, la justificacion de la metdfora estaria en que dados
dos hechos no equivalentes "la iluminacién o sentido adquirido por el
primer hecho al crear otra realidad, sirve de iluminacién o sentido al otro-
hecho no semejante."1%® Asi la extrapolacién opera como valor cognitivo a
través de una serie de operaciones escriturarias.

La idea sostenida por Lezama de que la poesia, no siendo légica
tampoco es alégical® indica la postulacién de otra 1légica que se

caracteriza entre otras cosas por la no disyuncién excluyente ni la

""Horst Rogmann,"Anotaciones sobre la erudicion en Lezama Lima", en Coloquio
Internacional sobre la obra de José Lezama Lima, ed. cit.

"% Cf. José Lezama Lirna, "Introduccion a un sistema poético”, en Tratados en La
Habana, &d. ¢it.

' En “A partir de la poesia”, en La cantidad hechizada, ed. cit.
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oposicidon biunivoca o por las derivaciones del principio de identidad.
2. El original que invenciona sus citas

El trabajo con el espacio-tiempo supone tomar como punto de
partida no una naturaleza "esencialmente barroca" por su exhuberancia,
grandiosidad y otros rasgos similares, ni tampoco una sucesién progresiva
de estilos -o la oscilante oposicién historia/ estilo~ sino observar de qué
modo opera el espacio-tiempo en la constitucién de una antropologia
poética, término que permite considerar aspectos constitutivos de la obra
lezamiana desde una perspectiva distinta de las origenistas o neobarrocas.

La mencién de estos términos/ poéticas/ tendencias/ ideologias
poéticas llevan a considerar la historia literaria y el lugar de Lezama Lima
en ella desde el nacimiento del artista hasta la figura del Maestro11°,

Respecto de la tradicién inmediatamente anterior, nos referimos a
la vanguardia cubana en particular congregada en el Grupo Minorista y la
revista de Avance, Lezama Lima tendra siempre una actitud de distancia y
podriamos .agregar que respecto de la vanguardia en general se verifica lo
mismo. Las menciones a poetas como César Vallejo, por ejemplo, son
escasas, y cuando alude al periodo vanguardista, lo hace mas bien en
consideraciones sobre la pintura que sobre la literatura. La revista de
Avance ~1927111~ publica en su primer niimero un manifiesto titulado "Al

levar el ancla":

He aqui un nuevo bajel en los mares de nuestra

inquietud. Lleva al viento un gallardete alto, agudo y azul. Para la

""®Una mirada tal desde la casi contemporaneidad aparece en el poema de Eliseo Diego

"Elegia para un partido de ajedrez" (de Poemas al margen 1946-1992, en La sed de lo
perdido, México, Ediciones del Equilibrista, 1993) donde se establece un didlogo con
José Lezama Lima. Como uno de “los mayores” —en ambos sentidos-, Jests Diaz
incluye entre los personajes de Las palabras perdidas (Barcelona, Anagrama, 1996) a
Lezama Lima y pone en escena las relaciones entre los discipulos y aquellos a quienes
reconocen como maestros.

""" Expresion de la vanguardia cubana en la que participan entre otros Jorge Mafiach,
Ju}én Marinello, Francisto Ichaso, Alejo Carpentier y Marti Casanovas. El primer numerd
aparece en marzo de 1927 {

«
1
[
!
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emergencia posible, banderin rojo. Lo que no va en su bagaje es la

bandera blanca de las capitulaciones. (p.1)

La actitud beligerante rebelandose a un tiempo contra una
situacion politica y artistica diferencia claramente a ese grupo del que
anos después habria de realizar la revista Origenes (1944-1956). En todo
caso, el gesto beligerante de Origenes iba a darse contra esa supuesta
antecesora. En 1949, cuando Mafiach compara a Origenes con Avance, en
el sentido de un homenaje y reconocimiento, nos encontramos con el

rechazo de Lezama:

(Filiacién y secuencia con la Revista de Avance? Habia
radicales discrepancias. A Origenes solo parecia interesarle las
raices protozaoarias de la creacién, la propia norma que lleva
implicita la riqueza del hacer y participar. Sus pronunciamientos no
se reducian a la simpleza del manifiesto o indice marméreo que en

su humoresca sefiala un camino y tan sélo un camino...112

Origenes se planteaba menos como un agrupamiento generacional
0 una una vanguardia, que como un "estado de concurrencia poética", y
con un cardcter de endogamia radicalmente diferente de las formas de
manifestacién vanguardista. El objetivo era la revisién y ordenamiento de
un pasado que se les aparecia mezclado e informe; con clara conciencia de
organizar el sistema literario cubano (aunque no lo denominaran asi)
tuvieron como referente importante el proyecto cultural de la revista
Vargentina Sur y prestaron muy temprana atencién a autores como Jorge

Luis Borges o Silvina Ocampo!®. La mitologia origenista, por otra parte,

"2 Lezama Lima, José, "Respuestas y nuevas interrogaciones. Carta abierta a Jorge
Manach", Revista Bohemia, en /Imagen y Posibilidad, La Habana, Letras Cubanas, 1981, .
p. 188.

""® Cf. Cintio Vitier, "En tomo a la poesia de Jorge Luis Borges", Origenes Afic 2, N%6.
Julio 1945 y Fina Garcia Marruz, "Nota sobre Espacios métricos de Silvina Ocampo,
Origenes Afio 2, N°11. otofio 1946. En cuanto a Lezama, si bien no desconocia a
Borges, no aparéce como una referencia importante, lo mismo sucedia a la inversa. No
deja de llamarila atencion ya que en Origenes Virgilio Piflera publicé un articulo titulado
"Nota sdbte Mératura argentina de hoy" Origénes Afio 3, N° 13. Primavera 1947'y
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apﬁnta fechas: la revista culmina en 1956 cuando el asalto al Moncadat!4,

La fecha histérica convierte el cese de la publicacién por
diferencias editoriales en ‘el cierre de una etapa que se integra en un ciclo
mayor de orden nacional: herederos de Ia figura fundante de Marti,
preparan el advenimiento de otro momento histérico que significan como
"entrada en la historia", para asociar luego Revolucién a Redencién,
siempre segun una mirada teleoldgica que interpreta los hechos como
hitos tendientes a una finalidad para la cual es necesario cumplir una

misidn.
3. Barroco

Teniendo en cuenta los pardmetros que definen este capitulo hemos
querido ingresar algunas consideraciones atinentes a la relacién espacio-
temporal referidas a la historia de la literatura, que aparecen bajo la

impronta del barroco segiin la importancia que sefialamos en el comienzo.
Muerte y transfiguracion de Narciso

" La tension entre lo particular y lo universal -junto con lo que de
particular hay en lo universal y lo que de universal hay en lo particular,
0, mejor dicho, de la relativa definicion de estos dos términos y mas
todavia de su disposicion opositiva~ se encuentra en la base de las légicas
de traslados que operan autores como Sor Juana o José Lezama Lima, segtn
podemos ver cotejando “El Divino Narciso”'5, un auto sacramental, y
“Muerte de Narciso”.

La idea de “imitacion” de modelos estd soslayada, por cuanto las
operaciones que se ponen en juego, no sdlo, y en forma deliberada y

manifiesta, Suponen una difuminacién de algin supuesto original

ademas, en el tiempo en que vivié en Buenos Aires estuvo en estrecho contacto con Sur
mientras continuaba su relacion epistolar con Lezama Lima.

"™ Cintio Vitier ha insistido sobre una continuidad histérica cubana con hitos y relevos.
Cf. Reportaje a Cintio Vitier, Revista Diario de Poesia N° 22, Otofio 1992.

iigs E;Sor Juana Inés de la Cruz, "El Divino Narciso", en Obras Completas, México, Porrua,

1985. -
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(digamos mas claramente un ejemplo, la remisién a las “Soledades” al
hablar del “Primero Suefio”) sino que ademads afirman lo singular de estas
emergencias donde lo que podriamos llamar “elementos constitutivos”
(barroco, mito de Narciso), son sometidos a formas traslaticias en un
sentido muy amplio de la palabra, de manera tal que puede hablarse de un
“a través” de la lengua poética, de una travesia metamérfica. Lo que
reafirma el cardcter traslaticio de la metafora, y los procedimientos
analdgicos con especial privilegio de la alegoria en la constitucién de una
imagen, expresién de un imaginario asi construido.

En los dos textos considerados se advierte de forma diversa,
subterrdnea y visible a la vez, la continuidad operante de un mito, la
reflexién -incorporada trasmutativamente en ambos textos- junto con su
productividad en el discurso poético. Sor Juana y Lezama se proponen una
construccidn simbolégica, lo que nos lleva a pensar el tipo de simbolo que
construyen y qué funcién, en ese marco, desempefia la alegoria -si
convenimos en pensar en una simboélica general de la cual la alegoria seria
un caso particular, aunque también consideremos luego la oposicién
romdntico simbolista entre alegoria y simbolo), alegoria entonces, a la que
Sor Juana alude, en la que Lezama se apoyaria sin hacer explicitos los
términos ni el procedimiento, porque no se trata de un retorno imposible
al barroco clasico o de una propuesta arcaizante, ni tampoco de la
aplicaciéon de una categoria. “Muerte de Narciso” supone el sistema
poético del mundo, pero no es una descripcién del mismo.

De algin modo la cronologia estricta se desdibuja en estas figuras,
pensadas como disefios, corecografias de lectura y permite un analisis
critico en clave de razdn reminiscente, para usar los términos de Lezama,

al desplegarse las tradiciones que advienen a conformar estos textos.116

En la “Loa” que antecede a “El Divino Narciso”, la funcién
didictica que se le atribuye a la alegoria estd presente, pero al mismo
tiempo que se la nombra, se construye un sistema de interreferencias

complejo:

1'°Cf. José Lezamd Lirha, "Julién del Casal', en Analecta del reloj, en Obras Completas,

&d. cit.
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Dice el Celo:

.Y cébmo intitulas

el auto que alegorizas?
Religidn:

Divino Narciso, porque

si aquesta infeliz tenia

un Idolo, que adoraba,

de tan extrafnas divisas,

en quien pretendid el demonio,
de la Sacra Eucaristia
fingir el alto Misterio,
separa que también habia
entre otros gentines, sefias

de tan alta Maravilla.

Sor Juana plantea la formulacién de “especies intelectivas”: el Dios
de las Semillas, por el proceso alegérico sufrird una alteracién que lo
convierte en el Verdadero Dios de las Semillas. La introduccién adjetiva
indica las operaciones de nominalizacién introduciendo la transformacién
en la misma sustancia denominada, de Narciso, al Divino Narciso, del Dios
de las Semillas de las Indias (por otra parte los personajes alegéricos
América y el Occidente son dos indios), al Verdadero Dios. La imagen
transfigurada se constituye incorporativamente: Narciso se ama porque
“sélo Dios, de Dios pudo ser objeto digno”, pero ademss la muerte de
Narciso, se trasmuta de castigo en salvacién, y como acto afirmativo deja
sus signos' materiales y'espiritualcs: la flor blanca y la Eucaristia. Esta
entonces la relacién Narciso semejante a Cristo, Narciso habla como
Cristo: Este es Mi Cuerpo y Mi Sangre...”, pero también se da cuenta de un
aspecto profano, la flor del Narciso.

El mito provee la organizacién narrativa que el auto sacramental
tiene que dramatizar (en sus personajes) y, como texto barroéo,
necesariamente proveer las claves interpretativas, mediante una
unificacién temadtica que tiende a una ordenacién trascedente, a un estado

de grdcid y reconciliacién, marcado sin embargo, ton las huellas
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profundas, subjetivas, de los mondlogos de Eco. La lectura contrastiva de
esos monodlogos -en una voz femenina que remite a una figura autoral- con
la explicacién en clave “divina” de la muerte de Narciso, suponen un
matiz, una brecha que al mismo tiempo que muestra la operacidn
alegorica en su sentido mas general, y también mas criticado, deja abierta
la posibilidad de leerla en otro nivel.

El desplazamiento del paralelismo Narciso/ Cristo, se resuelve en
una armonia final en Juana. En “Muerte de Narciso” las figuras
construidas en base a una forma desplazada son fundamentales, como en

general en toda la poesia de Lezama. El poema se inicia con estos versos:

Déanae teje el tiempo dorado por el Nilo
envolviendo los labios que pasaban
entre labios y vuelos desligados.

La mano, o el labio o el pdjaro nevaban.
Era el circulo en nieve que se abria
Mano era sin sangre la seda que borraba
la perfeccién que muere de rodillas

y en su celo se esconde y se divierte.

Otra ninfa, no Eco, sino la que, fecundada en lluvia de oro por
Zeus seria madre de Perseo, aparece en la regularidad estréfica del inicio
del poema para ir deshaciéndose a medida que avanza éste avanza

interrogante planteando posibilidades:

Desde ayer las preguntas se divierten o se cierran
al impulso de frutos polvorosos o de islas donde acampan

los tesoros que la rabia esparce, adula o reconviene.

Si se aleja, recta abeja, el espejo destroza el rio mudo.
81 se hunde, media sirena al fuego, las hilachas que
[surcan,

el invierno

tejen blanco cuerpo en preguntas de estatua
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[polvorienta.

La “firmeza mentida del espejo” se corresponde con lo que también
parece una invocacion deslizada, “Narciso, Narciso”, seguido de una
proposicion que declara los poderes traslaticios, las formas metamorficas

explicitamente, el corrimiento de las correspondencias biunivocas:

Las astas del ciervo asesinado

son peces, son llamas, son falutas, son dedos

[ mordisqueados.

Juana hablaba del misterio, y acudia a la alegoria para referirse a
él. Su alegoria también mostraba las metamorfosis, Lezama no olvida
declararlas: “El secreto en geranio convertido”. El par secreto/misterio
convocan a su vez a preguntarse por sus alcances y relaciones con la
palabra. Tono de voz el secreto, inefabilidad o imposibilidad, el misterio.
La flor blanca se convierte en ambos casos en signo de algo ausente. Este
signo a su vez, no es un arbitrario sustituto de la cosa. Producto de una
transformacién, lo que antes que nada muestra, es su propia
procesualidad y lo irreversible de la ausencia que le da razén de ser. Por
otra parte, la elusion y la forma oblicua de mencionar sustraen la
subjetividad y las formas de empatia. El barroco muestra entonces su faz
intelectual y fria. Su brillo de piedra pulida. Frente a esa textura
predominante, el mondlogo de Eco se intensifica, su carga emocional

queda acentuada a partir del propio contexto.

En el texto de Sor Juana el conflicto ~lo profano y lo sagrado- se ve
en gradaciones y contraste fuerte entre principio y final. Lo que podria
pensarse superficialmente como una estrategia para evitar “ruidos con la
Inquisicién” aparece como forma constitutiva del pensamiento barroco y

su légica de expresion de la crisis y mantenimiento de un orden.

El status de la poesia como construccién de una identidad pasa por

el reconocithiento de la forja de la imagen. La imagen surge no
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simplemente del reconocimiento en el espejo, cuya firmeza es mentida,
sino del reconocimiento de esa mentira que funda la verdad, la verdad

poética. 117

El mundo, que produce tesoros inagotables, no deja de
ofrecernos seres resplandecientes, que hacen de nuestra vida una
sucesion de deslumbramientos discontinuos sin que el nicleo pueda
jamas fijarse. Es uno de los modos privilegiados de la existencia
segun la estética del barroco: el efecto de presencia se desvanece
cuando la mirada se desvia del ser fulgurante, y nada perpetua el
hecho mégico a menos que reciba la duracién por un decreto de la

razdén o de la voluntad." 718

Razén y voluntad estdn presentes en el imaginario barroco como
rasgos inherentes. La lengua poética no seria simplemente una mostracién
de ese imaginario, “el decreto de la razén y de la voluntad” lleva a una
fijacién de lo cambiante hasta un estado de equilibrio mas o menos
inestable, la busqueda de una instancia de fijeza tiende entonces a-
conformar imaginarios poéticos, pongamos por caso los de Sor juana o de
Lezama Lima. Dichos imaginarios son susceptibles de formas comparativas,
lo que, alegoria de lectura, enriquece sus condiciones y peculiaridades.
Sus signos y sus imagenes, lo que se da a entender, lo que se ve. Motivos

barrocos. La denominacién implica definir la imagen tanto como el signo y

""""Hay un escamoteo o sustitucion, en vez de cumplir un destino espantoso, surge la
mentira primera ¢la mentira primera es la unidad primera?, ¢es la mentira primera el
simbolo primero de que hablaba Nietzsche?, ¢ hay en la raiz de esa mentira primera una
susticion o una contradiccion? ... Ya en ese periodo mitico, el hijo, después que la
madre ha envenenado al padre y al tener que destruir la matria, desea una sustitucion,
una mentira primera, un destino revelado... Asi vemos al griego en el periodo de los
mitos tratando las artes dentro de la revelacion interpretada, pero el griego volvia a
angustiarse en el periodo socrético o dialéctico al enfrentarse con el nacimiento del ser.
La era mitica lo habia enarcado hasta su destino, su espanto valia tanto como la
sustitucion que él hacia. La metafora impulsando al hombre hasta su destino lo
fotalecia. Ahora las metamorfosis del ser en su cuerpo al desconcertario lo debilitaba,
preocupandose no ya de la unidad primordial , sino, en el periodo parménideo, de la
definicion de /a unidad por exclusién." José Lezama Lima, "Las imagenes posibles", en
Analecta del reloj, Obras Completas, ed. cit., p. 154. (Los subrayados son mios).

18 J8an Starobinsky, L'beil vivant, Paris, Gallifhard, 1961
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sobre todo, la posibilidad de incluir a esta ultima en el sistema signico,
como un signo particular (signo de si mismo, como Narciso).

Si pensamos el concepto barroco, como lo que expresa la
correspondencia entre dos términos!?, podriamos acercarnos a una idea
de imagen que no hace lugar a su definicidn puramente visual, y en
cambio sefiala su cardcter de disfraccion de la realidad (refraccién y
reflexion como fendémenos fisicos, 1a cara frente a la corriente de agua) y
su naturaleza relacional. Al manifestarse como fijacién refiere al
desplazamiento que hace a su configuracién, y que hace, materialmente,
desplazarse al ojo por la pagina en la lectura, al trazo que al desplazafse
también produce un efecto de antivacio que remite al motivo barroco del

horror vacui.

 "Baltdsar Gracian, Trdtado de agudesa e ingehié, Buenos Aires,
Aus{ral, 1944.
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Lezama y Gongora

No moderno artificio

borrd designios, bosquejé modelos,
al concavo ajustando de los cielos
el sublime edificio.

Gongora, "Soledad Primera’.

Al vincular a Lezama Lima con Géngora no es posible ignorar que
media una tradicién de oposiciones, lecturas y filiaciones mucho mas
complejas que la mera cronologia, la ubicacidén geografica o la valoracién
de un tipo de escritura. Vista como campo de fuerzas esa inicial conexién
aparecen en tensién, contrapuestas o coincidentes, las concepciones
| poéticas jugadas en reiteradas polémicas: a favor y en contra del barroco,
entre noventayochistas y modernistas, en la generacién espaiiola del '27 y
cercanamente, respecto del llamado neobarroco. En estas discusiones no
sélo cabe sefialar los términos de las oposiciones, sino también las
operaciones que podriamos denominar de interpretacién, o de
construccion de linajes en las poéticas, y las figuras faro puestas en juego.
Asi, como ejemplos paradigmaticos Goéngora y Lezama Lima son
susceptibles de estas operaciones con resultados diferentes. Quiero decir
con esto, que también hay que pensar en mas de un Géngora o un Lezama
efecto de lecturas distintas en razén del momento histérico enlazado con
necesidades poéticas. v

Elsa Dehennin'?® afirma que la generacién del '27 construye a un
Goéngora creacionista en el que encuentra un punto de apoyo para su
propia poética y su gesto de ruptura. Hay en sus afirmaciones zonas de
convergencia con las hipdtesis de Damaso Alonso en su capitulo "Géngora
y la literatura contemporianea"'?'donde encontramos un deslinde respecto

de las posturas ultraistas:

' Elsa Dehennin, La résurgence de Gongora et la Géneratlon
poétique de 1927, Paris, Didier, 1962.

"' Damaso Aldhso, Estudios y ensayos gongorinos, Madrid, Gredbs, 1960,
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En ella (en la poesia de Goéngora) lo excepcional es la
metafora audaz y deslumbrante, y ésta nunca queda aislada, sino
que va a fundirse en la sabia disposicidén de los términos metafdricos
normales, que son precisamente los puntos neutros del poema que el

ultraismo quiso suprimir. (p. 578)

En el mismo sentido podemos pensar que el Lezama de Cintio Vitier
y el de Severo Sarduy difieren si leemos contrapuntisticamente,  por
ejemplo "Lezama Lima y el intento de una teleologia insular” del primero y
"Escrito sobre un cuerpo", del segundo.122

Cuando se trata de establecer relaciones aparece explicitamente o
subyace lo que en una sedimentada tradicidén literaria se ha denominado
influencia. El término, parcialmente dejado de lado y a veces vituperado
por cierta zona de la critica, ha seguido siendo sin embargo una presencia
actuante: como angustia (Cf. Harold Bloom, La angustia de Ias
influencias), como reflexion tedrica (Cf. Jury Tinianov, "Sobre la evolucién
literaria") o como, en un terreno acotado a la relacién entre literaturas, lo
sefiala Gutiérrez Girardot: "un complejo de inferioridad que, justificado o
no, sélo concibe las relaciones entre las letras europeas y las de lengua
espafiola de una manera secretamente colonial: como 'influencias'".123

Lezama parte de una intima inquietud y la proyecta a las mas
amplias esferas, simboliza esa tensiéon en el movimiento de dos manos que
se extienden y estin a punto de tocarse, con esa imagen habla de la
presencia.de "el devenir y el arquetipo, la vida y la literatura, el rio
heraclitano y la unidad parmenidea"12

Rescatando la idea de germen y de eleccién, vinculados con la
conformacién de un universo textual, esto es, escritura, en tanto
"compromiso entre una libertad y un recuerdo" precisamos el término
confluencias. Confluencias serviria entonces para designar lo que, en la

historia literaria, en la aparicion y constitucion de los textos y en las

1?2 Respectivamente en Pedro Simon comp., Recopilacién ...., ed. cit. y Ensayos sobre
el barroco, México, FCE, 1970. _

"2 Gutiérrez Girardot, Modernismo, supuestos histdricos y culturales, México, FCE,
1988, | | | |

"24Ct. "Confluehcias", en La caritidad hechizadd, en Obras Completas, ed. cit.
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elecciones de sus autores, asi como en las no concientes aproximaciones,
da cuenta de, entre otras cosas, los cambios de meridiano cultural, la
especificidad de una literatura ~particularizacién que no nos exime de la
cuestion mas general, esto es, la particularidad propia del discurso
literario-~, la consideracién de las contradicciones de cada medio, pero al
mismo tiempo, para la literatura latinoamericana en particular, se
propone como superacion de la relacién de subsidiareidad, o de la
busqueda en el "saco de harina", de que habla Lezama, a fin de definir lo
que nos acontece y nos singulariza, tal como expresaba en la introduccién
a su ensayo sobre Julidn del Casal, donde Lezama se refiere explicitamente

a la critica:

Una cultura asimilada o desasimilada por otra no es una
comodidad, nadie la ha regalado, sino wun hecho doloroso,
igualmente creador, creado. Creador, creado, desaparecen fundidos,
diriamos empleando la manera de los escoldsticos por la doctrina de

la participacién” (p. 66).125

Esta concepcién participativa concibe grandes mareas culturales
(podria mencionarse aqui las eras imaginarias de Lezama) que se tocan
siguiendo movimientos envolventes, sinuosos o invisibles ~lo mas alejado
de wuna relacion directa de anterioridad/posterioridad, causa/efecto
univocos, etc.- y conforma un modo de pensar los textos, un modo de
leerlos. Lezama lee a Gongora desde esa perspectiva.

Pero ademais, el tipo de propuesta critica que hace y su propia
prdactica aportan tanto al estudio de su misma obra como al de la
literatura latinoamericana en general para confluir con las de otros
criticos provenientes de otros universos tedricos, como en el caso de Angel

Rama.126

' José Lezama Lima, "Julian del Casal", en Analecta del reloj, en Obras completas, ed.
cit.

"En este sentido consideramos fundamental una lectura
contrapunteada de La expresién americana de Lezama Lima con La ciudad
letrada de Angel Rama, sobre todo los capitulos: "La curiosidad barroca",
én Lezama y "La ciudad ordenada" en Angel Rama. En La expres:én
americana, dice Lezatis: "Répitiéndo la ffdse de Weisbach, adaptindola a

¢
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Se trata entonces de evitar lo que Lezama llama "la critica
municipal” o Girardot define como la "apologia del subdesarrollo mental”
al contraponer a la relacién de subsidiareidad una fantasiosa esencialidad
americana construida a base de mitos europeos como el del buen salvaje o
algin otro que basicamente pasan por alto el componente heterogéneo de

toda cultu'ra, evidente en la cultura americana entre otras.
Sierpe de plata/ Sierpe de don Luis de Gdéngora

Cejijunto rey de los venablos, cubre con un escudo tan

transparente la mudable incitacion, que como en un asirio relieve de
caceria, desaparece mds que detiene, entonando mds la consagracion de
los metales que el ejercicio sobre la presa.

Lezama Lima, Sierpe de Don Luis de Gdéngora.

Lector iluminado de Goéngora y lector cuidadoso de los cldsicos
menores, Lezama apela en este ensayo a un previo conocimiento del texto
gongorino para la inteligibilidad de su lectura. La incorporaciéon de
referencias implicitas de los versos de las Soledades, en wuna
intertextualidad que soslaya y hasta vitupera los guiifios convencionales,
muestra una actitud de compromiso respecto del material que trabaja. El
resultado podria definirse como un precipitado atravesado por una fuerza.
- A la que cabe definir como lo que Leavis en The great tradition denomina

influencia:

...lo que un gran artista original aprende de otro, cuyo espiritu y

lo americano, podemos decir que entre nosotros el barroco fue un arte de
la contraconquista. Representa un triunfo de la ciudad y un americano alli
instalado con fruicion y estilo normal de vida y muerte". Coincidente
expresion que con un sesgo analitico, deudor de una visién racional, dice
Angel Rama en La Ciudad Letrada: “La ciudad fue el mas preciado punto
de insercion en la realidad de esta configuracion cultural y nos deparé un
modelo urbano de secular duracién: la ciudad barroca". Cf. José Lezama
Lima, La expresién americana, ed. cit. ; Werner Weisbach, E/ barroco arte
de la Contrarreforma, Madrid, Espasa Calpe, 1948, Angel Rama, La ciudad
letrada, Montévideo, FIAR, 1984.
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problemas son necesariamente muy diferentes, constituye el tipo de
influencia que es mas dificil de definir, precisamente porque sabemos que

le corresponde la mayor significacion.” (p. 18)1%7

Justamente esa dificil influencia no se da en la superficial
asociacién de Lezama con Gongora o en el recuento de "gongorismos" en la
escritura de Lezama. Acontece mas bien de un modo soterrado que implica
la comprension profunda de Géngora, su poesia, su tiempo y hasta un
modo de ser del poeta andaluz y de la poesia espafiola, de los que parte
Lezama para expandirlos en el tiempo y el espacib. Ademas el ensayo de
Lezama explicita un punto de viraje que permite especificar y diferenciar
su concepcioén poética respecto de Géngora.

