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Editorial

¢Qué quieres decir con éso? —dijo severamente
fa Oruga— iExplicate!

Comenz=ndo el tercer numero, XUL. cree gue las 140 pagi-
nas editadas permiten algunas definiciones, muy amplias toda-
via.

XUL descree de las declaraciones estéticas revolucionarias.
Si rechaza el signo viejo es sOlo en cuanto se opone a ser reno-
vado. Si procura el signo nuevo es sélo en cuanto necesario.
XUL ha elegido Hamarse Signo viejo y nuevo. En correspon-
dencia con la naturaleza del poema (de la lengua), viejo y nue-
vo a la vez.

XUL reniega de adjudicarse una posicion de vanguardia, no
por rechazar las corrientes poéticas renovadoras, sino por las
connotaciones que esta palabra encierra. XUL no quiere estar
delante (vanguardia) ni detrds (retaguardia) sino dentro. Pre-
tendercaminar adelante, y por lo tanto que los demas lo sigan,
ademads de ser falso y presuntuoso, encubre una-deologia de
dominacion que XUL repudia explicitamente. Por lo demas,
una revision historica de la actividad poética muestra que los
juegos de poder entre las distintas corrientes que se pretendie-
ron duenas de la verdad han sido ilusorios. En poesia (en arte},
mientras dure la etapa historica, la meta estd en el camino y
la verdad tiene forma de discusion en la que participan quienes
renuevan los argumentos.

iAaargumentos! —dijo XUL. Y agreg6: “*hay argumentos
y argumentos’ teniendo la conviccion de que, atn siendo con-
trario a muchos, la diversidad es la-mayor de las riquezas y que
la uniformidad anticipa el reino de la muerte, quizas el 4itimo.

--¢Qué quieres decir con éso?— dijo severamente la Oruga
- iExplicate!

Generoso para el tiempo de la discusion pero reacio a doble-
garse ante los vicios que la simulan o la coartan, XUL —con su
espiritu carnosc al frente— mira a los ojos del lepidoptero (a
ras del suvelo, por supuesto) y le muestra el ombligo, no con in-
diferencia, sino como gesto de coraje.

~Cso no estd bien (.. .)— dijo la Oruga.
—No del todo bien, temo— dijo timidamente Alicia— algu-
nas palabras estan cambiadas.
Estd mal desde el principio hasta el fin ~—dijo decidida-
mente la Oruga. Y se hizo el silencio durante algunos minutos.

Luego XUL miré el campo de la cultura.
iLangostas y bicheras, todo junto!— dijo alarmado, mien-
tras la cumbrera se derrumbaba poniendo en riesgo su vida.

Un peon sin bombachas se le arrimo.

—iDon XUL, han requisao hastal #gua!— dijo. —En vista de
lo que se ve es dificil que io conchaben por aqui. Y dicen por
lo que no se ve que vamos quedando pocos.

Al oir el alboroto se acercdé Don Nasif, el turco duefio det
mercadito nombrado Gltimamen* - Juez de Paz.

Ustedes hablan de desolacic - les recrimino— pero XUL
existe. Y no-es el unico.

—Si— dijo Martin Fierro, i _;ando hacia la partida —en me-
dio de las ruinas también puede crecer ur xul, y éso no niega el
derrumbe,

~--¢Qué quieres decir con é...7— No termino de decir la
Oruga, gue se convirtio en crisalida.



HORACIO QUIROGA

Poemas

El juglar triste

La campana toca a muerto
en las largas avenidas

y las largas avenidas
despiertan cosas de muertos.

De los manzanos del huerto
penden nucas de suicidas,

y hay sangre de las heridas

de un perro que huye del huerto.

En el pabellon desierto
estan las violas dormidas;
las violas estan dormidas
en el pabellon desierto!

Y las violas doloridas

en el pabelldn desierto,
donde canta el desacierto
sus victorias mas cumplidas,
abren mis viejas heridas,
como campanas de muerto,
las viejas violas dormidas

en el pabellon desierto.
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Mi palacio de invierno

En casa habia belladona
nuez vomica y pulsatilla;
en forma de varilla

contenralas una redoma.

Y esa manzana poma

habia sido elogiada en la gacetilla
de un diario. Y la gente sencilla
relase de esa pueril poma.

Los enfermos, sin embargo, con esa débil sonrisa
en que su voz de haber sido se exterioriza

como una melancolia que alcanza a ser plegaria,
saben el secreto de la larga vigilia solitaria,

en que el recuerdo de un largo contacto de rodilla
vale menos que una leve toma de pulsatilla.

Lemerre, Vanier y Ca.

Bajo la curva, la noche plomo;
sobre el aliento, vapor de bromo
ata en el cuello fino calambre

con invisible, rigido alambre.

Por la ventana que esta entreabierta
la luna muestra su faz de muerta,
desfigurando, tras los cristales,
algunas piedras filosofales.

Se angustia el vientre de los crisoles
en la insistencia de los alcoholes,

y gime en finos ruidos distantes
como murmullos subcrepitantes.
Sobre los bordes de la campana
suenan las cuatro de la mafana.
Los negros perros, estremecidos,
lanzan al aire largos aullidos.
Chirrian los goznes de modo adusto
y a la ventana se asoma un busto:
como los muros —-en !inea recta-

la Luna eri negro disco proyecta
sobre la albura del macadam,

como un curvado, tragico escollo,
la calva frente de Claudio Frollo
bajo la sombra de Nitre-Dame.



Colores

Era una rosa que tenia nueve colores, y el primero de
éstos era un aguijon para los malos hombres.

Azul-Violado-Gris-Rojo-Verde-Oscuro-Blanco-Perla
-Lila.

No era menester que fuera. Dado que la primera pala-
bra es en si precisa, hubimos de meditar todo aquel
largo dia sobre nuestra pretérita aspiracion, —siempre
esperado por ellos, buenos o intranquilos— para una
dolencia que, en verdad, supo ser inmotivada, a una
hora en que las ojeras estan fatigadisimas, por un an-
gosto valle de silogismos donde no fuera sensato dete-
ner la marcha.

Mis negras culebras. . .

Mis ncgras culebras dormian sobre la alfombra; y la
intranquilidad que de pronto se apodero de ellas lle-
gdo a mis trémulas historietas, donde el llanto por
emociones pasadas consiguiera nuevos triunfos.

La agitacion de las finas bestias cobrd fama de un des-
velo; la seda de sus pieles aquietdo pausadamente el
nervioso moaré y, ya de rodillas ante ellas —en el si-
lencio de la gran sala— sus ojos de vidrio traslucieron
el paisaje de su inquietud, bajo la tienda de un jefe de
rebeldes: —los espejismos crepusculares danzaban en
el horizonte extrafias geometrias. Y una luna enorme
surgia, tambaleandose. Y sobre el insomnio de las ne-
gras culebras que no supieron conservar tu manto, el
sitencio pudo ser llenado.con el chocar de tu cadenilla,
Salambo, Salambo!

Comenzé a escribir.

Comenceé a escribir y.a dibujar: —fue un pasaje del
ano anterior, un éxodo de suefio-ensueno que vago,
floto, tremulo, flevando asi en una carne de novia,
hostil y enferma, toda la negligencia de mi inverosimi-
litud.

Fue una intuiciéon de gloria:
Fue una desventura:

iarrodillate!
ino me olvides!
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Roberto Ferro

UNA
POETICA
POSIBLE

Este trabajo es una elaboracion teorica acerca de la produé-
cion poética de Nahuel Santana y Roberto Ferro. El metadis-
curso se genera a partir de un doble espacio que debe ser es-
cindido a priori para definir claramente el lugar desde el que se
lo emite. Hay un primer movimiento que apoya y provoca la
produccién poética: el proyecto, la investigacién, la busqueda
que deviene en una serie de pautas distintas del otro: el corpus
poético producido; entonces ambos deben ser diferenciados
como procesos de orden distinto.

Cualqguier especulacion acerca del discurso literario debe
considerar junto a su objetoc la metodologia a sequir para su
conocimiento. Se trabaja a partir de productos definitivos en
tanto que objetos terminados y en ellos se indagan los sinto-
mas que permiten develar el sistema de produccién de signifi-
caciones, la matriz desde la cual se pone en movimiento y fun-
ciona la escritura. Entonces la metodologra supone la conver-
gencia de ese doble espacio: en definitiva desde el proyecto
poético, desde esta poética posible que se ird mostrando en el
desarrollo dei trabajo se interrogan los textos.

El objeto propuesto son textos literarios —caracterizados
como poesfa de acuerdo a la tipologia tradicional— y se los
considera una produccion que surge de acuerdo a una realidad
histérica y bajo consideraciones que impone el nivel ideoldgico
dominante de la formacién social en que se genera. Esta defi-
nicion contempla asimismo el hecho de que estos textos estan
integrados en una tradicién literaria que codifica una serie de
normas especificas y que ademds se inscriben en un campo in-
telectual que les sirve de marco contextual inmediato.

Las formas y procedimientos que son propios de la escritura
analizada son en muchos casos similares a los manejados por
otras expresiones poéticas actuales aunque dentro de lineas
conceptuales disimiles. La diferencia se da en que esas formas
y procedimientos se articulan en orden a una matriz ideoidgica
totalmente distinta que apunta.a llevar a limites de contradic-
cion el sistema del que surgen como productos, hasta un punto
de flexién tal que permita marcar y aflojar los esquemas que
han servido de patron a gran parte de la produccion poética
contemporanea.

Ei espacio producido por esta escritura tiende a mostrar un
desplazamiento que tiene como vector inicial una concepcion
material incluso artesanal de la escritura, que se apoya en la
idea de posesion social del lenguaje, considerando el trabajo
poético como una practica social, especificamente como una
produccion de significaciones.

Todo ello se revela en el tratamiento de las palabras como
objetos y en la especial topografia que se compone sobre la
hoja que se funda en la ruptura de la relacién significante-
significado como si el primero fuese una traduccion del sequn-
do, llevando la polisemia del discurso poético fuera de la red
de significaciones que la ideologia dominante organiza en la
lengua.

La tipografia del poema se da ante los 0jos como un acon-
tecimiento a ver antes que a leer. Lo dado en primera instan-
cia no es un texto pues hay una diferencia constitutiva que no
se lee sino que se ve, esta diferencia provoca significaciones
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antes de que las diversas partes del discurso formen frases legi-
bles, como si un espesor de otro orden clausurase y abriera un
espacio de sentido que no es del discurso. El blanco de la hoja
y las marcas de la tipografia conforman una figura visual cuan-
do el discurso aun no es texto.

A pesar de que cada poema es un hecho unico en el que las
formaciones visuales en la hoja dependen de necesidades difr-
cilmente repetibles se pueden distinguir algunas constantes:

a} el cuerpo del poema ocupa una determinada posicion en la
hoja que no depende de un encuadre uniforme sino que basica-
mente es una acontecimiento distinto cada vez que se da a la
vista como objeto visual;

b) las Iineas se extienden o quiebran dando paso a figuras frag-
mentarias que conforman en su conjunto una estructura defini-
da que surge del contraste entre blancos y negros;

c} las palabras destruyen a menudo los espacios convenciona-
les alargdndose o quedando verticales o cruzadas.

El poema se ofrece a la mirada como un objeto visual antes
gue un texto para la lectura, provocando al ojo para que or-
ganice un punto de vista frente a una figura que no es aun dis-
curso sino una composicion que se constituye en el espacio de
la hoja.

Cuando el ojo reconoce las unidades linguisticas, cuando lee,
Existe ya una carga de significacion producida. La mirada inda-
ga el texto, la palabra, el lenguaje articulado en discurso, y el
objeto de esa indagacion es una exteriorizacion visible que se
mueve entre dos funciones: significa como objeto concreto en
tanto que figura y significa como elemento dentro del discurso.
Esta escision hecha explicita de manera tan tajante lo es solo a
los efectos del analisis pues la produccion de significaciones se
da como fusion de ambos aspectos.

La marca, lo visible no es so6lo una representacion de apa-
riencias que trasladen la locuciéon de otro sino aigo mas denso
que provoca significaciones no solo por transito a través de un
codigo.

El blanco acompafa los tipos, las palabras, los signos, las
figuras. El blanco es objeto en cuanto gque forma parte de una
composiciéon visual. Y el blanco es el silencio en el texto. El si-
lencio como contrario del discurso. El blanco ocupa los espa-
cios entre las palabras situandolas como entidades separadas o
integrandose a ellas cuando la lectura produce sus significacio-
nes. El blanco, el silencio, ese vacio, constituye el punto inicial
de la lengua, nos expresamos a partir de la separacion que pro-
vocamos al distinguir un objeto de todo lo demas, solo enton-
ces significa en tanto que ente autdnomo y es entonces cuando
se pone en movimiento el problema del conocimiento a través
del lenguaje. '

En los textos poéticos analizados no se apunta a descubrir
la opacidad de la referencia, del contenido dado por otro a
través del signo, lo que importa es que el signo, ia marca es el
objeto desde el que se producira el conocimiento, el saber por
el trabajo de lectura.

Ello no importa deslindar realidad y lengua, todo lo contra-
rio, ya que la lengua se produce en el seno de una formaciéon
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social y todos sus significados dependen de ella; lo"que busca
esta escritura es deconstruir el circuito que impone significa-
ciones preestablecidas.

En definitiva ia produccion poética que estamos analizando
apunta a que las significaciones se den por conocimiento y no
como reconocimiento de contenidos definidos a priori. s

L2

En este tratamiento de las palabras privilegiando el signifi-
cante como tal y como objeto visual a la vez no hay descono-
cimiento de la carga semantica que arrastra cada una indivi-
dualmente; sino que teniendo en cuenta que el proceso de pro-
duccion de significaciones se organiza de acuerdo a las direc-
ciones de las ideologfas dominantes, que cristalizan o des-
plazan la red de sentidos adecuandolos a sus prioridades, se
busca que la escritura produzca una transformacién que devele
ese proceso.

Ningun significante solo produce significacién, su articula-
cion es 1o que pone en movimiento el sentido. Ninguna palabra
refiere un dato o fendmeno sino una perspectiva acerca de
ellos. Entonces la relacion entre el sistema significante y el
armazén de significacién aparece como arbitrario solo en su
génesis, ya que de acuerdo a las direcciones dominantes de la
formacion social se establece la perspectiva del uso comun del
significado. '

Todo lo referido se apoya en la concepcion de que una so-
ciedad utiliza la lengua para comunicar unificando la expe-
riencia comun de los sujetos; pero la unifica estratificandola
en orden a una ideologia. Por lo tanto, con la lengua no se pro-
duce significacion mas que remitiendo de un significado a otro,
tejiendo una red significable que determina los Ifmites de lo
que los invididuos que forman una sociedad pueden significar
con esa lengua.

Es en este punto de flexién donde la produccion. poética
analizada inscribe la necesidad de privilegiar las patabras como
objetos, para moverlos en un espacio distinto y romper la es-
tratificacion previa desplazando esas remisiones hacia relacio-
nes que provoquen la multiplicacion de sentidos.

El desplazamiento se genera entonces a partir de la trans-
formacion del discurso en objeto, buscando una configuracion
plastica sobre el blanco de la hoja que provoca significaciones
en tanto que objeto concreto manejado como un material en
si mismo y no solo como elemento de un discurso que es signo
de la locucién de otro. Este desconcentramiento apunta a la
ruptura del circuito poético tradicional. El texto, las signifi-
caciones que se tejen a partir del discurso se daran no como la
busqueda de una significacion definida o definitiva sino como
algo inquieto y en constante relacion con el contexto social e
historico.

De lo expuesto se deduce un rechazo al concepto de la ex-
presion de sentimientos a través de la escritura, y a la reduc-
cion del discurso poético al nivel de la intercomunicacién per-
sonal y significa esencialmente formar conciencia de que la
idea del autor como dios o de la inspiracion como originaria
en el espiritu, no son mas que determinaciones de una ideolo-
gia que privilegia el discurso poético a partir de que es ‘‘el

discurso de un autor’, es decir un objeto que ha sido creado
por un individuo; y le otorga la especificacion principal de que
es alli donde se expresa mejor que en ninguna parte “la pura
verdad interior”.

Verdad interior que aparece como un ente distinto de la
lengua que lo transporta y que ademads se desmerece con ese
comercio, que tiene titulo de propiedad en tanto esos senti-
mientos son del autor que los hace residir en lo profundo de
su ser o los recibe por algun don inefable. Sentidos que el lec-
tor debe intentar alcanzar, aunque su busqueda aparece siem-
pre como inconclusa.

Postular que la produccion poética es un proceso que esta
integrado dentro del marco de toda la produccion giobal de
la sociedad que la genera; postular ademas {a propiedad social
del lenguaje, negando asimismo al autor como sujeto propie-
tario de los sentidos del discurso establece que las significa-
ciones de la escritura son producidas por el iector en una acti-
vidad que podemos definir como trabajo de lectura.

El trabajo de lectura de un texto es la produccién de signi-
ficados que elabora un lector por eleccion de sentidos. Este
proceso es complejo y para descubrirlo es preciso analizarlo en
dos aspectos:

1) El aspecto que constituye ia relacidén que se establece entre
el lector y el texto desde la perspectiva interna del lector, dis-
tinguiéndose tres niveles distintos:

a) ideoldgico: considerando la ideologra como la representa-
cion de la relacién imaginaria de los individuos con sus condi-
ciones de existencia, su funcion es la de estructurar en el plano
imaginario un discurso relativamente coherente que sirva de
soporte a lo vivido;

b) simbolico: es decir la relacion con otros sistemas de repre-
sentacion, considerando simbdlicas a las formas expresivas y
comunicativas que son utilizadas por el hombre desde un pa<a-
do remoto y presentes aun en muchos aspectos de la vida coti-
diana. Se originan en situaciones analoégicas y por transferencia
de hechos, de imadgenes, de relaciones de los que son casi siem-
pre transcripcion metaforica y que se inscriben en el incons-
ciente moviéndose en un ambito irracional, hecho que nos
lleva a diferenciarlo de las formulaciones racionales como las
que se transmiten en el lenguaje comun; se los puede tipificar
como representaciones arquetrpicas;

c) psicolégico: nivel en el que se considera la actividad cons-
ciente y las manifiestaciones de orden inconsciente que se ge-
neran en la vida de relacion. Pasado individual, personalidad,
elementos que significan el registro individual e irrepetible del
lector 1.

