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5) propiciar intercambios con investigadores de otras regio-
nes del pais y de otros paises de Latinoamérica y del Caribe;
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extra universitarios;

9) coordinar la revista y demds publicaciones del CILLCA.
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Editorial

Tras nueve afios de publicacién ininterrumpida, Entreletras, la revista del Centro de Investigacion de Literatura Latinoamerica-
nay Caribena del Instituto Pedagdgico de Maturin, perteneciente a la Universidad Pedagégica Experimental Libertador, publica su
décimoctavo nimero. Como es habitual, la revista busca presentar diversas perspectivas sobre la literatura y los contextos en los que
se desarrolla, abarcando multiples 4mbitos geograficos.

La figura central de este homenaje es el poeta, cronista, editor, profesor universitario e investigador literario Ramén Ordaz.
Reconocido por su tenacidad en la creacién y difusion de la literatura venezolana. Ordaz ha puesto un énfasis particular en lo que
podriamos denominar la ‘literatura de adentro” de nuestro pais. Para profundizar en su pensamiento, presentamos una entrevista
realizada por el también poeta y narrador Luis Malaver. En esta conversacién, Ordaz enfatiza su preferencia por una creacién litera-
ria que prioriza la forma. El mismo confiesa: “Yo sobre todo privilegio la forma, sin pretender decir con esto que es hablar de poesia
pura ni nada por el estilo. Creo que lo fundamental en un poeta, incluso, yo diria que en cualquier tarea del arte, es la forma. Porque
por la forma se comienza a definir el trabajo y el oficio del poeta, cémo esta trabajando la materia que tiene en sus manos”. Ademads,
para dejar constancia de su profundo afecto por la literatura del interior de Venezuela, Ordaz nos ofrece, en la seccién de Ensayo, su
visién sobre la trascendencia del poeta Rafael José Gomez en la historia de la poesia de Cumana. Esta ciudad venezolana es cuna de
grandes figuras literarias como José Antonio Ramos Sucre y Andrés Eloy Blanco, lo que resalta la importancia de la perspectiva de
Ordaz sobre la riqueza poética de la regién.

Para retomar un tema de perpetua relevancia, presentamos en la seccién “Conferencia’ un texto del investigador literario Gus-
tavo Luis Carrera. Se trata del atn vigente y debatido asunto de la Civilizacién y la Barbarie, cuya configuracién en el imaginario
latinoamericano ha sido profundamente influenciada por la obra del célebre autor venezolano Rémulo Gallegos. Su conferencia,
titulada “Reformulacién del tema de Civilizacion y Barbarie en Rémulo Gallegos”, no solo nos invita a trascender los enfoques comu-
nes sobre esta dicotomia, sino que también ofrece nuevas perspectivas para comprender su complejidad y las implicaciones que ha
tenido en la identidad cultural de la regi6n.

La seccién de Articulos esta vez destaca por la variedad de sus temas. Los profesores Cacio José Ferreira (UnB/PPGL-UFAM) y
Allan Nywner Praia (UNICENTRO) nos ofrecen su articulo “Matsuo Bashé en la poesia haikuista del Amazonas”, en el que trazan una
interesante panoramica de la influencia del haiku en la creacién poética brasilefia, en especial en el Amazonas brasilefio. Este articu-
lo se publica en portugués y en espaiiol, y su traduccion es de Celso Medina. De Gabriela Teresa Ortega, de la Universidad Central de
Venezuela, publicamos su texto “El sufrimiento y la tortura como mecanismos de control dictatorial durante el Gomecismo: una lec-
tura del contexto carcelario representado en Puros hombres, de Antonio Arrdiz”, en el que se reflexiona sobre la opresidn institucional
estatal a partir de ideas de Hannah Arendty Carolina Guerrero, tomando como texto ejemplificador la novela del venezolano Antonio
Arraiz, editada en 1938. Carlos Baptista nos ofrece su texto “El Bolero: reflexiones postmodernas en dos novelas venezolanas”, a partir
de las obras Siyo fuera Pedro Infante (1989), de Eduardo Liendo, y Parece que fue ayer (1991), de Denzil Romero. Se cierra la seccién de arti-
culos con el texto de la profesora Nancy Cordero Gutiérrez, de la Universidad Metropolitana, de Venezuela, titulado “Lo intertextual,
la especularidad y la ginocritica en la poesia de Louise Gliick”.