Los parrafos iniciales de Sierpe de don Luis de Gongora condensan
en imagenes la tesis: "Todo parte de esa desaparicién por el resguardo de
la luz y el escudo de su chisporroteo, que invenciona que aparezca en la
otré linde poética." (p. 181)

La apariciéon y ocultamiento de la luz definen, en la lectura que
Lezama hace de Géngora, la concrecidn de una poética. El relato sostiene
"el tiempo de permanencia en el esplendor.” El relator adquiere su gloria
por perpetuar la caida del rayo coloreado pof el vitral, que recupera el
gotico y lo atraviesa, como el haz de luz al cristal, para someterlo a los
nuevos rayos dorados y de oro, de la inminencia simbolizada por el
antilope, animal perseguido para dar en su ofrenda otros logros tactiles,
que también alusivamente son tangenciales, en tanto rozan en un punto el
objeto: a la velocidad de la luz se opone y sostiene la persistencia del
tacto. El pregéon y la mostracién relatan, y al hacerlo, refieren. Esa
referencia testimonia un barroco construido en la clave de una retérica
que busca quebrar el haz rectilineo para brindar la contemplacién de los
rayos divergentes. Como el juego que ofrece en haces de oro combinados
con rayos de sol penetrando por la claraboya la Santa Teresa del Bernini.

8i toma Géngora el supremo instante de elevacién de los objetos

| ""E_R. Ledvis, The great tradition, Londres, Peregrihe Books,
1962. |
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alumbrados por la luz cenital, se lo atrae hacia el gbético y contra él se
deslizan los ataques. "Solamente que ese rayo y alzamiento se ven
obligados a vicisitudes renacentistas”, defiende Lezama. Porque discute la
idea de que el barroco sea un gético degenerado asi como 1la
hiperbarroquizacién o la utilizacion de la palabra para definir un estilo
en el sentido de recurrencia y constancia. Es decir, lo que propone
Wolfflin, contintia Eugenio d'Ors y en cierta medida retoma Alejo
'Carpentierlzs. Esta concepcidn es discutida por Severo Sarduy?® que trata
de historizarla, pero en un grado de formalizacion que la remite a
cambios de paradigmas epistemoldégicos por agotamiento de los mismos y
de "recaida" (retombée) en lo que podria definirse como una situacién
similar ~respecto de ese agotamiento y el cambio-~ pero también diferente -~
en tanto el paradigma es distinto-. Esta intensa estructuraciéon de la
historia hace que su analisis se sitile en un punto controvertido respecto
de las posiciones especificamente histéricas (Hauser!®, Maravall) o
formalistas/estilisticas (Wa8lfflin, d'Ors). v

En Lezama hay también una postura particular, pero que remite a
la conformaciéon de un imaginario que de Espafia pasa a América para
constituir una tradicién apropiada -en el sentido de tomada, asimilada,
hecha propia y por lo tanto transformada. En ese mismo contrapunto,
ubica a Géngora respecto del gético y las "viscisitudes renacentistas". Al
dar un paso adelante Gongora propicia la luz al paisaje y al lejano flujo de
coordenadas desconocidas, que se advierten en claroscuro del retrato que
Velazquez y Gongora plasman.

Otro poéta, Jorge Guillén, al analizar el lenguaje poético de
Goéngora da cuenta de la lectura del andaluz por parte de los poetas

espafioles de principio de siglo!s!. Refractario a la pura alquimia verbal, a

"% Cf. Welfflin, Renacimiento y Barroco, (1899), Madrid, Alberto Corazén- editor, 1978:
Eugenio d'Ors, (1922), Lo barroco, Madrid, Tecnos, 1993; Alejo Carpentier, Tientos y
diferencias y otros escritos, Barcelona, Plaza y Janés, 1987.

.m’Severo Sarduy, Ensayos generales sobre el barroco, Buenos Aires, FCE, 1987.

"% Amold Hauser, Historia social de Ia literatura y del arte, Madrid, Guadarrama, 1954.
é‘ 3! Jorge Guillén, Lenguaje y Poesia, Madrid, Revista deé Ocmdente
1982.
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la insustancialidad de la palabra, Lezama aludira a ¢l en "Del
aprovechamiento poético" : "Si se elimina la via iluminativa, el esfado
poético, como han pretendido Valéry y Jorge Guillén, la poesia queda
reducida a una especial combinatoria." Es ese estado poético, la creacién
de un orbe, lo que Lezama valora en Gongora, no la parafernalia de sus
juegos verbales.

Estd alli entonces discutiendo con la lectura de Géngora segun la
perspectiva de poéticas de la modernidad, lo que nos marca una diferencia
que no debe dejar de estar presente para que las coincidencias que ahora
voy a sefialar se ubiquen en su justo contexto. Tanto la actitud
creacionista como la surrealista estin mucho mas cerca Gracidn, de su
idea de correspondencia que de la que plantean los simbolistas. El
surrealismo implica un grado alto de racionalidad, trabaja con la
expectativa que supone una comparacion racional entre lo que se espera
que haya y lo que hay. La sorpresa es para una mente racional. En otras
palabras, para el inconsciente, el hecho de no existir el principio de
contradiccion devela la imposibilidad de asombrarse ante una asociacidén
inesperada, en tanto ninguna lo seria. Lezama pide a los vanguardistas la
"experiencia poética", lo que pedirian los simbolistas. Es probablemente
esta idea la que lo lleve a situar a Géngora y San Juan en la cumbre mas
elevada de la poesia espafiola, que segiin observa, luego se precipita a una
caida.

Afirma por su parte Jorge Guillén la espacialidad constitutiva de la
poesia gongorina e insiste en este campo en la presencia de los objetos
puestos en relacioén por la inteligencia, por los "ojos de la razén". Asi las
"correspondencias”, gracianescamente hablando, no remiten a un simbolo
respecto de su simbolizado, sino que se juegan en el plano discursivo,
sintdctico esencialmente, para armar equivalencias posicionales. De lo que
resulta la presentacién del objeto en el instante que la luz lo marca, en
alejada correspondencia con otro, el movimiento en el momento de la
curva ascendente: "Todo glorifica al objeto". No hay para Guillén poesia
mas objetiva ni mds impersonal. Y asi, por este ultimo rasgo la opone a

San Juan de la Cruz: "El mistico parte de una experiencia intima, y no
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pudiendo trasmitir esa experiencia acude a las palabras como recurso
insuficiente. Géngora representa la exaltacién maxima del tipo opuesto,
para quien el lenguaje es ~junto al tesoro de las propias intuiciones- la
meta maravillosa" (p. 48).

Coincidentemente, pero desde otra perspectiva, Lezama afirma que
a la claridad de don Luis le falta la noche oscura de San Juan, en esta
relacién de complementareidad casi perfecta encuentra esa cuspide que
habria de tener su continuidad en América. Y como eco de lo dicho
respecto de su reproche, resuena aqui el deseo de que la necesidad poética
se presente de nuevo como un alimento que rebase "la voracidad
cognoscente y de gratuidad en el cuerpo". Es decir que esa relacién
complementaria confluya. No pocas de las reflexiones de Lezama, incluido
su ensayo sobre Gongora, tienden a ubicar esta demanda, habida cuenta de
que no desdenia el valor cognoscitivo de la poesia.

Concebir que la operaciéon esencial de la poesia es la catacresis:
dar el nombre de algo conocido a algo desconocido, tal como postula
Cintio Vitier'®?, ilumina estas ultimas palabras de Lezama, ni el silencio
absoluto que implica la imposibilidad de la poesia, ni una materialidad
desvinculada de toda otra cosa que no sea ella misma y sus leyes
inmanentes.

En estas sendas, a veces confundidas, han ' emergido
interpretaciones disimiles y contrapuestas del lenguaje poético, de las
poéticas, y, en lo que nos ocupa, del barroco mismo.

Si se piensa en la emergencia y realizaciones poéticas de comienzos
del siglo XX, podria decirse que atesora Lezama las ensefianzas de la
vanguardia pero diferencidndose de ellas en un movimiento que no lleva
la impronta rupturista. Que Lezama al hablar de Goéngora se mueva
libremente en el tiempo hacia atrds y hacia adelante nos muestra esa
capacidad relacional de las eras imaginarias para leer e interpretar una
~cultura, sus logros y proyecciones. Géngora le interesa por su cima
‘poética, pero reniega del gesto de verlo como la quintaesencia de la poesia
pura, declarindolo incompleto. No otra cosa parecen sentir, en algun

momento, los del '27, al decir de Elsa Dehennin:

“’fz Cirltio Vitiér, Pdética, La Habana, Imprenta Nacinal, 1961.
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"C'est donc, en définitive, parce que la vie, ... laquelle Géngora s'
était donné, de toute son imagination pasionnée et érudite, a fait
valoir ses droits les plus immédiats et les plus impérieux -les plus
instinctifs~ que le poéte des Solifudes n'a pas pu satisfaire ... fond
les jeunes de 1927" (p. 252)133,

El surrealismo tenia wuna actitud que no sélo valoraba Ila
experiencia poética como arte puro de la palabra, sino que también
trataba de conectarse con lo humano. Por lo que el Gdéngora que en
principio se acomodaba a los propdsitos de los vanguardistas espafoles,
muestra en su impersonalidad y frialdad, una carencia en la biasqueda de
unir "arte y vida". La impronta surrealista actuaba entonces para los del
'27 en un sentido mucho mas productivo que el de propiciar exacerbados

automatismos o fugas inconscientes.

Rubén Dario pone a dialogar en un “Trébol de sonetos” a Géngora y
su pintor Veldzquez. ;Qué interés tiene ese retrato que Dario, Dimaso
Alonso, Guillén y el mismo Lezama recuerdan? La curiosidad por el rostro
de quien se deshacia en su palabra sin que apenas mediara un yo para
representarlo, un retrato, alguna confesién. Impersonalidad y juego de

luces:

jugando de la luz con la armonia,
con la alma luz, de tu pincel el juego

el alma duplicé de la faz mia 134

Dario imagina ese alma que no se muestra, Guillén se detiene a

sacar conclusiones del analisis de los rasgos fisicos, y Lezama acota: "Lo

BE|sa Dehennin, La résurgence de Gongora et la Génération
poétique de 1927, op. cit., 1962.

. “Dario, Rubén, Obras Completas, Caracas, Biblioteca Ayacucho,
1982.
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pinta Velazquez y no El Greco, retorcido y reconroso ... Para agregar,
casi al final del ensayo: " ... nosotros también lo vemos -la sequedad del.
arco de la nariz, sefal de mineral voluptuosidad, como la reduccidén
carnosa de los labios muestra su orgullo desatado-~" en coincidencia con la
observacién de Guillén.

En principio podemos suponer que Dario no hace, al entablar ese
didlogo con Velazquez, una eleccién superficial acorde a una poesia de
circunstancias -el tricentenario del nacimiento de Vel zquez ~1899- o la
alusién a una anécdota ~el retrato-.;,Por qué Géngora? No se trata solo de
la valoracién de los franceses, Dario fue también a Berceo, puso entre Los
raros a Marti. No le era indiferente la poesia mas lograda. La pregunta por
un enigma verbal es seguramente mas poderosa que lo que pudiera sugerir
la imagen cejijunta de Géngora.

El enigma provoca una copiosa escritura en pro y contra. Severas
condenas y apasionados apoyos. Tan similares a todo el movimiento que
impelia a "sacar fue'ra de si" (en la impersonalidad que seiiala Guillén)
"todo el sistema social de valores de la monarquia barroca y de su
alrededor, y que caia no menos sobre el publico extrafiado de si mismo por
accién de los versos con que se golpeaba su atencién"... "esa alienacidn
barroca ejercia una funcién de apoderamiento y direccién de las masas,
conforme con los objetivos que a la cultura de la época le hemos
atribuido” (p. 428)135

El enfoque restringido de Maravall marca una "funcién” social y
cultural que exceden el pragmatismo de una estética. Es decir, el barroco
es mucho mas que un "arte dirigido"; "golpea" en la atencién del publico ~
rasgo que no cesa de anunciar la modernidad constitutiva del barroco-~. De
este impacto surge la idea del barroco como imaginario, que Lezama
caracteriza al describir el modo de vida del sefior barroco americano. (La
expresion americana) »

Los debates, por lo tanto, dejan el marco estrechamente estético
para ampliar la estética misma a su funcionamiento en el imaginario

social, y para mostrarlas en un mundo polémico, si de discusiones y luchas

35 joan Mdravall, L4 cultdra del barroco, Barcelona, Ariel, 1975.
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se trata, en lo que excede el espacio restringido de la discusiéon sobre una
metifora o la medida de un verso para exponerlas como expresién de
crisis. En torno del concepto de crisis del hombre enrostrado a sus limites
y sus contradicciones es donde se explicita y cobra sentido esa idea de
refombée o de vuelta a lo barroco o al neobarroquismo consustanciado con
los paradigmas estelares dque propicia Severo Sarduy, pero mas
concretamente, en torno de una crisis de los valores y del advenimiento de
la postmodernidad.

El barroco parece, por su espiritu critico y a la vez autoritario,
resistirse a la indiferenciada coexistencia y reclamar una direccién, el
ascenso, como mds privilegiada. El neobarroco, en algunas de sus
vertientes, en respuesta, no suscita sino acumulaciones metonimicas de

equiparaciones.

La cuestidon, segiin Lezama plantea, traspasando el enigma y la
desesperaciéon por interpretar, es cémo mirar fijo una luz cegadora. La
polémica se sustenta en esta presencia de la luz transmutada en palabra.
El problema que subyace es la relacién/conversién/cruzamiento deS la
iimagen (en sentido pictérico, poético) con el lenguaje. Por lo que Jorge
Guillén hablaba de una espacializacion de la palabra y de la visién, pero
mas, como puntualiza José Bergamin!®¢, se trata de que los objetos se
poengan en evidencia.

Puede decirse que esa iluminacién tiene lugar, no por un hecho de
revelacién que nos vincularia a Rimbaud, sino por la claridad proveniente
de la iluminacioén fisica a la luz de la inteligencia, lo que parece dar la
razon a Lezama cuando enlaza al barroco americano con la Ilustracidn.

Para Lezama la luz de Gongora se dirige a la fijacién de un sentido
en complicados conceptos y solo desmaya ante la persuasiéon del sinsentido
valioso. Sinsentido que no remite a una idea de no sentido, sino pérdida
gozosa del sentido del ser que se anega en el Otro, fugazmente, en el
instante que la mistica ocupa.

' Alli es donde Lezama va a hablar de soplo, extendido y ocupante,

cuerpo del poema que condensa, en sentido fisico, el soplo creador. Para

% José Bergamin, Révista Diwan, p. 15.
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hablar de San Juan de la Cruz.
Contrarreforma y contraconquista

La postulacion de Werner Weisbach del barroco como arte de la
Contrarreforma, tal como lo indica el titulo de su ensayo'?’, induce a ver
en el barroco un espiritu de época y una conexién inmediata entre arte y
religién sustentada en la idea de funcién comunicativa del arte y de arte
dirigido.

El término contrarreforma puede derivarse (contra/ re/ forma) y
asi volverse extenso y productivo dejando de lado la pura determinacién
de un hecho para ser utilizado en la comprensién del fenémeno de alta
complejidad que supone la formacién de una cultura, por heterogénea que
resulte, tal el caso de la hispanoamericana.

Las distintas objetivaciones de los fendémenos desarrollados en
América se refieren, con mayor o menor énfasis, a la colisién cultural que
significé la conquista y la instalacion de los espafioles, africanos y otros
pueblos en América. Lezama habla entonces de la herencia necesaria de
Gongora en América, y de la imagineria transformada por la mirada de los
indios que cuaja en un estilo susceptible de incorporar esas variantes. La
tension entre legalidad y libertad que el barroco establece lo hace apto
para ser estilo fundacional, caracterizacidon que desplaza la idea del
barroco americano como estilo colonial para devolver el peso de la palabra
“conquista” en la definicién de Lezama Lima: “estilo de 1la
contraconquista” (La expresion americana).

- En su extenso estudio sobre Sor Juana Octavio Paz establece una

relacién entre barroco, romanticismo y vanguardia

Las palabras ingenio y concepto definen a la poesia barroca;
sensibilidad . e inspiracion a la romdntica. El ingenio inventa, la
inspiracién revela. Las invenciones del ingenio son conceptos -
metdforas y paradojas- que descubren las correspondencias secretas

que unen a los seres y a las cosas entre ellos y consigo mismos; la

137 Werner Weisbach, Ef barroco arte de la Contrarreforma, Madrid, Espasa Calpe, 1948
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inspiracion estda condenada a disipar sus revelaciones -~salvo si
encuentra una forma que las contenga. O sea: el romanticismo esta
condenado a redescubrir el barroquismo. ... El manierismo pasional
romantico desembocd en un formalismo: simbolismo primero y luego
vanguardismo. Como el arte clisico el barroco aspira a dominar al
objeto pero no por el equilibrio sino por la exasperaciéon de las
contradicciones. Asi es a un tiempo roméntico y cldsico, como el

vanguardismo" (pp. 70-80)138

Revelacion e Invencién se plantean entonces como dos términos a
conjugarse en la vanguardia, el peso predominante de uno u otro podria
dar razén de loa varios -~ismos,.pero también de las apreciaciones y
lecturas del pasado. Podemos asi remitirnos nuevamente al Géngora
creacionista, y reconsiderar el reclamo de Lezama por una mayor
espiritualidad para establecer . las relaciones entre los elementos
constitutivos elementos de cada uno’de estos sélidos movimientos artisticos
que se recortan y se reubican en'los demas.

El viaje R

En el relato de las Soledades el vj‘éjie aparece como el motivo
estructurante. Los pasos del peregrino errante é}ludqn a mucho mas que un
téopico o a una dimensidén simbédlica que hace pensér a todo texto como un
viaje, donde se cumplen las ceremonias de la partida, del encuentro y, a
veces, de la llegada. Por la imperativa presencia del tiempo que le tocd
vivir, Goéngora, como el Ariosto organizando los fabulosos viajes del
Orlando hasta la Luna a buscar su razén perdida, se desplazaba en la
dimensién terrestre habida cuenta de que el espacio se habia
transformado13?.

Un mundo mirado con ojos sorprendidos era calificado como nuevo

en oposicién al Viejo Mundo, el de la tradicién que remite a lo conocido.

¥ Octavio Paz, Sor Juana Inés de la Cruz. Las trampas de Ia fe,
Mexwo F.C.E., 1980.

29 &f. "Gongota y Arérica”, éh Damasb Alonso, Estudios y ensayos yonlbrinos, ed. cit.
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Desde la perspectiva de quien veia por primera vez el espacio americano o
tenia referencias de ¢é1 segiin los relatos, la dominante era la falta de
correspondencia entre wuno y otro mundos. La misma falta de
correspondencia entre el nombre y los objetos, lo que suma a la
unificacién en una lengua nacional, las estrategias del nombrar y que,
posteriormente, da lugar a la formulacién de un barroco como
necesariedad expresiva, en el sentido en que Carpentier lo piensa en su
analisis de los contextos: riqueza y abundancia lingiiisticas necesarias
para nominar y para describir lo que no podia, por desconocido, ser
aludido simplemente.

El viaje representa la incursion por lo desconocido cuyo misterio
subyuga y desconcierta. En el plano poético es el reto de dar voces a los.
elementos naturales y vivientes de las dreas que se perciben ~donde no es
de menor importancia la apercepcién, que bellamente puede definirse en
palabras de Jorge Luis Borges: "Vemos y oimos a través de recuerdos, de
temores, de previsiones"'4°, El Diario’# de Colén o la formulacidén de la
poética de "lo real maravilloso" por parte de Carpentier'4?, brindan entre
otras cosas la inquietud por este afan de dominar una realidad
desconocida por la imposiciéon del nombre, en un gesto de fundacidon
similar al emplazamiento de ciudades que solian combinar el nombre del
rey con el del Conquistador.

El mundo nuevo no sélo es novedad, sino también otredad, punto
de controversia, viraje, cuestién y enigma. Y sobre todo conciencia poco
lucida de una relatividad, desubicacién que trastorna el centro para
enfrentar una vivencia de ubicuidad y relativa postura. El lenguaje no
podia menos que sentirse extrafiado de si mismo y a la vez adentrarse en
~los reaseguros de una férrea estructura garantizada por la prestigiosa
lengua muerta en el habla pero no en los textos. Origen del idioma, base

de sustento, explorar el latin en sus posibilidades expresivas es una

" Jorge Luis Borges, "La postulacién de la realidad”, en Obras
Completas, Buenos Aires, Emecé, 1974, p.218.
" Cf. Noé Jitrik, Historia de una mirada. El signo de la cruz en las escrituras de Colén,
Buenos Aires, Ediciones de la Flor, 1992.
"2 Formulada en Tiéntos y diférencias, ed. cit. y én el prologo a El reino de este mundo
1948.
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posibilidad a la que acuden los barrocos espafoles. En el registro de
Damaso Alonso de los términos gongorinos, mucho menos que explicarlo lo
muestra inmerso en la conformacién de una lirica extremosa, para usar el
término de Maravall, que hallaria un eco atemperado en Sor Juana, segun
Lezama afirma en Sierpe.... "Amortiguadas en sus manos las aljabas
gongorinas, la fluencia de su suefio naturaleza nos es devuelto en fijeza de
paisaje reecontrado”.

Sor Juana establece el valorado contrapunto entre el paisaje y el
sujeto que segun Lezama posibilita la expresidén. Su papel de continuadora
de la busqueda gongorina estd en ahondar en la lengua para producir la
imagen, porque, como dice Lorca: "La inspiracién da la imagen, pero no el
vestido. Y para vestirla hay que observar ecudnimemente y sin
apasionamiento peligroso la calidad y sonoridad de la palabra." 143

El protagonista del '27 pone una vez mias los términos en juego:
inspiracién y elaboracién formal. Invenciones y develaciones. El espacio
poético es trazado en una red profusa de coordenadas discontinuas y
variadas.

En Sierpe de don Luis de Gongora asistimos a la presentacidon
enigmaética de un enigma que pide ser develado. Lezama va a buscar los
misterios de Gongora en los saberes de la época, en la mitologia griega, en
los relatos nérdicos, en los cuadros de Brueghel, la Espafia de Felipe III,
los versos de Sor Juana, de San Juan, de Valéry y Artaud, un relato de
Quincey, los hallazgos de Goethe o Marat, los dngeles, Tobias, Veldzquez,
el conde de Villamediana. Todo un viaje que no ahorra tiempos ni lugares -
y que en las aparentemente caprichosas relaciones imprime al texto una
direccién -serpenteante como el itsmo americano- para dejarnos en su
conclusiéon la imagen de una lejana figura de piedra -Géngora- en su
permanente haz luminoso, perov contemplada con el "relativismo o
pesimismo de toda lectura de un ciclo cultural". La imagen del final se
construye dolorosamente en esta ineludible distancia. "Y es agudo y
desgarrador que el pesimismo de esa lectura imposible comience por la

poesia” , pero en el desgarro estd el hombre entero, también con su

"®Federico Garcia Lorca, "La imagen poética en Géngora”, en Obras Completas,
Madrid, Aguilar, 1960. o
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temporalidad a cuestas, la que le hace ver cé6mo la luz de Géngora se ha
derivado y por lo tanto incentiva a nuevas busquedas. Borges, también
conciente de los puntos de no retorno sefniala: "Los sorprendentes
defensores de Goéngora '[se refiere a los defensores contemporaneos del
poeta]l lo vindicaban de la imputacién de innovar mediante la prueba
documental de la buena ascendencia erudita de sus metaforas. El hallazgo

romantico de la personalidad no era ni presentido por ellos."(p. 219) 14+
La controversia neobarroca

Hay dos significativas cartas de Lezama Lima respecto de la
caracterizacion del barroco!#5: una a S. Sarduy, febrero 10 de 1970, donde

le dice:

. “Siempre he pensado que tu debes estar presente en ese
vuelco del cubano barroco al francés. Ahora resulta que Corneille y

Racine son también barrocos. Todos en ese triple salto.”
Otra a Carlos Meneses, de 3 de agosto de 1975: .

Creo que ya lo de barroco va resultando un término
apestoso, apoyado en la costumbre y el cansancio. Con el calificativo
de barroco se trata de apresar maneras que en su fondo tienen
diferencias radicales. Garcia Mdrquez no es barroco, tampoco lo son
Cortazar o Fuentes, Carpentier parece mdas bien un neocldsico,

Borges mucho menos ...

En ambos casos queda claro el rechazo de Lezama por la extensién
del término, sea a los autores franceses o latinoamericanos. Por el otro, la
frase del “triple salto del cubano barroco al francés” induce a pensar en

la combinatoria entre la teoria francesa y algunos textos considerados

““Borges, Jorge Luis, "La postulacién de la realidad", ed. cit.

> En los apéndices incluidos en Paradiso, Edicién Critica, ed. cit.
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barrocos y reacios a las pautas de la claridad.
Lezama no es neobarroco

Podria decirse que mientras en Lezama operan la transformacién y
asimilacion, lo propio de los neobarrocos supondria la compleja relacién
entre una transgresién/ realizacién del campo elegido como
paradigmatico. '

La poesia neobarroca tenderia a desplazar infinitamente los
variados coédigos que utiliza o a yuxtaponerlos. No otra cosa parece ser la
reivindicacién de la metonimia que realiza Eduardo Mildn. En uno de sus
trabajos criticos titulado "Tiniebla y antologia"#¢ habla de los
"travestimientos que cuestionan directamente el principio de identidad
que funda la metafora" (p.93). Si bien la concepcién de la metafora ofrece
variaciones prevalece en todas ellas la analogia por sobre la identidad. En
el capitulo siguiente, "Poesia y demanda", parece contradecir o por lo
menos producir una cierto deslizamiento respecto de la afirmacién

anterior:

Si distinguimos dos tipos de metafora en la poesia castellana
desde el estallido barroco en adelante, la metdfora fija y la metafora
en deriva, es palpable que la poesia de Montes de Ocal4"* ha elegido

la segunda.

La metdfora fija, si bien pretende ser una operaciéon de
conocimiento objetual, tiene como resultado una instancia de fijeza.
Por pretender fundar, petrifica, detiene el tiempo de la cadena
sintdctica y propone cristalizaciones, cuerpos extrafios dentro de la

frase. Por el contrario, la metifora en deriva no sustituye

' Eduardo Millan, Una cierta mirada. Crénica de poesia, México,
Universidad Auténoma Metropolitana, 1989.

“’Se refiere al poeta mexicano Marco Antonio Montes de Oca, cuyo
libfo Pedir el fuego comenta. '
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directamente un objeto por otro, sino que uno de los elementos en
juego roza otro y se prolonga en sucesion. Crea asi una metafora en
devenir, que no rompe el encadenamiento temporal de la frase sino

que organiza un ritmo de perpetuo fluir. (p.99)

Tales afirmaciones dividen aguas respecto de la propuesta
lezamiana, no sélo porque parece anular la tensién, elemento fundamental
del barroco para Lezama, sino también si se piensa en la concepcién de
‘Lezama de la imagen, que bien podria definirse con las propias palabras
de Milan como "instancia de fijeza".

La focalidad encandilante de la iluminacién neobarroca -distante
también de la profana iluminacién surrealista que analizaba W.
Benjamini4®~ constituiria una parcializacién de la mirada que registra la
‘variedad en sus destellos sin anclar en un centro, o dos, como si la
obsesion de no hacer centro imposibilitara una direccién, dispersando sin
sentido la luz y por lo tanto produjera soélo multiplicidad de reflejos.
Donde entra la cuestiéon de la mirada reflexiva. Porque si la mirada no se
postula como contemplacién ~frente al espejo, frente la naturaleza, frente
a algo-~ se hace mas que reflejo destello.