1) El aspecto contextual que analiza la circunstancia en la-
que el lector realiza el trabajo de lectura, distinguiéndose dos
niveles diferentes:

a) relacionado con la lengua;

a;) referido a la experiencia del lector como usuario del len-
guaje comun al texto;

a,) el que tiene que ver con su experiencia con textos similares;
b) relacionado con el ambito social e historico;

b;) que considera el contexto histérico del lector y su situa-
cion en él;

b,) que considera la circunstancia historica de la sociedad en

la que esta inscripto el lector;

ROEEERIFIRIVER [ 3ot
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LLas elecciones que genera el lector no son estaticas, por lo
tanto no son determinables causalmente, ninguno de los ele-
mentos descriptos esta aislado todos establecen entre s una
compleja red de relaciones. El sentido es producido por inte-
raccion dialéctica entre lector y texto por la situacion histori-
ca y social en la que se da la lectura. Los niveles descriptos son

R _
abstracciones a los fines del analisis pero no se dan solos ni se fho i 4 v M o ﬁ:\‘:\-,:'.}'.u; NS e
los puede pensar el uno sin el otro. .‘;‘5,.;,; 6;-‘-‘\ ‘!'_".‘\ ey o AV g me g ¥
otro.

Detenerse en la descripcion del proceso de lectura tiene co-
mo objetivo plantear que la escritura analizada se produce
apuntando a ese proceso, desechando de plano la posibilidad de
convertirse en simple conductor de emociones o expresion de
contenidos separados del objetivo producido.

Puestos en relacidn estos elementos: la escritura como obje-
to producido por un sujeto que trabaja con la lengua que es
una propiedad social, sin escapar a las determinaciones de las
demas producciones de la sociedad en la que estd inscripto; y
al lector como sujeto que realiza en la lectura la produccion de
significaciones --el circuito habitual es Hevado a Iimites de con-
tradiccion que permiten desestabilizar la matriz ideologica que :
oculta en su funcionamiento una légica de base que se enmas- I Sy B e : Zm
cara aceptando cambios y rupturas en tanto y en cuanto se
respeie su unidad esencial que es la que se intenta desarticular.
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Queda por tratar el régimen de relacion que este corpus poé-
tico mantiene con su situacion historica. Estos textos poéticos
se proponen como una transformacion, como un desplaza-
miento de las funciones que integra el discurso poético tradi- 3. _
cional; mas alla de las posibles relaciones inmediatas entre he- ,-1'-‘15!5}{; LA R g

” . . . - o~ 3| g % .
chos y textos esta la idea de romper con el circuito de integra- et 13 15‘
cion ideologica en el que se mueve gran parte de la produccion
poética actual.

B hl -

s i
En general, la produccion poética de Nahuel Santana y Ro- ::’-h:.l \ ""‘\é\‘r‘”'f':f'_' ».)m

berto Ferro sigue Iineas de desarrolio que convergen sobre lo ik '

expuesto, pero mas alla de las formas y procedimientos comu-

nes existen algunas particularidades expresivas que definen

gestos diferentes.

s =i G T R\ S TR e

Los textos analizados estan en los antipodas de cualquier sl 3 '-”?_'—'_;;;;5: ::nii,i.':‘“"’!:‘_"_é.’i" “"ngﬂ\ . "‘lr
neorromanticismo, también se hallan lejos del surrealismo que ) A 3L
pone el mundo como si fuera un criptograma que debe ser in-
terpretado de acuerdo a un codigo esotérico. Para estos textos ‘
no existe un conjunto de contenidos eternos a comunicar, se < ; o Sag, .,.‘&v;--\
trata a la escritura como una produccién social que se genera -.3‘153,55‘:“-;_'_‘_,;? _‘7: L,,,.,.*ﬁ*"x,\, slioad
en el marco de una formacion global estructurada en orden a s o At g A e BV
un modo de produccidén determinado; ése es el nucleo de su . e 'G;g/\gl%ié 0 d1fic, e TwTin

articulacion con la realidad material e historica *

1. Ver notas bibliograficas en “'Apuntes para un trabajo de Tectura ., en
Revista Problematica y Difusion de la Nueva Literatura Argentina,
NO 1, Bs, As., 1979.

2. Los textos que acompafian este trabajo pertenecen al corpus poético
elegido como objeto de andlisis que comprende por N.S. tos libros
inéditos Barra 79, Letra Sol (=)o Letra y Hombre A( }-penas Hom-
bre. Por R.F. a Trazos (Botella al Mar, Bs. As., 1978}, y produccién
poética posterior {inédita).

% \’*— ~-n '\ 'p\
7 Jl/ ‘.\“' ‘ ~‘ o8
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El queda enmarafado. . . o-
-preso
de la urdimbre
no podra zafarse
de la intriga
tejida con palabras
y sus rasgos
multiplicando
el texto
la textura
la propia densidad,
de estar presente,
no escapa
la derrota
ni este confuso rito que le abraza.

Ella,
sabe dejarle
(" )solo
manipular
las lineas
tesar
los terminales
mas ()
mas (")

hasta. . . a(h)-presarse él mismo.

Escritura 11

Nahuel Santana

En la /79, trabajador sobreviviente recuerda:

Salio del trabajo
sin saber
por donde
habria de entrar
a este “free shop’’ del miedo
que algunos ven llegar
y aprietan dentro suyo:
el pufio el ojo el pensamiento, y tas palabras. . .
hasta que ya no existen.

Pero los mas

como él
- sin dudas-
crecieron
con los ojos
tan abiertos
que las balas pasaron sin golpear
sus retinas

fueron un cuadernario
los recuerdos:
el suero de la madre
una mirilla
abierta
por las noches
su mujer aguardaba
cada espera
los hijos, solamente,
reposaban
por ella
aun regresa
la memoria del hombre,
el polvo detenido sobre el tiempo;
porfiadamente vuelve
se detiene nos rnira se sonrie
nos prequnta
y avanza-
con nosotros
por nos-
(v)
-otros
acerca la mafiana.

07/12/79 - 16,10 Hs.
Buenos Aires
Nahuel Santana



Sentir( )-lo ido
en lo previo
y el presente

que( )
ha sido (?).
Zn la unidad
(I'-}interna
noche
adentro:

orificio grieta gruta
que recorremos

sin encontrar
- ef fin—.

El fin-
-al
presente
‘Gallina de los huevos de oro
que como
febo se asoma’.
Candente
realidad
de la que nadie arriesga
sabiendo el resultado
aun seguimos estando—-:
“Suban las barreras
para que pase
la parca
y nadie vea'’.

Uno vuelve

a sentirse

a sentarse
a saltarse
a soltarse

y no puede
ni anorar
ni olvidar

la realidad
de o que puede ser

vivido
desde adentro,

decia

- sin olvidar los restos
que son sumos.

Nahuel Santana

12

Sentir
lo que miento
—Pedregullo—
hundiéndome. . .
el zapato.
Derecho.
Estado.
Y modo
de saber
que(  )-mar
caido
quemado
adentro
de uno
u otro
mismo
pervive.
Presente
que se adhiere
(v)
no se quita
del cuerpo
ni los ojos.
Sin que(” )-
-dar
mas
que la tension
vibrante
cuerda
que corona
(y abdica)
o caila.

Nahuel Santana

NOMENCLADOR

H: Sentido
1. Sentimiento



sombras
repentinas
bamboleantes
hacia
artesanos
distintos

La sola permanencia ciega

apenas
repetiria

el disfraz ilusorio
canjearia la efimera parabola
del sonido
por una quieta representacion

un
fragmento
el idilio entre
la mirada y la Hlanura

que desnudan
apariciones
enloquecidas

por el encuentro
repetido
cada
vez
en la piel del sentido
y el eco voluntario
de los ojos.

de maquillaje
sobre el plano

si
volviera la mirada

el juego perfecto
de la multiplicacion
estableceria

al fin la derrota

del tiempo
el estallido en mit pedazos
de la verdad establecida

fundar la poesia en la mirada

es

multiplicar el eco repetible

siempre distinto

cada vez.

Roberto Ferro

iluminaciones
simultaneas
volando

nuevos
profundos

Roberto Ferro
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una grieta
ha cribillado
e} desierto blanco
desafiando
su poder
que eslabona
los silencios
desde todos los confines
amenazando
estrangular
cada trazo
hasta ocultarlo

una tenaz porfia
en ia llanura

solo la luz
acompafia
tamano
atrevimiento

una delgada columnra de hollin
batiéndose
a muerte
con un ejército brunido de silencio

detendra
su aniquilacion
su muerte por aplastamiento
en la bruma poderosa

solo la luz
que en tus ojos
repite
el desafio.

Roberto Ferro

Pienso
en un pino
en la sombra de un pino erguido
en la mirada hacia 1a sombra de un pino erguido
y
escribo
una sombra de un pino
veo
que es una sombra de un pino
instalada en la -hoja por fos signios

pienso

que una sombra es o inverso de la luz a través de
leo

una sombra de un pino

pienso

es ta multiplicacion iluminada
de todos los pinos
en todas las miradas
que se detienen en su sombra.
Roberto Ferro



Roland Barthes
EL HAIKU

L.a factura del sentido

El haiku tiene la propiedad un tanto quimérica de permitir
que cualquiera imagine poder producir uno facilmente. Se dice:
gué mas accesible a la escritura espontdnea que esto (de Bu-
son):

Anochece, es otofio,
pienso solamente
en mis padres.

El haiku es envidiable: cuantos lectores occidentales no han
sofiado pasearse: por la vida, libreta en mano, anotando aqui y
alld “impresiones’’ cuya brevedad garantizaria la perfeccion y
cuya simplicidad atestiguarra por la profundidad (en virtud de
un doble mito, clasico en tanto hace de la concision una prue-
ba de arte, romdntico en tanto atribuye un prerrogativa de
verdad a la improvisacion). Enteramente inteligible, el haiku
no quiere decir nada, y es debido a esta doble condicion que
parece estar ofrecido al sentido de una manera particularmente
disponible, servicial, al modo de un gentil anfitrion que permi-
tiera a aiguno instalarse libremente en su casa, con sus habitos,
sus valores, sus simbolos; la “‘ausencia’ del haiku (como se
dice también de un espiritu irreal o de un anfitrion que se ha
ido de viaje) Hlama a la codicia mayor, la del sentido. Este sen-
tido precioso, vital, deseable como la fortuna (azar y dinero),
parece sernos proveido profusamente, a buen precio y sobre
pedido, por el haiku, que se halla desembarazado de los cons-
trefiimientos métricos (en las traducciones que tenemos). En
el haiku, dirrase, el simbolo, la metafora, la lecciéon, no cuestan
casi nada: apenas algunas palabras, una imagen, un sentimiento
--ah{ donde nuestra literatura exige ordinariamente un poema,
un desarrolio o, en el género breve, un pensamiento cincelado:
en suma, un amplio trabajo retérico. El haiku también parece
dar a Occidente derechos que su literatura le rehusa y comodi-
dades que le regatea. Usted tiene el derecho, dice el haiku, de
ser trivial, breve, ordinario; encierre lo que ve, lo que siente en
un fino horizonte de palabras y apasionara; tiene derecho a
fundar por usted mismo (y a partir de usted mismo) su propio
prestigio; su frase, cualquiera que sea, enunciara una leccion, li-
berard un simbolo; serd usted profundo; al menor costo, su
escritura sera plena.

Occidente humedece cualquier cosa de sentido, a la manera
de una religién autoritaria que impone el bautismo a poblacio-
nes completas. Los objetos de lenguaje (hechos con el habla)
estdn evidentemente convertidos por derecho: el sentido pri-
mero de la lengua llama, metonimicamente, al segundo del
discurso, y este llamado tiene valor de obligacion universal.
Tenemos dos medios para evitar la infamia del sin-sentido en
el discurso, y someternos sistematicamente la enunciacién
(con una saturacidon carente de cualquier nulidad que pudiera
dejar ver el vacio del lenguaje) a una u otra de estas significa-
ciones (o fabricaciones activas de signos): el simbolo y el ra-
zonamiento, la metifora y el silogismo. El haiku, cuyas pro-
posiciones son siempre simples, corrientes, en una palabra
aceptables (como se dice en linglistica), es atrardo hacia uno
u otro de estos dos imperios del sentido. Como se trata de un
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“poema’’, se le ordena en esa seccion. del codigo general de
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los sentimientos que Ilgmamos la emocién poética’ (la Poesia ~ ;.-QLS.QLXR‘ AN TS e ey g e e
es para nosotros, comunmente, el significante de lo ‘‘difuso”, ¢ VR N e T TR
de fo *“inefable’, de lo ‘“‘sensible’, es la clase de impresiones
inclasificables); se habla de un instante privilegiado", y sobre
todo de “silencio’ (que es para nosotros signo de plenitud o Al e et ST W ¥
del lenguaje). Si alguno (Joco) escribe: ——\.&§ e -;,;L;—l;—.; '"~"\‘¢\ b m s S
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se ve ahi la imagen del tiempo que huye. Si otro (Basho)
escribe:

Llego por el sendero de la montaria
iAh, qué exquisito!
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significa que ha encontrado una ermita budista, “flor de
virtud’'; y asi subsecaentemente. No hay un solo trazo que
no sea investido de una carga simbdlica por el comentarista A > e
occidental. O alin mds, se quiere ver a cualquier precio den- LA ’Q\\‘"
tro del tercero del haiku (tres versos de cinco, siete y cinco ¢ kel
silabas) un disefio silogistico de tres tiempos (ascenso, sus-
penso y conclusion):
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La vieja charca:
una rana salta adentro,
ioh!, el chasquido del agua.

(en este silogismo singular se hace la inclusion por la fuerza:
es necesario, para considerarlo como tal, que la menor salte
dentro de la mayor). Desde luego, si se renuncia a la metdfora
o al silogismo, el comentario resultaria imposible: hablar del
haiku seria pura y simplemente repetirio. Es esto lo que hace
inocentemente un comentarista de Basho:
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Son ya las cuatro. . .

Me he levantado nueve veces i sy o

para admirar la luna. S MR W‘?‘% R ;;—_:’-:' &

4 DR e I .

“La juna esta tan hermosa, dice, que el poeta se levanta y -

vuelve a levantarse sin cesar para contemplarla desde su venta-

na.” Descifradoras, formalizantes o tautoldgicas, las vias de

interpretacion, destinadas entre nosotros a abrir paso al senti- ' . v

do, es decir a hacerlo entrar por una fractura —y no a sacudir- = G \::‘\{EL&' \‘ e ,_—n”"‘

lo, a hacerlo fracasar como lo hace la muela del rumiante de ol “&Te:\\\ = N it

absurdo que debe ser el practicante Zen cuando se halla frente R

a su koan '= no hacen entonces mas que perder el haiku, pues

el trabajo de lectura que éste conlieva consiste en suspender el % B

lenguaje, no en provocarlo,-empresa de la que precisamente el bd 'l,‘"' \a:";‘; Ak ‘;;g [;-’- LM ana

maestro del haiku, Basho, parece conocer bien la dificultad y e ““"...- = '.[é

la necesidad:

'‘Qué admirable es Pt
quien lo piensa: “’La vida es efimera’ :A‘:é
al ver un relampago! "

16



La excencion del sentido

El Zen ejerce la guerra total contra la prevaricacion del sen-
tido. Se sabe que el budismo frustra la via fatal de cualquier
aseveracion (o de cualquier negacién) al recomendarse el no
ser sorprendido jamds dentro de las cuatro proposiciones si-
guientes: eso es A —esonoes A —esoesalavezAynoA —
eso no es ni A ni no A. Ahora bien, esta cuadruple posibilidad
corresponde al paradigma perfecto, tal como lo ha construido
la linglistica estructural: A — no A — ni A nino A (grado ce-
ro) — A y no A (grado complejo). En otras palabras, la via
budista es precisamente aquélla del sentido obstruvdo: el arca-
no mismo de la significacion, a saber, el paradigma, se vuelve
imposible, cuando e! Sexto Patriarca 2 da sus instrucciones al
respecto del mondo, ejercicio de la pregunta-respuesta, reco-
mienda, para mejor desvanecer el funcionamiento paradigma-
tico, que una vez que un término se establezca, el interlocutor
se desplace hacia el término adverso (“Si al interrogarte alguien
te pregunta por el ser, responde con el no ser. Si te pregunta
por el no ser, responde con el ser. Si te interroga por el hombre
comun, responde habldndole del sabio, etc.”) de manera que
se muestre lo irrisorio del dispositivo paradigmatico y el carac-
ter mecédnico del sentido. Aquello que se busca (con una técni-
ca mental en la que la precision, la paciencia, el refinamiento
y el saber atestiguan hasta qué punto el pensamiento oriental
tiene por dificil el apremio del sentido) aqueilo que se busca
es el fundamento del signo, a saber la clasificacion fmaya). Cons-
trefiido al enclasamiento por excelencia, el del lenguaje, el
haiku opera por lo menos con el fin de obtener un lenguaje
plano, que nada asiente (como sucede irremisiblemente en
nuestra poesia) sobre los niveles superpuestos del sentido, eso
que podria llamarse el “‘hojaldre” de los simbolos. Cuando se
nos dice que es el ruido de la rana lo que desperto a Basho a
la verdad del Zen, puede entenderse (aunque se trata todavia
de una manera demasiado occidental de hablar) que Basho
descubrid en ese sonido no ciertamente el motivo de una “ilu-
minacion’, de una hiperestesis simbélica, sino mas bien un
agotamiento del lenguaje: hay un momento en el que el len-
guaje cesa (momento obtenido gracias a un gran refuerzo de
ejercicios), y es este remate sin eco el que instituye ala vez la
verdad del Zen y la forma, breve y vacia, del haiku. La nega-
cién del ‘‘desarrollo” es aquf radical, pues no se trata de dete-
ner el lenguaje sobre un silencio pesado, pleno, profundo, ni
tampoco sobre un vacio del alma que se abriria a la comunica-
cion divina (el Zen carece de Dios); lo que estd establecido no
debe desarrollarse ni en el discurso ni al final del discurso; io
que estd establecido es mate, y lo tnico que se puede hacer es
repetirlo; es esto lo que se le recomienda a un practicante que
trabaja un koan (o anécdota que le es propuesta por su maes-
tro): no resolverlo, como si tuviera un sentido, tampoco que
perciba su absurdo (que es también un sentido) sino rumiarlio
“hasta que la muela caiga’’. El Zen, del que el haiku no es mds
que la rama literaria, aparece asi como una inmensa practica
destinada a detener el lenguaje, a quebrantar esa suerte de ra-
diofonia interior que emite continuamente dentro de nosotros
hasta en nuestro sueiio (quizas por eso se impide a los practi-
cantes dormir), a vaciar, a pasmar, a desecar la palabreria in-
coercible del aima; y tal vez aquello que se tlama en el Zen
satori y que los occidentales no pueden traducir mas que con

palabras vagamente cristianas filuminacion, revelacién, intui-
cién) es s6lo una suspensidn panica del lenguaje, del blanco
que borra en nosotros el reino de los Codigos, el corte de esa
recitacion interna que constituye nuestra persona; y si este es-
tado de a-lenguaje es una liberacién, es porque para la expe-
riencia budista la proliferacion de segundos pensamientos (el
pensamiento del pensamiento), o si se prefiere el suplemento
infinito de los significados sobrenumerarios —circulo del cual
el lenguaje es el depositario mismo y el modelo— aparece como
un bloqueo: es, por el contrario, la abolicion del segundo pen-
samiento lo que rompe el infinito vicioso del lenguaje. En to-
das estas experiencias pareciera gue no se trata de aplastar el
lenguaje bajo el silencio mistico de lo inefable, sino de mesu-
rarlo, de detener este trompo verbal que arrastra en su giro el
juego obhsesivo de las sustituciones simbolicas. En suma, es el
simbolo como operaciéon semantica lo que se ataca.