El contraste entre un tono grave y un tono festivo podria darnos
otro punto de diferenciacién. Trato de establecer una divisoria: una
operacién ideoldgica que subvierte, en el sentido de cambiar de signo
negativo a signo positivo. ;Celebracién de la superficie contra la
profundidad, de la liviandad, de la falta de consistencia o sutura? Pero
ademads tono puede pensarse en el sentido de tono grave, de gravedad en
sentido fisico inclusive como corporeidad y peso, por oposicién opuesto a
tono festivo como valoracién de la liviandad.

La hipétesis que puede postularse en este punto es que el barroco
es profundamente "objetivista", ~no otra cosa parece demostrar la
concepcién de Benjamin de la alegoria en el Tauerspiel*®- como el

neobarroco profundamente "subjetivista" exhibiendo -importa destacar el

8 Cf. Walter Benjamin, "El surrealismo, Ultimo flash de la inteligencia europea”, en
lluminaciones, Madrid, Taurus, 1980.

S Walter Benjamin, Ef origen del drama barroco alemén, Madrid, Taurus, 1990.
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gesto de exhibicién~ un sujeto en fading, perdido en la selva de los
significantes. El punto de cuestionamiento estaria en su programaticidad,
lo que induce a tener en cuenta que el goce programatico es imposible por
definicién.

El llamado neobarroco se ha asociado a otro término bastante
discutido y que conlleva numerosas definiciones -y como el primero
también confusiones o superposiciones- y que es el de postmodernidad,
seguin las interpretaciones de Omar Calabrese'® o Cristine Buci-
Glucksman'®'. Contrastados con el estudio de Benjamin sobre el drama
barroco aleman, encontramos que frente a la abstractizaciéon 'y
formalizacién que estas concepciones suponen, puede sostenerse, del lado
de Benjamin, la necesidad de una historificaciéon de las categorias.

Vinculadas con estos rasgos de la estética neobarroca, se pueden
cotejar las categorias de transformacién y trangresién, para sefialar en el
primer caso la procesualidad de los paradigmas que de otro modo podrian
considerarse estables e inmodificables como para simplemente negarlos sin
oponerles una accién contraria, de modo que ese acto implicaria
simplemente su mismo sostenimiento, mds, su condicién de posibilidad.

Dice Lacan en el Seminario VI1, La ética del psicoandlisis'®?:

Llegamos en este punto a la férmula segun la cual una
transgresién es necesaria para acceder a ese goce y que, para
retomar -a san Pablo, para esto muy precisamente sirve la Ley. La
transgresion en el sentido del goce sélo se logra apoyandose sobre el
principio contrario, sobre las formas de la Ley. ... Era necesario que
el pecado tuviese la Ley, dice san Pablo, para que pudiese devenir -

nada dice que lo logre~ desmesuradamente pecador.” (pp. 214-5).

De modo que la transformacién operaria suponiendo el par

' Omar Calabrese, L' etd neobarocca, Bari, Laterza, 1987.
1s1 Christine Buci-Glucksman, Baroque Reason, London, Sage Publications, 1994. (Du
Seuil, 1984)

"2 Jacques Lacan, La ética del psicoanélisis, Buends Aires, Paidés, 1988 (Du Seuil,
1986 (1950-1960),
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ley/transgresion.

Definir las operaciones que se efectiian sobre la tradicidén literaria
puede mostrar espacios afines y disimiles en las escrituras y singularizar
poéticas. Y también destacar, por contraste, ciertas textualidades reacias a
ser englobadas en algun sistema. En tal sentido existe la posibilidad de
considerar como "textos utdpicos" a aquellos radicalmente reacios a ser
integrados en algun tipo de taxonomia y que funcionan, inclusive en un
sistema regido por el privilegio de las formas de ruptura, como obstaculos
para su constitucidon.158

Sin embargo, la obra lezamiana no se define por ese limite, el cual
por otra parte parece reservado a escasisimas excepciones, como Trilce de
César Vallejo o el Finnegan's Wake de Joyce (y no Ulysses como tampoco
Paradiso). Lezama se instala en la tradicién al mismo tiempo que la
trastoca en su movilidad por ella, en el resultado de sus extremadas
combinatorias, en el efecto de abarcatividad que trasluce, en la cerrazén
de sus expresiones, en ¢l trazado de los versos y disefio de los poemas.

. Frente a los modos de lectura, y justamente a propdsito de Joyce,
también puede encontrarse una diferencia con las estéticas afines al
neobarroco en el articulo de Lezama en homenaje a Joyce con motivo de su

muerte:

Un tipo especial de lector se obstinaba en crear un Joyce
especial, viéndolo hermano mayor del surrealismo, revestido de la
muralla del conocimiento de todas las lenguas romadnicas.... Un
nuevo tipo de lector reclamara enseguida para Joyce la delicia y la
seguridad de sus fuentes... Si se le sefiala su artesania, sus furias,
pero separdandole siempre la artesania del modo, y la furia, que
tiene que pegarse con sustancia, de la ironia filolégica, que quisiera
definir la poesia como la pervivencia del tipo fonético por la

vitalidad interna del gesto vocdlico que la integra.... (p. 237)154

S3ver Cella, Susana, "Textos utdpicos"”, eh VIIl Jomadas de Literatura Latinoamericana,
Buenos Aires, OPFYL., 1993.
ifiderte de Joyte", en Analecta del rélbj, en O.C., Madrid, Aguilar, 1975. |
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Barroco insular cubano

La propuesta de Lezama permite formular este sintagma donde cada
uno de los términos y sus relaciones tienen particular relevancia, desde la
concepcidén de Lezama Lima del barroco, que, como tratamos de mostrar,
no sélo aparece explicitarda en su famoso ensayo "La curiosidad barroca"
sino también puesto en juego en sus poemas en relacién estrecha con la
concepcidn de lo insular elevado a categoria explicativa y constructiva de
un espacio~tiempo poético y la afirmacidén nacional ligada a la idea de isla
y de enlaces propiciados por su situacién de punto de pasaje de las mads
diversas corrientes fecundadoras. Coexiste aquello que se vincula con lo
concreto inmediato ~mercaderia, colibri, etc.- y la dimensién simbolizada:
isla y puerto'ss entonces, en sentido literal y en todos los sentidos posibles.
La concepcidén barroca incide como estructurante de lo que aparece como
cosmovisién antropoldgica, histdrica y poética de un espacio natural, que
a su vez se modifica tanto por las concepciones que le anteceden como por
las que se conforman después dando una entidad resultante de un cruce
de visiones. Esto implica ademds una reflexion sobre el espacio americano
en tanto no sélo configura una topografia, sino también, en un mapa
cognoscitivo, una suerte de topologia, que puede vincularse con el espacio
gndstico o lugar especifico donde se situa al poeta.

La discusién apunta al complejo problema de la identidad cultural,
a la que referiamos su construcciéon citando la idea de los recorridos de
Michel Serres. El rechazo lezamesco de lo mestizo en tanto mezcla confusa
que malogra a sus constituyentes, se constata en el poema en la zona de
las confusiones que es necesario "destrenzar": no confundir. Cabe tener en
cuenta que la movilidad inherente a esta escritura fundante toma

distancia de una postura esencialista que apelara a simbologias fijas

"*E| primer poema de Aventuras sigilosas, "E|l puerto” se inicia con una especie de
historia "en una noche portuaria”" de una huida. El poema es un despliegue de
elementos que parte de la voracidad del mar, los movimientos de animales y htmbres
&n un tono oscuro, penoso, casi lugubre. El sigilo o las acciones instantaneas aparecen
¢omo 14 conttrapartida de ia apertura del dia y el mar, el movimienitt y la luz. :
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tendientes a trazar homodlogos culturales.’® La historicidad atraviesa su
concepcién de la imagen y por lo tanto promueve su construccidn
atendiendo a la Idgica de traslados que en Lezama Lima operan metafdérica
y metonimicamente para constituir una poesia situada justamente en la
contrariedad de las tradiciones a las que se analiza y absorbe, incorpora o
rechaza, operando en definitiva, algun tipo de metabolizacién.

Se trataria por lo tanto, no de un barroco esencial, sino de un
barroco producto de transformaciones, tal como desde el inicio naciera en
América, fruto de traslados e intersecciones. En La expresion americana
Lezama polemiza con la concepcién spengleriana que compromete un
universo ciclico de retornos mas o menos balanceados entre florecimientos
y decadencias. Si Carpentier pone el acento en las recurrencias y
legalidades, y en la novela histérica como el 'registro de esas legalidades,
Lezama apuesta a la tensién, al plutonismo, al juego de los fragmentos y al
impulso que moviliza y transforma. La hipertelia y la valoraciéon de la
dificultad que asume Lezama, se juegan en su poesia en una expresién que
roza a veces el hermetismo lafu senso, y le imprime un estilo agitado que
si tiene mucho que ver con la fensidn del barroco que prevalece por sobre
la proliferaciéon. En Alejo Carpentier, en cambio, encontramos que la
proliferacién define, ya no un arte barroco circunscripto histéricamente,
sino /o barroco, presente en las culturas y épocas mds diversas en una
forma de recurrencia de un "espiritu" al que diferencia de "estilo

histérico™:

Tenemos, en cambio, el barroco, constante del espiritu, que
se caracteriza por el horror al vacio, a la superficie desnuda, a la
armonia lineal-geométrica, estilo donde en torno al eje central ~-no
siempre manifiesto ni aparente- (en la Santa Teresa de Bernini es
muy dificil detrminar la presencia de un eje central) se multiplican

lo que podriamos llamar oos "niicleos proliferantes" (p. 106)157

'®Cf. la critica de Lezama Lima a los homélogos culturales en La expresién americana,
en Obras Completas, ed. cit.

"*TCarpentier, Alejo, "Lo barroco y lo real maravilloso", en Tientos y difereéncias,
Barcelona, Pl4da y Janés, 1987.
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Carpentier cita en favor de su tesis de las constantes a Eugenio de
Ors'%® pero sd6lo en el sentido de rescatar la idea de, por un lado, la
defensa del barroco!® en un contexto de polémicas, y por otro, en tanto la
postulacion de esa constancia despega al barroco de la adscripcién
inmediata a una época o a un exclusivo contexto cultural para expandirlo
en una dimensién universal que incluye, en el rasgo de proliferacién,
llenado, profusién de elementos y mezclas, desde el Taj Majal a las
piramides aztecas. Sin embargo, cabe destacar que la mirada de Carpentier

esta influida por la que la vanguardia histérica efectiia sobre el barroco:

Cada vez que he visto esa explosién de formas (se refiere a la
Catedral de San Pedro) esa explosion de volutas, esa suerte de
luminaria estatica que surge del suelo, que parece romper el marco
que la envuelve, pienso en unos cuadros de Chirico en que habia

unos soles enjaulados, unos soles metidos en jaulas. (p. 107)

Si en Lezama el barroco americano es respuesta a la conquista,

devuelta, segun su logica, acrecida; en Carpentier aparece con caricter de

%8 Eugenio d°Ors, Lo barroco, Madrid, Aguilar, 1950. Este autor polemiza con las teorias
deterministas, el evolucionista y el sentido historicista comun que enfatiza 1o mutable.
Para definir las constantes recurre al concepto neoplaténico y utilizado por la Escuela de
Alejandria de "e6n", que, "a pesar de constituir estrictamente una categoria, tenia un
desarrollo inscrito en el tiempo, tenia una manera de historia". Entre las constantes que
menciona d'Ors estan el Imperio, el Eterno Femenino, las razas (como entidades de
cultura), la Federacién, la Feudalidad, Roma (la unidad), Babel (la dispersién), el
Clasicismo (lenguaje de la Roma ideal eterna) y el Barroquismo ("espiritu y estilo de la
dispersion, arquetipo de esas manifestaciones polimorfas en las cuales cremos
distinguir,cada dia mas claramente, la presencia de un denominador comun, la
revelacion del secreto de una cierta constante humana". (p. 119-120) . Se trata, como se
ve, de una esencializacién que combate la idea de progreso histérico.

%91 uchiano Anceschi presenta un amplio estado de la cuestién en una recopilacion de
ensayos escritos entre las décadas del cuarenta y sesenta. Especialmente interesante
es el apartado "Variaciones semanticas de la nocién, desde la acepcidén neoclasica a la
del irracionalismo fin de siécle" al que vincula con la revisién del barroco emprendida por
Woifflin (Conceptos fundamentales en la historia del arte, Madrid, Espasa Calpe, 1976).
Algunos aspectos de esa misma visién pueden inferirse de la postura de Damaso
Alonso (Poesia espafiola, Madrid, 1950) segun el cual el barroco es "una forma que
busca su estilo", frase en la que Anceschi ve la afirmacién de la dinamicidad y
multiplicidad barroca, pero en la que puede verse claramente la huella de Rubén Dario:
i'Y;‘) persigo una forma que no encuentra su gstilo/ botén de pensamiento que quiere ser
afbsa..."
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necesariedad en correspondencia con una naturaleza exuberante,
cosmogonias diversas y wuna mezcla concebida como base de todo
barroquismo. Pero ademads Lezama hace otras precisiones: barroco jesuita,
y barroco de verdad, espaiiol y el nuestro, el que tiene como padre al

gético flamigero...(p. 744)160

Creemos estas especificaciones importan en lo que atane a la
temporalidad, como indice de formas de irreversibilidad en el proceso
histérico-~artistico, aun cuando no se trate de establecer cronologias.

Por otra parte, en una observaciéon que hace Lezama Lima a
propoésito de Sor Juana Inés de la Cruz, puede verse un modo de recortar
los periodos histéricos y de sefialar especificidades temporales en el
espacio americano. Asi en La Expresion Americana induce a pensar en otra
periodizacidén diferente de la que habitualmente se utiliza en la historia
literaria, mientras reafirma “el peso de la historia” y un punto de no
retorno subrayado por la Ilustraciéon apretada entre el Barroco y el
Romanticismo. El advenimiento y reinado de la razén seria posteriormente
(respecto del poema de Lezama) desplegado en EI siglo de las Iuces de
Alejo Carpentier. En lo que podria denominarse la “razoén carpenteriana”
es posible ver la tension entre el clasicismo y el barroco de Carpentier en
su pregunta por la identidad americana en relacidn con el barroco
amistoso con la Ilustracién como si £l siglo de las Iuces, posterior también
al ensayo de 1957, fuera, grosso modo, el desarrollo narrativo de aquella

imagen.16!
4. La isla
El paisaje

Como construccidn, intervencién del sujeto capaz de establecer las

relaciones que vinculan las entidades naturales imaginarias con las

1% "En una exposicién de Roberto Diago", en Obras Completas, ed. cit. Presentacion de
una exposicion del pintor cubano, el 12 de noviembre de 1948. ‘ o
‘J‘ Cf. Susana Cellg, "El barfoco amistoso con la illistracion" (en cutso de publicacion

niv. Catolica de CHild).
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culturales, el paisaje adquiere un status determinante: "lo inico que crea
cultura es el paisaje" (La expresion americana). La particularidad de la
expresion se asienta en la concretez de la tierra, que ofrece la posibilidad
de los enlaces de las identidades, enlaces no sostenidos por relaciones
causales, sino por la capacidad metaférica del sujeto relacionante. La
mirada sobre el paisaje, que no es naturaleza, pues esta como tal, esta
perdida para el hombre, ha de hacerse bajo la visiéon epifanica regida a su -
vez por el "nacimiento" y el "esplendor"16z

La epifania en el mismo sentido en que la define James Joyce como
"una repentina manifestacion espiritual, fuera tanto en el discurso o gesto
vulgar o en wuna fase memorable de la mente"$® posibilita el
descubrimiento del paisaje. Menos que un disefio -"paisajistico”,
"decorativo"~ el paisaje es para Lezama la zona que suscita la imagen, la
zona dque por su singularidad -territorial- garantiza la particularidad
reacia a las generalizaciones conceptuales. |

El modo de captacidon de aquello que el paisaje ofrece es
instantdneo y el instante es fijado por la imagen, que a su vez realimenta
el paisaje, manifestacion de las coordenadas que lo organizan y de lo
sucesivo que lo integra en una trama temporal desencadenando las
asociaciones metaforicas: pasos de la luz, vuelo de la arena, agua, brisa.

Situado entonces en el precario y a la vez sélido espacio insular se
produce en Lezama un movimiento que promueve La Fijeza como espacio
inmoévil junto con el acechante y continuo asedio de lo mévil recortado
sobre lo que puede denominarse "pesado", tal como aparece en "Peso del
sabor" (de La Fijeza) La gravedad del sabor implica en el gesto
incorporativo una corporalidad en acto, el mundo de la physis y de la
palabra reunidos en la boca. La asimilacién -como un metabolismo-~ se
produce segin un procedimiento no regido por la determinacién, no la
causalidad, sino la delectacién, menos morosa que paciente, degustando,
sopesando, componiendo la figura con los variados estados -sélido y

liquido-~ indistintos, en una especie de magma originario.

' Epifania en el paisaje”, en Tratados en La Habana, en Cbras Completas, ed. cit. |
82 James Joyce, Stéphen Hero, Lohdon, Paladin, 1991. 3
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Citada reiteradamente a partir del famoso coloquio con Juan
Ramoén Jiménez'®, la feoria de la insularidad lezamiana aparece en
principio, y como el mismo JRJ lo observa, en una relaciéon opositiva entre
universalidad -apertura, etc.~ versus cerrazdén, que puede arrastrar
también las de lo autéctono frente a lo extranjero, cosmopolitismo y
regionalismo y otras que se verifican, segin modalidades epocales en la
literatura latinoamericana.

Arnaldo Cruz Malavé!és intenta una especificacién del insularismo
"arraigado" y "desarraigado”, nombrando verdadero insularismo al
desarraigo legitimo ~es decir arraigdo~ capaz de llevar del desarraigo al
arraigo fundamental del Espiritu. Este tipo de operaciones conceptuales
implican una forma de sublimacidn, estilizacién y esencializacién de los
términos, de modo tal que, se produce una misceldnea de registros
confundidos segun adjetivaciones que les confieren valores negativos o
positivos.. Del mismo modo, y también presente en el Coloquio con Juan
Ramoén Jiménez sucede respecto de una difundida categoria en él ambito
cultural latinoamericano que es la de mestizaje culfural Lezama, en una
operaciéon que desvincula el concepto del inmediato referente, opera un
deslizamiento en que lo mestizo se acerca al campo de significaciones de
lo mezclado y en tanto tal, indefinido, para sustancializar su definicién
recurre a dos elementos primordiales con una larga tradicién: sangre y
agua, chirle mezcla, por tanto, puridad de cada una de ellas por

separado.166

'%"Coloquio con Juan Ramén Jiménez", en Obras Completas, ed. cit., pp.}43-52,
especialmente.

' El primitivo implorante. El sistema poético del mundo de José Lezama Lima, Rodopi,
Amsterdam, 1994.

'®Podriamos agregar que en cambio de privilegiar la mezcla,
Lezama destaca la prevalencia de un principio, digamos, constructivo, en
las operaciones culturales. Asi por ejemplo, Algunas apreciaciones de
Lezama en el fragmento XXV de Sucesivas o Jlas coordenadas
habaneras'®muestra una formulacion que, al mismo tiempo que marca el
corte que implica la declaracion de Independencia (10 de Octubre) insiste
en una continuidad dada por un espiritu de busqueda meditarraneo que:
"Empez6 por fundir, por buscar a través dé lo dééeméjante y contrario, con la ayuda de
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Si en "Un puente, un gran puente", el juego de lo visible y lo
invisible aparecia en la indecidible figura del ciego, en "Noche insular,
jardines invisibles", lo concreto de la isla, de la noche, se enlaza con un
paisaje de resonancias totalmente extranas. No se tratara nunca de
cualquier tipo de representaciéon del paisaje pero tampoco de su rechazo
en la afirmacion de lo no natural. Paisaje y segunda naturaleza, conceptos

fuertes en Lezama, operan en la construccidn del discurso poético.

La mar violeta afiora el nacimiento de los dioses,
ya que nacer aqui es una fieta innombrable,
un redoble de cortejos y tritones reinando.
La mar inmévil y el aire sin sus aves,

dulce horror el nacimiento de la ciudad
apenas recordada.

Las uvas y el caracol de escritura sombria
contemplan desfilar prisioneros

en sus paseos de limites siniestros,

pintados efebos en su lejano ruido,

angeles mustios tras sus flautas,

brevemente sonando sus cadenas.

Entrad desnudos en vuestros lechos marméreos.
Vivid y recordad como los viajeros pintados,
ciudades giratorias, liquidos jardines verdinegros,
mar envolvente, violeta, luz apresada,

delicadeza suma, aire gracioso, ligero,

como los animales de suefio irremplazable,

.0 acaso como angélico jinete de la luz

prefieres habitar el canto desprendido

de la nube increada nadando en el espejo

la sintesis que propiciaba el fuego impulsado por un arremolidano pathos histérico, el
nuevo cuerpo. Si es posible hablar de raza americana, sera porque ya venia compleja,
téfinada y terrible, de la raa hispéhica" (Obras Completas, ed. cit., p.626)
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o del invisible rostro que mora entre el peine y el
lago?

("Noche insular, jardines invisibles")

Los elementos naturales y culturales se ligan en la imagen fija del
mar "envolvente", "luz apresada" -por otra parte un tipico uso lezamiano
del participio- es decir, anclaje, espacio propio recortado en contra de
una suerte de difuminacién de los rasgos especificos que implicarian
formas del epigonismo de una llamada tradicién "universal". Se trata en
cambio de sostener con el resto de manifestaciones culturales y por un
proceso asimilativo y transformativo, una zona desde la que establecer una
relacion que podriamos pensar dialégica, pero también complementaria.
En este sentido, lo teleolégico de las postulaciones lezamianas -
particularmente visible en el traslado del barroco de Espafia a Américalé? -
se hace evidente al destacar las imdgenes que en la historia, en los ambitos
diversos, ofrece la expresion artistica.

La asimilacién de lo propio en esta relacién dialdgica que se
plantea implica operaciones transformativas que convierten a lo
producido en algo nuevo y de igual relieve que aquello que se presente -lo
de fuera- como paradigma o modelo. Algo propio que decir, desde un
lugar, capaz de vincularse dia-légicamente, es la propuesta qtie Lezama
sostiene a través del procesamiento omnivoro de las tradiciones entre las
cuales, pivotea siempre la propia, la cubana, también ella una

construcciéon a partir de la simbolizaciéon de ciertos elementos.1$® En tal

' En "La curiosidad barroca", en La expresién americana.

'*La genealogia de José Cemi en Paradiso resume los elementos valorados: Cemi,
palabra de origen taino, se reanen en el futuro poeta la raiz criolla por parte del padre
con la cubana, por parte de la madre, lo cual se expande en las abuelas. Segun el
verosimil novelistico, no es pertinente pensar en la incorporacién de la herencia africana.
Sin embargo, cabe destacar que la actitud hacia las formas culturales hibridas de este
tipo no son privilegiadas ni por Lezama ni por otros origenistas. Cintio Vitier ha
establecido la diferenciacién conceptual entre "lo cubano" y "lo criollo”, y si bien, la
tendencia es a confluir, el privilegio esta puesto en el primero. Por otro lado, en su Lo
cubano en la poesia, Vitier destaca lo genuino de la poesia negrista de Nicolas Guillén,
advirtiendo contra las mezclas, mestizajes, de algin modo forzados o no genuinos, no
surgidos por necesidad de la forma, de otros intentos. Ver Lo cubano en la poesia,
Universidad Central de las Villas, 1957. Entre las décimas escritas por Lezama, varias
de ellas en homenaje a coledas o amigds, dedica varidé a Nicolas Guillkn. Las que

116



117

sentido, pueden leerse estos versos de "Muerte de Narciso":

Ya el otofio recorre las islas no cuidadas, guarnecidas

islas y aislada paloma muda entre dos hojas entrerradas.

S1 pensamos en la oposicidén isla/ continente cabria preguntarse
por el status simbdlico de la isla opuesto a la terra extensa que ofreceria
el continente. Tierra firme versus tierra liminar puede darnos entonces un
punto de fijeza en un territorio que soslaya lo hipotético para sostenerse
con la fuerza de una realidad concreta. La luz concretizadora de Ia
imagen, de que habla Bajtin en su postulacién de la categoria de
"cronotopo", se presenta entonces .como una afinada caracterizaciéon de
rasgos de la escritura lezamiana. Ese espacio es el asiento de una
resistencia y una afirmacién de su consistencia "entre las oscilantes
corrientes", un centro receptivo e irradiador, doble movimiento que
involucra el proceso asimilativo-transformativo-constructivo.

Traducido esto a la reflexidon simbodlica sobre el status de lo
insular, se plantea la oposicidn entre los inestables sistemas (islas) frente
a las rigidas constricciones de lo autorizado por la extensividad y la
solidez de lo querepresentaria, lo continental. Constriccidén e inestabilidad
aparecen entonces como dos rasgos inherentes a la conformacion y
concepcion del discurso poético, que mostrarian su contraste en el de
tierra firme/ isla. La eleccién de Lezama esta explicitada en el Coloquio...,
el modo de valorizar la isla nos remite a una entidad natural-simbélica: la

Irlanda de Joyce.

componen el poema titulado "Poemilla" fue incluido con algunas variantes en
Fragmentos a su iman, libro péstumo en el que las décimas ocupan un lugar importante.
La valoracion de este metro se verifica también en los demas origenistas y aparece
como una zona de la amistad. (Vitier, Marruz, Eliseo Diego). Tal vez puedan inferirse las
distancias en una estrofa como esta:

El espiritu sin libro/ y el libro con espiritu/ jcon el daimon me libro,/ y los manes de
Manita!/ El romance sin peligro/ sigue la serventia./ Se pronuncia como el dia/ el nublo
de dos jinetes/ el cortado en jarretes/ y el trinfante mediodia" Guillén aparece asociado a
la luz diurna, su Eros, como se refuerza con la rima, se vincula con los "santeros" y la
"sabiduria del anis". Los elementos naturales de la isla estan destacadso: guayaba,
palmeral, ausencia de invierno y "no tenemos descenso al infierno”, frase especialmente
sighificativa en un poeta que destaca I4 figlit4 de Orfeo. En Poesia Complets, op. cit.
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Por otra parte, la idea de tensidon entre lo estable y lo inestable
puede vincularse con el valor que otorga Lezama a la fensidn como
definitoria del barroco -tensién, plutonismo, fuego originario que rompe
los fragmentos y los unifica~16?. Si bien el espacio tiempo es el ambito de
las variaciones, la combinatoria no es infinita y la insistencia en la
constitucion de un centro como asiento de una resistencia significa el
establecimiento de un nucleo definible como recepcidén/ irradiacidn.

Este proceso nos habla de la relacidon entre lo sucesivo ~lo creado o
pasado- y lo increado o futuro fundidos en la postulacién de un presente
total, posible en la ocupacion que opera la poesia a partir de la mirada
integradora del poeta, capaz de testimoniar su cualidad de custodio de una
potencia creadora que junto con la memoria hiperbdlica -y Memoria es
Mnemdsyne o madre de las nueve musas- convierte la extensién en
"espacio gnoéstico", trasmutacidn que se realiza por la escritura.

A la idea de teleologia se suma la de cumplimiento, obviamente no
en clave de predestinacidn, sino de camino y eleccidon, como una vocacién
y una misién, se trata de la respuesta que ubica al sujeto entre la creacién
y la potencia de crear, entre un pasado y un futuro, en la infinita
posibilidad, de la cual, la imagen es su expresién mayor. Tomando la idea
de “sustancia de lo invisible” segun San Pablo en donde reafirma la
presencia actuante de Cristo resucitado, Lezama realiza una de esas
combinaciones en donde, un mundo de lo invisible, que remitiria a
correspondencias simbolistas, se hace el lugar de la mayor realidad capaz
de irradiar sobre las cosas -Cristo sobre los hombres ~la poesia sobre el
poema invistiéndolo-~ pero que también irradia, en la zona de lo paradojal,
el rumor, que produce, pese a su tendencia a escapar y distanciarse, a su

caracter de acecho, "comunicacidn inefable".