En el haiku, la limitaciéon del lenguaje es el objeto de un
cuidado que nos resulta inconcebible porque no se trata de ser
conciso (es decir, de abreviar el significante sin disminuir la
densidad del significado) sino, por el contrario, de actuar sobre
la raiz misma del sentido para lograr que ese sentido no se di-
funda, no se interiorice, no se dé por implicito, no se descuel-
gue, no divague en e infinito de las metaforas, en las esferas
del simbolo. La brevedad del haiku no es formal; el haiku no
es un pensamiento rico reducido a una forma breve sinc a un
acontecimiento breve que encuentra de golpe su forma justa.
La mesura del lenguaje es aquello para lo que el occidental
esta poco dispuesto; no es que lo haga demasiado largo o dema-
siado corto, sino que toda su retodrica le exige desproporcionar
el significante y el significado, ya sea ‘‘disolviendo” el segundo
bajo 1a marea palabrera del primero, ya sea ‘‘profundizando’ la
forma hacia las regiones implicitas del contenido. La justeza
del haiku (que en ningun momento es pintura exacta de lo real
sino adecuacion del significante y el significado, supresidn de
los mdrgenes, rebabas o intersticios que comunmente exceden
u horadan la relaciéon semantica), esta justeza posee evidente-
mente algo de musical (musica de los sentidos y no forzosa-
mente de los sonidos): el haiku tiene la pureza, la esfericidad
y el vacio mismo de una nota musical; es quiza por eso que se
dice dos veces, en eco. No articular mas que una vez este habla
exquisita, serfa adscribir un sentido a [a sopresa, a la agudeza,
a la instantaneidad de la perfeccién; enunciarla mds veces seria
postular que el sentido estd por descubrirse, simular la profun-
didad; entre los dos, nisingular ni profundo, el eco no hace mas
que trazar un rasgo sobre la nulidad del sentido.

El incidente

El arte occidental transforma la *‘impresién en descripcién.
El haiku nunca describe: su arte es contradescriptivo en la
medida en que todo estado de la cosa es inmediatamente, obs-
tinadamente, victoriosamente convertido en una esencial fragil
de aparicion: momento literalmente “‘insostenible”, en el que
la cosa, que no es ya sino lenguaje, va a devenir habla, va a
pasar de un lenguaje al otro y se constituye como recuerdo de
ese futuro que es, por lo mismo, anterior. Porque en el haiku
no es solo el acontecimiento propiamente dicho lo que predo-
mina,
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(Vi la primera nieve.
Esta mafana olvidé
lavarme la cara.)

sino también eso que nos pareceria tener vocacion de pintura,
de minatura —como hay tantas en el arte japonés—; asi este
haiku de Shiki:

Llevando un toro abordo,
un barquito atraviesa el rio
a través de Ia lluvia del atardecer. .

llega a ser o no es mas que una especie de acento absoluto
(como se acoge cualquier cosa, futil o no, en el Zen), un plie-
gue ligero en el que se atrapa, de un golpe stbito, la pdgina de
la vida, la seda del lenguaje. La descripcién, género occidental,
tiene su correspondiente espiritual en la contemplacioén, inven-
tario metodico de formas atributivas de la divinidad o de los
episodios del relato evangélico (en Ignacio de Loyola, el ejerci-
cio de la contemplacion es esencialmente descriptivo); el haiku,
por el contrario, articulado sobre una metafisica sin sujeto y
sin Dios, corresponde al Mu budista 3, al satori Zen que no es,
en ningun momento, descenso iluminativo de Dios, sino *‘des-
pertar ante el hecho”, aprehension de la cosa como aconteci-
miento y no como sustancia, alcance de la orilla anterior del
lenguaje, contigua a la opacidad (por otra parte completamen-
te retrospectiva, reconstituida) de la aventura (aquello que le
sucede al lenguaje, aiin mas que al sujeto).

El nimero, la dispersion de los haiku, por una parte, y la bre-
vedad, la integridad de cada uno de elios, por la otra, parecen
dividir, clasificar el mundo al infinito, constituir un espacio de
puros fragmentos, un polvo de acontecimientos que, por una
suerte de desherencia de la significacidon, no puede ni debe
coagular, construir, dirigir, terminar nada. Esto se debe a que
el tiempo del haiku carece de sujeto: la lectura no tiene otro
yo que la totalidad de los haiku, de los zuales este y2, por re-
fraccién infinita, no es nunca mas que el sitio de la lectura.
Seguin una imagen propuesta por la doctrina Hua-Yen, podria
decirse que el cuerpo colectivo de los haiku es una red de alha-
jas en la cual cada joya refleja a todas las demas y as{, sin in-
terrupcidn, al infinito, sin que haya jamas un centro del cual
asirse, un nucleo primero de irradiacion (para nosotros, la ima-
gen mads exacta de esta reverberaciéon sin motor ni limite, de
este juego de fulgores sin origen, serva la del diccionario, en el
cual la palabra no puede definirse mas que por otras palabras).
En Occidente, el espejo es un objeto esenciaimente narcisista:
el hombre no piensa en el espejo mas que para verse: pero en
Oriente, segin parece, el espejo estd vacyo; es el simbolo del
vacio mismo de los simbolos (“El espiritu del hombre perfec-
to, dice un maestro del Tao,* es como un espejo. No toma pero
tampoco repele nada. Recibe pero no conserva.””: el espejo no
capta mas que otros espejos, y esta reflexion infinita es el va-
cfo —que, se sabe, es la forma). Asi, el haiku nos hace recor-
dar aquelio que jamas nos ha sucedido; en él reconocemos una
repeticion sin origen, un acontecimiento sin causa, una memo-
ria sin persona, un habia sin amarras.

Lo que digo aqui sobre el haiku, podria decir_lo también de
todo lo que acontece cuando se viaja por ese pals que se llama
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aqui el Japon. Pues alli, en la calle, en un bar, en una tienda,
en un tren, acontece siempre algo. Ese algo —que, etimologica-
mente, es una aventura— es de orden infinitesimal: es una in-
congruencia de ropaje, un anacronismo de cultura, una libertad
de comportamiento, un ilogismo de itinerario, etc. enumerar
estos acontecimientos seria una empresa como la de Sisifo; pues
sélo brillan en el momento en que se los /ee, en la escritura
viva de la calle, y el occidental no podria decirlos espontanea-
mente mds que atribuyéndoles el sentido mismo de su distan-
cia: necesitaria hacer precisamente haikus, un lenguaje que
nos esta vedado. Lo que podemos afadir es que esas aventuras
infimas (cuya acumulacién a lo largo de un dra provoca una
especie de embriaguez erética) nunca tienen nada de pintores-
co (el pintoresquismo japonés nos es indiferente, pues se halla
desvinculado de lo que constituye la especialidad misma del
Japon, su modernidad), ni de novelesco (sin prestarse para na-
da a la palabreria que haria con ellas relatos o descripciones).
Lo que esas aventuras dan a /eer (alld soy lector, no visitante),
es la rectitud del trazo, sin estelas, sin margen, sin vibracion;
tantos comportamientos pequenos (de la vestimenta a la son-
risa) que entre nosotros, y a consecuencia del narcisismo inve-
terado del occidental, no son mas que los signos de una seguri-
dad exagerada, se vuelven, entre los japoneses, simples maneras
de pasar, de trazar algin imprevisto en la calle: pues la seguri-
dad y la independencia del gesto no remiten ya mas a una afir-
macion del yo (a una “‘suficiencia”) sino solamente a un modo
grafico de existir; de manera que el espectdculo de la calle japo-
nesa (mas en general del lugar publico), excitante como el pro-
ducto de una estética secular de la cual toda vulgaridad se ha
decantado, nunca depende de una teatralidad (de una histeria)
de los cuerpos, sino, una vez mas, de esta escritura alla prima
en la que el esbozo y el arrepentimiento, la maniobra y la
correccion son igualmente imposibles, porque el trazo, libera-
do de la imagen ventajosa que el escribiente querria dar de si
mismo, no expresa sino hace existir simplemente, “Cuando ca-
mines, dice un maestro Zen, conténtate con caminar. Cuando
estés sentado, conténtate con estar sentado, Pero, sobre todo,
ino vaciles!”: esto es lo que parece decirme a su manera el
joven ciclista que-lleva en su brazo alzado una charola de arci-
lla; o 1a muchacha que se inclina con un gesto tan profundo,
tan ritualizado que pierde todo servilismo, frente a los clientes
de una enorme tienda que se han lanzado al asalto de una
escalera eléctrica; o el jugador de Pachinko > introduciendo,
lanzando y recibiendo sus bolas en tres gestos cuya coordina-
cién misma es un dibujo; o el dandy que, en el café, hace saltar
con un golpe ritual (seco y varonil) la envoluta de plastico de
la toallita caliente con la que se limpiara las manos antes de
beber su coca-cola: todos estos incidentes son la materia mis-
ma del haiku.

El guehacer del haiku es que la exencion del sentido se lleve
a cabo a través de un discurso perfectamente fegible (contra-
diccién denegada al arte occidental, que no sabe oponerse al
sentido mdas que volviendo su discurso incomprensible), de
manera que el haiku no es, a nuestros ojos, ni excéntrico ni
famiiiar, se asemeja a nada y a todo: legible, lo consideramos
simple, préximo, conocido, delicioso, delicado, *“poético”, en
una palabra ofrecido a todo un juego de predicados confortan-
tes; insignificantes, sin embargo, nos resiste, pierde finalmente
los adjetivos que un momento antes se le concedian y entra en
esa suspension del sentido que nos resulta la cosa mas extrafa



puesto que vuelve imposible el ejercicio mas corriente de nues-
tro habla, que es el comentario. Qué decir de esto:

Brisa primaveral:
el barquero muerde su pipa.

o de esto:

Luna llena
y sobre las esteras
la sombra de un pino.

o de esto:

En /a casa del pescador
el olor del pescado seco
y el calor,

o aun (pero no por Gltimo, pues los ejemplos serian innume-
rables) de esto:

El viento de invierno sopla,
los ojos de los gatos
parpadean,

Con tales trazos (esta palabra conviene al haiku, especie de
navajazo ligero trazado en el tiempo) instalan lo que se ha po-
dido llamar “la vision sin comentario'. Esta vision (la palabra
es auin demasiado occidental) es en el fondo completamente
privativa; lo que se ha abolido no es el sentido, es cualquier
idea de finalidad: el haiku no sirve a ninguno de los usos (ellos
mismos gratuitos, sin embargo) concedidos a la literarura: in-
significante (por una técnica de detencion del sentido), ¢ccomo
podria instruir, expresar, distraer? De igual manera, mientras
ciertas escuelas Zen conciben !a meditacion como una practica
destinada a obtener el estado de buda, otras rehusan incluso
esa finalidad (sin embargo aparentemente esencial): hay que
permanecer sentados ‘‘sélo para permanecer sentados’. El hai-
ku (como los innumerables gestos graficos que marcan la mas
moderna, la mas social de las vidas japonesas) éno pertenece a
esa especie escrita ‘‘sé6lo para escribir’'?

Lo que desaparece en el haiku son las dos funciones funda-
mentales de nuestra escritura cldsica (milenaria): por un lado,
la descripcion (la pipa del barquero, la sombra del pino, el olor
del pescado, el viento de invierno, no son descritos, es decir or-
nados de significaciones, de lecciones, comprometidos a titulo
de ndices en la revelacion de una verdad o de un sentimiento:
se le rehusa el sentido a lo real; y aan mas: lo real no dispone
mds del sentido mismo delo real), y del otro lado la definicion;
la definicion no es solamente transferida al gesto, aunque sea
grafico, sino también es derivada hacia una suerte de floreci-
miento inesencial —excéntrico— del objeto, como bien lo dice
una anécdota Zen en la que se ve al maestro otorgar la exclusi-
vidad de la definicion (équé es un abanico?) sino a la inven-
cion de una cadena de acciones aberrantes {cerrar el abanico,
rascar el cuella volver a abrirlo, poner encima un pastel y ofre-
cerlo al maestro}. Sin describir ni definir, el haiku (llamo asr fi-
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nalmente a cualquier trazo discontinuo, a cualquier aconteci-
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adelgaza hasta la sola y pura designaciéon. Es esto, es asf, dice u ™ ' > TEEN

el haiku, es tal. O mejor todavia: | Tal!, dice, de una pincelada
tan instantanea y breve (sin vibracion ni reanudacion) que la
copula verbal aparece aun como un exceso, como el remordi-
miento de una definicion prohibida, para siempre alargada. Ef PR
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sentido no es ahi mas que un fulgor, un rasquio de tuz: When T T o
the light of sense goes out, but with a light that has revealed TS e S

the invisible world ¢, escribia Shakespeare; pero el fulgor
instantaneo del haiku no alumbra, no revela nada, es el de una
fotografia que uno tomaria muy cuidadosamente (a la manera
japonesa), pero habiendo evitado cargar la cdmara con una pe-
Ifcula. O también: el haiku (el trazo) reproduce el gesto desig-
nador del nifo que apunta con el dedo 1o que sea (el haiku no
hace acepcion del sujeto) diciendo solamente: ieso! con un
movimiento tan inmediato (tan privado de cualquier medita-
cion: la del saber, la del nombre o incluso la de la posesion)
gue lo gue se designa es la inanidad misma de toda clasifica-
cion del objeto: nada en especial, dice el haiku, en confor-
midad con el espiritu del Zen: el acontecimiento no es nom-
brable de acuerdo a ninguna especie, se corta su especificidad;

como un rizo gracioso, el haiku se enrolla sobre si mismo, la &, e QN
estela del signo que parecia haber sido trazada se borra: nada Loy, .,.,m,g\@\\'; NN\
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nada: ni olas ni corrientes del sentido.
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1. V. infra, Lasiguiente anécdotaesun ejemplo: se cuenta que un mon-
je pidi6 a su maestro e ensefiara el Camino, —Podras hallario detras
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de aquel arbol—, le replico éste. El monje |r.1sastfo en que queria co- Mt r,-_lo;,ﬁ . o iges . ; ;3
nocer el Camino Real. —iAh! Ese va a Tokio— fue la respuesta del R ‘\j»,;{‘:?%ﬁ,‘, e CZISUREILG ot @r‘aa
maestro. (N. de T.). - o Fein -

2. Se refiere a End, sexto enlalinea patriarcal que se inicia con Buddha
y continua con Kasayapa, Bodhidharma, Eka y Jinshd. (N. de T.).

3. Literalmente, el Vacio. (N.de T.).

4. Recordemos qgue el budismo Zen se desarrolld en China, donde reci-
bi6é un fuerte influjo taoista. (N.de T.).

5. El Pachinko es un juego electrdnico parecido al pinball, muy popu-
lar en el Japoén. B. B. le dedica un capitulo de L‘empire des signes.

=2 BN i & = . .
!’NdET) ) I!;;‘ '.' 0‘@1\, »_‘4_‘.“ ;-‘ g"&_‘ %\k‘ tu “w ~;'4:t__¢5
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EL HAIKU EN
EL SIGLO XX

Introduccion de
Angel Rivero

Versiones y notas de
Fernando
Rodriguez-Izquierdo

Tras la muerte de Issa, a principios del siglo XX, la produc-
cion de haikus parecié fosilizarse. La artificialidad y la repeti-
cién se convirtieron en lugar comdn y muchos poetas japone-
ses, considerandola una forma gastada e inepta, abandonaron
su practica. Ei haiku se vio asi enfrentado a un dilema: o saiia
de su estancamiento o desaparecia.

2

Entre las causas del resurgimiento producido hacia el siglo
XX hay que tener en cuenta, en primerisimo lugar, la presencia
del occidente. En el ano 1868 comenzd ej Japon, con la era
Meiji, un proceso oficial de apertura a toda clase de influencias
extranjeras. L.os poetas experimentaron de pronto la posibili-
dad de expresarse libremente —mejor dicho, libres de los mol-
des japoneses, porque desde una perspectiva tradicional se po-
dria afirmar que adoptaron los occidentales— y ello afecto al
poema en su aspecto formal, su tematica y su lenguaje.