Lo que podria denominarse /o insular en la poesia permite concebir
cada poema como el producto condensado a partir de las emergencias de
sistemas inestables y/o de las constricciones que los sistemas rigidos
imponen. Las codificaciones barrocas, fuertemente sedimentadas en

Espafia, la construcciéon quevediana o gongorina, se trastocan ante una

160 fn o4 cliriosidad batroca”, op. it
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escritura que, teniendo en cuenta, otro costado de la tradiciéon -en
especial el Espejo de Paciencia de Silvestre de Balboa!™-~ funda un espacio
poético asentado en un territorio, que supone un punto de viraje: "Si
Espejo de paciencia encuentra el contraste barroco de lo mitolégico y lo
indigena, Muerte de Narciso, se sitta en la naturaleza mitica de abierta
encarnacioén barroca"1?

La tension entre lo mévil y lo fijo domina el extenso poema. Versos
largos de medida irregular, motivo del espejo, metamorfosis,
proliferaciones, resignificacion del mito, motivos lezamianos -donceles,
durmientes- son algunos de los rasgos mas visibles. El hallazgo de una voz
poética se verifica en constantes estilisticas y los tramos ritmicos
susceptibles de captarse en la disposicién espacial y en la especial
entonacién que el propio Lezama da a su poema, como puede percibirse en
la versidén oral del propio poetal”z,

La respiracion del poema y la tendencia de Lezama a elevar la voz

79 Como fundacién de la literatura cubana, el poema es leido como el inicio de una serie
que va procediendo por adquisiciones sucesivas de identidad segun postula Cintio Vitier
en Lo cubano en la poesia, op. cit.

" En "La poesia de José Lezama Lima: el intento de una teleologia insular", Vitier se
ocupa ademas de destacar la diferencia entre "el gongorismo gitano de Lorca o los
ejercicios retéricos de Alberti" en homenaje a Géngora. Para el grupo de los origenistas
la presencia de Juan Ramén Jiménez en Cuba no sélo evidencia su importancia en el
Coloquio con Lezama sino también en el inicio de la produccién poética del grupo méas
cercano a Lezama: Cintio Vitier, Fina Garcia Marruz, Eliseo Diego. Al respecto Lezama
Lima ha sefialado: "En é! la influencia que perdura es la de la poesia, no de su poesia.
Lo que movilizaba su presencia era la poesia, no su poesia. Lo que hacia de su amistad
un momento Unico era que por encima y por debajo de su poesia fluian los secretos que
van de Géngora a Bécquer, sus intuiciones de Dario, la gravedad de la sentencia
espanola resistiendo la tensién inglesa o el ensalmo con Mallarmé. Muchos poetas al
rescatar su poesia se ensarmientan en retéricod, otros como Juan Ramén Jiménez, al
abrirse a la poesia fluyen en la respiracién universal del infinito relacionable. Tal vez su
presencia nos evitd el peligro, con el que toda generacion se enfrenta, de ir de la
novedad vocinglera, pura abstraaccion de tétano enfatico, prescindiendo del circulo
coral donde entonan a todas las generaciones de la gloria". Reportaje de Ciro Bianchi
Ross, en Rosa Cubica N° 3-4. Barcelona. Invierno 1989-90.

Por otra parte, la fidelidad a Juan Ramén Jiménez por parte de Lezama desatara la
controversia con José Rodriguez Feo que tendria como consecuencia la finalizacion de
la revista "Origenes".

"2 José Lezama Lima, Muerte de Narciso (Poemas). La grabacién incluye ademas de

"Muerte de Narciso", "Perisdmientos a la Habana", "Oda a Julidn del Casal’ y "Séhetos a

I8 Virgen".
119



120

al final de los versos, ademas de la‘presencia de las formas de entonacién
del castellano cubano, promueven una agitacién que, en la versién oral
por la cercania de la voz, expande la combustiéon interna que habita el
poemal’. Cercania y lejania son términos propios del diccionario poético
lezamiano y en su contrapunto podemos ubicar ciertas afirmaciones de

Lezama en cuanto al lugar de la isla:

Me gustaria que el problema de la sensibilidad insular se
mantuviese solo con la minima fuerza secreta para decidir un mito...
Yo desearia nada mas que la introduccidén al estudio de las islas
sirviese para integrar el mito que nos falta... El planteamiento de
una sensibilidad de tio insular no rehuye soluciones
universalistas.... La sensibilidad principia humildemente planteando
meros problemas existenciales y luego intenta llegar a las soluciones
universales, regalandonos las razones de su legitimidad, con el
anhelo de ofrecer un momento de su aislamiento, la delicia de un
particularismo, tunica manera de afirmarse en una concepcién
universalista previa que rehusase las matizaciones histdricas,
dejandonos el esqueleto de una categoria, la banalidad de un

arquetipo descarnado...17

"Esqueleto de una categoria" y "arquetipo descarnado” sefialan los
rechazos que se manifiestan en la composicién de los poemas, ni poesia
intelectual, ni mito en el sentido de forma fija e invariable. La
. . . la " e d . .
importancia concedida a la "encarnacién" vinculada con el misterio
religioso y trasuntada a la formulacién poética asocia lo escriturario al

nacimiento, la poesia al cuerpo, lo carnal a las formas de la simbolizacién.

'™ Si bien se trabaja especialmente desde la lectura y teniendo en cuenta la disposicién
espacial inclusive respecto de los problemas ritmicos, también se considera importante,
por la expansion semidtica que sustenta, la atencién a la voz, en un sentido que se
vincula con "El grano de la voz" de Roland Barthes, como una manifestacién de lo
corporal en la palabra. Roland Barthes, Lo obvio y lo obtuso, Barcelona, Paidés, 1986.
Del mismo modo, los aspectos semibticos en el sentido de Julia Kristeva en La
révolution du langage poétique, Paris, Tel Quel, 1974.

174 "Coloquio ton Juan Ramoén Jiménez", en Obra bom;i'létas, ed. cit.
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Si la fundacién del espacio poético de "Muerte de Narciso" implica
lo insular poético en una mirada desde la lejania, al mito, puede
constrastarse la puesta en escena de los opuestos en "Pensamientos en La

Habana":

Porque habito un susurro como un velamen,
una tierra donde el hielo es una reminiscencia,
el fuego no puede izar un pajaro

y quemarlo en una conversacidon de estilo calmo.
Aunque ese estilo no me dicte un sollozo —

y un brinco tenue me deje vivir malhumorado,
no he de reconocer la inutil marcha

de una mascara flotando donde yo no pueda,
donde yo no pueda transportar el picapedrero o el picaporte
a los museos donde se empapelan asesinatos
mientras los visitadores sefialan la ardilla

que con el rabo se ajusta las medias.

Si un estilo anterior sacude el arbol,

decido el sollozo de dos cabellos y exclama:

my soul Is nof in an ashtray.1

R R R A R R R R R R R

En contraste con otros poemas de Lezama, la figura del yo aparece
marcada desde el inicio, sea por la presencia del pronombre o verbos en
primera persona, que se expandirda en una primera del plural
configurando un espacio del nosotros frente al "ellos". La misma fuerza
opositiva aparece en el sistema de negaciones rotundas del poema: "no he
de reconocer la inutil marcha de una mdscara”, que a veces, simulando el
tramo de una "conversacidon” aunque no "de estilo calmo" se repite: "donde

yo no pueda/ donde yo no pueda...."

Cualquier recuerdo que sea transportado,

recibido como una galantina de los obesos embajadores de

'S En la version bral todos los versos en inglés y francés se traducen.
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antano,

no nos hara vivir como la silla rota

de la existencia solitaria que anota la marea

y estornuda en otoiio.

Y ¢l tamafio de una carcajada,

rota por decir que sus recuerdos estan recordados,
y sus estilos los fragmentos de una serpiente que queremos soldar
sin preocuparnos por la intensidad de sus ojos.

Si alguien nos recuerda que nuestros estilos

estan ya recordados:

que por nuestras narices no escogita un aire sutil,
sino que el Eolo de las fuentes elaboradas

por los que decidieron que el ser

habitase en el hombre,

sin que ninguno de nosotros

dejase caer la saliva de una decisién bailable,
aunque presumimos como los demas hombres

que nuestras narices lanzan un aire sutil.

Como sueiian humillarnos, _

repitiendo dia y noche el ritmo de la tortuga

que oculta el tiempo en su espaldar:

ustedes no decidieron que el ser habitase en el hombre;
vuestro Dios es la luna »

contemplando como una balaustrada

al ser entrando en el hombre.

Como quieren humillarnos les decimos

the chiel of the tribe descended the staircase.

En este territorio poemitico, con dichos pardmetros, hay una
recurrencia de términos, si citamos el poema entero, pese a su extension,
es porque queremos destacar las metamorfosis de esas recurrencias que
son nucleos significantes cuyos sentidos se amplian justamente en la
variacidn traslaticia.

El "estilo", presentado en la primera estrofa en las variantes
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adjetivas de calmo y anterior, se manifiesta en la segunda en la oposicién
entre "sus estilos” y "nuestros estilos”, no en cuanto a sostener una
division tajante, sino a la interpenetracién de "nuestros estilos” mediante
el recuerdo de los suyos, el recuerdo, también recurrente como forma de
la tradiciéon -sus recuerdos~ y de la incorporacion -ya recordados-,
incorporacién que enfatiza la metafora metabdlica al final de la tercera
estrofa: "y aunque mastiquemos sus estilos" contrastada, con la clausula
principal que aparece en inglés: "we don’t choose our shoes in a shop-~
window". Toda la estrofa es una suma de miradas sobre los ofros que
miran las miradas de ellos, la vitrina juega al mismo tiempo como
muestrario de los modelos culturales y como exhibicionismo de productos
~batles, maniquies, puertos~- marcando el no-saber o no-ver de los otros
en la afirmacion hegemoénica frente a la cual se erige la eleccion: we don’t
choose... que se reafirma, en variaciéon en la anteultima estrofa en una
oraciéon diferente: si la primera era una concesiva -aunque-~, la segunda
muestra en la semejanza, un cardcter distinto donde se separan en el
campo del "nosotros", y figurados en perro y rio (véase la insistencia
fonica en la vibrante multiple) las tendencias miméticas de la propia
figura singularizada del poeta en una suboracién ligada a la primera
clausula por una conjuncién adversativa. No hay concesidn, ni
subordinacién en este caso, la actitud ~de uno y otro lado- es simultdnea,

pero contrapuesta.

Ellos tienen unas vitrinas y usan unos zapatos.

En esas vitrinas alternan el maniqui con el quebrantahuesos
disecado,

y todo lo que ha pasado por la frente del hastio

del bufalo solitario.

$i no miramos la vitrina, charlan

de nuestra insuficiente desnudez que no vale una estatuilla de
Napoles.

Si la atravesamos y no rompemos los cristales,

no subrayan con gracia que nuestro hastio puede quebrar el fuego
y nos hablan del modelo viviente y de la parabola del

quebrantahuesos.
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Ellos que cargan con sus maniquies a todos los puertos

y que hunden en sus baules un chirriar

de vulturidos disecados.

Ellos no quieren saber que trepamos por las raices hiumedas del
helecho

~donde hay hombres frente a una mesa; a la derecha, la

jarra

y el pan acariciado-,

Yy que aunque mastiquemos su estilo,

we don ‘f choose our shoes in a show-window.

El caballo relincha cuando hay un bulto

que se inerpone como un buey de peluche,
que impide que el rio le pegue en el costado
y se bese con las espuelas regaladas

por una sonrosada adultera neoyorquina.

El caballo no lincha de noche:

los critales que exhala por su nariz,

una escarcha tibia, de papel,

la digestion de las espuelas

después de recorrer sus muasculos encristalados
por un sudor de sartén.

El buy de peluche y el caballo

oyen el violin, pero el fruto no cae
reventado en su lomo frotado

con un almibar que no es nunca el alquitran.
El caballo resbala por el musgo

donde hay una mesa que exhibe las espuelas,

pero la oreja erizada de la bestia no descifra.

La calma con musica traspiés

y ebrios caballos de circo enrevesados,

donde la aguja muerde porque no hay un leopardo
y la crecida del acordedn

elabora una malla de tafetan gastado.
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Aunque el hombre no salte, suenan

bultos divididos en cada estacidén indivisible,
porque el violin salta como un ojo.

Las inmoéviles jarras remueven un eco cartilaginoso:
el vientre azul del pastor

se muestra en una bandeja de ostiones.

En ese eco del hueso y de la carne, brotan unos bufidos
cubiertos por un disfraz de telarana,

para el deleite al que se le abre una boca,

como la flauta de bambu elaborada

por los garzones pedigiiefios.

Piden una céncava oscuridad

donde dormir, rajando insensibles

el estilo del vientre de su madre.

Pero mientras afilan un suspiro de telarafia

dentro de una jarra de mano en mano,

el rasgurio en la tiorba no descifra.

Indicaba unas molduras

que mi carne prefiere a las almendras.

Unas molduras ricas y agujereadas

por la mano que las envuelve

y le riega los insectos que la han de acompainar.
Y esa espera, esperada en la madera

por su absorcién que no detiene al jinete,
mientras no unas mascaras, los hachazos

que no llegan a las molduras,

que no esperancomo un hacha o una mascara,
sino como el hombre que espera en una casa de hojas.
Pero al trazar las grietas de la moldura

y al perejil y al canario haciendo gloria,

I’étranger nous demande le garcon maudit.

El mismo almizclero conocia la entrada,

el hilo de tres secretos
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se continuaba hasta llegar a la terraza

sin ver el incendio del palacio grotesco.

;Una puerta se derrumba porque el ebrio

sin las botas puestas le abandona su suefio?

Un sudor fangoso caia de los fustes

y las columnas se deshacian en un suspiro

que rodaba sus piedras hasta el arroyo.

Las azoteas y las barcazas

rsguardaban el liquido calmo y el aire escogido;

las azoteas amigas de los trompos

y las barcazas que anclan en un monte truncado,

ruedan confundidas por una galanteria disecada que sorprende
a la hilanderia y al reverso del ojo enmascarados tiritando

Jjuntos.

...................................................................

El mismo procedimiento de traduccién de los versos finales aparece
en las estrofas 2-9 y 1-11. La inicial afirmacién: "my soul is not in an
ashtray" que culmina una sucesién de rumores (susurro, brinco tenue,
sacudimiento del arbol, sollozo de dos cabellos) culmina en el final del
poema en un tono alto fruto del intenso trabajo de asociaciones de
elementos y movimiento interno que se desarrolla en toda la estrofa, en
ella se manifiesta la potencia creadora en la reiterada mencién de la
reminiscencia y la presentificacién de objetos naturales y artificiales que
habian ido apareciendo a lo largo del poema: las molduras, el rio (antes
bobo ahora definido), el hielo de la primera estrofa ahora violin de hierro
amortajado en la reminiscencia, los bosques, las maderas todo trastocado y
una plena ocupacién del nosotros en toda la estrofa soslayada la figura del
ellos. El movimiento corporal se figura en la natacién y en la respiracién y
también en el traspaso -atravesamiento como forma traslaticia acotada en
las aves. Aire y agua aparecen como el medio propio de la actividad
poética cifrada en el trabajo de la madera. La continuidad no sélo se da
por la omnipresencia de los medios de contacto sino también por las
formas en gerundio y presente en que se despliegan las acciones o se fijan

en el instante mentando un estado de cosas, también un estado del estado:
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estado cindad / estado y bosque pequeio.

Pensar que unos ballesteros

disparan a una urna cineraria

y que de la urna saltan

unos palidos cantando,

porque nuestros recuerdos estan ya recordados

y rumiamos con una dignidad muy atolondrada

unas molduras salidas de la siesta picoteada del cazador.
Para saber si la cancién es nuestra o de la noche,
quieren darnos un hacha elaborada en las fuentes de Eolo.
Quieren que saltemos de esa urna

y quieren también vernos desnudos.

Quieren que esa muerte que nos han regalado

sea la fuente de nuestro nacimiento,

y que nuestro oscuro tejer y deshacerse

esté recordado por el hilo de la pretendida.

Sabemos que el canario y el perejil hacen gloria

Yy que la primera flauta se hizo de una rama robada.

Nos recorremos

y ya detenidos sefialamos la urna y a las palomas
grabadas en el aire escogido.

Nos recorremos

y la nueva sorpresa nos da los amigos

y el nacimiento de una dialéctica:

mientras dos diedros giran mordisqueandose,

el agua paseando por los canales de los huesos
lleva nuestro cuerpo hacia el flujo calmoso

de la tierra que no esta navegada

donde un alga despierta digiere incansablemente un péjaro
dormido.

Nos da los amigos que una luz redescubre

yla pléza donde conversan sin ser despertados.
De aq{ie“a dnd tidliciosamente donada,
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saltaban parejas, contrastes y la fiebre
injertada en los cuerpos de iman

del paje loco sutilizando el suplicio lamido.

Mi vergiienza, los cuernos de iman untados de luna fria,

pero el desprecio paria una cifra

y ya sin conciencia columpiaba una rama.

Pero después de ofrecer sus respetos,

cuando bicéfalos, manosos, correctos

golpean con martillos algosos el androide tenorino.

el jefe de la tribu descendid la escalinata.

Los abalorios que nos han regalado

han fortalecido nuestra propia miseria,
pero como nos sabemos desnudos

el ser se posara en nuestros pasos cruzados.
Y mientras nos pintarrajeaban

para que saltdsemos de la urna cineraria,

sabiamos que como siempre el viento rizaba las aguas

y unos pasos seguian con fruicién nuestra propia miseria.

Los pasos huian con las primeras preguntas del suefio.

Pero el perro mordido por luz y por sombra,

por rabo y cabeza, '

de luz tenebrosa que no logra grabarlo

y de sombra apestosa; la luz no lo afina

ni lo nutre la sombra; y asi muerde

la luz y el fruto, la madera y la sombra,

la mansidén y el hijo, rompiendo el zumbido
cuando los pasos se alejan y é1 toca en el pértico.
Pobre rio bobo que no encuentra salida,

ni las puertas y hojas hinchando su musica.
Escogid, doble contra sencillo, los terrones malditos,

pero yo no escojo mis zapatos en una vitrina.
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constitutivas del movimiento de asimilacidén y transformacién poética: pér
una parte, se reitera en los versos finales de las estrofas cuarta y quinta
aquello que no descifra y esto va asociado incapacidad de aprehensién de
lo que se presenta en su multiplicidad y proteica manifestacién como
confuso, de ahi, todo el juego con el caballo, el peluche, el violin, la jarra,
la flauta; que son retomados en estrofas siguientes mostrando, en el
- despliegue que lleva a la consecusion del poema, el descriframiento: el
reverso de la hilanderia y el ojo (estrofa 7) que concluyen en una

‘desmitificacidén: "que la primera flauta se hizo de una rama robada".

Al perderse el controno en la hoja

el gusano revisaba oliscoén su vieja morada:

al morder las aguas llegadas al rio definido,

el colibrié tocaba las viejas molduras.

El violin de hielo amortajado en la reminiscencia.

El pajaro mosca destrenza una musica y ata una musica.
Nuestros bosques no obligan al hombre a perderse,

el bosque es para nosotros una serafina de la reminiscencia.

Cada hombre desnudo que viene por el rio,

en la corriente o el huevo hailino,

nada en el aire si suspende el aliento

y extiende indefinidamente las piernas.

La boca de la carne de nuestras maderas

quema las gotas rizadas.

El aire escogido es como un hacha

para la carne de nuestras maderas,

y el colibri las traspasa.

Mi espalda se irrita surcada por las orugas

que mastican un mimbre trocado en pez centuridn,
pero yo continuo trabajando la madera,

como una ufia despierta,

como una serafina que ata y destrenza en la reminiscencia.
El bosque soplado

desbreﬁd‘é el colibri del instante
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y las viejas molduras.

Nuestra madera es un buey de peluche;

el estado ciudad es hoy el estado y un bosque pequeio.

El huésped sopla el caballo y las lluvias también. ,

El caballo pasa su belfo y su cola por la serafina del bosque;
el hombre desnudo entona su propia miseria,

el pajaro mosca lo mancha y traspasa.

Mi alma no estd en un cenicero.176

Las molduras que ingresan en la sexta estrofa inducen a una
lectura en cuanto a principios selectivos, molduras convocando el arte
barroco y enlazadas con la madera que se talla en la dltima estrofa, se
repone la expectativa de la mirada otra: el extranjero que demanda un
garzén maldito, una suerte de critica a la perspectiva exotizante de lo
americano. Las referencias a la absorcién, salto, tejer y deshacerse como
actos constitutivos de la palabra propia, con sus modos de temporalidad
donde la espera, o lo inminente se suma al recorrido en una forma cuasi

reflexiva: "Nos recorremos..."
5. Una tradicién por futuridad

Las coordenadas espacio temporales que involucran la historia
literaria, inciden también en la construccién de la tradicién literaria
nacional. Lezama Lima dedicé uno de sus extensos ensayos y un poema de
homenaje a una de las dos principales figuras del Modernismo
hispanoamericano en Cuba. Acerca de José Marti hablaremos en el ultimo
capitulo, y adelantamos que la perspectiva es muy diferente. En su
conjunto el Modernismo no aparece entre las poéticas valoradas por
Lezama Lima, al respecto basta leer su articulo sobre Rubén Dario!’7, el
desdén es correlativo con el que manifiesta en cuanto a una poesia que ve
agotarse en sus propios juegos verbales y procedimientos y rehuir de una

pesantez y gravedad que para la concepcidn de Lezama del mundo en clave

' De La fijeza, 1949.
""" En Imagen y posibilidad, op. cit..
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poética no podia sino ser primordial.

Entre la oda y el ensayo dedicados a Casal la cuestion pasa por
sostener juntamente los enlaces entre la poesia y la critica, sus
desacuerdos y sus convergencias. La tarea se torna mas dificil si se le suma
el dar cuenta de un posesivo: "nuestra critica”, "nuestra poesia",
prolongando los ecos de las voces augurales de Marti o Gonzailez Prada.
Negado el cardcter ancilar de cualquiera de ellas respecto de la otra, se las
puede equiparar en su desafio y en su teleologia.

Teniendo en cuenta la ecuacidon de Oscar Wilde segiin la cual el
artista es a la naturaleza lo que el critico a la obra de arte!” podria
pensarse que la diferenciacidon marcada por Wilde nos lleva a analizar las
distintas concreciones orientadas segun las pautas o exigencias de las
respectivas textualidades considerando que la relacién de uno y otro
(critico y artista) es respecto del texto, pero que difiere en cuanto a las
operaciones que en el mismo ejercen.

La conformacién del texto aparece como primordial en el caso del
artista, y el examen de una textualidad determinada que a su vez remite a
la constitucién de otro texto, en el del critico. ;Qué podemos senalar
respecto de un ensayo y una oda de Lezama que tendrian un mismo
referente, rasgos estilisticos de cierto grado de semejanza y sobre todo que
estarian constituidos ~el poema en particular- segun el ejercicio de la
facultad critica (critico- creadora) que Wilde plantea en su ensayo.

Lezama exhorta a la critica que "conviene” a un poeta, conviene -
vienc~ en tanto el poeta la convoca y en tanto la cercania de ambos
quehaceres ~poético y critico- plantea un espacio no indiferenciado, pero
si de confluencia.

La lectura contrapunteada entre el ensayo y la oda no explica al
uno por la otra y viceversa, manifiesta en cambio una relacidén
suplementaria, pero también la posibilidad de establecer contactos segin
una légica extensional.

- El poema es también un texto critico y el ensayo, un texto poético a

'" Oscar Wilde, "The artista as a critic", en Complete Works of Oscar Wiide, London and
Glasgow, Collins, 1966.
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partir de su misma escritura y de la razén poética que lo sostiene. Una
razén poética que se vuelca sobre la imagen en el poema y que la
contempla a distancia en la explicacién del ensayo, sin que deje de estar
presente. '

La critica debe encontrar lo particular, "el accidente" y "salvarlo”
al presentarlo en su singularidad.‘Casal‘ es el punto focal en donde el ojo
se fija después de certificar las actitudes criticas que se afanan en lo local
o en las abstractas generalizaciones. La nota diferencial se logra
focalizando la figura en un panorama. Dicha figura recorre los ambientes,
se mueve.

De Casal pueden hablar los tocadores, el teatro o las estampas. Es
necesario prestar atenciéon al libro de cuentas del padre, donde Casal pegd
un recorte de Rimbaud junto a otro de un diario local, o de recordar.lo
que la familia Borrero marca indeleblemente en é1. Asi también el hogar
"en cuyas ruinas se queddé para simpre el ancla de su infantil chaqueta
marinera." Sin olvidar que una madre muerta tempranamente o la ruina
de un ingenio azucarero no son causa suficiente de un poeta. En la
construccion de esta critica se trata de un aprovechamiento de los
elementos de que se dispone sin hacer de ellos determinantes
irreductibles. ‘

La logica que plante'a una critica de razonamiento reminiscente
insiste en la idea de que la vida de Casal habria influido en Baudelaire. La
vida de Casal, incorporadas su tos y risa, se trastoca para definir su aporte |
poético: un despliegue sensorial, un maximo punto de llegada que estaria
en un plano menor si se. lo compara con Baudelaire. El reconocimiento de
los limites es otra de las premisas con que trabaja esta critica, no
interesada en magnificar, como tampoco en minimizar la concreta
presencia de un texto y su real importancia.

8i Casal se refiri6 a Huymans y a una serie de personajes para
diseiiar su vida de artista vale destacar lo productivo de esos contactos asi
como ser conciente de las diferencias que delatan un mentido esplendor
en la pobreza del cubano. La anécdota puede revelar algo como miniatura,
con la insistencia de un verso recordado.

Figuran también otros nombres: Adonis, Sileno, Proserpina 'y

Adornai, en relacién con el destino del poeta. Se constituye un espa'céio
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poético e interpretativo donde Adonis, referido a su mito, reaparece como
anémona, o Eros, abiertos los inmensos quitasoles da lugar a Kakemono, la
japonesa cubana. Vinculaciones soterradas por las que Lezama teje la
figura de Casal entre los datos biogriaficos -pertinencia del esteticismo-
con los poemas.

La poesia de Casal se particulariza en la intensificacién del sexo y
la isla. Los himnos a la belleza de Baudelaire y Casal, confrontados,
sefialan los rumbos que Lezama precisa al distinguir ~proyectando lo
particular a grandes summas-~ esteticismo y dandysmo. Tal distincién, que
no se hace ni para violentar ni para excluir, marca, a partir de los
matices, las profundas divisiones: mientras la isla de Casal -lo que
conlleva para Lezama este término- traspone el impuro amor de las
ciudades y cristaliza en los tonos verde y rosa de la Venus Anadyomena,
queda para Baudelaire, el espejo del mar.

A Casal y Baudelaire se contrastan y se proyectan en sintesis mayores,
en el tiempo y el espacio. Lezama puede ver la estancia de Casal en el
Colegio Jesuita de Belén como determinante de su particular uso del
sustantivo y el adjetivo, asi también del constante horror a las
postrimerias. Baudelaire, en cambio, seria un jansenista. Las tradiciones
condensadas en sus figuras los definen: Casal colecciona en su practica
esteticista, objetos muertos. Baudelaire va en busca de lo absoluto y la
ironia solar del dandysmo. Pero las muertes lo equiparan: el Sagrado
Nombre invocado por Baudelaire y el brillo de los ojos de Casal.

De tal modo lo americano dejé de ser color local para adquirir
existencia en lo poético. Con sus limites: el futuro promisorio que
Verlaine desed para Casal cuando leyd sus versos, no llegé nunca. No
trascendid la bﬁsqueda.por los sentidos.

En otro vasto movimiento Lezama situa a Baudelaire junto a
Goéngora y lo diferencia de Casal. Su aproximacién al poeta barroco estaba
mediada por los ejercicios practicados en la escuela de los jesuitas. Por eso
Casal esquiva la poesia de la corte de Felipe IV, lo que no impide que eche
mano, selectivamente, segiin sus posibilidades, de "los cansancios y sintesis
anteriores".

La potencia de razonamiento reminiscente, denominacién y método

critico que propone Lezama, ha proyectado a Casal mucho mas lejos del
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ambito estrecho de su medio, a la par que lo ha intensificado al remarcar
sus rasgos. Otra propuesta para la critica. Casal queda instalado en una
tradicion literaria que lo vincula a Baudelaire y Poe, a polémicas seculares
como jesuitas versus jansenistas. El dandysmo y el esteticismo se definen
retrospectiva y prospectivamente involucrando al surrealismo. La critica
de Lezama se 'propone asi reconstruir nuestro siglo XIX para que no se
constituya en pasto de "profesores o pacientes archiveros”, es decir, que no
pierda su fuerza actuante, su didlogo inacabado con la historia anterior y
posterior. Y para sefalar, entonces, lo propio, singular, de un autor, la
rebeldia anegada en el hastio de Julidn del Casal. Como esteticista que fue,
la vida poética que en sus estrecheces construyd es condicién vy

legitimacidén de su poesia.

6. Las cuatro dimensiones

Hemos observado en los poemas una movilidad que se manifiesta en
circularidades, derivaciones y expansiones.

Al considerar los aspectos espacio-temporales relacionados con la
poesia, resulta interesante sefialar posibles vinculaciones la figura (en
sentido de grafico) que se utiliza para esquematizar la
cuatridimensionalidad mediante el ejemplo de la piedra arrojada al agua
que describe, en la superficie, circulos concéntricos que van alejandose el
punto central segiin pasa el tiempo. Esa misma relacién espacio-temporal
se puede representar en planos paralelos que van siendo atravesados por
una recta.

Teniendo en cuenta este ultimo disefio, podemos leer "Rapsodia
para un mulo" como la manifestacion de la relacién cuatridimensional en
la estructuracién del poema, en sus componentes e inclusive como
tematizaciéon. Sin embargo la recta que atraviesa los planos se trastoca en
el poema en un cuerpo, un cuerpo del que se sefiala con énfasis su peso y
tamafio. Los planos imaginarios seran trazados en el abismo por el que el
mulo va cayendo.

La caida y el traspaso de los planos son el disefio basico del poema

i34



135

Rapsodia para el mulo
De La Fijeza (1949)

Con qué seguro paso el mulo en el abismo.

Lento es el mulo. Su misién no siente.

Su destino frente a la piedra, piedra que sangra
creando la abierta risa en las granadas.

Su piel rajada, pequenisimo triunfo ya en lo oscuro,
pequeiiisimo fango de alas ciegas.

La ceguera, el vidrio y el agua de tus ojos
tienen la fuerza de un tendén oculto,

y asi los inmutables ojos recorriendo

lo oscuro progresivo y fugitivo.

El espacio de agua comprendido

entre tus ojos y el abierto tunel,

fija su centro que le faja

como la carga de plomo necesaria

que viene a caer como el sonido

del mulo cayendo en el abismo.

El inicio del poema confirma el movimiento de la caida con un
matiz irénico: "seguro paso en el abismo". Al mismo tiempo, la segunda
estrofa, que comienza la serie de las extensas, marca un fempo de la caida.
El atravesamiento de los planos temporo espaciales tiene un sentido -
vectorial- "centro que le faja" y se realiza segiin la conjuncién de fuerzas
y ondas actuando en simultaneidad: "carga de plomo necesaria/ que viene
a caer como el sonido/ del mulo cayendo en el abismo". Esta relacién
marca una velocidad (una de cuyas mediciones es la de metro sobre
segundo: m/s). |

La caida se presenta como una serie de sucesivas instantaneas
menos que como una continuidad, por eso la posibilidad de observar cada
plano imaginariamente trazado en el abismo. De modo que, planteada la
situacién y el destino ~condensado en la metifora "fajado por Dios"~ hay

un impromptu que es la entrada del mulo:
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Las salvadas alas en el mulo inexistentes,
mas apuntala su cuerpo en el abismo

la faja que le impide la dispersion

de la carga de plomo que en la entrafia

del mulo pesa cayendo en la tierra humeda
de piedras pisadas con un nombre.

Seguro, fajado por Dios,

entra el poderoso mulo en el abismo.

La paraddjica inmovilidad del mulo se contrasta con el movimiento
de las aves carrofieras que aumenta en torno del abismo, mencionadas
éstas sinecddéquicamente por las "coronas" ~el plumén del cuello de los
buitres-. Por un procedimiento de intensificacién, la inmovilidad del
mulo mienta también su constitutiva esterilidad, a lo que sucede la
pregunta por los alcances de ésta. El amor posible del mulo parece
circunscripto a "los cuatro signos" que podemos leer como las cuatro
dimensiones del abismo y halla su limitacidén en lo acuoso ~de sus ojos y de
un agua "de los origenes" que implica la esterilidad ya que se contrapone

al agua "de la redencidén y los perfumes”.

Las sucesivas coronas del desfiladero
~van creciendo corona tras corona-

y alli en lo alto la carroiia

de las ancianas aves que en el cuello
muestran corona tras corona.

Seguir con su paso en el abismo.

El no puede, no crea ni persigue,

ni brincan sus ojos

ni sus ojos buscan el secuestrado asilo
al borde prenado de la tierra.

No crea, eso es tal vez decir:

(No siente, no ama ni pregunta?

El amor traido a la traicién de alas sonrosadas

>

infantil en su oscura caracola.
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Su amor a los cuatro signos

del desfiladero, a las sucesivas coronas
en que asciende vidrioso, cegato,

como un oscuro cuerpo hinchado

por el agua de los origenes,

no la de la redencién y los perfumés.

Paso es el paso del mulo en el abismo.

El remate de la estrofa anterior sugiere una definicién de lo que
pasa, tranéita en la oscuridad, reiterada en la estrofa, oscuridad y
esterilidad que a partir de la estrofa siguiente encuentran una peculiar
fuerza generatriz: la fecundidad de la caida que hace que el agua deje de

ser inerte al aparecer en forma de ligrimas:

Su don ya no es estéril: su creacién

la segura marcha en el abismo.

Amigo del desfiladero, la profunda
hinchazén del plomo dilata sus carillos.
Sus ojos soportan cajas de agua

y el jugo de sus ojos

~sus sucias lagrimas-

son en la redencién ofrenda altiva.
Entontado el ojo del mulo en el abismo.

y sigue en lo oscuro con sus cuatro signos.

Cajas, peldafios de agua sefialan un crescendo de esa fuerza
destinada a sucumbir a las cuatro dimensiones cuyo misterio se reafirma
pro medio de "lo oscuro”. Una nueva modificacién, en el instante de morir
el mulo, es la suerte de personificacién del abismo, hasta ahora mudo, que
va hacia el mulo, en cuyo ojo se refleja, en una serie de deslizamientos:
"abismo cegato", "sentado abismo". La imagen posibilita la aparicién de
otro sonido, ya no el de la caida, sino el de las preguntas del mulo, lo que
quiebra el interrogante planteado’anteriormente: ";No siente, no ama, ni

pregunta?"”
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Peldafios de agua soportan sus 0jos,

pero ya frente al mar

la ola retrocede como el cuerpo volteado |
en el instante de la muerte subita.
Hinchado esta el mulo, valerosa hinchazén
que le lleva a caer hinchado en el abismo.
Sentado en el ojo del mulo,

vidrioso, cegato, el abismo

lentamente repasa su invisible.

En el sentado abismo,

paso a paso, sdlo se oyen,

las preguntas que el mulo

va dejando caer sobre la piedra al fuego.

La materialidad del espacio en que se trazan los planos de la caida
en la flecha definida por el cuerpo del mulo se hace manifiesta en el
sefialamiento de la piedra sangrante, de la piedra al fuego, de la calcinada
piedra, que inducen a pensar en los roces con 'el cuerpo hinchado
cobrando asi el esquema una materialidad dada por la concretez de los
elementos. En la continuidad de la caida, el movimiento parece hacerse
mas vertiginoso por la mezcla de elementos abstractos y concretos: signos
y piel, clavos y aguas nocturnas. La cuatridimensionalidad habita en los
ojos del mulo, cuya esterilidad se reafirma una vez mas "htimeda yesca".

Los contrastes entre lo apagado y la friccién e ignicién coronan la caida.

Son ya los cuatro signos

con que se asienta su fajado cuerpo

sobre el serpentin de calcinadas piedras.
Cuando se adentra mds en el abismo

la piel le tiembla cual si fuesen claves

las rapidas preguntas que rebotan.

En el abismo sélo el paso del mulo.

Sus cuatro ojos de humeda yesca

sobre la piedra envuelvlen rapidas miradas.

Los cudtro pies, los cuatro signos '

138



139

maniatados revierten en las piedras.
El remolino de chispas sélo impide

. seguir la misma aventura en la costumbre.
Ya se acostumbra, colcha del mulo,
a estar clavado en lo oscuro sucesivo;
a caer sobre la tierra hinchado
de aguas nocturnas y pacientes lunas.
En los ojos del mulo, cajas de agua.
Aprieta Dios la faja del mulo
y lo hincha de plomo como premio.
Cuando el gamo bailarin pellizca el fuego
en el desfiladero prosigue el mulo
avanzando como las aguas impulsadas
por los ojos de los maniatados.

Paso es el paso del mulo en el abismo.

El mulo serd en la estrofa siguiente no sélo objeto de una apelacién
directa al mulo (en forma de predicativos) sino también motivo de una
reflexion: la esterilidad y el escepticismo ("oscura cabeza negadora"). La
séptima estrofa presenta un alto grado de crispacidén por los interrogantes
que sﬁscita, por la vehemencia de las imprecaciones al mulo, casi con tono
acusatorio, por el ambito que, dejando momentidneamente el oscuro del

abismo, remite explicitamente al horror de la imposibilidad creadora.

El sudor manando sobre el casco

ablanda la piedra entresacada

del fuego no en las vasijas educado,

sino al centro del tragaluz, oscuro miente.
Su paso en la piedra nueva carne

formada de un despertar brillante

en la cerrada sierra que oscurece.

Ya despertado, magica soga

cierra el desfiladero comenzado

por hundir sus rodillas vaporosas.

Ese seguro paso del mulo en el abismo
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suele confundirse con los pintados guantes de lo
estéril.

Suele confundirse con los comienzos

de la oscura cabeza negadora.

Por ti suele confundirse, descastado vidrioso.

Por ti, cadera con lazos charolados

que parece decirnos yo no soy y yo no soy,

pero que penetra también en las casonas

donde la arafia hogarefna ya no alumbra

y la porfétil lampara traslada

de un horror a otro horror.

Por ti suele confundirse, tu, vidrio descastado,

'que paso es el paso del mulo en el abismo.

El verso reiterado equivale 'a la constatacién de algo que se
presenta como irreductible y que presenta el temor de la imposiblidad de
una salida. En contraste con la anterior, la estrofa siguiente adquiere
cierto caracter de profesion de fe. No sélo por la mencién a Dios -el
hacedor del destino del mulo, el que impulsé su caida-~ sino también por el
trastocamiento de las cuatro dimensiones ~los cuatro signos- en la cruz, lo
que es posible por la presencia del cuér-po del mulo capaz de concretizar

los planos imaginarios en una sintesis que implica un signo pleno.

La faja de Dios sigue sirviendo.

Asi cuando solo no es chispas la caida,
sino una piedra que volteando

arroja el sentido como pelado fuego

que en la piedra deja sus mordidas intocables.
Asi contraida la faja, Dios lo quiere,

la entrafia no revierte sobre el cuerpo,
aprieta el gesto posterior a toda muerte.
Cuerpo pesado, tu plomada entrana,
inencontrada ha sido en el abismo, -

ya que cayendo, terrible vertical

trenzada de luminosos puntos ciegos,
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aspa volteando incesante oscuro,

has puesto cruz en los dos abismos.

En las dos estrofas finales se efectiia una recolecciéon de elementos
en una sintesis que muestra el sentido de la caida del mulo, una forma de
fecundacidon que sucede a través de la fertilizacién al drbol y del llenado
del vacio del abismo. Una imagen como fijeza remata el poema. El mulo ha

fecundado la tierra y "encaja" en todo abismo siendo ya "mulo arboles".

Tu final no siempre es la vertical de dos abismos.
Los ojos del mulo parecen entregar

a la entrafia del abismo, humedo arbol.

Arbol que no se extiende en acanalados verdes -
sino cerrado como la unica voz de los comienzos.
Entontado, Dios lo quiere,

el mulo sigue transportando en sus ojos

arboles visibles y en sus musculos

los drboles que la muasica han rehusado.

Arbol de sombra y arbol de figura

han llegado también a la tiltima corona desfilada.
La soga hinchada transporta la marea

y en el cuello del mulo nadan voces

necesarias al pasar del vacio al haz del abismo.

Paso es el paso, cajas de aguas, fajado por Dios
el poderoso mulo duerme temblando.
Con sus ojos sentados y acuosos,

al fin el mulo 4rboles encaja en todo abismo.
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II1. Llamado del deseoso

Capitulo 2. EI sujeto metafdrico

Contenidos: Sujeto, biografia, texto. Poéticas y sujetos

Estilo, retérica. El cuerpo. Figura de poeta.

El desliz que comprende su figura
en nuevo centro y en esfera nueva.
Doble desliz, sediento,

mueve en las paredes sus nimeros’
de recuerdo eficaz y bienvenido.
De nuevo borro aquellas letras

del convite con que amanecia

a nuevas nubes y a dulcificada
rueda de tortura.

...................................................

J. L. L., "Doble desliz, sediento” (de Enemigo rumor)
1. Sujeto, biografia, texto

Las formas de aceptacion o rechazo del sujeto cartesiano,
propietario del logos y reproductor de un discurso univoco supone una
cuestién no sélo atitente a las discusiones en disciplinas como la filosofia
o el psicoandlisis!”, sino, que también -y destacando asi la relacién
indisoluble que mantiene con estos saberes- ingresa en el campo de lo
literario en diversos planos, por ejemplo, en lo concerniente a la
distincién entre sujeto de la enunciacidén y del enunciado y relaciones
entre ambos; sujetos en el esquema actancial gremasiano, vy

especificamente en el campo de la lirica en modos diversos que involucran

"®Tenemos en cuenta formulaciones que van desde la concepcién del sujeto
cartesiano, el sujeto trascendental, la concepcion de sujeto para el psiconalisis freudiano
yblacéaémano esta breve enumeracion sefidla la compléjidad crecienté dé tal categoria
teori '
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ya sea la nocién de sujeto poético o sujeto lirico, la de un yo expresivo
vinculable con el yo trascedental, o la forma critica que asume respecto de
la concepciéon del yo trascendental de la filosofia husserliana, Julia
Kristeva en La révolution du langage poétique'® donde luego de un
exhaustivo andlisis de los postulados de Husserl respecto del sujeto,
Kristeva propone la "cuestién" del sujeto ~relacién con el problema de la
identidad- y establece una oposicion entre lo simbdlico y lo semidtico
postulando la idea de una kora semidtica, vinculacién con los estratos
preverbales en una relacion entre poética fonologia y bases pulsionales del
sujeto cuya manifestacién privilegiada aparece en el lenguaje poético que
analiza en Lautréamont y Mallarmé.

Nos interesa destacar la lectura de Kristeva sobre todo en aquello
que tiene relacidon con las formas de la respiracién y el ritmo en la poesia.
No consideramos en forma opositiva los aspectos semidticos y simbdlicos,

sino que tratamos de ver su relacién concurrente en el poema.

La nocién de autor, subyace de algiin modo a estas indagaciones
sobre el tema, en tanto, ademas de trabajar con la idea de un sujeto no
auténomo y autoconciente, sino escindido, se trata de ver en el texto la
inscripcidn, la marca de la subjetividad en una poética alejada de las
formas de la expresidén, de la coricepcién de sujeto lirico deudor de las
modalidades romanticas, y que se presenta en un doble movimiento de
presencia/ausencia, en emergencias fugaces, ocultamientos y con menos
frecuencia en la mostracién directa y sostenida de una primera persona en
el plano del enunciado poético.

Lo que podriamos denominar la marca autoral nos remite a la
incripcion biografica en el discuréo, la cual es especialmente visible en
Paradiso, pero que también, se muestra en los poemas, en su
particularidad forma de aparicién y en su relacién con una concepcién
del poeta explicita en las teorizaciones lezamianas e implicita en poemas
como el que aparece en el epigrafe de este capitulo y también -y vinculado

con ello~ con un tipo de figura de poeta que supone la ubicaciéon propia

'8 julia Kristeva, La révolution du langage poétique: I'avant garde & I fin du XIX siécle.
L&utréamont &t Mallarmé, Patis, Tel Qilel, 1974,
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de Lezama Lima en un contexto literario de modo que no se circunscriba a
su propia definicién de “poeta” en sentido genérico como "custodio de un
potens", con una misién que debe cumplir y que se relaciona con
presentificar en el poema a la poesia. Es decir, su lugar especifico en la
literatura nacional, continental y contemporanea.18!

De modo que tenemos en cuenta ademas de lo especificado a partir
de la definicién del sujeto en relaciéon con los significantes, en el nivel de
la produccién textual -ensayistica, novelistica y especificamente poética-,
las manifestaciones de lo que en un sentido amplio llamamos sujeto y
concebimos como figura construida por su propia actividad en el didlogo
con la cultura ("la biblioteca de Lezama"), donde no es de menor
importancia la figura del ofro en la constitucién del mismo.

El "otro" tiene distintas modalidades de emergencia que implican
también concepciones diferentes respecto de las cuales se lo define como
tal: un otro que puede aparecer como interlocutor en una relacién
dialégica, como presencia interrogativa a la que se da una respuesta cuyos
alcances pueden ser muy amplios, pienso por ejemplo en la idea de Lezama
de la contraconquista, o también un otro del que se toma distancia -la
vanguardia-, un otro como referencia/diferencia (Paul Valéry) o una
otredad desconocida que se intenta penetrar mediante la poesia, o bien,
extremando el arco de posibilidades, lo otro como ausencia que remonta al
origen del lenguaje, a lo que -figurado en la ausencia esencial del Padre

(como ley)-~ da sentido a la actividad de la escritura.

La consideracidon de formas de la autobiografia - con la incidencia
que en ellas tiene el sujeto que organiza/ figura ese tipo de discurso-
funciona como una suerte de apoyatura en base a la cual recortar la
delimitacién de una idea de sujeto poético -en sentido amplio del término-

para estudiar lo que de particular proponia y "actuaba" en sus poemas José

" Armando Alvarez Bravo en "Orbita de Lezama Lima", Valoracién miitiple, La

Habana, Letras Cubanas, 1970 traza un panorama de la obra y principales
concepciones de Lezama. El ensayo de Cintio Vitier, "La poesia de José Lezama Lima y
el intento de una teleologia insular" (Valoracion Mdltiple) y su "Introduccion” a las Obras
Completas, (Madrid, Aguilar, 1995) permiten una profundizacién y ampliacién del tema a
partir de la lectura y experiencias compartidas de uno de los poetas brigenistas mas
préximos a Lezama Lima. :
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Lezama Lima a partir de su idea del "sujeto metaférico”. Como
"contracifra", el sujeto poético lezamiano aparece en el extrafio parrafo de

Paradiso en la famosa escena del mandato materno(Cap. 1X):

La muerte de tu padre pudo atolondrarme y destruirme, en el
sentido de que me quedé sin respuesta para el resto de mi vida, pero
yo sabia que no me enfermaria, porque siempre conoci que un
hecho de esa fotalidad engendra.ria un oscuro que tendria que ser
aclarado en la fransfiguracion que exhala la costumbre de intentar
lo mds dificil. La muerte de tu padre fue un hecho profundo, sé que

. mis hijos y yo le daremos profundidad mientras vivamos, porque me
dejé sofiando que alguno de mnmosofros dariamos festimonio al
transfigurarnos para llenar esa ausencia. También yo intenté lo mis
dificil, desaparecer, vivir tan sélo en el hecho potencial de la vida
de mis hijos. A mi este hecho, como te decia, de la muerte de tu
padre, me dejé sin respuesta, pero siempre he sofiado, y esa
ensofiacion serd siempre la raiz de mi vivir, que esa seria la causa
profunda de tu festimonio, de tu dificultad intentada como
transfiguracion, de tu respuesta. Algunos impostores pensaran que
yo nunca dije estas palabras, que fd las has invencionado, pero
cuando ti des la respuesta por el festimonio, ti y yo sabremos que si
las dije y que las diré mientras viva y que tu las seguiras diciendo
después que me haya muerto. .

S€ que esas son las palabras mds hermosas que Cemi oyé en su
vida, después de las que leyd los Evangelios, y que nunca oird otras
que lo pongan tan decisivamente en marcha. (p. 231, Edicién

Critica) (Subrayados mios).182

Ya sefialado por Cintio Vitier en una nota en la Edicién Critica, el

"2 En El primitivo implorante, op. cit., p. 79, Amaldo Cruz Malavé al comentar el mismo
pasaje de la novela, se centra en la problematica del Padre, el mandato paterno, la
ausencia del padre, el legado y hace referencia a la tradicién del Bildungroman. A
diferencia de su trabajo, centrado por otra parte en Paradiso, mi observacion va en el
sentido de sefialar las oscilaciones entre las instancias subjetivas que se juegan en él
textb y referir esto luego a la poesia.
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"autor" aparece plenamente en este parrafo, en una forma de ruptura de
las convenciones narrativas de la novela ~el narrador en tercera persona
que a veces oscila a primera-~ pero que aqui en cambio deja ver claramente
y tematiza no sélo la instancia autoral, sino que también evidencia la
construccién del biografema -siguiendo la terminologia de Roland
Barthes~ en la novela, estableciendo un nexo marcado -no sélo alusivo -
sino explicito~- entre Cemi / Lezama, a la vez que una forma de
desdoblamiento/condensacién entre narrador/ autor/ personaje. La
reiteracidn de ciertas palabras no hace sino enfatizar su caracter de piezas
constitutivas de la poética lezamiana: la f(transfiguracion, no sdlo nos
permite pensar en las formas de deslizamiento figuratico sino también, y
claramente apoyado por el declarado catolicismo de Lezama, y por la
mencién de los evangelios ~no la Biblia en su conjunto- como lectura
privilegiada, en la corporeidad del Cristo resucitado, transfigurado en luz
y sustancia celestial e intocable (Noli me tangere), ser para la
resurreccién entonces la culminacidén del destino humano, resurreccidén
cuya maxima cercania es la imagen poética revestida de caracteristicas
similares.

El "potencial” -la posibilidad del custodio de un pofens que se
actualiza en el poema, o sea el poeta- se hace acto en la escritura que es
testimonio'®®, en. la logica de solicitaciones ~menos que demandas-~
pidiendo una forma de "respuesta", equiparada aqui a testimonio, que en
este contexto se asocia claramente a la idea de quien anuncia, del heraldo,
vinculdndose con el cardcter kerigmatico que le atribuye Paul Ricoeur en
Texto, testimonio y narraciondt.

Pero estamos hablando de la novela y de la contracifra, es decir, de
lo que aparece desplegado y explicitado hasta el extremo de inquietar la
trama novelistica y las formas de la narrativa. Mientras en lo cifrado, la
poesia, este juego puede darse, por una parte, de modo mas libre, en los

movimientos del texto poético, pero al mismo tiempo, en un juego que,

'®"He ahi uno de los mas aureos alzamientos del agénico cristiano sobre el sabio
griego, pues para aquél la poesia es como el testimonio del encuentro de la gravitaciéon
terrenal con la mas transparente levitacion infusa y arcangélica”. José Lezama Lima,
"Plenitud relacionable”, 4 de junio, 1955, en Tratados en La Habana, ed. cit., p. 477.

*® Paul Ricoeur, Texto, testitonio y narracién, Santiago de éhii'e, Andrés Bello, 1983.
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teniendo en cuenta los recorridos lezamianos por la tradicién literaria,
con especial atencién a las poéticas no sdélo barrocas sino también
simbolistas y vanguardistas, podemos relacionar con el cuestionamiento a
la idea de sujeto poético pensando en el campo general de las mascaras del
yo.1% Un yo que puede aparecer como "personaje" del poema, como festigo
(en un registro fenomenoldgico) en el sentido de ser el sujeto de la mirada
-y las combinatorias~- de lo que muestra y también como neta primera
persona asociable al yo lirico o bien al yo lirico reflexivo que acerca lo
cifrado a la cifra en aquellos poemas cuyo tema, en una modalidad de
pequefias ars poéficas, se asemeja a teorizaciones con mayor o menor
caracter de abstractizacion, notoria por ejemplo en el nivel 1éxico o en el
contrapunto entre un desarrollo imaginistico y una especie de proposidn,
o bien en una suerte de hipotetizacién donde los términos entablan una

relacion paralédgica:

Si al caminar el hijo vuelve como una piedra al arco en flor.

Si se camina, alguien se cuelga: yo soy su hijo.

Estd usted olvidado y una llovizna va acompafiando

el pisapapeles caido a tiempo en una espalda desgobernada.

Si se pasea por los olores que unen al puerto y al matadero,
una risota que va saliendo de alguna gorra como un cangrejo
cuelga del hombro del caminante del extramuro: yo soy su hijo.
No nos importa, lo reconoce; reconocer va caminando y el

conocer en la tortuga mata callando.

(de "Encuentro con el falso", en Aventuras sigilosas)

" Desde el alejamiento de una relacion estrecha entre el "yo empirico” y el "yo
confesional" romantico, los poetas intentan diversas estrategias en beneficio de una
libertad creadora cuyos efectos inciden en los cambios operados en formas textuales,
como en el caso de Hugo von Hofmannsthal hacia el monélogo dramatico o persona o
los poemas de Ezra Pound de Personae. Un trabajo comparativo y panoramico de la
cuestion puede leerse en Michael HéHﬁ%bUrguer, The Truth of Poetry. Tension$ in Modem
Poetly from Baudelaire to de 1980°, L8Hdon dHd New York, Methuen, 1969. '

/
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2. Poéticas y sujetos
Barroco

En el juego de tensiones que en esta poética alcanza singular
importancia, el movimiento entre presencia subjetiva y formas de la
impersonalidad es relevante y puede vincularse con las modalizaciones del
barroco que aparecen en la poesia de Lezama Lima. Al considerar el
barroco histérico en contraposicidon con el romanticismo, sostuvimos una
suerte de objetividad presente en el primero, en la construccién de sus
imagenes logicas donde no prevalece el sentimiento en tanto efusividad
del yo. En todo caso la razén apasionada del barroco se mostrara menos en
lo confesional que en su figuratica y sus fuertes tensiones estructurantes
de las obras artisticas. Por otro lado, ese "objetivismo" del barroco, opuesto
a una subjetividad emocional estaria de algin modo vinculado por
contraste, aunque en formas desviadas y diluidas, a la poética neobarroca
donde un sujeto en fading parece destacarse en la preferencia por las
formas metonimicas y derivantes de esa poética:

,Como aparece el sujeto en un poema barroco y cémo en uno
neobarroco? Podemos establecer una relacién comparativa a partir de los

siguientes textos:
Un soneto de Gongora (1584)186

Con diferencia tal, con gracia tanta
aquel ruisefior llora, que sospecho
que tiene otros cien mil dentro del pecho

que alternan su dolor por su garganta:

y aun creo que el espiritu levanta
~y como en informacién de su derecho-
a escribir del cufiado el atroz hecho

en las hojas de aquella verde planta. .