Las primeras en dejar sentir su efecto fueron las traduccio-
nes. Hacia 1882 aparecié una antologia con el nombre de Shin-
taishi-shoo (seleccidon de poemas en el nuevo estilo) que incluia
la version de 14 textcs ingleses y norteamericanos. Mayor im-
portancia tuvo la realizada por Bin Ueda y publicada en 1905
—contenia a poetas parnasianos y simbolistas franceses como
Baudelaire, Verlaine, Mallarmé y otros— por la repercusidon que
provoco su conocimiento. Dada la avidez existente, las traduc-
ciones se multiplicaron y extendieron a las principales lenguas.
Por aquel entonces la adhesion de los poetas japoneses a las
nuevas formas era vasta: se puede fijar el comienzo de la poe-
sia libre japonesa en el afic 1897, con la publicacion de Waka-
bas huu, de Toson Shimazaki, cuyos poemas estaban inspira-
dos en el romanticismo ingles del siglo XIX.

A la revolucion de las formas poéticas muy pronto su sumo
una renovacion en el lenguaje. En 1910, por influencia de la
novela rusa, surgid el Koogoshi o poema en lengua hablada,
que no tiene en cuenta el niamero de silabas o de versos y estd
escrita en el idioma de todos los dras. Esta novedad produjo
una brecha en las normas tradicionales que determinaban cuales
palaras tenian cabida en el lenguaje poético y cuales no. Bien
pronto esta apertura de la poesia hacia la lengua hablada se
trasladarra al haiku.

También es fundamental, entre las causas de esta renova-
cioén, la aparicion en el afio 1893, de la figura de Shiki. Siendo
él estudiante, publica en dicho afo su articulo Conversacio-
nes sobre el haiku, donde ataca el prejuicio de alabar lo anti-
guo por el mero hecho de serio y critica a Bashoo afirmando
que si algunos de sus haikus son magistrales, las cuatro quintas
partes de su obra son decididamente deficientes. Esto causd
estupor, porque Bashoo era considerado el gran poeta del hai-
ku, pero, por otro lado, hizo que se arrimaran a Shiki jovenes
poetas que tampoco estaban de acuerdo con las normas tradi-
cionales y crefan necesaria una renovacion. Asi, la presencia en
el escenario poético de Shiki constituyo la primera practica es-
pecifica de ruptura en la produccion de haikus. Frente a Bashoo
e Issa, considerados poetas subjetivos, Shiki afirmé la superio-
ridad de Busson, que se ocupa del mundo exterior. Su estilo
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fue flamado ‘“‘escuela descriptiva” o “‘escuela que dibuja la na-
turaleza’. En este camino de observacion de lo real, Shiki, por
su posicion agnostica, dejo a un lado toda posible connotacién
religiosa o mistica, y también todo sentimentalismo, afirman-
do la importancia del trabajo formal. Realizdé una importante
tarea de difusion a través de su revista de haikus Hototogisu
y como historiador se le debe una nueva visién de la historia de
esta forma poética. Ademas bajo su influencia se comenzoé a
difundir la denominacién de haiku para designar lo que antes
habfa sido la primera estrofa de una cadena de haikai. Shiki
murié en 1902 a los 35 anos.

3

El esquema formal del haiku gue mantenia la tradicion era
riguroso. Constaba de tres versos y una pauta inmutable de 5-
7-5 silabas. Hacia 1910, a partir de la reforma de la escuela lla-
mada Shinkeikoo (nueva tendencia), se prefiere establecer cua-
tro versos en lugar de tres, con un numero variable de silabas
en cada uno. l.a corriente que encabezd Hekigodoo (1873-
1937, discipulo de Shiki} —una de las dos grandes figuras del
circulo Shinkeikoo— prefirio, por considerarla la mejor, la pau-
ta de 5-5-3-5 silabas, con una pausa de pensamiento entre el
segundo y el tercer verso {5-5-pausa-3-5). En cambio Seisensui
(n. 1887), la otra gran figura, afirmé la necesidad de liberar al
haiku de toda pauta silabica fija, en pos de una mejor adecua-
cign 2 !as cambiantes necesidades expresivas. Este punto lo lle-
vO a separarse finalmente del Shinkeikoo, acusidndolo de esta-
blecer un nuevo esquema formal, para fundar su propia escuela,
llamada Jiyuuritsu Haiku (haiku de ritmo libre), y de la cual
formara parte también su discipulo Santooka (1882-1940), que
abrazd el Budismo Zen y se hizo poeta-mendigo. Tal es el cam-
bio formal en esta ultima tendencia, que fue cuestionado si se
podia seguir llamando a sus textos haikus. Segun el critico
contemporaneo Kuribayashi, ‘‘si consideramos la forma anti-
gua 5-7-5 como de tres lados, es decir, triangular, la forma de
la escuela Shinkikoo puede considerarse compuesta de dos
tridngulos, es decir, cuadrangular; si consideramos la forma
triangular como dotada de un centro, la rectangular tendra dos
centros’'.

4

Tradicionalmente el haiku como forma poética exigia dos
requisitos: la pauta silabica y tema de estacion. Los antiguos
poetas del haiku crefan que la experiencia comun de 1os hom-
bres, base de toda experiencia individual, estaba en las estacio-
nes; asi el sentido de estacion se constituyo en uno de los ejes
del haiku, segun Bashoo el mds importante. Representaba la
idea de una relacion intima entre la naturaleza de las estacio-
nes y la de las cosas vinculadas con ellas y los poetas japoneses
se acostumbraron a percibir la estacidon en cada fenémeno na-
tural, en cada planta, animal o actividad humana. Es asi como,
con el tiempo, las palabras que los designaban se hicieron con-
vencionales y adquirieron el cardcter de simbolos; se las llamé
‘“palabras de estacidén’: la libélula implicd el verano, la luna, el
otofio, etc. En el triangulo de que hablaba Kuribayashi, el
centro mencionado seria el tema de estacion. ‘‘Puesto que la
forma triangular se dispone con tema de estacion como centro,
tiende a caer en un interés formalista por él. Sin embargo, en
una forma rectangular ello no es necesario. Asi podemos libe-

22

rarnos de un interés tan formalista en el tema de estacion y
describir el ambiente y sus matices con toda libertad.” EI circu-
lo de Shinkeiko, con su forma cuadrangular, dejé a un lado di-
cho tema. En vez de un cédigo de palabras en clave que remi-
ten a otra casa (determinada estacién), las palabras o su con-
junto, para el Shinkeiko, pasan a significar lo que expresan.
Gran parte de la produccidon poética posterior aceptd la no-
vedad.

5

Derribados sus dos elementos constitutivos, el haiku épodia
sequir siendo considerado tai? A partir de 1926 el tema provo-
c6 una ardua polémica. De hecho, la escuela de Shinkeiko si-
guio utilizando el nombre de haiku, aunqgue varios de sus miem-
bros reconocieron que sus composiciones tenfan una base dife-
rente (lo que era cierto en sentido tradicional) manifestando
indiferencia por el problema de ia denominacion. Por la negati-
va a considerarlos haikus se pronuncié Kyoshi {1874-1959),
también discipulo de Shiki y su continuador al frente de Ia re-
vista Hototogisu. Sostuvo duros altercados con Heikigodoo y
Seisensui oponiéndose a toda corriente renovadora y propi-
ciando un retorno al haiku clasico. Defendid la pauta silabica
tradicional argumentando que en ella cabran todos los temas
y rechazé la idea del abandono de la palabra de estacion. Dijo:
“tos que se atrevieren a violar la forma correcta o la regla de la
palabra de estacién destruiran el mundo del haiku y, por lo
tanto, deben ser desterrados de éi". Asi, tras el renacimiento
operado con Shiki en las postrimerias del siglo X1, surgen de
sus discipulos en el siglo XX dos tendencias que propugnan
respectivamente la renovacion y el regreso a la tradicién como
polos enfrentados.

6

Entre ambos polos se ubican otras tendencias. Hacia 1925
comenzd una época que se dio llamar de ‘‘las cuatro S por
considerarse como los haikistas mas importantes a Shuuooshi
(n. 1892), Sheishi (n. 1901}, Shiho (n. 1899) y Sujuu (n. 1893).
Todos ellos aceptaron la palabra de estacion; su estilo fue lla-
mado “objetivo-lirico” porque se considerd que la apariencia
de perfecta objetividad velaba una vision subjetiva. Los dos
primeros inauguraron la tendencia del Shinkoo Haiku (haiku
nuevo), que escribio, segun el propio Sheishi, ‘‘versos con ma-
teriales nuevos, pero profundamente concebidos’”. Es carac-
teristica la incorporacién tematica del progreso y la moder-
nidad. Sujuu por su parte, discipulc de Kyoshi, formo una es-
cuela descriptiva que pregond la observacién minuciosa y la
plasmacion en los textos del detalle.

7

Hay que mencionar también a Kusatao (n. 1901) y Hakyoo,
que hacia fines de la década del 30 formaron parte de un grupo
que se enfrentd a la tendencia del Shinkoo Haiku y asimismo a
todas las tendencias esteticistas en boga por aquellos afios. Sos-
tenian que en vez de ocuparse de pensamientos e ideas que no
cabian en los estrechos Iimites del haiku o de la naturaleza, ha-
bia que ocuparse de los hombres y su condicién. Tras los ho-
rrores de la segunda guerra mundial, esta tendencia humanista.
cobré numerosos adherentes.



En 1946 Takeo Kuwabara publico un articulo revulsivo pa-
ra el mundo del haiku, en que sento la tesis de que la diferen-
cia entre un haiku compuesto por un gran maestro y uno com-
puesto por un mecarico o un empleado de banco era apenas
perceptible. Para probarlo pidié a un grupo de profesores uni-
versitarios que evaluaran un conjunto de haikus anénimos es-
critos por maestros y aficionados. Los resuitados mostraron un
desconcierto critico. Kuwabara sintié que su teorra acerca de
que se juzga al haiku por el nombre del autor mas gue por el
texto mismo estaba probada. Y partiendo de que en el poema
largo o en la narracion no pasaba lo mismo, concluyd que el
haiku era un género menor, un entretenimiento al alcance de
todos. El articulo fue seguido de una gran controversia e hizo
que muchos jOvenes poetas se apartaran de su practica.

9

El ensayo de Barthes, licido en mas de un aspecto, tiene
también sus puntos controvertibles. La asociacion intima que
hace entre haiku y Budismo Zen es seguramente una generali-
zacion excesiva. En Japoén el haiku es una forma de escritura
popular practicada por todos, sin diferencia de edad ni condi-
cién social o creencias religiosas. La produccion anual se cuen-
ta por millones y muchos diarios y revistas cuentan con una
seccion permanente de haikus. Shiki, por ejemplo, en cierto
modo el padre del haiku actual, era agnostico y rechazaba to-
do misticismo o religiosidad, actitud que es compartida por
buena parte de las corrientes actuales. Si es cierto que para el
Zen el haiku es uno de sus caminos, también lo es que para el
haiku.los caminos son multiples y solo uno de ellos pasa por
el Zen.

Afirma Barthes: “‘El haiku nunca describe: su arte es con-
tradescriptivo’, y sobre esta tesis basa una parte de su ensayo.
La descripcion, sin embargo, fue reconocida por los propios
poetas japoneses como fundamental en su arte. Algunas co-
rrientes objetivistas incluso se llamaron a s/ mismas ‘‘descrip-
tivas''. El ejemplo a que Barthes recurre para afirmar ia *‘con-
tradescriptividad” del haiku’ —Llevando un toro a bordo, /

Hiza / to / hiza / ni
tsuki / ga / sashitaru

un barquito atraviesa el rio / a través de la lluvia del atarde-
cer, seria considerado por los japoneses como alto ejemplo de
“‘descriptividad’. En efecto, no solo el tono general es des-
criptivo, sino que la descripcion alcanza una sintesis notable:
se mencionan el momento del dra, las condiciones climaticas,
el lugar, el sujeto, la accion (las multiples acciones) y el detalle
del toro a bordo.

Tampoco la tesis de la excension del sentido que ve Barthes
como una de las claves del haiku seria compartida por los auto-
res japoneses. Quizas sea una ilusion provocada por la diferente
optica: en occidente el sentido es “'literario’’, es decir, inyecta-
do desde el exterior: es el autor quien pretende ser el donante
de sentido. Es de notar, ademas, que el haiku como forma care-
ce de eguivalencia en nuestra retorica; el hecho de gue las for-
mas tienen su sentido, y su ausencia en nuestra practica, expli-
can también la ilusién de la excension. (Lo mismo sucedi6 en
Europa a principios desiglo con alguna de las Hamadas vanguar-
dias.)

Para Barthes Oriente es la diferencia. Como sucede dentro
del haiku, mds bien parece haber en Japon una tension no re-
suelta entre la tradicion que pretende mantenerse —y mante-
ner la diferencia— y la renovacion que quiere borrarla. Japon
le ha abierto sus puertas a occidente y no para recrearlo; de he-
cho lo mejora. Occidente ha penetrado: hay signos del trabajo
de erosion: el desgaste de las sefiales distintivas. {¢Y qué es oc-
cidente? Una cultura con vocaciéon imperial que extiende su
discurso aspirando a ser el universo.

10

El extenso trabajo de estudio y traduccién de haikus reali-
zado por Fernando Rodriguez-lzquierdo —aqui se publican uni-
camente los relativos a los movimientos del siglc XX fue pa-
trocinado porla Fundacion Juan March y publicado en Madrid,
en 1972. Para la transliteracion el autor ha recurrido al sistema
Roomaji, que utiliza sélo signos alfabéticos latinos. La barra
(/) no indica pausa sino una segmentacion establecida, aproxi-
madamente, a nivel de palabra, para poder apreciar las equiva-
lencias existentes.

suzushisa / yo 3'} E En el primer verso no hay ningin verbo. Los tiritones del frio

) ) N o= se manifiestan en ese ‘“‘rodilla con rodilla’, equivalente a nuestro
Rodilla con rodilla. . . “diente con diente".

la luna brillaba “Sashitaru” es una forma culta, con terminacion de pasado y

P ! de atributivo. Dicho senticdo comunica un matiz peculiar al haiku

iqué frescor! . ’ " o v ; . J

b IR algo asi como “El frescor iluminado por la luna”, con cierta sineste-

) :’,“‘4‘; sia. El primer verso es mas independiente sintacticamente.
Hekigodoo 31 B Yo" es una marca de exclamacion verbal.
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Mimooza / no
saku / koro / ni .
kita / mimooza / wo / ikeru

En el tiempo de las mimosas
hago un arreglo floral
con la mimosa recién venida.

Hekigodoo

Konogoro / tsuma / naki / yaova
na/ wo / tsumu
aruji / msume

Muerta recientemente su esposa,

el verdulero y su hija cargan las verduras,

cargan las cebollas.

Hekigodoo

Kodama

“Oo0i” / to / sabishii / hito

“Ooi” / to / sabishii / yama

Eco

“iEh...y!" llama el hombre solo

“iEh. .. y!", responde la sola montafia.

Seisensui

Hibari / tenjoo / de / naki
daichi / de / naki
nakinagara / nobori

Canta en los cielos la alondra,
canta en la tierra
remontandose al cantar.

Seisensui
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2: Este es un haiku revolucionario en varios aspectos. En primer
lugar, su disposicion silabica es aproximadamente de 5-7-5-3 silabas,
veinte en total. Por otro lado, ‘‘mimooza’ es un neotogismo que no
aparecia en los viejos diccionarios de temas de estacion de haiku;
junto a la -estridencia de esta palabra en la lengua japonesa, estd su
aspecto neutro en cuanto a tema de estacion.

Sin embargo, el haiku es japonés, y la costumbre del arreglo
floral es sumamente tipica del ambiente nacional del Japon.

“Ikeru' es el verbo que denota la accion de arreglar las flores;
entra en la palabra ‘‘tkebana’ (= arreglao floral).

3: Es un cuadro en el que se recrearia el Romanticismo. Hekigodoo
ha elegido la pauta silabica que ha estimado mas oportuna, con un
total de 26 silabas.

El verdulero, duefio de la tienda —insiste el original mediante la
palabra “‘aruji”— y su hija, “musume’’, que aparece en aposicion sin-
tactica junto a “aruji’’, hacen ahora la labor de cargar el carro, labor
en la que habitualmente actuaban el verdulero y su esposa. La longi-
tud del haiku sugiere tal vez la lentitud de la operacion misma descrita.

“Tsuma naki yaoya' es una expresion eliptica y literaria por
“tsuma no nai yaoya''.

4.: Es éste un haiku totaimente inusitado. En primer lugar tiene un
trtulo, hecho que es una clara innovacion en la pauta del haiku. Cons-
ta ademds de dos unicos versos, totalmente iguales salvo en la dltima
palabra, que por cierto es en ambos casos de dos silabas. Tenemos
pues dos versos de diez silabas, con una titulacion de tres.

No hay verbos. En la traduccion nos han parecido ineludibles,
La oposicion “llama-responde’ nos parece estar sugerida en el para-
lelismo de fos dos versos del original.

Nos encontramos ciertamente ante una composicion ingeniosa,
pero dudosa en cuanto a su Indole de haiku.

5: Es otro ejemplo de “‘nuevo haiku'’, irregular en su esquema sila-
bico (9-6-8). Es cuestionable si hemos de enjuiciar este poema como
haiku, pues su desequilibrio silabico (et verso intermedio es el mas
corto) lo aleja bastante de la pauta det haiku. Con todo es una bonita
pieza poética. Hay en ella un eslabonamiento sucesivo de los versos
por obra del verbo ‘‘naki”, que estd ademas en su forma mds nominal
y de enlace. La triple repeticion de ‘“‘naki" sugiere por ritmo imitati-
vo el mismo canto insistente de la alondra. La mencién del cielo y la
tierra parece querer compendiar toda la creacion. ‘‘Nagara’ es como
un adverbio, que significa ‘“mientras’’. El final del poema en ‘*nobori”,
también en formanominal y de enlace, equivale a dejar el verso abier-
to al interminable movimiento ascensional de la alondra, ya que un
final mas tajantemente conclusivo serra “noboru’.