"% Luis de Gongora, Soledades y sonetbs, Buenos Aires, CEDAL, 1980.
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Ponga, pues, fin a las querellas que usa,
pues ni quejarse ni mudar estanza

por pico ni por pluma se le veda,

y llore sélo aquel que su Medusa
en piedras convirtié, porque no pueda

ni publicar su mal ni hacer mudanza.

El "sospecho” del segundo verso y el "creo" del quinto son las formas
verbales que indican la presencia de una primera persona poética, la cual,
testigo del canto y el lamento del ruisefior vela/devela el mito: Filomena
convertida por Teseo en ruisefior. El deseo que formula en los dos tercetos
se halla objetivado y referido como una conclusidon respecto del drama
planteado en los dos cuartetos. Ademds la noticia del "atroz hecho" se
centra en el ave (su derecho de informar). Los verbos en primera persona
no se vinculan al campo semantico de los sentimientos: "sospechar" y
"creer" remiten a formas de conocimiento, conjetura, constatacién,

hipotetizacion. Tienen como corolario las conclusiones de los dos tercetos.
En XII "Cuerpo divino” de Severo Sarduy!®’leemos:

El peso de tu cuerpo
sobre mi cuerpo

piel sutura cifrada
saliva Verde

sobre la espalda
vértebra entre vértebra

piernas anudadas

"*"En Big Bang, Barcelona, Tusquets, 1974. Es importante destacar la relacion entre
este poemario y las teorizaciones acerca del neobarroco que Sarduy formulara
sucesivamente en Escrito sobre un cuerpo (Buenos Aires, Sudamericana, 1969),
Barroco, Buenos Aires, Sudamericana, 1974, La simulacién, Caracas, Monte Avila,
1982, Nueva inestabilidad, México, Fondo de Cultura Econémica, 1987, reunidos todos
e{eg Ensayos Génerales sobre el Barroco, Buerios Aires, Fondo de Cultura Etonémica,

87. ' '

Ct
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untados de laca fosforescente
los huesos

iluminan la habitacién de muros negros
volumenes articulandose

s ’emboitant

entrando

en silencio

aceitados

lentamente

unos en otros

unos en otfros

resplandor

que desciende

por el muro

a lo largo del muro

astros muertos cayendo

hasta el miarmol

de la siabana.

Primera observacién: lo corporal inicia el poema como una forma de
organizacion que aparece luego diluyéndose en elementos varios. "Mi
cuerpo” se funde con un "tu cuerpo" y a partir de alli el registro es el de
una serie de imdgenes donde la unidad se deshace en fragmentos -formas,
volumenes y sensaciones auténomos en una suerte de onda expansiva que
se constituye por el recorrido de la luz la cual une "muros negros" a
"marmol de la sdbana", en una relacién de semejanza/ diferencia: muro
negro/sibana iluminada (blanca, tal vez); muro y marmol, semejanza
féonica y semdantica (dureza) y al mismo tiempo ‘maxima distancia de

apertura y cerrazén: muro/ marmol.

En Dador , de Lezama Lima, el tercer poema de "Aparece Quevédo"

dice:

Sin buscar preferido el color,

que viene al agua,
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sospechamos la fiesta alrededor, '

oscuro centro de la parla.

El ruisefior ~glorieta, azul conforme
al mediodia~, le extrae los hilos.
Hay un tiempo, un tiempo informe,

que abre su cuchilla en filos.

Los dones, abedul, el agua enloquecida
penetra en la escudilla de la aurora.
El azar estilizado ya enamora.

El agua y el azar a la mecida. .

La mecida, tibia soplona al ruisefior,
se le acerca a su pico.
Cuanto mas crece la fiebre trafico

con lunas mojadas y atanor.

Soy al soplo, soy al fuego dividido,
estoy entre dos montes.
Velamen, morados saltamontes

ocultos. Me oculto estremecido.

La "sospecha" aparece también como induccidén a la escena que va a
desarrollarse en el poemé, pero en una primera persona plural,
indecidible, salvo en el hecho de que involucra al poeta. Lo "oscuro" con
"centro" nos dan la idea de algo que también sera susceptible de la légica
del velamiento/develamiento. También aqui un ruiseiior -sin alusiones
mitolégicas, sino se diria mds bien poéticas~ interviene, desata. Pero se
enlaza con lo que es al mismo tiempo movimiento leve ~accién de mecerse
sin sujeto, efecto de esa accidn, o bien sinécdoque (adjetivo sustantivado
que Lezama suele utilizar) de aquello que hace la accién de mecerse-. Del
intercambio -~soplo, aire, cercania del canto: pico~ entre esos dos
elementos cargados de sentidos en la continuidad sintagmdtica -agua, azar,

dones- aparece la primerd persona "trafico" con sus objetos que son
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figuras de la transformacién: luna mojada, atanor. Y en la ultima estrofa,
el "soy" reiterado y el "estoy" centran la escena en la situacidén del poeta:
su inestabilidad, su movimiento oscilante, su mecida y divisién. Con una
ultima imagen ya no de lo oscuro, sino de lo oculto y de lo que escapa,
segun la idea de lo huidizo e inapresable, aparece una de las formas de la
fuga: el ocultarse, remarcado por la repeticidén en el ultimo verso, y una
predicacién del yo que refiere directamente a lo sensible corporal y al
sentimiento: "estremecido". Pero algo mas, este poema, bajo un titulo
general de "Aparece Quevedo" nos deja en suspenso un interrogante: el yo
poeta del poema sin titulo, es Quevedo, segun Lezama lo ve y se identifica,
es Lezama segun la apariciéon de Quevedo, es la captacién en el subito -~
"sin buscar preferido el color"- de una presencia, de una poética. El sujeto
no es el enunciador de una hipétesis o de una serie de proposiciones
encadenadas, tampoco se deshace en los elementos wunidos
metonimicamente por materias que permiten la circulacién, el agua como
la luz, estd semioculto y aparece, se presenta y se esconde, desde un

oscilante indaga lo desconocido.
Simbolismo y postsimbolismo

La marca de la subjetividad y del sujeto perceptual en particular
incide en la poética lezamiana via no sélo la atencién dispensada a Gastén
Bachelard y su teoria de la imagen?8® sino a los aportes que provienen de
la estética simbolista y postsimbolista.

Esta escena interviene decisivamente en la conformaciéon de la

'%® Ademas de las explicitas menciones de Bachelard, si bien la formulacion lezamesca
de su concepto de imagen tiene una serie de fuentes diversas, hay ciertas afirmaciones
del filésofo francés que nos permiten un acercamiento pertinente de ambas
concepciones: "Cuando mas tarde nos refiramos a la relacion entré una imagen poética
nueva y un arquetipo dormido en el fondo del inconsciente, tendremos que comprender
que dicha relacion no es, hablando con propiedad, causal. La imagen poética no esta
sometida a un impulso. No es el eco de un pasado. Es mas bien lo contrario: en el
resplandor de una imagen, resuenan los ecos del pasado lejano, sin que se vea hasta
qué profundidad van a repercutir y extinguirse. En su novedad, en su actividad, la
imagen poética tiene un ser propio, un dinamismo propio. Procede de una ontologia
directa. (subrayados de Bachelard, en Gaston Bachelard, La poética del espacio,
México, FCE, 1965 (primera edicibn €n frandés, 1957). .
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poética lezamiana y vuelve una y otra vez en alusiones o ensayos. Por otra
parte, desde una perspectiva histdrica, viene a infisionar una relacidon que
tendria tres componentes: barroco (europeo, arte de la contrarreforma,
tendencia del espiritu, etc.), barroco americano (vinculacién de formas
naturales y formas literarias, arte de la contraconquista, arte
transculturado) y vuelta del barroco (refombée, neobarroco, barroco y
real maravilloso, barroco moderno), en especial cuando se trata de
establecer qué colocacidén tiene Lezama Lima no sdlo respecto del ultimo
punto -en el que se sitiia histéoricamente~ sino también respecto de los
otros dos en cuanto a sus relaciones interpretativas y genopoéticas a partir
de éstos (ensayos como La curiosidad barroca, apreciaciones sobre la idea
de un barroco latinoamericano). ‘

Consideramos que no cabe a Lezama la definicién de "neobarroco"
segun aclaridbamos en el capitulo anterior, pese a la recurrencia a su obra
como fundacional de esta estética. En tal sentido consideramos que Lezama
pudo utilizarse como “base de operaciones”, un término militar como
vanguardia, para la formulacién de la poética neobarroca. Las relaciones
establecidas entre el barroco gongorino y Lezama, en parte intensificadas
por él mismo en su ensayo sobre el poeta cordobés, deben leerse no sélo en
relacién con la contraposicién respecto de la "moche oscura de San
Juan"18® o "El secreto de Garcilaso" (donde con mayor o menor grado de
explicitacion estd la comparacién con Goéngora, ademds de la
categorizacion del "barroco jesuitico" de Calderén de la Barca o la
presencia de Quevedo), sino también con aquellos textos que manifiestan
la atencién dispensada por Lezama Lima a los poetas franceses simbolistas
y postsimbolistas, me refiero no sélo a Baudelaire -de especial

significacién en el enlace que hace Lezama con Julidn del Casal- sino

*® Lo cual, como afirma Julio Ortega en su prélogo a E reino de fa imagen (antologia de
Lezama Lima, Caracas, Biblioteca Ayacucho, 1981): "Este dilema, esta fusion de la luz y
la noche, se le aparece a Lezama como una clave de la poesia moderna. De hecho, es
central en su poesia: aunque sélo el inicio de una complejidad mayor".Nosotros lo
hemos pensado en la tensién de opuestos que es constante en la produccién de
Lezama Lima, sin embargo vale destacar una vez mas esta observacion lezamiana por
cuanto traza respecto de Géngora una oblicua que no lo hace vinculable en forma
directa y absoluta. Al respecto también se ha referido Roberto Gonzélez Echeverria en
"Apetitos de Goéngora y Lezatria", el Reldcturas, Cdracas, Monte Avila, 1979.
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particulamente a Stéphane Mallarmé y Paul Valéry. Lo que implica la
'puesta en relacion del barroco con la estética romantico simbolista y el
procesamiento que el poeta -Lezama Lima- hace de ellas en la
conformacidén de su propia poética.

En "Sobre Paul Valéry" (de Analecta del reloj), estableciendo la
aparicion de un estado critico en la poesia a consecuencia de la
"proliferacion del ojo" ~una serie de observaciones sobre el ojo y la mirada

que se emparientan con las de Gastén Bachelard!® -, Lezama dice:

"Al comunicarnos los romdnticos sus eternas preocupaciones
personales, la sustancia de la poesia habia comenzado a expirar, en
tal forma que un prosista como Flaubert, habia intentado rescatar
esa sustancia poética, para comunicarla licuada y ofendida a la
prosa.”" (p. 102 en O.C.)

En lo que denomina periodo "alejandrino apocaliptico”, hallard
influencias concurrentes a alimentar la prosa flaubertiana, y sefialara la
presencia del simbolismo para referirse luego a Paul Valéry aludiendo a su
relacién con Mallarmé, a sus diferencias, para exponer sus propias
concepciones mediante el sefialamiento de aquello que no comparte.

Discrepa con Mallarmé en lo que es en la poética de éste el aspecto
de lo negativo, "sus desgarradoras crisis de esterilidad, la atmosfera
ausente que necesitaban sus actos errantes" ("Prosa de circunstancia para
Mallarmé", 1948), Lezama ve la eviccién del misterio en un volverse la
poesia sobre si misma en una especie de autoconciencia y autonomia que

vislumbra en Mallarmé y ve acentuada en Valéry.

No  anhelaba (Valéry) el pascaliano  pensamiento

singularmente sentido, ni la dulce artesania de un sentimiento

' En "Parejas infieles” (Analecta del reloj), despliega también a partir de la figuracion
del camerino, observaciones respecto de Valéry y Mallarmé sumando a Rubén Dario y
Baudelaire en el examen de las poéticas decimonénicas. Una vez mas, y sin que esto
signifique establecer una relacion de directa influencia o de causa efecto, hallamos
rasgos comparables con el dndlisis de Gaston Bachelard en "El armario” de La poét/ca
del espacio, op. tit. :
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~acabado con rigor, sino que un dualismo innecesario para la poesia,
preferia elaborar con artificio, tal vez con cada uno de los sentidos,

un cosmos conceptual. (p. 104, O.C.)

La critica a la separacidén de Valéry entre acto y resultado del acto, a
su empleo y concepcién de las figuras, a la inclinacién por wuna
racionalidad y mecanicidad!®! se basa en sostener, sin embargo, lo que en
las mismas palabras de Valéry se enuncia como: "la obra del espiritu no
existe sino en acto"%2, Respecto de la composicidn figuratica, Lezama se
aparta de las formulaciones de Valéry. Una postura solipsista como la

valeriana va a hacer notoria diferencia entre los respectivos Narcisos!®,

'91"E| acto poético y Valéry", en Analecta del reloj, en OC. p. 250-252.
"2 Paul Valéry, Introduccién a la poética, Buenos Aires, Rodolfo Alonso Editor, 1975.
'®“Ademas de vincular "Muerte de Narciso" con la historia de
Dionisio de los Himnos érficos y de considerar que este ultimo "puede
actuar como metafora tanto del destino de Narciso en "Muerte de Narciso"
y para el del autor implicito del poema", Ben Heller establece una
comparacion en lo referente a la "authorial persona" de "Muerte de
Narciso" considerando entonces "Narcisse parle" (Album de vers
anciénnes 1890-1900) y "Fragments du Narcisse" (Charmes, 1922) de
Paul Valery, y también la Herodiade de Stephane Mallarmé. "La cuestién
de la poesia pura, la posibilidad de un lenguaje que da la ilusion de un
nexo motivado entre significante y significado parecen intimamente
ligados a preguntas por el si mismo y el otro ambas en el nivel anecdético
de los poemas considerados asi como en el nivel del autor implicito". p.
50 (mi traduccién). Nos interesa menos considerar en este punto la idea
de "autor implicito" que trabaja Heller que las concepciones poéticas
disimiles que los poemas manifiestan. En su articulo "La estacién
violenta" y en su libro de ensayos, Poética, Cintio Vitier sefiala con mayor
énfasis los puntos polémicos respecto de estas propuestas: Paul Valéry,
con la minuciosa lucidez de quien busca un antidoto imposible, ha
intentado conjurar en el recinto de su poesia y de su critica esa
"impresion de tinieblas" que fue la obsesion y en cierto sentido la musa de
su vida. El pensamiento estético de Valéry, presentado como justificacion
de; una especial actitud ante el hecho artistico o como critica de todo
esteticismo filos6fico, puede resolverse al cabo en una preocupacién
histérico-moral. Su pasién del proceso y de la soledad que se devora le
impidieron convertir abiertamente lo que ofrecia como vocacion de la cruel
"nuance" en una prédica, pero ya con los ultimos discursos le advertimos
una angustiosa solicitud que ilumina mejor la direccién de su palabra en
ensayos de apariencia puramente especulativa, como, por ejemplo, Au
sujet d'Adonis. En cambio, ¢ qué sentido puede tener, para un universo de
expresion, la deferisa o el ataque de las convencione&? El poeta de todos
1b8 tikmpos intUye Una forma (Poco importa si esd fofmad l& ofrbkE o no, eH
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En Valéry la primera persona aparece en una suerte de manifestacion de
un estado de soledad absoluta: "Je suis seul. Je suis moi. Je suis vrai... Je
vous hais"... ("Fragments du Narcisse"). Encierro en si y odio que afirma
ese alejamiento del hombre que intentaba en sus poemas en un anhelo de
perfeccidén que era "casi inhumano".

Desde luego tales enunciados no podian sino chocar con la postura
de Lezama. La impersonalidad valeriana supone wuna formalizacidén
extrema que no sdlo contraria sino que rechaza cualquier idea de
"encarnacioén" -que Lezama traslada del misterio cristiano a la realizacion
poematica-~, justamente coincidiendo con la idea de supresion del misterio
en una poesia cuya lucidez extrema amenaza con destruirla o reducirla a
la Nada, una nada que también Lezama verifica y rechaza en el

existencialismo.
3. Estilo, retdrica

Si bien la consideracién de nociones como la de figura o imagen,

su fascinacién, una costumbre) y al punto su hallazgo se anima, térnase
enfurecido como un dios contra el que lo ha revelado. Si el poeta-
entonces resulta un material] propicio (es decir, un artesano a la vez
obediente y armado de astucia) la obra serd un acto simultaneamente
libre y necesario: asistiremos a la misteriosa libertad de un fruto que cae,
de un navio que zarpa. La inspiracion es la artesania de la forma
actuando sobre su martir; la artesania del martir estd en arder bien,
adhiriéndose totlamente a la voraz y sucesiva estatua que lo ocupa. ,Qué
importa aqui el hecho de aceptar o rechazar una convencidn, una
estructura dad? Pero Valéry se enfrenta en realidad con otra cuestién mas
grave, con el drama central de nuestro tiempo -segun él situado al margen
de toda confesion religiosa, podia verlo-. Esto es, la creciente enmistad
de la naturaleza y el espiritu, del impulso y la rionia. Ya en este plano,
¢cobmo negar que las preferencias estéticas del siglo, inatacables en
cuanto organizan necesariamente sus propios méritos de expresidn,
constituyen testimonios de un avance sombrio? Valéry propuso y vividé una
terapéutica de encarnizado rigor (pero esta ves, hay que notarlo, sin nada
equivalente a las misteriosas virgenes de Leonardo), un verdadero
ascetismo y aun fanatismo de la inteligencia especulativa: "Mais suivez le
chemin de votre pensée irritée, bientdt vous recontrerez cette inscription
infernale: "Il n'est rien de si beau que ce qui n'existe pas". Cf. Cintio
Viti&r, Pbética, op. cit. :
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digamos también la idea de tropos, etc. se tratan especialmente en el
capitulo cuatro donde habla de una gramatica de la poesia, consideramos
due es pertinente hacer en este apartado algunas observaciones acerca de
la retérica. No tomamos el término en el sentido tradicional del estudio
del conjunto de técnicas que tienen por objeto la persuacion o las formas
de la oratoriam,v tampoco en su caracter de una normativa de la
literatura, ni como un estudio detallado del conjunto de figuras, tropos y
reglas?®. '

Teniendo en cuenta la idea de retdérica como conjunto de
procedimientos estilisticos especificos de un escritor y los aportes de
Roland Barthes, Jean Cohen y otros!'?, la retdrica ingresa aqui en la
consideracion de las figuras en que se inscribe la subjetividad/objetividad
que encuentra realizaciones particulares segun los poemas, donde menos
que hablar del prodominio de una u otra se observan mas bien zonas de
contacto, o yuxtaposiciones y hasta un juégo en contrapunto que se
muestra también en las elusiones que contrapesan las figuras de la
abundacia: proliferaciones, hipérboles. Y también, porque podemos en este
sentido abordar una cuestion desde la perspectiva de la organizacién
textual que en Lezama aparece referida a la tradicién filoséfico-religiosa y

que es la idea de "participacién". Al respecto, sefiala Jean Cohen:

Recordemos los problemas planteados a propédsito de este
principio (del de contradiccién) por las teorias de Lévy~Bruhl
sombre el pensamiento ‘primitivo’, pensamiento ‘prelégico’en tanto
sometido a una ley de participacion que ignora la contradiccion.

(subrayado mio).197...

'%4C. Perelman, L. Tyteca, La nouvelle Rhétorique, Paris, P.U.F., 1958.

195Aunque sean importantes referencias autores como Heinrich Lausberg, Retérica,
Madrid, Gredos, 1967. Pierre Fontanier, Les Figures du discours (1818-1827), Paris,
Flammarion, 1968, .

' Roland Barthes, Investigaciones retéricas I. La antigua retérica, Barcelona, Ediciones
Buenos Aires, 1982 y VVAA, Investigaciones retéricas I, Buenos Aires, Tiempo
- Contemporaneo, 1974 (ambas de Recherches Rhétoriques, Communications n° 16,
Paris, du Seuil, 1970. - . .

'’ Jean Cohen, "Teoria de la figura", En Investigaciones retéricas Il, Buenos Aires,
Tiethpo tbhtemibraneo, 1974, |
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Dice Lezama en "A partir de la poesia":

Es para mi el primer asombro de la poesia, que sumergida en

el mundo prelégico, no sea nunca ilégica...1%

Siguiendo a Cohen y teniendo en cuenta esta afirmaciéon de Lezama
de capital importancia en su concepcién poética y en sus poemas -que no
se caracterizan por derivaciones hacia lo absurdo o lo ilégico- podemos
pensar en "grados de logicidad que reemplaza a la alternativa simplista
del todo o nada, por una escala de grados de desviacién respebto del

principio de no contradiccién" (p. 14, Cohen, op. cit.)

Un sujeto definido por su sujeciéon a la "vida" y "lecturas" como
factores que lo conforman elabora una retérica propia qué cuaja en un
estilo concebido no como derivado de las marcas de Ia subjetividad
(psiquica), sino como palabra auténoma que sin embargo no se desliga de
lo opera como sustrato, diriamos mas bien que el anclaje en un territorio -
trasposicién simbolica del territorio fisico, transformacién imaginante de
la variedad espacio temporal- se hace manifiesto segin diversas constantes
observables en los poemas: zonas de fijacién, sihtaxis, léxico, formas de
metaforizacién o figuracién, ritmos y contrapuntos.

De ahi las consideraciones sobre el estilo en la teoria para plantear
la emergencia del sujeto en las recurrencias de una retdrica tanto como
las improcedencias’® de una retdrica si consideramos variables estilisticas
o bien formas diferenciadas respecto de las codificaciones retéricas, lo que
permite leer una retdérica -una conformacidén discursiva péutada~ como

registro de una subjetividad segiin la idea de sujeto definido en relacién

| En Obras Completas, ed. cit., p. 821.

' Hablamos de “improcedencias” en lugar de desvios evitando la idea de una "norma”
sobre la cual el rasgo estilistico operaria un desvio. Tenemos en cuenta, ademas de los
textos citados, los estudios que tratan de integrar los analisis del estructuralismo con el
anélisis estilistico, asi, Michael Riffaterre, Ensayos de estilistica estructural, Barcelona,
Seix Barral, 1981 y La production du texte, Paris, Du Seuil, 1985, en su analisis del
cohtexto estilistico, palabras claves, desvios, etc. También Johhattan Culler, La poéticd
sthicturalista, Madrit?, Anagrama, 1974. W

s
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con los significantes de que hablamos al comienzo, y en otro registro,
segun la poética -como ftekné rethoriqué- que se conforma a partir de
tales operaciones.

En lo que Lezama Lima denomina "sistema poético del mundo" el
sujeto tiene un papel fundamental. Es quien convierte la naturaleza en
paisaje y a la vez, es capaz de leer en el paisaje y en los testimonios
escritos surgidos a partir de las culturas engendradas por el paisaje, las
huellas de la historia. .

Este tipo de operacién volcada sobre el espacio y el tiempo también
les da su status particular: el espacio fisico vuelto espacio imaginario y el
tiempo desasido de la sucesién puramente lineal trama momentos
privilegiados que se enlazan: eras imaginarias en una suerte de
correspondencias y confluencias?® dadas por la persistencia de un
elemento definitorio: la imagen capaz de justamente definir eso que, en su
doble acepcidn es una era: extensidn espacial y parametro temporal.

El trabajo del sujeto es a la vez traslaticio e interpretativo y en este
ultimo aspecto, cognoscente y trascendente: "metdfora" y "metanoia", en
términos de Lezama. Y opera en un doble movimiento: percepcién de un
nicleo —vinculable a la idea de aislar elementos de la complejidad de lo
real-, relacién del mismo con otros elementos a partir de su enciclopedia
y en un tipo de vinculacién que se da por ciertas imdgenes en las que
encuentra analogias (en general siempre muy sutiles e inesperadas), pero
a la vez, construccién de la nueva imagen fruto de esos traslados y
corrimientos que pueden emparentarse con las formas de la "fuga" de
semas segun la idea de fuga semdntica segiin la cual un sema tangencial se

desplaza de una frase a otra, luego este u otro sema de la segunda frase se

2 Términos como "confluencia” o "concurrencia” son prevalentes en las concepciones
lezamianas. "Estado de concurrencia poética", por ejemplo, define la relacion entre los
participantes de la revista Origenes buscando mediante esta figura de la armonizacién
destacar lo unitivo en lugar de los aspectos diferenciales. Confluencias se titula también
uno de sus ensayos y el término aparece, cuando establece enlaces entre distintas
tradiciones, preferido a lo que se vincule con la idea de ‘“influencias", cuya
direccionalidad unica parece rechazar en beneficio de una suerte de "oblicuas" que
hacen a su idea de los desvios causales, pero también a una concepcién teleologica
58gUn la cual hechos diversos §& Enddrzah sefun Ut finalidad trascendéhte.

N
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desplaza hacia otra2o1,

Si para Lezama Lima la metifora se define por su posibilidad
traslaticia, el sujeto metaférico es justamente el Sujeto operante de los
traslados, de los contrapuntos y los enlazamientos virtualmente infinitos
que mnos hablan de la "infinita posibilidad". Estos traslados pueden
efectuarse relevando diferencias genéricas regidas por el ritmo dominante
de los mismos: ritmo penetrante o cifrado (poesia), ritmo extensivo
reconstituible o cifra (ensayos), y en la novela la mostracién del sujeto en
"su contracifra" (novela), constituciéon del personaje, sujeto actante que va
en busca del bien preciado -la poesia~, sujeto que en su presencia en el
objeto buscado se vincula con las formas del sujeto lirico y sujeto como
contracifra, es decir en la extensién de la novela opuesta a la infension
del poema -~por largo que sea-~.