Higurashi / nakeba / nakeba
higurashi / nakitsure
higururu

Cuando canta el higurashi,
cuando canta,
canta en coro
y el sol muere.

Seisensui

Kasa / mo
moridashita / ka

¢ También mi paraguas
comenzo a calarse?

Santooka

Kare-kitta / kawa / wo
wataru

Cruzar
el lecho seco de un rio.

Santooka

Ragubii / no
tazei / okurete
kakeri / kuru

Rugby: un peloton de jugadores
llega corriendo
algo retrasado.

Seishi
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6: Liberado de los canones del haiku, Seisensui nos da aqui tam-
bién una bella y original composicion. El “‘higurashi” (= oscurecedor
del dia, etimologicamente) es una especie de cigarra que canta a pri-
meras horas de la tarde o de la mafana. La reiteraciéon de las palabras
llega aquy hasta el I'mite de sus posibilidades.

En los dos primeros versos tenemos dos palabras repetidas con-
céntricamente: higurashi-nakeba-nakeba-higurashi; y a continuacidn
un par de palabras compuestas a cual mas original. La primera es una
plasmaciéon de la pluralidad que ya se venia sintiendo en el sujeto
“higurashi’: ‘‘nakitsure’, que es una formacion nominal (= cantar
grupo, a la letra) analogica a otra que existe en japonés: “futari-zure”
(= grupo de dos personas). ‘“‘Higururu’ es un juego de palabras con
‘“*higurashi’, y compendia un segmento mas largo en lengua ordina-
ria: **hi ga kureru’’. ‘*‘Nakeba’’ es una forma condicional o de circuns-
tancia temporal no especificada.

En este poema se mezclan pues la brevedad, la reiteracion y el
juego verbal.

7: Este pretendido haiku puede haber sido perfectamente una frase
coloquial que en un dra de lluvia oyo el poeta a algun transeunte.
Son nueve silabas, que admiten una cesura después de la tercera.

El posesivo espafiol “mi" es de la traduccion. En japonés no se
usan tanto los posesivos. El “verso’ comentado parece ser una frase
de admiracidon de alguien al comprobar que para colmo de males su
paraguas comienza a hacer agua.

“Moridashita’ es forma coloquial, por la mas literaria ‘‘morisa-
shimashita™.

8: Es notable la brevedad expresiva de Santooka, que aqui citamos
como ejemplo del extremo de desnudez formal a la que también ha
llegado el haiku.

El sufijo *-kitta’ indica accion perfectamente consumada. ‘“Wa-

taru’’ es el verbo en infinitivo, desposeido de flexiones de tiempo y
persona.

9: La forma de este haiku es totalmente ortodoxa en lo que respec-
ta a numero de srlabas. Lo que nos asombra en €l es la audacia de
Seishi, que ha llevado la miniatura poética del haiku al torbellino de
sudor y polvo que es el campo de rugby. Ciertamente la palabra que
abre el haiku no es poética. Por lo demas cierto sentido de estacion
hay desde luego, ya que se supone que !a temporada de rugby no
dura todo el afo. Serra un nuevo concepto de estacion.

Y no estara de mas observar que bastaria con cambiar la palabra
“ragubii’’ por otra supuestamente mas poética —por ejemplo, “‘bushi-
domo” (= los guerreros o samurais) que tiene el mismo namero de
silabas— para que se restableciera el lesionado sentido lrico.
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Natsu-kusa / ni
Kikansha / no / sharin
kite / tomaru

En el prado, en verano
las ruedas de la locomotora
al llegar se detienen.

Seishi

Pisutoru / ga
puuru / no / kataki
men / ni hibiki

Retumba la pistola de salida
en la dura superficie
de la piscina.

Seishi
Mizuo / hiite
hanaruru / hitotsu
ukinedori

Uno de los patos, dormido,
y flotando a la deriva,
traza una estela en el agua.

Sujuu

Shiroki / te / no
byoosha / bakari / no
ochiba / taki

Blancas manos,
todas de enfermos,
sobre el fuego de hojas caidas.

Hakyoo
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10: Vale para este haiku un comentario analogo al del anterior. Si-
labicamente es regular. Su elemento de modernidad es la locomotora.
La estacion no puede estar mas marcada. No deja de ser poético el
hecho de que la locomotora se detenga para contemplar el verdor de
la hierba en verano.

La particula ‘‘ni" da idea del sitio preciso en que la locomotora
frena. Situa fa circunstancia de lugar con mds exactitud que la otra
particula local ‘‘de’’.

11: Seishi ha introducido aqus dos anglicismos o americanismos: *‘pi-
sutoru”, derivado de *“pistol’”’, y *puuru”, de ‘‘swimming-pool’. Es-
te haiku hubijera asombrado a Bashoo por su léxico y por su ambien-
te. Sin embargo, si ha de existir una poesia del cemento y las compe-
ticiones deportivas, como la hubo antiguamente de las balsas por el
rio, el haiku que elegimos no es desapropiado. La intuicion que lo ha
originado es la auditiva, y creemos que la aliteracion de los dos ulti-
mos versos en -Ki ‘‘katak/, hibik/'’, expresa bien la dura resonancia
del disparo de pistola.

“Kataki’ es ademas una forma culta y literaria para este haiku.
La coloquial es ‘'katai’’. “‘Hibiki’’ es la forma nominal y de enlace de
“hibiku’’, que, aparte de su triple aliteracion de la palatal aguda /i /,
deja abierto el sentido a Ia resonancia del tiro de pistola.

12: “Pato” es de la traduccion, pues el original sélo nos da ‘‘pajaro
de agua". Es notable la formacién nominal de palabras, prodigio de
concision: ‘‘mizuo” (= agua-cola) ‘‘uki-ne-dori’' (formas nominales y
de enlace de los verbos flotar y dormir + pdjaro).

“Hanaruru” es forma cuita, por ‘‘hanareru’’. También es notable
la palabra **hitotsu’’ (= uno, indiferenciado) que resulta antinorma-
tiva, frente a ‘‘ichi-wa’’ (= un pajaro).

Compérese el original con la traduccién de Blyth, para constatar
la brevedad de este haiku que es, por lo demas, tipica:

The water-birds, afloat, asleep,
One draws a line on the water,
Separating itself from the others.

13: En este haiku, que se perfila sobre el fondo de la guerra, pode-
mos descubrir un atisbo de comparaciéon interna entre los enfermos
y las hojas caidas.

“Shiroki" es la forma culta atributiva, por el coloquial *shiroi’.

La construccion de este haiku, a base de complementos adjetivos
ligados por el morfema “no’ (= de), hace del fuego el elemento
principal, sobre el que inciden los sintagmas anteriores; y de éstos, el
primero a su vez incide sobre el segundo. El haiku serfa pues en es-
guema: ‘‘el fuego de enfermos de blancas manos'. No existe ningun
verbo.



Kare-giku / no
ne / ni / samazama / no
ochiba / kana

Junto a laraiz
del seco crisantemo,
diversas hojas secas.

Kyoshi

Oozora / ni
nobi- / katamukeru
fuyuki / kana

Crece inclinandose
al cielo inmenso,
arbol de invierno.

Kyoshi

Koki / hikage
hiite / asoberu
tokage / kana

Arrastrando sus densas sombras,
juguetean los lagartos.

Kyoshi

Sankaku / no
tokage / no / kao / no
sukoshi / nobu / ka

La cara triangular
del lagarto,
crece ligeramente. . .?

Kyoshi
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14: Volvemos al haiku clasico en su forma y en su inspiracion. La in-
tuicion de este haiku es de desolacion; es una visiéon de la transitorie-
dad de la vida en unas flores secas de crisantemo.

Hemos elegido el articulo determinado para ‘‘seco crisantemo”,
porque parece que asy se concreta la vision a un crisantemo.

Sobre la fuerza expresiva de *“ni", cf. (hk. 10).

“Samazama” es una palabra construida por reiteracion, como
hay muchas en japonés, muy expresiva para indicar ‘‘varias clases”,
ya que equivale aproximadamente a *‘clase-clase’’.

15: “O0” es un prefijo que significa ‘‘grande’. La palabra ‘‘sora”
= cielo), en esta composicidn sonoriza su primera consonante, co-
mo marca de sutura.

“Nobi-katamuketu’ es una bella formacion verbal que ocupa to-
do un verso de siete silabas. Su iongitud es como el mismo crecimien-
to del arbol que se canta.

“Fuyuki’ también es un bonito compuesto, muy a tono con la
concision poética del haiku. Hemos elegido un singular genérico para
la traduccion.

16: “Koki'" por “‘koi”. Cf. “shiroki" (hk. 13).

“Asoberu’ equivale al actual ‘‘asobu’’, Da un tono culto y litcra
rio a este haiku. La traduccion inglesa de Blyth es aqui sumamente
descriptiva: *. . .are darting to and fro"'.

“Hikage” y “‘tokage’” estdn emparentados fonéticamente, como
lo estan realmente el lagarto y su sombra. Es un logro mas de este
haiku descriptivo, modelo de observacion y de plasmacién verbal.

17: El nexo “no" (= de) estd aqui aprovechado hasta sus Gltimas
posibilidades expresivas. En su primera aparicién denota una atribu-
cion adjetiva: cara de triangulo, o triangular. En el sequndo caso, po-
sesion: cara del lagarto. En su ultima instancia, “‘no” desempena el
papel desenalar el topico o sujeto del verbo “‘nobu’’ (a saber, ‘‘kao").

El verbo ‘‘nobu’” ha aparecido recientemente en otro haiku de
Kyoshi (hk. 1). Aqui estd en su forma corta, que lo convierte en co-
loquial, con el morfema segmentable interrogativo ‘-ka”, en aposi-
cion.

Este haiku nos revela también el espiritu de observacién natural
de Kyoshi, en la Ifnea tradicional de Buson.
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Haku / botan
to /iu /to / iedomo
beni / honoka

“Blanca peonia”
—decimos, y con todo
es vagamente roja.

Kyoshi

Aaru-kaze / ya
tooshi / wo / dakite
oka / ni / tatsu

Viento de primavera:
con todo mi coraje,
erguido en la colina.

Kyoshi
Aki-kaze / ya
kokoro / no / naka / no
iku / sanga

Viento otofal;
icuantos montes, cuantos rios,
en lo mas 'ntimo de mi't

Kyoshi

Sooshun / no
niwa / wo / megurite
mon / wo / idezu

En la temprana primavera
paseo alrededor del jardin
y sin salir del porton.

Kyoshi
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18: “Botan", cf. (hk. 51). ‘““Haku’’ como prefijo para “‘blanco’ es
fectura china. La lectura japonesa del caracter es “‘shiro-"’. Ya hemos
indicado que, por contraste con el tanka, el haiku introduce a veces
palabras chinas.

“To iu to” es una expresion preciosa, altamente coloquial. ‘‘le-
domo™ es la forma concesiva del verbo “iu’’ seqguida del sufijo adver-
sativo "-domo”. Todo el segundo verso, con la alternancia de *‘to” y
las dos apariciones de! verbo ‘‘iu’’ tiene un ritmo ondulante, que re-
fleja la vaguedad del color rojo de la peonia, la insignificancia de to-
do lo sensible.

19: El japonés lucha con la naturaleza, no contra ella. Ya hemos in-
dicado a proposito de Bashoo que el poeta tiene que sufrir el frioy
el azote del viento para comulgar con la naturaleza. Lo mismo le ocu-
rre al monje budista.

“*Haru-kaze' es un compuesto, a base de lecturas japonesas (hk.
20). “Tooshi”, sin embargo, es un compuesto chino. Esta es una oca-
sion mds de constatar el cosmopolitismo mental y lingurstico del
haiku,

**Oka ni tatsu’ es un sintagma breve, todo lo breve que puede
ser. El verbo “tatsu’’ estd en su forma abreviada, coloquial.

20: El arranque lirico de este haiku nos recuerda los mas finos poe-
mas de Juan Ramon Jiménez. El paisaje esta dentro deil poeta, en su
“kokoro”, palabra que equivale aproximadamente a la ‘“‘mens’’ latina.
“Aki-kaze'": viento de otono.

“|ku’ es como un prefijo, adjetivo indefinido de cantidad. Se
le ha agregado el compuesto chino, breve (las lecturas chinas suelen
ser mas breves que las japonesas): ‘‘sanga’’; el equivalente en lecturas
japonesas seria yama-kawa. El verso final resulta asi gratamente bre-
ve, como un broche de concisién y exactitud.

21: “Sooshun” es un compuesto chino y equivale a “‘primavera rapi-
da".

“Megurite’ es una forma culta, por el coloquial *‘megutte”. Esta
construccion culta del gerundio es muy frecuente en poesia.

La primera persona es de la traduccion; nos ha parecido que
transmite mejor la idea de experiencia inmediata.



Arturo Carrera

TEJIDOS
ESPONJOSOS

POEMA MATEMATICO FALLIDO

Del autor al lector: o a quien leyere estas ITneas: esto es un
humilde y humillante informe; pero ademds: es un artefacto
que no funciona. Y aquy cabe transmitiros una anécdota poun-
dina referida por Haroldo de Campos en su afectuoso Metalin-
guagem: ‘‘después de ieer un famoso tratado de estética que le
habfa prestado un amigo, Ezra Pound, en su peculiar italiano,
resumio sus impresiones exclamando: “Tutto bellissimo, ma
non fonctiona"'.

E! tema escogido para este ‘‘informe" es la evolucién —o
revolucion o revuelta, poco importa— de la concretud. Y, para
los buceadores de malas historiografras literarias argentinas: la
““novisima poesia platense” y la ‘“‘escritura ilegible” de Mirta
Dermisache,

Sin duda alguna, para América l.atina, la poesia concreta
extiende sus raicillas adventicias hacia el escrupuloso trabajo
de Alfonso Reyes: ‘‘Las Jitanjaforas” *. Que, después de ser
“leido” por Severo Sarduy via Cintio Vitier, se ha transforma-
do en una ‘‘riqueza celeste’".

Pero hay otros antecedentes. En noviembre de 1897, desde
Valvins, Stéphane Mallarmé autoriza al argentino Leopoldo
Draz, a traducir algunos de sus poemas. Hacia 1938, Alfonso
Reyes hace una deliciosa conjetura: *'isospechaba Mallarmé
que sus obras llegarfan a ser objeto de culto carifoso en esta
obra Ameérica que él ya no alcanzo a saludar?''.

En 1929, en su articulo ‘“‘Las Jitanjaforas’, publicado en la
revistra Libra, en Buenos Aires, el mismo Reyes sefiala en su
catalogo jitanjaforico varias apreciaciones argentinas. Créase o
no, esas apreciaciones que sefalaré mas adelante y el rumor
histérico-petrificante de unas niftas a cuerda, tienden un arco
iris caligrafico sobre las esperanzas ‘“‘modernisimas’ de la fu-
tura poesia concreta argentina.

En pocas palabras, dieron cabida al apelativo ‘‘jitanjaforas”,
ademas dei ondulante silabeo de: ‘‘Filiflama alabe cundre / Ala
olalunea alifera / alveolea jitanjdfora ...", la ecolalia enloque-
cedora a un tiempo sedante, de unas Meninas Parisinas que al
son del ruido en los mofios volados, separaban la forma del
contenido, el significante del significado, en las adormecidas
y burguesas testas de los contertulios de Mariano Brull, por
eso0s afos —30 creemos—, y —como ameniza Sarduy con sus
rococoes: ‘‘en esa escena de exilio afelpado’ de ta diplomacia
cubana en Paris. Se trataba de las preciosas nifas del “‘exilado”
y de sus infulas por ‘‘renovar los géneros manidos’’.

Esas niflas que nacieron peinadas recitaban ‘‘eso”. Y esos
chillidos pentatonicos de sobremesa, favorecieron el diverti-
mento polifonico de los poetas del porvenir. También dieron
pie al derroche de tilinguerias placeras e incongruencias eroti-
cas, dignas de un mambeado lenguaraz de Lucio V. Mansilla.
¢Pero por gqué abrir, como fuego, un juicio que es caldo de
cultivo contra la teoria de los goces? Pues debemos acepta:
que tanta emocion y tanto galimatias fonético se hundid en
una alegria sombria. Dice Reyes en el mismo articulo: “Me
asegura Borges que entre estos intentos de poesra absoluta
hay algo de maldicion biblica o de amenaza antigua . . ."" Ya
empezaban los intentos de ataques contra toda una estética
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de fumistas y de poetas que —como todos los poetas— se di-
vertian. ¢{Y por qué no? ¢En nombre de una ‘““mala factura’?
¢O es que acaso ya habian leido £/ Uruguayo, de Copi? iCudl
era el “precio de la escritura’? Si Aristofanes se permitio re-
pasar en la arena hdameda las huellas onomatopeylcas de los
ciuffolotti y de las crestadas aves, épor qué no podian atacar,
estos “falsos’’ poetas, la mimiduplicacién de otros “‘ruidos’” o
la mimi.acion de un idiolecto barbaro?

Pero mi deber, segun creo, escolar, por excelencia, es citar
de la tabla de Reyes, recitar los Adelantos de la Jitanjéfora en
Tierras Argentinas: Luis Cané habla en sus poemas de la ‘‘vacia
jitanjdfora”. Arturo Capdevila, en su Gay Saber (La Plata,
1937), considera la jitanjafora “‘un esfuerzo hacia la salud”, y
la -llama “Demonio de Esculapio’. Ricardo Guiraldes hace
contestar a uno de sus personajes ‘‘con estos ruidos': ‘““HM,
M. .. HM”. Arturo Uslar Pietri en Las /anzas coloradas le hace
emitir al planeo de los caballos un “iZUAJ!”. Lugones se
divertia con Darfo y Ricardo Jaimes Freire, recopilando son-
sonetes: “Unillo, dosillo, tresillo, cuartana, olor a manzana’

. Berta Singerman recitaba el “CHIVITO’. Etc. Segln Sar-
duy, para una historia coherente de la literatura, poco tiene
que ver esta *‘olvidable y benigna farsa’’ de las Jitanjaforas, con
el posterior rigor ante el azar de los concretistas brasileros. No
obstante, en esta anécdota desplegada con tantos detalles por
A. R., se me ocurre que hay una tensién y una compacidad de
mitologia ‘‘adaptable” a la historia ‘‘coherente” de la litera-
tura

De estas irresponsables jitanjaforas se puede pasar facilmen-
te - -trasponiendo solo el umbral de una ideologia que reivindi-
ca el goce de la escritura, o su dicha inquisitiva tan mal recu-
perada— al texto: a un regodeo fonico rundante para nuestra
escritura. ¢Girondo?