La intension se da en la intensificacién de los modos cifrados, de las
metaforas, de las elusiones y reticencias. En el aspecto extensivo Lezama
refiere a la zona de su textualidad en la cual el sujeto -personaje~ es
simultdneamente contrapunto de aquello que cifrado estd en los poemas y
en cifra estd en los ensayos. La cifra debe entenderse aqui en las varias
orientaciones que nos proporcionan términos cercanos como
simbolizacién, representacién, nimero, notacién y hasta emblema. La
indecidibilidad escrituraria de Lezama, es decir, la circulacién en-entre
los géneros clasicamente definidos, sustenta la afirmacién posterior. Ni la
"objetividad" del ensayo, o la pura "impresién" u "opinién", sino un
permanente cambio de modulaciones, pero desde una perspectiva, una
especie de ojo movil, pero uno, recorriendo el objeto y registrando sus
marcas. De ahi la continua remisién a la cifra, que en otro sentido, en

otra de las lineas de sentido de la palabra, y seguramente atendiendo a la

"Uno de los procedimientos de estas formas desplazadas es el de la fuga semantica,
por el cual, un sema tangencial se desplaza de una frase a otra, luego este u otro sema
de la segunda frase se desplaza hacia otra y asi sucesivamente. Este movimiento
aparece analizado en Ulloa, Justo C., ed., José Lezama Lima: Textos Criticos, Miami /
Madrid, Ediciones Universal, 1979, Justo C. Ulloa, Eloisa Lezama Lima, Emilio Bejel,
Leonor Alvarez de Ulloa, Julio Ortega, Raymond D. Souza, Irlemar Chiampi Cortez y
Enrico Mario Santi. (Se retnen los trabajos presentados en los simposios sobre José
Lezama Lima realizados en la Universidad de la Florida -marzo 1977- y en la
Universidad de Kentucky -abril 1977-).
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tradicién pitagdrica, se verifica en la presencia de entidades numéricas
como claves interpretativas de la cultura en una suerte de trabajo
comparatistico de cuyo contrapunto Lezama tomara elementos que en su
peculiar combinatoria destacan no sélo lo singular de su lectura e
interpretacién cultural, sino que sustentan férreamente este sistema en la
densidad de sus postulados. I
Citamos a continuacién algunos ejemplos de las presencias
numéricas en Lezama provenientes de distintos textos, lo que queremos
destacar en estos parrafos es la atencidén, las perspectivas desde las cuales
Lezama se refiere al numero, los ambitos culturales a los que alude:
la noche parménidea es como la identidad vuelta sobre el Uno
de un continuo.202
? El Ka, una imagen, era el mismo viviente que se paseaba entre -
los dos reinos. El doble, en la primera cdmara de los muertos no
rerpoducia al muerto, eso correspondia al retrato sayum en la
segunda cdmara, sino aquello que en la morada de Osiris, al volver
sobre la tierra, necesitaba la orientacién de su cuerpo... el ka es la
relacién del mismo sujeto, en la morada de Osiris, la de los muertos,
con sus trabajos en la eternidad de la vida...La eternidad del Ka se
hace asi equivalente de la perfeccién de la imagen. La imagen no
tenia que partir del parecido con el muerto, era como una morada
dispuesta para el Ka, el doble...2% Subrayaremos aqui la apariciéon
del mas elemental animismo del numero. Entre una medida como
nueve, que hace la inundacién tragica y destructora, otra tercera
parte de una textensién, treinta centimetros, por ejemplo, 'e\ntre los
dos tipos de inundacién que se esperan, y otra medida a la altura
del légamo, de la tierra negra que atn no ha sido conmovida por la
llegada de las aguas. Aqui encontramos ya el ternario rpimitivo o la
unidad tripe: el triple binario o el mundo estelar; el triple ternario

o ya el triple cuaternario o la clave ciclica del movimiento"...

22 wintroduccion a los vasos 6rficos", en OC, p. 856.
283 os egipcios" en Las éfas imaginarias, OC, pp. 867-868.
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"Estamos en el reinado de Hermes Trimegisto, triple en su grandeza:
dios, monarca y legislador... El numero no representa cualificacidn,

abstraccidn, sino simbolo, cuerpo, signos de un lenguaje".20¢

Fou Hi representa ¢l momento en que la tierra se separd del
cielo, y sus trigramas constituyen la parte fundamental del Yi King,

el libro de los libros, el Libro de las mutaciones... 2%

Precisa intervencidon americana en ese momento del signario
ceremonial transmisible, es la concepcidén de los cuatro soles de los

aztecas"206

El tramado cultural que se advierte con la sola mencién de estos
fragmentos involucra una temporalidad mﬁltiple, entre la sucesividad -
sefialamiento de fechas, cronologia~ y los rapidos movimientos espacio-
temporales que ligan ese magma con el presente y que desembocan en la
poesia en su cualidad interpretadora del mundo:

"Asi, la poesia queda como la duracidén entre la progresién de la
causalidad metaférica y el continuo de una imagen". (A partir de la poesia,
O. C. p. 822). Y es en los poemas donde las eras imaginarias, o los seres
que las pueblan, las concepciones que animan las culturas y las imagenes
y metiforas que producen, se muestran en una inmediatez y concretez
diferencial respecto de lo que aparece en términos de relato filoséfico-
histérico~poético en los ensayos.

No significa sin embargo que proporcionen estos un acceso de
decodificacién al poema. Actuando las imdgenes de Lezama, a su vez como
hace actuar a las que registra en las culturas, necesitan del espesor
temporal para mostrar su cualidad de tales, sin embargo esto se presenta
como posibilidad. La conversiéon del poema en hecho y su irradiacién
sobre el 4mbito cultural densificado temporal y espacialmente permitird la

conversidén en imagen histérica que permita percibir una era imaginaria.

2%1dem, p. 875.
2 1dem, 892.
2% "Prejudio a las eras imaginarias”, O.C., p. 813,
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Obviamente, se trata de una relacién entre un conjunto mayor y
extensisimo y uno cuya definicién por comprensién podria ser "poesia del
siglo XX", por ejemplo con un subconjunto "poesia de José Lezama Lima".
La relacién entre eso esencial que denominamos poesia y la
formulacién y concrecién de una poética produce en la lectura de esta
textualidad el inquietante movimiento entre lo que podria asociarse a la
miniatura y lo que se vincula con una especie de mapa de conjunto. '
Tanto en los poemas que manifiestan especialmente estas
combinatorias (Doce de los Orficos, Nuncupatoria de entrecruzados, por
ejemplo) como en estos ensayos, notamos que el sujeto aparece en las
formas de la elision y de la alusién2” y mostrando, a través de la
objetivacién, su capacidad metaférica en tanto posibilidad analdgica y de

.
condensacidn.

Lezama Lima invenciond la categoria de sujeto metaforico relevando
al mismo tiempo la creacién poética -obra de un sujeto- y la importancia
de la metdfora cuyas derivaciones de desviadas analogias tienen como
finalidad la forja de la imagen fruto de traslados y transgresiones en una
movilidad regida por una loégica que denominamos: légica de los frans

para designar desde la idea de modalidades de la transculturacién?® hasta

27 Nicolas Rosa ha sefialado la relacién entre el par alusién/elisién. Queremos destacar
ambos términos en primer lugar respecto de las formas de lo subjetivo -sujeto lector que
da cuenta de sus lecturas amparandose a veces en un plural mayestatico, sujeto de las
aseveraciones detectables en su razonamiento muchas veces digresivo, mascara o
mascaras en los poemas- pero también en cuanto a la consideracion de las elipsis como
figurasen los poemas, a las formas criticas en que Lezama alude al arte moderno y
también, en términos mas generales, a las zonas relevadas y no relevadas de la cultura
universal segun ingresan o no en esta configuraciéon lezamiana tanto ensayistica como
poematica. Cf. "Arte facta" (sobre el barroco), en Artefacto, Rosario, Beatriz Viterbo,
1992.

2% 3abida es la importancia del término para la literatura latinoamericana desde que
Angel Rama trasladara ese concepto propio de la antropologia formulado el cubano
Fernando Ortiz y reconocido por Bronislav Malinovski para estudiar productos literarios
constituidos por relaciones interculturales sin primacia de una de las dos. Sin embargo,
Angel Rama lo utiliza para el andlisis de textos narrativos fundamentalmente y para
referirse a la relacion entre culturas americanas autéctonas y la que podria denominarse
cultura hegeménica. El término, en la légica que proponemos, se refiere a formas
traslaticias de alcance mas amplio. Ver, Ortiz, Fernando, Contrapunteo cubano del
tabaco y del azucar, Caracas, Biblioteca Ayacucho, 1985 y Angel Rama, "Los procesos
de trafscliturd&iéon &h la  narrativa latinoamericana, Reévista de Literatura
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aquellas que, regidas por el mismo prefijo, se refieren a términos de
especial significacién'en Lezama, nos referimos por ejemplo, al de
transmutacion 'y ftransfiguracion, que, del discurso religioso -la
transubtanciacién del pan y del vino- pasan a la practica poética en la
idea sustancializadora que Lezama sostiene. La 1idea de horno
transmutativo implica la transfiguracién de los referentes en la densidad
retdrica del poemario*®®

En "Extasis de la sustancia destruida" (de La Fijeza, tal vez el
poemario mas "tedrico" de Lezama Lima) hay un rechazo de la univocidad
para situarse en un punto conflictivo que al mismo tiempo cuestiona al ser
parménideo y enumera los recursos a los que el sujeto, desasido de la
univocidad, dispone para no tanto trastocar un orden, sino para acceder a.
un conocimiento que la rigidez del otro paradigma le veda. Los retos o
provocaciones empujan a fransgredir y mas a fransmutar de modo que se
haga visible la posibilidad de otro orden que ingresa como horizonte

utdpico pero con toda su capacidad religadora:

Destroza el cuerpo y el signo de su oquedad para lograr la
reminiscencia de su transparencia. Destruye la relacidn inversa de
unidad y sustancia, del numero y la cosa sensible, resuelta en la
figura desprendida por el éxtasis de la participacion en lo
homogéneo... la sustitucion de la metafora y el acto, pulverizando la
cosa en si, iluminandola como un vitral reparte la luz primera. El
éxtasis de lo bello en si, insufla aliento participante en la cosa en
cosa en si, por la transparencia del hombre y la lectura de las rocas.
Desarrollo lineal del instante, erdtica, ser (unidad), existir (acto),
metafora (sustitucidén del ser), participacidén (sustitucién del

existir), Paraiso (éxtasis de la participacion en lo homogéneo,

Hispanoamericana, num. 5, Venezuela, abril de 1974, reproducido en Transculturacion
narrativa en América Latina, Montevideo, FIAR, 1989. Queremos destacar también la
importancia del Contrapunteo, no sélo en lo que hace a la configuracién del poeta -de su
genealogia- en Paradiso, sino también a la utilizacién del término -en su sugerencia
semantica- por parte de Lezama Lima.

2% Cf. Victor Bravo, El secreto en geranio convertido, op. cit. 1992. Fina Garcia Marruz,
"Por Dador", ef Pedro Sifrién compilador, Recopilacion de textos sobre José Lezama
Lima, op. cit., 1870.
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intemporalidad). (p. 189~90)321°

Lezama menciona aqui a la metifora como sustitucién, sin embargo,
se trata de "sustitucién del ser", no de un término por otro equivalente, es
decir, estd hablando de la condicion metaforica del sujeto. Los términos
subrayados, acumulados en el poema, destacan la incidencia del
pensamiento catdlico vinculado con el platonismo: reminiscencia,
participacién, bello en si, irradiacidén. Lezama reune, se diria en forma
contundente, apretada, todos estos elementos en la consecusién de algo
que segun el contexto en que aparece ~un poemario llamado La Fijeza-
podemos considerar un poema, en el sentido de intensificacién de
elementos constitutivos y de acumulacién significante mas que por otros
rasgos del género -~ritmo, rima, métrica, etc.- sin embargo, el caracter
poético se revela justamente en esa aparicién acumulada que no es cadtica
enumeracion sino enlazada argumentacion y que establece lazos entre la
concepcién de una transparencia primigenia ~opuesta a la oquedad que
puede destruirse mediante el acto, el acto poético~ conjuntamente ~la "y"
como nexo coordinante lo ratifica~- con la "lectura de las rocas", es decir,
la posibilidad de imaginizar -el término es de Cintio Vitier~ los elementos
de la Naturaleza en una segunda naturaleza, lo que permite justamente
que sea ésta segunda la posibilidad de salvacion del hombre. Puesto que se
trata, como reiteradamente se ha destacado, lo ha destacado el propio
Lezama, de un "conocimiento de salvacidn", que no sdélo puede leerse en la
clave religiosa que evidencia, sino también en lo que dada la carencia
constitutiva del ser humano, le queda como posibilidad. Frente a posturas
de tipo pesimista frente a las limitaciones ~cognitivas, vitales, etc.~ hay en
Lezama lo que podriamos denominar una vision que exhalta la dimensién
de las formas de trascendencia, salvacién, en definitiva, infinita
posibilidad.

Si tenemos en cuenta, dentro de la tradicidén catdlica, la division de
"misterios gozosos", "misterios dolorosos" y "misterios gloriosos"; los
primeros relativos a la concepcién y nacimiento de Cristo, los segundos a

la Pasion y los terceros a la resurreccidén, nos parece que la idea lezamesca
, o

20En PJésia Comﬁ}éta, ed. cit., 1985.
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de una "poesia para la resurreccidén" nos vincula con la transfiguracién
(del cuerpo de Cristo resucitado) que podemos analizar mas alla del
aspecto religioso y que creemos que estd, en la actividad poética, en el
nivel del discurso.

Pero ademads, los rasgos que presentan muchos de los poemas de
Lezama, inclusive ciertos aspectos irénicos o luadicos que hallamos en ellos,
nos hacen pensar en una dimensién gozosa en que se instala Lezama Lima .
y que podemos relacionar con su propia invencién: el sefior barroco de "La
curiosidad barroca" (La expresion americana) instalado en su territorio,
en las formas de estetizacion (no esteticismo) de la vida cotidiana (los
placeres de la mesa, de la amistad, de la lectura, de la charla, de la
musica, de la pintura) que se tejen en imagenes tan extrafias, justamente
por la variedad y sutileza de las relaciones, en los poemas y cuya
presencia en Paradiso y en Oppiano Licario, pero sobre todo en la
primera, no sblo contracifra la zona poematica, sino que ademas origina
topicos del tipo "almuerzo lezamiano" de proyeccidén cultural.211

Quisiéramos destacar que estas relaciones con ciertas formas del
imaginario religioso aparecen en Lezama segiin una omnipresencia de lo
poético no se subsume en una forma, aunque fuera privilegiada, de la
religion. No se trata de una poesia mistica, ni de un conocimiento poético
que tenga, a la manera del abate Brémond, a la experiencia mistica como
piedra de toque para la interpretacidén de la poesia?!2. En tal sentido, no se
tratara del anonadamiento del sujeto de la experiencia mistica, ni de las

estrategias discursivas de manifestaciéon de la unién con Dios. Aquello

2" E| cuento de Zenel Paz, "El lobo, el bosque y el hombre nuevo", pero sobre todo su
version filmica Fresa y chocolate es tal vez lo mas conocido de esta proyecciéon. Sin
embargo, nos parece mas interesante observarla en la presencia lezamiana en la obra
de poetas como Eliseo Diego, Fina Garcia Marruz o Cintio Vitier, ademas de aquellos
textos que sirivieron para dar a la obra de Lezama una dimension internacional, me
refiero en particular al texto de Julio Cortazar en La Vuelta al dia en Ochenta Mundos ,
(Buenos Aires, Siglo XXI, 1967) del que se desprende una imagen de ingenuidad,
también presente en Lezama Lima, el ingenuo culpable, de Reynaldo Gonzalez (La
Habana, Letras Cubanas, 1977). Mas que ese rasgo, quiza por la clave de lectura en
que se ley6 al Lezama o se apreci6 su conducta, preferimos destacar una capacidad de
deleite, que se evidencia en las formas del gusto en sus diversas manifestaciones y
actitudes. B

2 Henri Brémond, Plegaria y poesia, Buends Aites, Nova, 1947
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invisible, desconocido, aparece en eso que casi paraddjicamente denomina
"desarrollo lineal del instante", en su cualidad de incitaciéon, en su
sostenimiento del misterio y de ese modo, como impulso a la biisqueda que
implica salidas y repliegues: la fuga es un rasgo polivalente en la poesia
de Lezama.

Si por un lado podemos enlazarla con lo fugitivo de lo que huye,
también aparece como punto de viraje en la fuga de Narciso, en decir "la
referencia con temblor" respecto de Marti, es decir en formas de
reticencia en la cadena discursiva. Y ademds se asocia, barrocamente, a la
fuga en el sentido musical del término, cuya "ejecuciéon" puede leerse en
los poemas lezamianos e involucra una colocacién del sujeto en los
poemas.

Desde luego no se trata de una trasposicion de artes en una linea
que podria filiarse con ciertas realizaciones del modernismo
hispanoamericano (“Sinfonia en gris mayor” de Rubén Dario, por
ejemplo), sino de destacar que ciertos procedimientos propios de esa
forma musical pueden vincularse, traslaticiamente, en la configuracién de
los poemas de Lezama; asi la idea de un contrapunto, la forma de
aparicion de los elementos del poema, el ritmo, la voz subjetiva, la

intercalacidon de episodios, las posibles formas de dialogos.2!3

Si ademas de esa primigenia capacidad sustitutiva, pensamos en la
metafora como el proceso traslaticio por el cual un término conocido se
pone en vinculacién con otro desconocido, uno visible con otro invisible,
produciendo asi una iluminacidén sobre este ultimo, es posible acercarse al
modo en que Lezama religa el mundo visible de los objetos, la mostraciéon

barroca de los objetos en la luz, con la zona de correspondencias, en su

#®Fuga: forma de contrapunto imitativo en el que las voces entran una detras de otra,
cada una siguiendo a la precedente, motivo por el que parecen fugar de ella, consta de
varios elementos: 1) sujeto o dux: disefio melddico de caracter imitativo, 2) respuesta o
comes; imitacion del sujeto, 3) contrasujeto: disefio contrapuntistico que se oye junto
con la respuesta, 4) divertimento o episodio: motivos que aparecen intercalados entre
las apariciones del sujeto, 5) estrecho: aparicién simultanea de varias voces; 6) pedal:
nota o notas tenidas durante varios compases". Waldemar Axel Roldan, Diccionario de
musica y musicos, Buenos Aires, El Ateneo, 1996. Queremos destacar ademas que en
las reiteradas menciones a las formas dialégicas tenemos en cuenta 10§ trdbajos de
Mijail B&jtin en particular, Dostoevskij. Poética e stilistica, Turin, Einaudi, 1968. .
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caso no obligadas sino derivadas, en la constitucion de la imagen
implicativa e emanante, porque es ese doble movimiento de lo bello en si
hacia las cosas, como la tendencia de las cosas a la participacién en lo
homogéneo, lo que provee de dinamicidad interna a sus textos y hace, por
contraste a la fijacién de la imagen.

Si Aristételes senialaba que una de las funciones de la metifora es
llenar una laguna semantica, podria vincularse esta idea con la definicién
que propone Cintio Vitier de la poesia, "catacresis esencial", si la
tradicional figura retdrica se vale de un procedimiento analégico para
nombrar algo que no tiene nombre propio y cuyo ejemplo mds comin es
"brazos del sillén", podria decirse que el lenguaje poético llena una laguna
semantica ~o semidtica~- por medio de un procedimiento de analogias que

permiten decir lo que de otra manera no puede ser dicho.

En La interpretacion de los suefios, seitala Freud:

"Durante ese proceso que denominaré desplaiamiento del
suefio veo asimismo transformarse la intensidad psiquica, la
importancia y la capacidad de afecto de las ideas en vitalidad

material "4

Tomando esta cita no en el sentido de una homologacién entre el
"trabajo del suefio" y el "trabajo poético"?'%, sino como deslizamiento
transdiciplinar categorial que permite pensar en el proceso de
metaforizacién como el desplazamiento que permite acceder a lo que se
sustrae a la nominacién.. Segun la teoria jacobsiana las dos figuras
retéricas fundamentales son la metiafora y la metonimia, la primera
vinculada con el paradigma y operando por sustitucion y la segunda, en el

sintagma, por contigiiidad. De esto se deriva la relacién entre la

#4Sigmund Freud, La interpretacién de los suefios (1900), en Obras Completas,
Barcelona, Alianza, 1986.

25 3obre el concepto de trabajo en una vinculacién entre el término segun la tradicion
marxista y la del psicoanalisis, ver Julia Kristeva, Semiotiké, Paris, Du Seuil, 1969. En lo
referente al trabajo poético tenemos en cuenta las posturas referidas al poeta como
homo faber en oposiciéon a las teorias romanticas del poeta como iluminado, vidente,
ch. Sin embargo, &l concepto no quéda cittUhScripto a las consideracidies éxtlusivas
Je 14 tékné. =
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sustituciéon y la condensacién onirica y la contigiiidad y el desplazamiento
del suefio. En tal sentido, cabe observar que la idea de metifora de Lezama
se correponde mas bien con la de desplazamientos mientras que la imagen
no puede homologarse sin mas a la metiafora. Los traslados metaféricos
lezamianos son metaféricos y metonimicos a la vez, la imagen como nitcleo
fijo del poema, es en todo caso una metifora de metaforas, no metifora de
segundo o tercer o n grado, sino una especie de presencia iluminante que
conforma el poema como su eje o su fuente de alimentacién.

Pero ademas esta marca de lo material alude a lo que Lezama
concibe como "transmutaciéon", es decir, mds que una metamorfosis, un

cambio sustancial y una sustancia nueva.

Desde otro enfoque, en La metdfora viva, cuando Paul Ricoeur
discute la teoria puramente sustitutiva de la metafora en el sentido de que
los dos términos serian equivalentes o intercambiables, esta poniendo el
acento en la importancia del desplazamiento en el sentido en que se
produce en esa operaciéon un desvio que afecta al sentido y que ha su vez

de sentido a la metafora:

En conclusién, la idea aristotélica de allofrios tiende a acercar
tres ideas distintas: la idea desvio con relaciéon al uso ordinario; la
idea de préstamo de un dominio originario; la idea de sustitucion
con relacién a una palabra ausente pero disponible. En cambio la
oposicion familiar a la tradicién ulterior entre sentido figurado y
sentido propio no parece estar implicada aqui. La idea de
sustitucion es la que parece mas plena de consecuencias; si en efecto
el término metaférico es un término sustituido; la informacién
prestada por la metdfora es nula, ya que el término ausente puede
ser restituido si existe; y si la informacién es nula la metifora sélo
tiene un valor ornamental, decorativo. Estas dos consecuencias de
una teoria puramente sustitutiva caracterizaron el tratamiento de la

metafora en la retérica clasica. (p.35)216

21; Laul Ricoeur, La meté4fora viva, Buenos Aires, Editorial La Aurord, 1977 (Du Seui,
1975). ? '
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La concepcién del valor puramente ornamental de la metafora ha
signado muchas apreciaciones negativas sobre el barroco. Justamente,
tratamos de discutir tal tipo de valoracién. La consideracién de Ricoeur,
que amplia en su extenso ensayo, sirve como punto de partida no sélo para
sefialar el caricter congnitivo de la metafora en la poesia, marcando alli
su rasgo diferencial, sino también para pensar en el trabajo metaférico
como la constitucién de un orden que se da fransgrediendo un orden
categorial, a la vez que lo engendra. Tener en cuenta este doble

movimiento resulta primordial para el estudio del lenguaje poético.

Pero ademads, considerando estudios como los de Gadamer??7 y
Derrida?® | la metaforizacidon se propone como constituyente inicial de
todo pensamiento.

Ahora, esta condicidén metaférica pareceria desdibujar la
especificidad de lo que se ha denominado el saber poético si se subsume
todo conocimiento en la capacidad metaférica. Pero, por otro lado, parece
justificar la pertinencia de hablar de un sistema poético del mundo en
tanto conocimiento totalizador relevando la importancia de un proceso
que tradicionalmente se ha atribuido a la poesia, esto es, la metifora.
Ademas, la idea de transgredir y a la vez armar un orden, nos ofrece un
camino para explorar esa especificidad, en tanto, diversos Ordenes se
construyen apelando a diversos modos de constituirlos. De tal modo, cabe
analizar cudl es el eje sobre el cual se construye cada uno.

En la postulaciéon del saber poético de Lezama la capacidad
analégica del sujeto permite tanto la continuacién como la negacién de la
amplia tradicién filoséfica a la que se enfrenta. Quiero decir, las
multiples y variadas referencias culturales que Lezama menciona y mezcla,
por ejemplo, El Tao fe King, el I Ching, la definicién del ka de los egipcios,

la tradicién orfica, los estudios de Heidegger, Pascal, Descartes, Santo

?""Hans-Georg Gadamer, La actualidad de lo bello, Barcelona, Paidds, 1991; Arte y

verdad de la palabra, Barcelona, Paidds, 1998.

%1% Jacques Derrida, "La Mythologie blanche (la metaphore dans le texte philosophique)",

Poétique N° 5, Edltlons du Seuil, 1971. :
|
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Tomas, Tertuliano, Vico y muchos otros, puede presentarse bajo el aspecto
de una cadtica constelacidén, una dispersa masa textual.

W. B. Yeats, en su ensayo "Simbolismo en poesia"?'® cita una frase de
Goethe: "un poeta necesita toda la filosofia, pero debe dejarla fuera de su
obra". Dejando de lado el contexto en que tanto la frase como la cita estan
referidas a la definicién de una poética, roméantica o simbolista, la frase
resulta productiva cuando al considerar la obra de Lezama, la poética y la
ensayistica, puede preguntarse ;de qué modo deja Lezama a la filosofia
fuera de su obra? |

Pensada asi la cuestidn se evita dicha dispersidon o el simple acopio
de datos para encontrar el sesgo de lectura poética. La tension entre
aquello de lo que no se puede prescindir pero que a la vez debe dejarse de
lado supone una forma imperativa doble: la necesariedad en lo primero, el
deber, en lo segundo. ;A donde arriba el contrapunto entre ambos
términos? Puede decirse que justamente a la especificidad del quehacer
poético que ocupa su lugar en el entramado discursivo de la cultura. Pero
ese entramado no solo mienta el corpus de reflexiones filoséficas sino que,
incorporativamente, junta con ellas la tradicidon literaria. Entonces, a la
frase de Goethe puede agregarse que no sélo es la tradicién filoséfica lo
que "necesita" el poeta, sino también la literaria y que el dejarlas "fuera
de su obra" implica nada menos que procesarlas en la consecusion de su
expresidon particular.

Asi el "estilo" emergeria a partir de ese magma textual donde la
palabra propia surge a partir de un "arte del olvido"?2° que se presenta
como condicién de la memoria?21,

Si en la tradicién romantica el concepto de estilo estd vinculado con

el de sujeto, y también con la idea de yo lirico, sujeto de la expresion?2z,

¥ illiam Butler Yeats, "Simbolismo en poesia" (1900), en Irfandeses, Buenos Aires,
Alianza Editorial, 1994.

220 Aludo al texto de Nicolas Rosa titulado precisamente, E/ arte del olvido, Buenos Aires,
Puntosur, 1991. Afirma alli Rosa: "La categoria de Otro textual implica, por lo tanto,, el
reconocimmiento de las articulaciones del texto en su relaciéon de filiacion textual como
lectura de los ancestros y por lo tanto la constitucion de las genealogias, los linajes y las
estirpes. p. 25.

22" Entre los origenistas Cintio Vitier ha desplegado esta cuestién acerca de la memoria
creadora diferenciada del recuerdo en el ensayo "Mnemdsyne", en Poética, op. cit.
?22Nos referimos al roménticismo como poética de la expresion segun la flindamental
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se trata de acudir a la retdrica en el sentido de buscar en las formas
utilizadas la inscripcidén de lo biografico en el texto y de separar rescatar

la idea de estilo desde otra perspectiva.

La metafora aparece como una necesaria salida del ser tensado entre
una alteridad, definido entonces por relacién a un otro especular y un
Otro simbdlico, y también como un para si que otra vez remite a la
alteridad diciéndose y trascendiéndose en una plurivocidad que lo vuelca
irremisiblemente a dicha salida. La de un sujeto escindido que puede
definir mediante las formas de lo analégico. No en el sentido de una
representacién, de copia o mimesis, sino de la construccidén de analogias,
de la operacién de analogizar los componentes lingiiisticos segun los
impulsos corporales y el magma de la lengua. _

Indisolublemente ligada al sujeto que aparece dscilante en medio de
los traslados metaféricos, las figuraciones relacionales se erigen contra un
vacio que acecha. El horror al vacio promueve el llenado por la palabra
que a la vez lo constata.

En tal sentido podria entenderse la afirmacién de Vitier diciendo
que Lezama "es el iinico que ha saboreado en ella (la imagen) la soledad
prometeica de la roca nocturna, que oye siempre en el festejo las voces
antifonales del dia de la ira"223 (p. 89).