Girondjaforas

Apogeo de las jitanjaforas, los Gltimos poemas de Girondo,
En la masmédula, se vuelcan hacia uns soterrada basqueda del
amor: del contenido obliterado mediante una trabazoén sildbica:
la paulatina y exagerada mixtura de enjambres timbricos. Fu-
ror fénico.

Matriz “‘antropofagica’” de la significacion, ef contenido en
Girondo es una Madre de la Invencién: una méaquina fonofagi-
ca, devoradora de sentido y sonido. EI mecanismo es mds ero-
tico a medida que nos apegamos a un referente ya caido en la
ranura del tragafonemas. Ei cospel se dirige, como un is6topo
radiactivo, a nuestra médula: a todos nuestros sistemas vulne-
rables de intercambio de deseo. La mas-meédula es el espacio
cor(por)al de una significacion ‘“‘consumida’’ por una historia
(vieja) de la literatura: es el estallido carbénico y oscuro y
triunfal del sentido.

Estar en la masmédula es permanecer en la utopia de un
estremecimiento hiperfénico: un ruido hiperestelar en el nivel
del texto. Y ahf cabe aquella sentencia china: ‘‘nuestro cielo es
la masa de nuestro pueblo y nuestra escritura®.
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Girondo buscd el silencio de una algarabia, de un bullicio
vertebral: los ideogramas que nos sirven como columna e irra-
diacion de un alfabeto pulsional: es la escritura. Saltd en la
masmédula la queja de un significante conquistado y ultrajado
por el lenguaje.

Su posicion frente a ‘“‘nuestra’ escritura es fundante: su
““‘nhuevo’ no es colonial; es el nhuevo reproche de la “litera-
tura’ a la “escritura’’. Recitemos que la “‘literatura’ representa
un mundo infinito y el “texto’ figura lo infinito del lenguaje
sin saber, sin razon y sin inteligencia.

Girondo creyd en la novedad. En la *““funcionalidad”, en el
sentido poundiano del término, de la poesra. En pocas palabras:
crey6 en el sentido. Y hasta —desorganizdndolo enigmatica-
mente— fundd un sentido. Lo inventd.

La diagonal cero

El valor —siempre ‘‘residual’’- de esta vanguardia poética
argentina —-aparecida a partir del Nro. 20 de la revista DIAGO-
NAL CERO, en La Plata, Bs. As., 1966—, reside en su pulsion
de “‘integracion al arte’ moderno y a la busqueda mimética, en
el sentido mas modernc de! término, de una heterotopia (el
pop-art, el cine, la nueva arquitectura, las historietas, las cien-
cias matematicas, el folklore urbano, la television) a costa de
la masacre inventora: ‘‘cualquier técnica y su poder no inten-
cional tiene dos finalidades: la destruccion y fa ampliacion
pero un solo deseo: la aventura. Sobre las mil evocaciones de
una palabra emerge aquella que era insospechable por destruc-
cién de las 999 restantes.

*(. . .) El poema debe ser deshuesado de todo contexto lite
rario’’. (Extracto del articuio de Julien Blaine, aparecido en D.
C. Nro. 21).

En Los Huevos del Plata, Uruguay, 1968, Edgardo Antonio
Vigo escribe: ““A todo esto iqué pasaba con la poesia actual en
la Argentina?

“Libros romanticos y sociologos del metro, cantaban con
fuerza *‘surrealista’ las cosas comunes que por repeticion se
tornaban baladies. Una serie de términos de la “‘alta poesra’’
ya no se entroncaban con el real latir de esta segunda mitad del
siglo XX dominada por la IMAGEN,

*Las revistas literarias se regodeaban en publicar el “‘metro
libre”” como el dltimo grito de la moda, pero se delataban con
un preciosismo tipografico que buscaba arrancar el bloque de
las letras para pretender hacer la composicién mas dinamica en
el plano-papel.”

El Nro. 20 de D.C. nos enfrenta con los FONETIC-POP-
POEMAS, de Luis Pazos, los IBM de Omar Gancedo y la POE:
SIA MATEMATICA de Vigo. Que en sus POEMAS MATEMA
TICOS BARROCOS (Ed. Contexte, Paris, 1967), corta, pliega,
agujerea e imprime sobre tres planos, tres fondos intercambia-
bles de colores diferentes.
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La poesia s un hecho que sucede en el mundo exterior.
Su materia son los anuncios de neén, los bocinazos, el
parloteo de la gente, los escaparates. (.. .) Es un hecho
que sucede en la ciudad, a cada instante y a cualquiera.
Mis PHONETIC POP SOUND son imagenes sonoras ex-
trardas de esa fuente inagotable de creacion que es la
realidad cotidiana. Pero como esa realidad es infinita,
me he limitado a reunir algunas partes tales como so-
nido roto, pirémide, acumulacioén, imagen sonora de
montaje seriado, sonido luminoso, doble sonido, enu-
meracion, paisaje sonoro y algunas incursiones en el rea-
lismo narrativo como “ElBeso”,.”"La Pelea”, "’El Suceso”,
etc. Uds. pueden reunir muchas mas.

Luis Pazos

Mis tarde se agregan al grupo: Jorge de Luxan Gutiérrez y
Carlos Raul Ginsburg. Este ultimo escribe: ““La poesta visual
es un lenguaje y no una lengua. Mis poemas no son soporte del
subconciente, la emocion, etc.; son una materia linguistica
trabajada visualmente; la autoexpresion es del lenguaje-grafis-
mo, no del poeta’. (1968)

Gutiérrez escribe: ‘‘fuentes de la creacion poética: el folkio-
re urbano, la publicidad, etc.”. Es decir, la maxima objetividad
posible en contraposicion a la poesia tradicional que parte del
Yo como fuente de creacién.

“Como la palabra poesia es insuficiente para abarcar todo
mi contenido expresivo la reemplazo por el término propuesto
por Otto Hahn: ACTUALIDAD.”

Pazos escribe: ‘‘Mi poesia fonética se basa en seis supuestos:
1) -ElI mundo exterior como fuente de la creacién literaria (ob-
jetividad); 2) -La onomatopeya como arquetipo semantico (ba-
sada en la observacion de las historietas); 3) -La imagen POP
como teorra de la forma; 4) -El juego (sentido del humor como
temple poético); 5) -El objeto util (en reemplazo del libro tra-
dicional) como medio de comunicacién; 6) -Una axiologra que
tiene a la libertad como fuente de los valores y al cambio como
maximo valor.

Omar Gancedo escribe: ‘‘Los equipos electrénicos mecani-
zados representan en si mismos un poderoso poema. Partiendo
de esta premisa he realizado esta experiencia poética usando:

Una perforadora modelo 534
Tarjetas |.B.M.
Una Card Intérprete.

""Mis poemas no son un trabajo técnico, sino nuevos ele-
mentos técnicos usados en la ambicion def mundo poético”.

Me he limitado a trascribir, escueta y desorganizadamente,
los postulados de una poética persistente: ‘“‘en toda persisten-
cia hay una memoria del juego y de la poesia". Recibo periodi-
camente los trabajos de Vigo: objetos pluridimensionales, vi-
sualmente siempre barrocos, organizados siempre para desorga-
nizar las percepciones de su primer lector: el “poeta’.

En general, tebricamente, la poesia de Diagonal Cero recrea
los postulados de un ciclo poético que va de la poesia visual a
la poesra ‘‘verbivocovisual” y fonica: Mallarmé, Pound, Joyce,
Cummings. Todos los acontecimientos tedrico-criticos deriva-
dos de este ciclo fueron retomados luego por el grupo brasilero
Noigandres y figuran también como soporte critico de Diago-
nal Cero. Eso nos advierte sobre el grado de avidez intelectual
y capacidad integradora del grupo.

En un manifiesto que acompana un objeto MAILART-
WORK, el poeta Edgardo Antonio Vigo escribe: ‘*época de
crisis, el tembladeral generalizado mueve las estructuras del
ayer firme, La realidad critica evidencia un mundo en cambio.
Sin embargo, como desviada contradiccidn, en el campo de la
marginalidad e/ revival de la “nostalgia” ha nacido. Lo certi-
fican: exposiciones, homenajes, btisquedas de paternidades y
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de acto “‘reflejo’ traduciendo estados emotivos

y ubicacion visual,

Al perforar las tarjetas se usaron combinaciones auto-
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La experiencia realizada funciona como un gran cir-
cuito, perfectamente determinado, el cual deberd ser

recorrido por el lector, poniendo su propia capacidad de

der llegar a determinar lo que ha reco-

creacion para po

rrido integramente.

Mirta Dermisache

Omar Gancedo
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antecedendes de ‘“‘lo novisimo”. Esto ultimo, en un intento de
autojustificacion del fundamental/fundamento del ‘‘salto al
vacio” que representa toda novedad. (...) En la marginalidad
no existen antecedentes primeros, ni popes entronizados, sim-
plemente coexisten seres creativos que amplian, en base a sus
intercambios, un circulo que debe, imperiosamente, crear sus
propias formas y no utilizar las perimidas de la cultura oficial.
No es el hecho creativo en sy lo importante. Sino lo es, la ac-
titud del que practica la tendencia. Si ésta supera el resultado
de la respuesta creativa, es buen $/ntoma, porque esa actitud
asumida implicaba el rechazo de todo desvio, manteniendo
una posicion de ‘‘rompimiento real” y no de ‘'removedor
esmerado’’. El enlazamiento de tos practicantes darda como
fruto un grupo en sociedad, su desperdigamiento, mantendra
el estado de anarqura creativa. El primero correrd et camino,
ya transitado, de cambiar para no cambiar; el segundo, serd
paralelo, de existencia de improbable comprobacion, y guar-
dara ese extrafio misterio que se quiebra, cuando el que recibe
esta en estado de oir la propuesta”.

Nocion de limite para los herederos del sentido, fa poesia es
la redistribucion de una®metafora perpetua: aquella que le de-
vuelve a la novedad su caracter de potlatch. Pero sélo en el
sentido que le inventé Georges Bataille en su Teoria de los
potlatchs: ambigliedad y contradiccion. La contradiccion del
potlatch no se revela en toda la historia, sino mas profunda-
mente en las operaciones del pensamiento. La postulacion y
el procedimiento de la novedad del trabajo poético afronta
nuestra riqueza a esa trabazdn, a esa pérdida. La novedad,
como la poesia, como el potlatch, es la busqueda incensante
de la "“intimidad de la pasion’.

Toda poesia es experimental: me refiero a la auténtica
poesia. de pasién: no a aquelia de los burocratas literarios
que se esfuerzan por imponer un esplendor deceptivo del
trabajo poético. Es el desequilibrio que alcanza la légica de
la mediocridad: la ataraxia de la pasion. Suelen excusarse:
“esos chicos vuelcan ideas viejas en formas aparentemente
nuevas''. L.ogica —también— de excusado.

La escritura ilegible de Mirta Dermisache

Una casa zen, aparentemente vacfa, la voz retumba, los
gestos forzados en el espacio didfano dejan en el aire un
rumor de cigarral en la noche del verano. Una mesa blanca,
de madera pulida, y sobre las vetas lucientes, las paginas de
los libros colmados de grafras violentamente miméticas en un
principio; después, como los manuscritos de Santa Teresa,
provocadoras de un vértigo escritural - con el perdon de la
palabra- : quise decir: de una exquisita sensacion de escri-
tura.

Grafos voluminosos. Negro sobre blanco o blanco sobre
blanco, esta escritura serenamente ilegible remite a una ““for-
ma’ de pensamiento ‘‘visible’’; su silencio esponjoso nos fuerza
hacia el estallido inicial de un concepto —la escritura misma—;
su estado estable es secreto.

Barthes, a proposito de los grafos de Mirta Dermisache, se-
nala la dificuitad de un pintor chino que retomaba cada noche

el ejercicio invisible del trazado de un circulo. Un circulo per-
fecto: *la esencia de circulo; la forma que se revierte sobre su
nombre"’.

Barthes, maestro, también nos indica cémo Mirta Dermisa-
che, con sus ‘‘grafos’’, nos aproxima a los problemas teorico:
de la escritura. Como llamo nuestra atencion sobre la mani
pulacion de la materia misma de la escritura; maestria —o gest«
sin limites, o "koan’’— de alguien que emprende la tarea d
avanzar por la contingencia del deseo. Manipulo la escritur.
alinedndola fuera del saber. Sus grafos nada dicen, y lo ‘“‘dicen’
todo: son la caligraffa misma y sus salpicaduras de oro. Impen:
sable (o ilegible) desde cierto punto en la escala del saber. Le-
gible en tanto practica que se desentiende del saber: ilegible
en tanto “precipitado de visibilidad’’  del pensamiento.

Cuando a Barthes se le preguntdé un dia por sus propias
grafias, publicadas por primera vez en la revista Luna Park,
respondié: ‘‘si mis grafias son ilegibles, es precisamente para
decir no al comentario” 4.

Carios Donnelly seiala que la obra de M.D. deberra llamarse:
“acto original, y si no inédito, ancestral’ 5.

Edgardo Cozarinsky fue uno de los primeros asombrados
lectores de esta obra ‘‘ancestral: lo que guardan esas paginas
es el testimonio de una empresa Unica, cuyo sentido es cual-
?_uie"erlanteo actual de las relaciones entre escritura y seman-
ica” ©.

Pero ademas, esta escritura ilegible, lejos de su espontanei-
dad, también parece decirnos, como el Diario de Nijinsky: *‘soy
la carta, y la pluma y el papel”. Soy la esencia y la divinidad
de ia escritura. Pero se trata, tal vez, de una divinidad esqui-
zofrénica: la divinidad que determina el paso del sujeto por
todos los predicados posibles. Es la escritura misma pero ‘‘no
existe nada de originario’'.

Soy Thoth, no soy Thoth, soy el grafo soy el cuerpo soy el
libro soy el deseo. Soy Dermisache: ““nada de problema de sen-
tido, sino tan solo de uso. Nada de originario ni de derivado,
sino una derivacidon generalizada” 7.

1. Cf.. Alfonso Revyes, La experiencia literaria, Losada, Bs. As., 1969,
pag. 182.

2. Cf.: Severo Sarduy, ‘‘Hacia la concretud’, en Blanco, otofio 1979,
pag. 13.

3. Cf.: César Aira, Senta em cima, producciones criticas, 1978, inédito.

4. Cf.: Roland Barthes, en Luna Park 2, Transédition, Bruselas, 1976,
pags. sin numerar.

5. Cf.: Carlos Donnelly, “Mirta Dermisache y la Invencion de una Es-
critura”, en ARTINF nro. 19, Bs. As., 1972.

6. Cf.: Edgardo Cozarinsky, ‘‘Un grado cero de la escritura’’, en Pano-
rama, Bs. As_, abril 21, 1970.

7. Cf.: Gilles Deleuze y Felix Guattari, £/ antiedipo, Barral Ed., Bar-
celona, 1972, pag. 38.
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Poemas
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Destino

Solemos decidir
con probada impaciencia
dice Artemisa lacasta de mirada perturbadora/
el aire
no se aqueja
de infortunios
st
nuestro corazén
dice Dafne (unlaurel querodea la frente.de Apolo):
el amor
se estratifica
en el peristilo del templo
lamparas votivas
para Vestay
los siglos
se consumen
en el fueqo/
una mirada
de marmol
dice Afrodita: no oye el beso
(es muy antiguo

y se perdio)
la Sibila
desea profetizar
lo sé
que(’) sobre-vendra
que( ) sobre-vivira
vie)as pasiones
re-corporizadas
Vieja Rueda
de la Fortuna
decidir
sabemos

en vana
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ya que la Historia es siempre y ante todo una eleccion y los Iimites de esa eleccion.

cuando(no)

palabra

una verdad-era
torpes cantos
al final de la noche
existen
mariposas elegidas
(calcar sus alas
bajo tenue luz):
brillo atmos-fe{e "}rico
sobre la pief
estridencia
abiertas
en silencio
del madero ni
de la noche
cantos torpes

una

Como Paolo y Francesca (version)

dos

la separacion
caprichosa

:los espiritus
con las carnes

se disuelven

alrededor
del fuego

en el desierto

navegan-sé
en el aire

duele hueles
a infierno

Roland Barthes
palabra

de las manos
crucificadas
sin saber

de la razén
al final
verdadera

Eleccion

de los cuerpos es
la de los espiritus también
sobre las aguas
tréboles
hojas jugosas
hastiadas/ de sus nervaduras
se dividen:
resta una linea seca
una ecuacion
fallida (o erronea)

transitan
alargandose

como fantasmas
como hojas
exprimen el jugo
que les queda



Ultimo trazo

La curva
era

era

es
estar
sin saber
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de la imagen
Fra Angelico
los colores puros  beatifico
la armonia del cosmos
con la clave
de aquellos niimeros abbelianos infinitos
pero se detiene
la musica de las esferas:
los sonidos galopan/enloquecen/caotizan
la materia
los astros giraran
(dicen)

en otras direcciones
nada sabemos aun la noticia tarda
demasiado peligroso
parado
qué hacer

Hace falta
un refugio
puede ser
la Madonna
dice
Fra Angelico

Subleva(s€) cotidianamente

el tiempo
la pregunta
reclinado
sobre su hombro
un payaso
mueve/esa cara-mueca
de harina:
la ficcion tiende
la red
se caeran/segura-
(mente)
del trapecio
los
angeles desvanecidos
creen
en alas
todavia/
pero el viento
dispersa
las plumas:
en realidad
no creen
Acto de fe



EMETERIO CERRO
La Barrosa (fragmentos)

laBarrosa
guien
hiriente sed
vierte
cabalgante
quien
tonsurada
mano
desrizan
polen
quien
abotonadas
cuchillas
boga espina
ay!
desgarra
arcangela
herida

puja vuelo
ay
sonrosada
punal
mordisco
del

Diablo Lebrei
ay!

ay!

Diablo
muerde

Diablo
espacio
Diablo

granito

Diabto
pico

Diablo
onda
Diablo
punza

abate
la rama

gritona
montana
espanta
la plaza

canela
el pavo
tabaca
asustado

mira
tira
buche

canela
elpavo
la
historia

fue
novia
fue
Roma

tranqueras
redondas
marcaron
mordida

lloraba

colmitlos
furiesos
espuelas
surefas

el pavo
amado
resbala
paisanas
gallinas
indiada
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placientes plagas palidecen

que el diente engano

enfanga lento

la Barrosa del

velo inspira

estos hermanos

eros letargos

espacia ella

escasos suenos

emboscada alga

del dios pudendos

cuelgan retonos
pudendos los ojos
retonos otofios

los ojos volantes

briosos palacios que ruedan
priores y lustros que vengan
dioses emporios que sueldan
briosos palacios que ruedan
biliosos bustos que va
prisiones tierras

briosos
sion plata
ata pan
dan frios
trios sus
SuUSpiros
el Dios pirros
pios de Argel
leves dio
vio pieles
mieles son
don suerte
Diablo Lebrel muerte Dios
frente
tiara
risa
silva
vino
nimbo
vierte
tiza

La Barrosa enfundada
bascula rencor hierve
enfundada en su nieve
rencor expande vestal
nieve del vientre sol

vestal columna

sol
38
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la Barrosa ETERNA
sus lazos ETERNA embriagantes estdn
ETERNA embozada de enormes hembras
ETERNA embobante hedor
hiende ETERNA encantos
la Barrosa ETERNA

MORTALES ojos turbas
ahuman su tos curva
guturales 1os muros
numenes los susurros
nuncios los bravos blancos
puncionan vastos flancos
ahuman

fuz Barrosa Luz su
tuguria estela
suma untuosa
urticante Luz
Luz Barrosa Luz
furia humana
cuna arpista
muerta arma Luz
Luz Barrosa Luz
fuma venganza
luna la lanza
mustios ojos Luz
Luz Barrosa Luz
tuguria estela
suma untuosa
urticante Luz

Soy Barrosa Eterna idilio muerte
burladora del Dios impostergable
del hombre mirada historia veloz

al sol amada histriona mi voz
derramo pierna cansancio muerte

abaldonada velluda apelotona el iris insano y humano candor, mira abalanzando su abadesa copa Barrosa, mira,
triunfal y imperiosa al abanderado bastion a Dios amafiado triste borrico hinchado, mira abigarrada cara abamca
balsamos por sumar barrido hijo incierto, mira, amilanada ceja manceba por su mar barrido hijo, manceba de la

balbuciente herida india {figenia incubante del Diablo Lebrel, mira, mira impavida indigente, mira, mira mal
maldita. / '

abaldonado el pensamiento aquelarre, del viento
del viento aquelarre , derrumba
el viento, el delator invento amarra su tumba
taldn y ambrosia, aluna la Barrosa, su roja moza
salon abetoy, la luz pia luna, estruendosa toga
avejona hila luz, tia pluma esplendorosa voga
talon ave doma, ambrosia aluna la Barrosa su roja
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salada Barrosa su lomo majestuoso remonta esplende
Barrosa los magallanes juncos sotanas que
los magallanes digerian inmensa
digerian carroza
carroza

Su fomo majestuoso remonta esplende pafioleta labio
majestuoso altar que aspirando herencias
altar del abisagrado destino
posa la barrosa abatida insensatamente joven despeina virginales delincuentes manos
L.a Barrosa abigarrada paja embarba sus muslos
los barbijos eclipsados embarrancada la tierra,
Eterna, difusas lenguas traian serafines
drenantes pecados, Eterna, miraba
estambre, Eterna, de diosa anidando mano
delincuentemente las bocas, Eterna, roran
embreando los nudos ojivos, Eterna, ella expele
los brazos desatados
soleados montes eucaliptos
eran cristos meses
veces

soleados montes eucaliptos
eran cristos estremecidos
enardecidos zorrinos

soleados montes donosos
eran vuelos escamados fosos

La Barrosa reposa
moza lengua vela
breve esposa
colosa bobada
porosa
porosa
porosa
esta
olvidada
diosa
ola

diosa
ola

diosa
ola

mi

cruz
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POESIA
MEDIEVAL
GALAICO
PORTUGUESA

Introducciéon y versiones
de Nahuel Santana

Si bien no es novedoso sefalar que la Edad Media en la Pe-
ninsula lIbérica fue un constante interactuar de influencias

‘vaciales y culturales, parece interesante ver a través del can-

cionero galaico-portugués algo de esa dinamica, ademas de
otras caracteristicas.

La cantiga, o cantiga en el decir arcaico, como forma de
composicion poética fundamental del medioevo gallego-portu-
gués, tuvo cuatro diferentes modos: cantigas de escarnio y de
maldecir —de fondo satirico e insultante—, y cantigas de amor
y de amigo —de naturaleza lirica, y donde resulta mas clara su

‘ascendencia extra peninsular-. Decimos apenas ‘‘extra penin-

sular’’, porque su origen preciso aun estd siendo discutido. Se
afirma que las cantigas de amor y de amigo habrian sido intro-
ducidas por los drabes, mediante sus jarchas (palabra que eti-
moldgicamente significa salida, y designa a un tipo de estrofa
en lengua mozdrabe vulgar). En efecto, escritas —en su version
original— en lengua romance, con abundante inclusion de vo-
cablos darabes; Damaso Alonso las llamé cancioncillas de amigo
mozarabes. Textos NO 1 y NO 2. Las jarchas recién descubier-
tas por el hebrarsta S. M. Stern, en 1948, serian recogidas en
publicacién cinco afos después (Les Chansons Mozdrabes, Ed.
de la Universidad de Palermo, italia, 1953).

Aunque las fechas de nacimiento de los posibles autores de
los Textos NO 1 y NO 2 no dejan lugar a dudas en cuanto al
caracter precursor de los mismos, también se suele sefalar (he
aqui la referencia a un posible origen germanico) que el propio
Carlomagno (747-814) mando prohibir a las abadesas que es-
cribiesen y/o mandasen winileodos, término que significa pre-
cisamente cantares de amigo. En contra de esta presuncion, el
hecho de que la musica que corresponde a las cantigas sea de
evidente origen arabe (como los acompafiamientos musicales
transcriptos sobre la primera copla o estrofa de las cantigas de
Sancta Maria, de Alfonso X el Sabio) lo torna mas elocuente.

Del probable origen carolingio, pasando por los evidentes
textos mozarabes, claramente definibles como cantigas de ami-
go, llegamos a una composicion precursora de la poesia medie-
val galaico-portuguesa, obra del Rey Sancho | de Portugal, de-
dicada a Maia Pais Ribeiro (‘'la Ribeirinha'', reconocida aman-
te del mismo), en la que se puede apreciar la interesante carac-
teristica (comun en este tipo de pieza) del ‘‘desdoblamiento”
del autor, hasta alcanzar el - supuesto— enunciado de la dama
cortejada. Texto NO 3.

Si bien este tipo de traslacion del Yo enunciante ya se da en
las jarchas mozarabes, es con la influencia provenzal que se
profundizaria ta exquisitez formal, Texto NO 4; para radicali-
zarse luego en lo ritmico y fonético, Texto NO 5. Menéndez
Pidal senala, designandola como *‘retrouso da cantiga”, cierto
tipo de caracteristica fonética similar en algunos estribillos
onomatopéyicos como: ‘‘ailalila ailalila / xe” empleados casi
siempre como expletivos. Pero no es alli donde termina el va-
lor fonético del estribillo de ia cantiga galaico-portuguesa: no
nos referimos a la mera musicaiidad requerida para el canto del
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texto. En el propio Texto NO 5, perteneciente al Rey Don De-

Loy, it mi R,

nis de Portugal, el juego predominante entre fricativas y oclusi- o Q‘ B u;:,;i:-;l
- , . . . e i VT~ o

vas tiene un valor semantico evidente, y lleva a plantear serias 1ot e Voow-3

dudas acerca de la ““ingenuidad” o intencion del autor.

Hay que tener en cuenta que la produccion de Don Denr’s
de Portugal surgia bajo grandes influencias de la poesia proven-
zal, debidas, incluso, a su educacion y a la frecuentacion que
a su corte hactian los poetas del sur de Francia, con toda su car-
ga de reglas de poetizar, como las Leys d‘amor, cédigos en los
que se marcaba la complejidad de su inquietud poética.
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En el Texto NO 5, no es dificil encontrar pautas que a me-
diados de nuestro siglo desarrollaria el grupo Tel Quel, en Fran-
cia, mediante la fusion de aliteraciones producida en la interre-
lacion fonética de significantes. Experiencias similares —en
literatura de lengua portuguesa— pueden sefalarse en el poeta » - »
brasilefno Mdrio Chamie (creador de la poesia praxis y de su Loy MeR ik ‘%’ M
teoria, en 1962, basado en el proceso de asociacion fonéticay R =
semantica), de quien podemos considerar este verso: ‘‘fofo ; s
cieno, mucho lodo, fértil moho’’, por dar un breve ejemplo.

=~ e "‘“‘ll-',ﬂ- \% .&nll. L)
Es interesante observar la evoluciéon que se da desde los ,,,“”“;',f',\ .,.,,,,;5 :_ ey SRR .n?‘b‘{\o\\’ \
primeros textos de las cantigas de amigo (S. X11), con claras : i =, Y

influencias arabes, tanto en la musicalizacién de los textos
cuanto en el desdoblamiento del Yo enunciante. En Macras
{S. X1V), se puede apreciar el paso de la cantiga al poema,
Texto NO 6. En éste, aun catalogable como cantiga de amigo,
el “desdoblamiento’’ del Yo enunciante cede su lugar a la pro-
pia enunciacién del autor, dada “‘en confidencia’ a un amigo;
de esta forma el Yo existencial logra su velamiento a través
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del nivel de poeticidad, o de lirismo, alcanzado, y no en el ‘‘ve- - ,,,._..\;,,éx_;.;'ég
larse’’ detrds del supuesto enunciado de otro emisor (dama my T
cortejada). Mediante ese recurso se logra conformar, en buena
parte, la tension significante del poema.

Si bien estamos intentando remarcar algunas aristas ‘‘for- “:;3"' “"‘* QA%‘ g = -
males’’ de la poesia medieval galaico-portuguesa, no hay que AT IR =T S

olvidar el diverso cardcter comunicante, celebratorio o denun-
ciatorio, que Yas cantigas de amor y de amigo vy las de escarnio
y de maldecir implican respectivamente. Ubicando el cardcter
celebratorio en las primeras, se hace mas evidente el hiperbdli-
co animo denunciatorio que conllevan las cantigas de escarnio
y de maldecir, en las que la inquietud comunicante llega a des-
pojarse de toda sutileza, asumiendo asi’ lo que Xosé Landeira
Yrago define como ‘‘imagen brutal que subsiste en connotacio-
nes del gallego popular”, Textos NO 7, NO 8 y NO 9, “in cres-
cendo’’.

En la selecciéon presentada, se incluye una de las raras 35
cantigas profanas de Alfonso X el Sabio —que han podido lle-
gar a nuestros dras—. De este importante autor, por considera-
ciones de orden moral, solo se han divulgado sus textos de cor-
te religioso. En general, gran parte de la produccién de cantigas
de escarnio y de maldecir ha desaparecido, fruto de la intole-
‘rancia y la persecucion.
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Texto NO 1

¢Dices que eres adivina
y adivinas en verdad?
Dime cuando me vendra
mi amigo ishaq.

GARES vyes debina / e debinas bi-/-haqq? / Garme kand me
bernad / mio habibi Ishaq.

Yosef el Escriba - Granada S. XI

Texto NO 2

Decid vos, ay, hermanitas,
cémo contendré mi mal.
No viviré sin mi amigo:
ia donde le iré a buscar?

‘GARID bos, ay yermanellas, / kom kontener he new male. /
Sin al-habib non bibreyo: / iad ob 1'irey demandare?

Yehuda Ha Levy - lznatoraf S. Xi
Texto N© 3

iAy, yo, desgraciada!
iCuanto vivo en gran cuidado
por mi amigo
que he alejado!
iMucho me tarda
mi amigo en la Guarda!

iAy, yo, desgraciadal
iCuanto vivo en gran deseo
por mi amigo
que tarda y no veo!
iMucho me tarda
mi amigo en la Guarda!
*Guarda: ciudad portuguesa (N. del T.)

iA_I, EU, coitada! / iCémo vivo en gran cuidado / por meu
amigo / que hei alongado! / iMuito me tarda / o meu amigo na
Guarda! /// iAi, eu, coitada! / iCémo vivo en gran desexo /
por meu amigo / que tarda e non vexo! / iMuito me tarda /o
meu amigo na Guarda!

Don Sancho | - Portugal S. XIi
43



Texto NO 4

Las flores de mi amigo
briosas van en el navio.
iY se van las flores
de aqui bien con mis amores!
fdas son las flores
de aqui bien con mis amores.

iLas flores de mi amado
briosas van en el barco!
iY se van las flores
de agui bien con mis amores!
Idas son las flores
de aqui bien con mis amores.

Briosas van en el navio
para llegar al herido.
iY se van las flores
de aqui bien con mis amores!
Idas son las flores
de aqui bien con mis amores.

Briosas van en el barco
para llegar al postrado
iY se van las flores
de aqur bien con mis amores!
Idas son las flores
de aqui bien con mis amores.

Para llegar al herido,
a servirme lo querido,
iY se van las flores
de aqui bien con mis amores!
Idas son las flores
de aqui bien con mis amores.

Para llegar al postrado,
a servir mi cuerpo loado.
iY se van las flores
de aquf bien con mis amores!
Idas son las flores
de aqui bien con mis amores.

AS FRORES do meu amigo / briosas van no navio. / iE vanse
as frores / dagui ben con meus amores! / Idas son as frores /
dagui ben con meus amores. /// iAs frores do meu amado /
briosas van no barco! / E vanse as frores / daqui ben con meus
amores! / ldas son as frores / daqul ben con meus amores. ///
Briosas van no navio / para chegar ao ferido. / iE vanse as fro-
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res / dagui ben con meus amores! / ldas son as frores / daquf
ben con meus amores. /// Briosas van no barco / para chegar ao
fosado. / iE vanse as frores / daqui ben con meus amores! /
idas son as frores / daqui ben con meus amores. /// Para che-
gar ao ferido, / servir mi, corpo belido. / iE vanse as frores /
daqui ben con meus amores! / ldas son as frores / daqui ben
con meus amores. /// Para chegar ao fosado, servir mi, corpo
loado. / iE vanse as frores, / daqul ben con meus amores! /
Idas son as frores / daqui ben con meus amores.

Paio Gomez Charifio - Galicia S. XIH

Texto NO 5

Levantose la beldad,
se levanto alba,
y va a lavar camisas
en lo alto,
va a lavarlas alba.

Levantose la lozana,
se levanto alba,
y va a lavar tramas
en lo alto,
va a lavarlas alba..

Y va a lavar camisas,
se levanto alba,
el viento las desvia
en lo alto,
va a lavarlas alba.

Y va a lavar tramas,
se levanto alba,
el viento las llevaba
en lo alto,
va a lavarlas alba.

El viento las desvia,
se levanto alba,
y metiose alba en ira
en {o alto,
va a lavarlas alba.

El viento las llevaba,
se levanto alba,
y metiose alba en sana
en lo alto,
va a lavarlas alba.

LEVANTOUSE A belida, / levantuose alba, / e vai lavar cami-
sas / no alto, / vailas lavar alba. /// Levantouse a louzana / le-

vantouse alba, / e vai lavar delgadas / no alto, / vailas lavar alba.
/// E vai lavar camisas, / levantouse alba, / o vento llas desvia /
no alto, / vailas lavar alba. /// E vai lavar delgadas, / levantouse
alba, / o vento llas levaba / no alto, /vailas lavar alba. /// O vento
llas desvia, / levantouse alba. /// O vento llas levaba. / levan-
touse alba, / meteuse alba en safia / no alto, / vailas lavar alba.

Rey Don Denis de Portugal
Coimbra S. Xitl

Texto N9 6

Cautivo de mi tristura

ya todos prenden espanto

y preguntan qué ventura

fue que me atormenta tanto.

Mas no sé en el mundo, amigo,

a quien mas de mi quebranto

diga de esto que os digo:
Quien esté bien, nunca debra
pensar que le hacen falsia.

Cuidé subir en alteza
por cobrar mayor estado
y cal en tal pobreza
que muero desamparado
con pesar y con deseo,
que os dire, desgraciado,
por lo que sé bien y veo:
Si el loco quiere, mas alto
subir, dara mayor salto.

Pero me fui a ensombrecer,
porgue me daba pesar
mi locura asi al crecer,
y muero por enturbiar
como que ya mas no habré
si no que ver y desear
y por ello asi diré:
Quien solo en carcel viviere
solo en carcel morir quiere.

Mi aventurada demanda
me expuso a tanta duda
gue mi corazdén me manda
qgue aun le mantenga muda;
porque asf no sabran
los mas de mi pena cruda,
aunque algunos diran:
Can rabioso es cosa brava
que hasta a su duefio le traba.
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CATIVO de mifa tristura / xa todos prenden espanto / e pre-
guntan qué ventura / foi que me tormenta tanto. / Mais non sei
no mundo amigo / a quem mais de meu quebranto / diga desto
que vos digo: / Quem ben see, nunca debia / al pensar, que faz
folia. /// Cuidéi sobir en alteza / por cobrar maior estado / e
cal en tal pobreza / que moiro desamparado / con pesar e con
desexo, que vos diréi, malfadado, / o que eu ben sei e vexo: /
Cuando o louco quer. mais alto / sobir, prende maior salto. ///
Pero que probéi sandece, / porque me deba pesar / mifa loucu-
ra ast cresce / que moiro por en torbar;/ pero mais non habeiéi /
se non ver e desexar, / e porén as{ diréi: / Quem en carcer sol
viver / en carcer desexa morrer. /// Mifia ventura en demanda /
me pos en atan dultada / que meu corazon me manda / que
sexa sempre negada: / pero mais non saberan / de mifa coita
lacerada / e porén as/ dirdn: / Can rabeoso é cousa brava, / de
seu senor se e que traba.