Pero ademas, la presencia del otro, en el plano imaginario permite
estudiar el linaje que Lezama propone para la emergencia de su propia
figura y también para la construccién interpretativa de una cultura
nacional. La relacidén entre la concepcidn barroca y su incidencia en tanto
estructuracién de lo que aparece como cosmovision antropoldgica,
histérica y poética de un espacio natural, que a su vez se modifica tanto
por las concepciones que le anteceden como por las que se conforman
después. El Caribe surge asi como la resultante de un cruce de visiones y

se cifra en la isla.

teorizacion de Meyer Abrams en E/ espejo y Ia lampara, Buenos Aires, Nova, 1962.
2 En "Lezama Lima o ¢l intento de una teléologia insular”, en Pedro $imén compilador,
Recopilacién de textos $bbre José Lezama Lifha, op. Eit.
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Teniendo en cuenta la idea lezamiana de sujeto metafdérico en una
suerte de generalizaciéon de las operaciones poéticas palicables a la
actividad creadora/cognitiva de central importancia en la totalizadora

propuesta del autor, es posible considerar la emergencia del sujeto poético

en la conformacién de una retédrica particular, propia. Esto lleva a indagar

la pertinencia de utilizar el término retérica donde al postular que el
sujeto aparece en el registro de recurrencias e improcedencias, puede
decirse que se repone de algun modo la idea de estilo como manifestacién
de una subjetividad. De modo que al hablar de sujeto pqético pensamos en
una categoria a partir de la cual realizar el estudio de la retérica; de la
inscripcidén de lo biogrifico y del estilo. En este marco se puede estudiar
al sujeto desde la sujecién a vida y lecturas como procesamientos
sucesivos, hasta la emergencia de una retdrica que en el objeto -el texto-
supone un estilo en el matiz de singularidad??* que puede asociarse a una
textualidad reconocible, en, las marcas que ostenta, como propia de
determinado escritor.

La independencia del producto y su raiz en los mas profundos
estratos de la historia del sujeto y de la inmersién consciente e
inconsciente en su lugar~tiempo, resumen los rasgos que no estarian
dando cuenta de la "adopcion" de tal o cual forma de escritura -o estilos
como disponibilidades o modelos imitativos~225 sino de una sintesis que
aglutina niveles e instancias como las tradicionales de enunciado y
enunciacién. Estas dos instancias, obviamente relacionadas, no se conciben
como separadas, pero si bien se trata de buscar las marcas enunciativas en
el enunciado, también, en lo que el poema tiene de acontecimiento, se
busca relevar la dimensién del acto en consonancia con la movilidad
intrinseca de la textualidad lezamiana en particular, pero también, en un

panorama mds general, respecto de la conformacién del discurso poético

?24Tenemos especialmente en cuenta la nocién de estilo de Roland Barthes en E/ grado
cero de la escnitura seguido de Nuevos ensayos criticos, Buenos Aires, Siglo XXI, 1973.
1953). .

225 Una concepcion de estilo como exhibicion antropolégica de singularidades y
fuertemente vinculado con el concepto de moda es &l qué postula Roberto Echavarren
en Aﬂé Andrégino, Buenos Aires, Colihue, 1998. Cabe dgregar que dicho autor se
cuentd entré los podtas neobarrocos latihoamericanos.
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como palabra plena que se vuelca sobre la lengua en su manifestacion
completa, frente a las interdicciones gramaticales, como matriz del texto.
La lengua poética puede definirse asi en el sentido de lengua materna y

matricial, viculada en sus distintos componehtes, en su ritmica en
particular, con los estratos pulsionales del sujeto, en tanto generadora de
su propia forma en relaciéon con la tradicidén o tradiciones literarias que
incorpora/ rechaza y en su concretizacién en lo que se nos presenta como
la resultante de estas series concurrentes en el poema.

$i , por otra parte, concebimos al sujeto poético como excrecencia
de la escritura, podemos relevar su status textual y definir, en relacién
con él, una retdrica, teniendo en cuenta la interseccidén ~-cruzamiento que
define los términos-~ alentada por las acepciones de "estilo".

Mids alla de la clasica oposicion entre estilo alto y bajo hasta la
romantica mezcla de estilos, aparece la idea de estilo como una constante
histérica que mucho tiene que ver en las discusiones respecto del barroco
y de las cuestiones relativas a la cultura nacional y continental.

No sélo en eﬂsayos como los de La expresion americana, Lezama
Lima se ocupa del tema estableciendo segiin su "estilo" ensayistico
relaciones que exceden el marco continental mostrando claramente una
concepcidn que, expresada tempranamente en el Cologquio con Juan Ramon
Jiménez, reafirmada por ejemplo en el rechazo a "la critica municipal” en
el ensayo sobre Julidn del Casal, y segiin su concepcidn catdlica, es decir
universalista, se coloca en una posicién no subalterna respecto de otras
culturas, destacando, en su 1ldégica de aportes, confluencias y
complementareidades, lo especifico americano.

En el discurso leido a propdsito de una exposiciéon del pintor
Roberto Diago (1948), Lezama alude a los estilos. Sin embargo, se
diferencia de la idea de Carpentier??¢ cuando afirma: "no creeremos nunca
que el barroco es una constante histérica y una fatalidad y que

determinados ingredientes lo repiten y acompafian” OC. p. 745.227

2 En Tientos y diferencias y otros ensayos, op. cit.

e Rubén Rios Avila, “Lezama, Carpentier y el tercer estilo", Revista de Estudios
Hispéhicos (nimero dedicado a Carpentier), Universidad de Puerto Fiico, 1983, pags.
43-59, ' :
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El estilo puede asociarse con determinada concepcidn del sujeto en
el sentido de la estilistica segun la conocida formulaciéon de que "el estilo
es el sujeto”. Pero también, y en otra vertiente, el estilo como direccién de
mirada, puntos de vista: estilos directo, indirecto e indirecto libre. Entre
todas estas variables se registra una constante, el estilo como punto de
condensacidén, aglutinamiento de rasgos epocales, sociales, individuales -
individuales hasta lo individual de la pulsidon si tomamos en cuenta aqui la
formulacion barthesiana-. Ese condensado se manifiesta textualmente en
desvios (Paul Ricoeur), palabras clave (Michel Rifaterre), u objeto (Nicolas
Rosa)?28,

Paul Ricoeur trabaja la idea de estilo' considerando el "sentido
propio" de los términos, discutiendo ese sentido propio pero destacando
no solo la pregnancia y peso que adquieren algunas palabras en el léxico
de un poeta sino también, y por lo mismo, la posibilidad del lenguaje
poético de activar en el significante o de relevar alguna o algunas de sus
posibilidades semidticas. En tal sentido, ciertos términos -~y esto es mds
que evidente en Lezama-~ logran la solidez de ciertas categorias filoséficas
o tedricas en general capaces de convocar por su sola mencién al sistema
de pensamiento al que pertenecen y susceptibles de ser trasvasadas a otros
campos. Esto ultimo, y el menor grado de extensibilidad que tienen los
términos de un 1éxico poético, impide que pueda hacerse una
homologacion entre unas y otras, pero si que en la muestra de estas
semejanzas se adviertan las posibilidades cognitivas del lenguaje poético.

Los enfoques citados sobre el estilo suponen distintos puntos de
vista, desde el estudio de la metifora en Ricoeur que va desde Aristételes a
Jacques Derrida; de la propuesta de conjugar metodologias de analisis
estilistico con aportes del estructuralismo en Riffaterre, hasta la
utilizacidon de formalizaciones provenieﬁtcs del psicoanalisis en Rosa.

Sin embargo, en todos los casos interesa el relevamiento del
significante que permite asi un andlisis textual exento de connotaciones

psicologistas o biograficas.

*En Los fulgores del simulacro (Santa Fe, UNL, 1987) Rosa trabaja esta cuestién a
partir de una cita de The glitter of fiction de Arnold Briscoe: "El estilo no es el sujeto, el

eﬁtilodes{ el objeto" para sostener que "desalienar el estilo es pensarlo fuera del campo
el sujgto”. '
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Esta advertencia es importante en el caso de Lezama Lima sobre todo
en Paradiso por la fuerte relaciéon entre lo biografico y lo argumental
explicita. Pero también, por las modalidades en que lo subjetivo aparece
en 1l6s poemas, en lo cual pueden registrarse variaciones que van desde
una cierta impersonalidad, un yo fluctuante que aparece y desaparece o

bien la utilizacién de una primera persona.

La palabra poética muestra simultineamente el efymdn y toda la
gama de connotaciones e incluso el supuesto sentido propio. El
significante poético soportaria en igualdad de atribuciones todos los
significados sin relacidén de anterioridad o posterioridad ~sentido propio y
figurados~ relevandolos en tanto se releva como significante. La matriz
simbédlica a la que aludo puede sustentar una relacién armoénica como en
el simbolismo; relevar la veladura, como en la poesia hermética o bien
mantener en concomitancia ambas tendencias que quedan asi en una
relacidén de tensiéon mas o menos estable, como es, me parece, el caso de la
poesia lezamiana. |

Podria decirse que Lezama opera un doble juego, en cierto modo
paradojal, de mostracidon y ocultamiento, en donde las correspondencias
estarian dadas con una realidad visible y una invisible con igual status de
realidad y sustancialidad, las cuales coexistirian en la formulacién
poética.

En el conjunto de sus textos, por medio de un trabajo comparativo,
es posible definir zonas de "mayor oscuridad", tal el caso de un poema
- como "Doce de los 6rficos”, o bien la oscuridad se anuncia como titulo del
poema en "Suma de secretos”. En esos poemas los enlaces son sumamente
extraios, las imdgenes complejas???® oscureciendo completamente Ila
referencia -textual o no- e incluso, la métrica, la ritmica, la conformacién
estrofica y la extensién (aunque este rasgo es caracteristico de la mayor

parte de la obra de Lezama) parecen extremar la dificultad.

2 Utilizo el término "complejo” segun la acepcion que le da el propio Lezama al
distinguirlo de complicado, en el sentido de que este Ultimo término llevaria a una
concepcion de la expresion barroca como omamentacion externa, no dependiente de
una necesidad estructural, de la forma, de la materia poematica. Cf. José Lezama Lima

1

"Complejo y complicdds”, en Tratados en La Habana, éd. cit., p. 435.

1
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Retomando la postulacién gongorina, Lezama valora la dificultad
como acicate para el intelecto y se diria, también, en la linea gongorina,
obstaculiza la interpretacion. Sin embargo, a diferencia de Géngora, no se
trata “de la decodificaciéon de un concepto en cualquiera de las
clasificaciones postuladas por Baltasar Gracian en Agudeza y Arte de
Ingenio?® | en tanto, en Lezama la razén es permanentemente discutida en
su organizacién causal directa, y la presencia constante de las fuerzas
contrapuestas provee a sus poemas de una cualidad de lo conjetural e
interrogativo que se manifiesta en la disposicion errante de los versos, el
despliegue en lo ancho de la pagina, las formas libres, los blancos o los

finales en vilo.

Ademas de esta zona de menor accesibilidad, aparecen en Lezama
poemas en verso breve, rima consonante y metros tradicionales, el soneto,
desde luego, pero también la décima, metro por otra parte muy valorado
por los origenistas. En las "Décimas de la Querencia”, el ritmo ligero y el
tono celebratorio y liudico contrasta con la gravedad de otros poemas. Es
posible vincular esas décimas al espacio de lo entrafiable y cercano, y en
particular a la amistad, las décimas recuperan su dimensién dialégica y
oral como celebraciéon de un estado de gracia promovido por la
participacidén, la concurrencia, términos ambos que, como presencia real,

integran el vocabulario lezamiano.

Mariposa en entredds

vino la décima, Fina

fingi astucia divina

como un griego, queria dos
plieguillos de la encina
fijos, me fingf airado ,
porque me fuera otorgado
el doblete del bailén

.y siento en buen aleg‘réh

dos décimas he sumado.

230 éaltasar Gracian, Agudeza y arte de ingénio, ed. cit., 19411.
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............ (subrayado mio)

Podria decirse que se trata de dos puntos extremos entre los que
cabe una densa produccidén que combina ambas tendencias:

"Variaciones sobre el arbol", por ejemplo.

Citamos a propédsito este poema porque alli también aparece la
primera persona, no tanto como en la puesta en juego de un sintagma
proveniente de la tradicién de la lirica como en el caso anterior, sino

sobre todo poniendo de manifiesto ademas su actividad de escritura.

...Lo que se separa: mi amistad, mi artificio
yerra como una estrella por la mesa del mago.

....................................... (subrayado mio)

El sujeto puede aparecer entonces no sélo como personaje lirico sino
también en un juego de alusiéon y elisiéon en la trama del poema. En tal
sentido, es posible también, leer "palabras claves" del "autor" en una
lectura sintomal que nos diera algo del sujeto definido en su relacién con
otros significantes.

Podria plantearse entonces una tensién entre lo constante y el
borramiento. Sobre las constantes se asentaria la tradicional estilistica
para definir la categoria por aglutinamiento y recurrencia. Sobre el
borramiento, la disolucién de la integridad, se daria la posibilidad de
sefialar las lineas, meténimicas tal vez, a un centro de atraccién: obsesién
y fantasmas recurrentes. Centro que se duplica en la luz y sombra de los
dos centros de la elipse barroca. El estilo daria cuenta de los movimientos
centrifugo y centripeto vinculables con las actuantes presencias de la
lejania y cercania, la contraposicién entre enemigo rumor y comunicacién
inefable.

El afan de totalidad lezamiano y la conciencia de la fragmentaciéon o
de la falla constitutiva ~la caida, el pecado original~ llevan asi a esta co-
presencia de elementos y el intento poético es justamente ese: destacar su
advenimiento, mostrar la sustancia de lo invisible y la calidad de las cosas,

sefialar el vacio y promover el lleho.
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4. El cuerpo

- Partiendo del texto para marcar ‘"estilemas": rasgos barrocos,
incorporacion del habla habanera, 1éxico filoséfico, religioso, etcétera, la
lectura "estilistica" se propone sefialar las operaciones que lleva a cabo
Lezama en donde incide la corporalidad en tanto digestioén y respiracion.

El proceso metabdlico que atafie a la digestion induce a considerar
las metdbolas?® verificables en la escritura. Por otro lado, la respiracion
se asocia con las formas ritmicas: en la escritura, uso de periodos mas
breves o mas largos, signos de puntuacién, regularidades e irregularidades
métricas y acenturales.

La escucha de los poemas leidos por Lezama induce a considerar la
diferenciacion de Tinianov en instancia fénica y acustica?’2. Ademas de la
diferencia entre la lectura que atiende primordialmente al verso y no a la
frase, de los contrastes posibles entre rimas "impropias" (desde el punto de
vista acustico), es importante tener en cuenta la significacién de unidades
tonales diferenciales, asi el matiz interrogativo que trasluce en la
elevacion del tono en el final del verso o bien en los cortes luego de los
encabalgamientos sobre el fonde del creciente jadeo.

Para ver todas estas operaciones en los registros fénicos, y en el
marco mas general de una légica de dis- se postula, en la relacién cuerpo/
escritura, una dis/fonia referia a entonaciéon y a tono muscular. La
corporeidad relacionada con lo que de una respiracién particular surge
como constituyente escriturario lleva necesarimente a relacionar el jadeo
asmatico de Lezama con la escansiéon de los versos, no en una suerte de
autoconfirmaciéon del texto por la entonacidén autoral, sino en cuanto a
categorizar una pulsaciéon, un ritmo pulsional como constituyente

estilistico.233

#'Tenemos en cuenta respecto de este concepto las teorizaciones del grupo M en
aquellos aspectos que puedan ser de relevancia para el analisis de textos poéticos. Cf.
Grupo M, Retdrica general, Barcelona, Paidés, 1987. (Du Seuil, 1982)

222 cf. Jury Tinianov, El problema de la lengua poética, Buenos Aires, Siglo XXI, 1972.
#3No esta de mas aclarar una vez mas que no se trata de postular una relacion directa
y general entre asma y escritura. Se trata mas bien, de respiracion y escritura en el
sentido del . regularidades e irregularidades ritmicas que pueden manifestarse de modos
completamente diferefites eh distintos textos y autbres, sédh o no asmaticos.
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Si tomamos en cuenta la distincién de Tinianov entre lo actustico y lo
féonico, por una parte, y la relevancia que cobra el aspecto de lo espacial
cuando en la historia de la poesia menos que a la musique avant toute
chose se presta atencidon a la pagina en blanco, por otra, podemos pensar
el ritmo en la vertiente que lo liga a lo musical y en aquella que, al
referirse a un movimiento acompasado, a una simetria (segiin acepciones
de la palabra griega pv{uoo) nos permite pensar en una disposicidon
espacial, a unidades ritmicas dispuestas en los versos sin que esto
implique pensar en los pies métricos grecolatinos que, como sabemos por
la experiencia del Modernismo Hispanoamericano (Dario, Asuncién Silva)
proveen una marcada eufonia rechazada por la vanguardia histérica, y a
la que también son refractarios los movimientos posteriores como el de los
'origenistas.

La variacién acentual, la disparidad de clausulas, las aceleraciones y
rallentamientos, hablan de un ritmo bastante diferente a grandes rasgos y
en cada caso particular. La presencia /ausencia en la escritura, de la
inscripcidén oral, como marca del cuerpo en la letra suscita una
ampliacion de las posibilidades interpretativas al contrapuntearlas con la
espacialidad ritmica -tramos de versos, versos, encabalgados, hemistiquios,
bimembraciones, blancos, etcétera- relevando las zonas de confluencia
entre ambas, asi como de corrosién o distorsién.

En "Contraintes rythmiques et langage poétique"23t¢de Polylogues
Julia Kirsteva analiza diversas practicas de simoblizacién a partir de
revisar producciones culturales de un amplio periodo histérico y destaca
"la importancia de los ritmos y modulaciones de frecuencia en la
estructuracién de un discurso que cuestiona la légica normativa del
razonamiento, la llena de fantasmas y va hasta disolver las unidades
lexicales para reemplazarlas por glosolalias en las cuales las unidades
constitutivas, asemaénticas, soportan fuertes cargas pulsionales y

connotaciones multiples" (p. 438).

i

234 ﬂristeva, Julia, Polylogue, Paris, Du Seuil, 1977.
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En "Llamado del deseoso" la trama en la relacién entre sujeto, deseo,
corporeidad y carencia, traza el movimiento de la huida que se refiere

como necesaria ante la imposibilidad de la unién absoluta.

Llamado del deseoso

(De Aventuras Sigilosas, 1945)

Deseoso es aquel que huye de su madre.

Despedirse es cultivar un rocio para unirlo con la secularidad
de la saliva.

La hondura del deseo no va por el secuestro del fruto.

Deseoso es dejar de ver a su madre.

Es la ausencia del sucedido de un dia que se prolonga

y es a la noche que esa ausencia se va ahondando como un

cuchillo.

En esa ausencia se abre una torre, en esa torre baila un fuego
hueco.

Y asi se ensancha y la ausencia de la madre es un mar en calma.

Pero el huidizo no ve el cuchillo que le pregunta,

es de la madre, de los postigos augurados, de quien se huye.

Lo descendido en vieja sangre suena vacio.

La sangre es fria cuando desciende y cuando se esparce
circulizada.

La madre es fria y estda cumplida.

Si es por la muerte, su peso es doble y ya no nos suelta.

No es por las puertas donde se asoma nuestro abandono.

Es por un claro donde la madre sigue marchando, pero ya no
nos sigue.

Es por un claro, alli se ciega y bien nos deja.

Ay del que no marcha esa marcha donde la madre ya no le

sigue, ay.

No es desconocerse, el conocerse sigue furioso como en sus /dias,
pero el seguirlo seria quemarse dos en un arbol, y ella apetece mirar

'

el arbol como una piedra,
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como una piedra con la inscripcidén de ancianos juegos.

Nuestro deseo no es alcanzar o incorporar un fruto acido.

El deseoso es el huidizo

y de los cabezazos con nuestras madres cae el planeta centro de
mesa : .

y ;de donde huimos, si no es de nuestras madres de quien
huimos

que nunca quiren recomenzar el mismo naipe, la misma noche

de igual ijada descomunal?

Si nos planteamos la dicotomia entre dos concepciones relativas al
signo: el signo poético como sustituto de la cosa versus la consistencia del
signo como forma y sustancia, podemos sostener que “Llamado del
deseoso” permite ver al poema como signo poético, en su status de signo
no dialégico, ni utilitario, ni equivalente, ni sustituible, ni siquiera
finalista, sino en cuanto fiadice -inviertiendo la relacién hablo de un
caracter indicial que no va del signo a su referencia sino que habla de la
impulsidon/ retraccidén de lo real hacia la palabra. El signo poético tendria
un caracter de autonomia que supera los aspectos exclusivamente
estéticos, para presentarse en estado “puro” y diferenciado del simbolo. En
este punto se plantea el problema de la sustitucidon y sustancialidad del
signo. La hipodtesis de que la palabra poética constituye una
sustancializacidn del lenguaje implica analizar relaciones sustancia/forma
en el signo asi como su consistencia en relacidon con la resistencia de la
cosa y con la resistencia del sujeto frente a la cosa y al signo.

El hiato definitivo entre la palabra y la cosa fundamenta las
relaciones analdgicas por las cuales se aspira a decir lo otro que mienta el
vacio o la carencia de nombre. El doble origen lengua-materna une la
carnalidad y la pérdida de la naturaleza, solo susceptible de volver como

palabra, es decir, desnaturalizada.

En la espacializaciéon, el estilo se pensd como distribuidor de
acomodamientos graficos inscriptos sobre la pagina, a su vez, las unidades
asi definibles se vincularian con la idea de desplazamientos y en este

sentido de trayectos o intervalos metafdricos a la par que condensaciones
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que serian los nuicleos fundantes de la imagen.

Lo cual se vincula con el modo en que Lezama concibe a la metifora
sefialando una movilidad vinculada a la idea de "espacio germinativo"
contraria al arquetipo o al procedimientismo. El matiz vitalista y
organicista en su concepcién de lo poético aparece como el rechazo al
predominio de una racionalidad a la que no sélo sefiala sus limites como
posibilidad de poiesis, sino también como dadora de un sentido total a la
existencia, en consonancia con la idea de salvacién y resurreccién que
alientan en sus textos.

La idea de germen sin embargo, no propone un desarrollo previsible
~por eso hablamos de un matiz organicista~ sino que, por la fuerza
incorporativa, por la cual el germen encuentra su medio y realiza
contactos particulares, se produce cada vez algo diferente. O bien, la
operaciéon es germinal y de nacimiento, y pesa mas lo acumulado que ¢l
corte. Cuando Lezama utiliza la palabra "cansancio"?% ("mitos y cansancio
clasico", por ejemplo) tiene mas bien la connotacién de la fatiga producida
por un largo recorrido, tornando a la experiencia una fuerza
determinante en la concrecién de nuevas expresiones.

El potens -la potencia creativa de la cual el poeta es custodio, es
decir, debe resguardarla, velar por ella- y la tradicién tomada como medio
~habitat propicio donde pueda manifestarse, crecer~ darian lo propio del
poema, posibilitarian que la poesia se manifieste en él. De modo que si de
algo nuevo se trata no es como resultado de una creacidon ex-nihilo o
alternativa de la naturaleza -el custodio de un potens no es en nada igual
a un pequefio dios-2% sino como una concurrencia de series heterogéneas.
En una novedad no dada por desligarse del pasado sino por la forma en
que se lo incorpora y metaboliza, es decir, se opera en la textualidad con
metdbolas y se lo configura segun una respiraciéon estructurante en el

sentido de "armonia" musical en contraposicién con melodia, lo cual

%> Damaso Alonso utiliza la expresién "cansancio poético” en un sentido vinculable al de
Lezama Lima. En Estudios y ensayos gongorinos, ed. cit., 1960

% Nos referimos especificamente a los postulados del creacionismo de Vicente
Huidobro. En el manifiesto "Non serviam", Huidobro sefiala que no imitara los arboles y
demas elementos dé la naturaleza, pero habla de "otros arboles", etc. El poeta como
beduerio dios, figut4 creadora de tradiciét tomantica, apérece én Alfazor.
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marcaria una disimilitud con los simbolistas. La imagen lezamiana seria el

punto de llegada de todas estas operaciones.
5. La figura de poeta

En el estudio de las realizaciones subjetivas cabe considerar también
la figura del poeta relacionada con la definicién de Lezama, pero mas, con
el establecimiento de un lugar de referencia para lo que tiene que ver con
el modo de concebir la poesia. La experiencia y lo vivido se presentan
como emergentes de un registro imaginario que delimita al tiempo que
construye, un espacio y un tiempo, otorgandoles particular significacidén
traspuesta al plano de simbolizaciones y de la adjudicaciéon de un destino
que recortan una figura de poeta.

Al pensar tal cuestion en Lezama, es necesario considerar dos
niveles: el de su propia teorizacién en la triada poesia/ poema/ poeta, en
la definicion del poeta como "apesadumbrado fantasma de nadas
conjeturales" ("A partir de la poesia"), en las formas interpretativas como
las que se han efectuado respecto de "Muerte de Narciso" u otros poemas,
pero también, en relacidn con los aspectos mas bien de indole cultural y
que entran en relacidon con figuras del tipo: poeta de vanguardia, poeta
hermético, poeta puro, poeta comprometido, etcétera.

La sintética expresion lezamiana "custodio de un potens" se concibe
menos con las figuraciones de la videncia o excepcionalidad del poeta que
con la practica incesante de efectuar una produccién de semiosis por
sucesiva inmersién en un discurso ~el poético- concebido como realidad
absoluta y en relaciones de connivencia/ contraposiciéon de lo que los
demdas discursos refieren, mientan, callan, o simplemente, no pueden -
faltos de esa potencia germinativa- decir. Las inducciones que plantean se
enfrentan con la hiperbdlica determinacién de abarcar el todo en el
enfrentamiento radical de las palabras y las cosas en el plano simbdlico, y
en el plano imaginario en, por ejemplo, la definicién augural de sus

intentos, su misma postulacién de totalidad.
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En EI poeta en el mundo?3”, Denisse Levertov seiialaba que:

~Hay una poesia que trata de inventar, para el pensamiento, el
sentimiento y la percepciéon no experimentados como formas, formas
que los contengan o trata de re-utilizar apropiadamente formas
métricas existentes.

-Hay wuna poesia que busca, para el pensamiento, el
sentimiento y la percepcién no experimentados como forma, un
modo de expresiéon que conserve esta carencia de forma, evitando el
desarrollo de modelos ritmicos y sonoros.

~Hay una poesia que en el pensamiento, en el sentimiento y en
la percepcién busca las formas peculiares de esas experiencias. (p.
68)

En el caso de Lezama nos interesa destacar la tercera que,
segun Levertov, ..."si implica una fe de la inmanencia de la forma
dentro del contenido y trata de descubrirla y revelarla”.

Si bien la primera definicién pareceria coincidir con ciertas
operaciones que hace Lezama, nos parece que de insistir en ella nos
quedariamos en un plano fenomenolégico, mientras que la tercera parece
confirmarse en el encadenamiento metaférico, y también en las imagenes
que los poemas exhiben en relacidn a su vez, con sus teorias sobre la
imagen. _

La concepcién lezamiana del sujeto metaférico ataiie directamente a
la idea de saber poético. Los procedimientos analégicos y el doble
movimiento de apropiacion/negacién operados sobre y en la construccidn
del paisaje cultural remiten a las atribuciones que tiene dicha entidad
subjetiva. Desde el comienzo se trata de la visidon de la forma del mundo
segun y para alguien y se van desplegando y temporalizando las
implicaciones personales de la contemplacién sobre el espacio, ofreciendo
ademds una proyeccién del yo sobre lo ausente, figurado muchas veces en

esos dmbitos desrealizados que la voz poética expande a veces de un modo

27 hehise Leveftov, £ boété én $u mundo, Caracas, Monte Avila, 1979.
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indefinido y siempre en asociaciones y asociaciones de asociaciones,
relatando pequeiios episodios, detectando detalles, retomando