Macras - Galicia S. X1V

Texto NO 7

No quiero doncella fea
que ante mi puerta pedea.

No quiero doncella fea
y negra como el carboén,
que ante mi puerta pedea,
ni que haga como el rascon.
No quiero doncella fea
que ante mi puerta pedea.

No quiero doncella fea
y peluda como leona,
que ante mi puerta pedea,
ni que parezca una mona.
No quiero doncella fea
que ante mi puerta pedea.

No quiero donceila fea
gue tenga blanco el cabello,
gue ante mi puerta pedea,
ni huela como un cameillo.
No quiero doncella fea
que ante mi puerta pedea.

No quiero doncella fea
vieja y de mal color,
que ante mi puerta pedea,
ni haga cosa mucho peor.
No quiero doncella fea
que ante mi puerta pedea.
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NON QUERO eu doncela fea / que ante a mifa porta pea. ///
Non quero eu doncela fea / e negra como carboén, / que ante a
mifa porta pea, / nen faga como sison. / Non quero eu doncela
fea / que ante a mifa porta pea. /// Non quero eu doncela fea /
e velosa como can, / que ante a mifta porta pea, / nen faga co-
mo alerma. / Non quero eu doncela fea / que ante a mifa porta
pea, / Non quero eu doncela fea / que ha brancos os cabelos, /
gue ante a mifla porta pea, / nen faga como camelos. / Non
quero eu doncela fea / que ante a mina porta pea. /// Non que-
ro eu doncela fea/vella de ma cor, / que ante a mifa porta pea,
/ nen me faga i peor./Non quero doncela fea / que ante a mina
poria pea.

Alfonso X el Sabio - Toledo S. Xill

Texto N© 8

A vos, Dona Abadesa,
de.mi, Don Fernando Esquio,
estos presentes envio,
porgue sé que sois esa
dofia que bien lo mereces:
cuatro carajos franceses
y dos para la prioresa.

Pues que sois amiga mya,
no quiero el gasto mirar,
y 0s quiero ya esto dar
con toda urgente qura:
cuatro carajos de mesa,
que me dio una burguesa,
en sendas vainas de lia.

Muy bien se parecerdn
si es que llevan cordones
de dos pares de cojones;
y ahora os voy a dar:
cuatro carajos asnales
enmangados en corales,
con los que cortes el pan.
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A VOS, Dona Abadesa, / de mim, Don Fernando Esquio, / es-
tas doas vos envio, / porque sei que sodes esa / dona que as
merecedes: / catro carallos franceses / e dous aa prioresa. ///
Pois sodes amiga mifia, / non quero a custa catar, / quérovos
xa esto dar, / canon teno al tan axifa: / catro caralios de mesa,
/ que me deu unha burguesa, / dous e dous en a baifa. /// Mui
ben os semeilaran / ca se quer levan cordons / de sendos pares
de collons; / agora vélos dardn: / catro carallos asndis / enman-
gados en corais, / con que collades o pan.

Fernando Esquio - Galicia S. X1

Texto N© 9

Vos, que por Pero Tinoso preguntabais, si queréis
saber de él novedades, que quiza nunca sabréis,
hallad estas tres sefiales y asi le conoceréis;

mas esto que yo os digo no 1o ha sabido ninguno:
aquel es Pero Tinoso que trae el boton desnudo,
y trae el chancro en la pija y la sarna en el culo.

Ya que por Pero Tifioso me preguntaste otro dia
que os dijese yo de él nuevas, y entonces no las sabia,
pero por estas sefias, quién no le conoceria;

mas esto que yo os digo no lo ha sabido ninguno:
aquel es Pero Tifoso que trae el boton desnudo,
y trae el chancro en la ptja y la sarna en el culo.

Vos, que por Pero Tifoso ahora ibas preguntando,
que os dijese yo de él nuevas, irtelas quiero yo dando:
halladle estas tres sefias, si es que bien andas buscando.

Mas esto que yo os digo no lo ha sabido ninguno:
aquel es Pero Tinoso que trae el boton desnudo,
y trae el chancro en la pija y la sarna en el culo.

VOS, QUE por Pero Tifoso preguntades, si queredes / dele
saber novas certas por mim, poilas non sabedes, / acharlle edes
tres sindis por que o cofoceredes; / mais esto que vos digo non
volo sabia menhun: / aquel é Pero Tifioso que traz o toutizo nu
/ e traz o cancer no pixo e o albaraz no cu. /// Xa me por Pero
Tifoso preguntastes noutro dra, / que vos dixese eu del novas,
e enton nonas sabra, / mais por estes tres sindis quenquer o
cofiosceria; / mais esto que vos eu digo non volo sabla mehun: /
aquel é Pero Tinoso que traz o toutizo nd / e traz o cancer no
pixo e o albaraz no cu. /// Vos, que por Pero Tifoso m. ora ia-
des preguntando, / que vos dixese eu del novas, irvolas quero
eu escanciando: /acharlle edes tres sinadis, si lle ben fordes ca-
tando. / Mais esto que vos eu digo non volo sabfa nenhun: / a-
quel é Pero Tifoso que traz o toutizo nu / e traz o cdncer no
pixo e o albaraz no cu.

Pero Viviaez - Galicia S. X1l
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LA DANZA
DEL RATON

En su preocupacién por dar testimonio de la actual produc-
cion poética argentina, XUL intenta este acercamiento a La
Danza del Raton, con la hipotesis de que si bien no se presen-
tan explicitamente como un grupo gue sostiene una poética
especifica, sino como editores de una revista amplia de "‘poesia
nueva'’, de ia lectura de sus textos se desprende que si trabajan
a partir de una poética comun.

La Danza del Ratén tiene como antecedente el Grupo Ono-
frio de Poesia Descarnada, formado en 1978 e integrado por
Javier Cofreces (1957), Miguel Gaya (1953) y Jonio Gonzalez
(1954), que produjera una serie de recitales de poesra (teatros
Payré, del Centro y La Casona) y el libro colectivo Onofrio
(edicion de los autores, Bs. As., 1979). En 1980 surgio el pro-
yecto de la revista por iniciativa de Cofreces y Gonzdlez, y en
abril de 1981 aparecié el primer nimero dirigido por ambos,
En noviembre de ese afo aparece el NO 2,

L.a revista se caracteriza por su criterio informativo, su tono
fuertemente polémico y un acento fundamental en los aspec-
tos éticos. El caracter informativo ataca, mediante reportajes y
resefas parciales sobre la vida y obra de escritores y movirnien-
tos, el silencio que existe en la Argentina sobre un amplio es-
pectro de la produccion poética interna y de otros paises. Los
caracteres polémicos surgen a partir de una determinada postu-
ra ética. La contradiccion entre esa ética y las conductas o las
posiciones poéticas individuales y grupales se constituye en el
fundamento principal de su critica. Un par de ejemplos donde
se denuncia “la hiperactividad a nivel relaciones publicas para
ganarse un lugar en el Nuevo Parnaso’, o que “Los Nuevos
Delfines se mueven, estan siempre listos, se los elige entre los
ingenuos, los irresponsables o los siniestros’, o que ‘‘La poesia
no es la retérica del Romanticismo, la retorica del Pop, la re-
torica del tango, o la retorica del formalismo. Al menos en la
Argentina, hoy, la poesia no deberia ser eso’’, son ilustrativos,

La Danza del Raton ve la produccion poética presente a par-
tir de un esquema formado por una regla general y unas pocas
excepciones que no la alteran. En el trabajo Poesia Argentina:
algo huele mal, de Jonio Gonzalez, se afirma que ‘‘la Poesia
Argentina contemporadnea (. ..) estd agonizante’. Se la conci-
be, en palabras de dicho autor, como predominantemente ale-
jada de la realidad inmediata hacia planos metafisicos o misti-
cos, sin un conocimiento de la historia, carente de proyecto
cultural y de voluntad integradora con las demas literaturas del
continente, alienada dos veces por ser extrafa a la Europa que
imita y a la América que rechaza. Se la considera, ademas, ex-
traviada, vacilante, indefinida e indefinible, mediocre, hibrida,
carente de logros poéticos y con un lirismo de segunda. EI ar-
ticulo insiste en comparar esta produccion con ia de la lamada
generacion del 40. Esto en cuanto a la regla general.

La poética de las excepciones no esta definida sino negativa-
mente --por oposicion a la de la regla general— o indirectamen-
te, mediante un simil con la produccion de los anos 60.



Esta caracterizacion descubre uno de los principales efectos
del condicionamiento social que sufren los trabajos poéticos y
contra el cual aparece La Danza. .. y casi todas las revistas: la
imposibilidad de dar a conocer las propias obras y, en conse-
cuencia, de conocer las ajenas. Sin embargo, un trabajo de in-
formacién mas amplio tleva a la conviccion de que los textos
caracterizados como ‘*‘excepciones’” suman un numero tan
elevado que le quitan ese caracter, y, por el contrario, obligan
a afirmar que estamos atravesando uno de los momentos mas
ricos en ia historia de la actividad poética argentina.

Finalmente es significativo destacar el interés mostrado por
la produccién poética hispanoamericana y por la poesia de los
EE.UU., en especial de las corrientes renovadoras y contestata-
rias (Escuela de Nueva York, Ezra Pound, Feriinghetti, poesia
negra, poesfa chicana).

Se mencioné mds arriba fa hipdtesis de un criterio poético
comun. Para verificario estan los textos de los siete ‘‘poetas de
una década"” publicados y la produccion de los integrantes y
allegados a la revista (ver poemas que se acompafian). Dentro
de este criterio, el poema pasa a desempenar el papel de sujeto
en tanto producto animado capaz de modificar la experiencia
histérica de los individuos. Se privilegia su funcién comuni-
cante: ‘‘si las minimas referencias a la realidad ya no existen,
si la poesfa ya no es vida, ya no testimonio, ya no confesién,
sino mera literatura (. ..) cdmo (.. .) sabran las futuras gene-
raciones como fuimos, qué hicimos, lo que nos sucedié y como
nos sucedié”. De esta forma la poesia es propuesta como via
cognoscitiva, con un énfasis puesto en el develamiento de la
presente condiciéon y dirigido a la posteridad. La denomina-
cion de “poesia descarnada” (participio del verbo descarnar)
es contundente. Sugiere que la ‘*‘forma” es la carne y la estruc-
tura osea el “contenido’ que se trata de preservar y mostrar.
Paralelamente hay un rechazo a la concepcion del texto en
tanto escritura y una adhesion a la vertiente que acentua el
elemento oral y reinvindica el lenguaje del coloquio, siguiendo
la tradicion que comenzara en nuestro pafs hacia fines de la
década del 50, pero con una mas marcada influencia de la ge-
neracion beatnik. Asi en los poemas predomina un tono na-
rrativo que prefiere apostar por la vida antes que por la litera-
tura y que desenvuelve la accion dentro de una concepcién
lineal de la trama poética en la que el protagonista, que se pre-
senta como autor, recorta trozos de su experiencia cotidiana.
La visidbn, en coincidencia con la mayoria de las poéticas,
confia en que desde el fragmento (o desde su suma) se llega a
una comprension mas aproximada de ese todo llamado la rea-
lidad.

Como balance, la entrada de La Danza del Raton en el pre-
sente contexto cultural es sumamente positiva, por constituir
un desvino —y un desafio— a la norma de silencio predominante,
con un analisis si no suficientemente compactado o metodolo-
gicamente riguroso, si rispido del medio poético, que parece
decidido a enfrentar toda practica no sustentada en una éticay
que rechaza, segun se desprende de algunos textos, los dogmas
y las formas autoritarias, a derecha o izquierda, de poder.

Ventana sueca

Madeja de rubias

en el Hall del Aeropuerto

El cantaba

temas de Dylan

a media voz

pero

la suela contra los nervios
arrastra

los amarillos escandinavos

“El viento idiota”’ .
que no perdona los vuelos. ;..

.  Javier Cofreces

Mucho antes de la era del deshielo

Boe habra muerto

yo nunca habra visto a un muerto

J. D. me los describio muy naturalmente
“solamente huecos vacios,

vacios huecos detras de los ojos"’

En esa misma época

también a mi abuelo le enmascararon

de negro una galeria de la parroquia

con bordados dorados su nombre y apellido
Qué era su muerte

Mis propios familiares

me alejaron del lugar

y aquella tarde lloré

en una habitacion de Ramos Mejra

Al afno siguiente

el lago del parque se congeld

y la ' madrugada fue glaciar

y la avenida recién asfaltada glaciar

y la epistola de! primer viernes glaciar

y los techos de 4 metros y medio glaciares
y los dibujos pornograficos

sobre los bancos de granito también glaciares
y el recuerdo de los bordados dorados

el glaciar mas profundo

la alfombra de hielo que fue el Gran Espejo
para no reconocerse nunca.

Javier Cofreces
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como las lechuzas o teru terus
que aniquilamos aquel verano
en Capitan Sarmiento (Pcia. de Buenos Aires)

De las migraciones de los patos salvajes

me enteré por los libros

No conozco a nadie que los haya visto realmente

y cuyos fantasmas vuelven De chico mis padres me llevaban al Aeroparque

de tant» en tanto y seguiamos embelesados la partida de tos lustrosos

con sus reproches ecologicos / aviones
y nosotros, Oh Foetas! las mecanicas migraciones a la nada

ahuyentamos con la musica exquisita Partian y llegaban sin motivo aparente

del cuarteto de saxdfonos belga (por ejemplo)
y ya no importa que ella se desnude

y esa es nuestra pena

y hasta nuestra perdicion

Fue una ldstima no conocer los patos en ese tiempo
Tenrta buena imaginacién por entonces

Miguel Gaya

Jonio Gonzalez

desparramando semen
sobre el paisaje virgen

Lawrence Ferlinghetti

los brazos abiertos de perén te dabai: miedc

después en la casa paterna todos simulabamos
historias inverosimiles mientras aiguien se volvia loco
en el televisor

Ese fue el comienzo de la caida de los pequerios dioses
y mi caida fue hasta desnudarte por completo

y no perdonar un centimet. n de tu cuerpo

o dormir como disolviéndo..os

en la misma vieja historia que nos sabiamos de memoria
Un dia después de mucho llanto y rechinar de digrites
ignorando la coca cola sobre la falda

y el semen sobre el césped

los brazos de peron ya no te dieron miedo

entonces me senti un jesus en el paraiso

miel de higo chorreando por mi barba

el cuchitio del Gran Viejo partio en dos el dia
y algunos se quedaron con la mitad de la noche

Jonio Gonzalez
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Vos dormias con tu gato

cuando entré a la habitacion

Vos cerrabas los ojos y dormias y él
los entrecerraba

y vigilaba mis movimientos

“No hay que dormir con gatos’ dije

Mis pasos no eran elasticos

Mis zapatillas chirriaban en el piso

La cama era alta y enorme

Podia perderme antes de llegar a tu almohada

El levanto la cabeza y me miro
riéndose con sus ojos verdes

Vos
dormias

Y ahora yo mismo cierro las persianas
(en las galerias recomienza la liuvia)

Sus ojos en la oscuridac eran fosforescentes
como ciertas sefales de los grandes naufragios

Miguel Gaya



il peccato originale



PODRIMIENTO. m. Pudrimiento.

PODRIR. tr, Pudrir. U, t. c. 1.

POEMA. m. Obra en yerso, o pertene-
ciente por su género,-aunque esté escrita
en prosa, ala esfera'de la poesia. Regu-
larmente no se.«a-este nombre sino a l1as
que son de alguna extension, POEMA épico,
dramatico. | -Sucle también tomarse por
poema. €pico.

POESIA.f, Exprcsidn artistica.dela be-
lleza por medio de !a palabra sujeta a‘la
medida.y.cadencia de que resulta el verso,
iI.Arte'de componer obras poéticas. || Arte
de' componer . versos .y obras-en -verso,
I'.Género de. producciones. del ‘entendi-
miento humano, cuyo fin-inmediato es
expresar lo bello por medio del lenguaje,
y cada una .de 1as distintas especies o
variedades de este zénero. POESIA lirica,
épica, dramdtica, bucdlica, religiosa, pro-
fana. || Obra o composicion-en.verso, y es-
pecialmente la .que pertenece al género
tirico. Las P¢ EStAS 'de Garcilaso; una POE-
stA de fray " uis de Ledn, | Cierto inde=
finible encan " .que en personas, en obras
de arte y cosas e la naturaleza fisica, ha-
laga y susi.2nle ei animo, infundiéndole
suave .y puro.leleite,

POETA.m El que compone obras poé-=
ticas .y esta. otado e iac frerr'tades new
cesarias pars compu.zrle dc hace
VATSOS,

POETAS RO m.. al poeta.

POETC. *. 'oes‘a,arte de componer

obras poéti: ' ‘a'0-tratado sobre.lo3
principiosy -, la poesia, en.cuanto
aisu fGrmialy & a,

POIETICAM ~adv. m. Con posgsia,
de .:anera

POETICY Perteneciente o re=
lativcals a. pioro.caracteristico

de lapoe ., o _to conveniente para ella.
Lenguaj., esti’a, POETICO.

POETISA. f. Mujer que compone obras
;aéticas -y esta dotada de las facultades
necesarias para compenerlas, || Muier
jyue hace versos.

POETIZAR. -intr, Hacer o componer
versos u obras poéticas. || tr. Embellecer
alguna cosa con el encanto de la poesia;
darle caracter poético.

POINO. m, Codal que sirve de encaje y
sustenta las cubas en ias bodegas.
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