En la secci6n “Crénica’, Jestis Alberto Guevara Febres describe y recrea la tarea del campesino venezolano al ofrecer el pan mas
popular en Venezuela: el casabe.

En la seccién Resefias, Nelson Guzman da cuenta de su lectura del libro Solo el mar, de Celso Medina.

La seccién de Homenajes estd conformada por textos que encomian la obra cultural de Ramén Ordaz. Fidel Flores nos relata
cémo se desarrollé el trabajo intelectual de Ordaz, poniendo como hito crucial los inicios en su ciudad natal, El Tigre, Venezuela.
Luis Gémez realiza un perspicaz anilisis del libro Potestades de Zinnia, y Eduardo Embry pone el foco en los grafopoemas del autor
venezolano. Ademds de estos textos, quisimos ilustrar este homenaje con graficas de las revistas que ha fundado y dirigido el poeta,
y también obsequiamos a nuestros lectores facsimiles de su libro Grafopoemas.

Cerramos nuestra edicién con la acostumbrada seccién “Literatura Otra”, dedicada en esta ocasion a la poesia amazonense de
Brasil. El profesor Carlos Anténio Magalh3es Guedelha, de la Universidad Federal de Amazonas, escogid cinco poemas representa-
tivos de esa region, en los que la geografia y el pathos amazdnico se hacen patentes. Cada uno de esos poemas viene acompaifiado de
una opinién que da cuenta del lugar que cada autor ocupa en el espectro de la poesia amazonense. Esos poetas son Thiago de Mello,
Astrid Cabral, Violeta Branca, Quintino Cunha y Elson Farias. La traduccién del portugués al espafiol es de Celso Medina.

Con esta variada gama de temas, Entreletras reitera su compromiso con un espacio de encuentro para quienes aprecian la litera-
tura como una experiencia enriquecedora.

Al cierre de nuestra edicién, lamentamos profundamente el deceso de Maria Beatriz Level Hernindez, una valiosa aliada y co-
laboradora de nuestra revista. Queremos dejar constancia de nuestra profunda consternacién por su partida, especialmente en un
momento en que su trabajo intelectual ofrecia un gran potencial para el futuro. Siempre honraremos su memoria y el legado que nos
dejo.
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ENTREVISTA

Ramon Ordaz
“La forma la crea el poeta, el contenido esta alli”

Foto: Antonio José Vega

acido en El Tigre, Venezuela, en 1948, Ramén Ordaz es

reconocido por su obra en los géneros de poesia, ensayo

y crénica. Posee una sélida formacién académica, con
una Licenciatura en Educacién (Mencién Castellano y Literatura)
de la Universidad de Oriente y una Maestria en Literatura
Iberoamericana de la Universidad de Los Andes. A lo largo de su
carrera, ha demostrado un compromiso notable con la difusién
cultural y literaria. Fue director y fundador de la revista de arte
y literatura En Ancas (Caracas, 1976-1981), asi como director del
periédico Oriente Universitario (Cumand, 1981-1983). Ademas,
dirigié el Centro de Actividades Literarias “José Antonio Ramos
Sucre” en Cumana durante casi dos décadas (1983-2000), donde
también fundé y dirigié la revista Trizas de Papel. Su labor
editorial se extiende a la direccién de la Revista Latinoamericana
de Poesia Poda. Ha participado activamente en numerosos
congresos y simposios de literatura tanto en Venezuela como a

Luis Malaver Valderrama
Universidad de Oriente (UDO)
luismalavervalderrama@gmail.com

nivel internacional. Entre sus obras mas destacadas se encuentran
poemarios como Esta ciudad, mi sangre (1975), Potestades de Zinnia
(1979), Diario de Derrota (1993) y Kuma (1997), y colecciones como
Antologia del Otro (1990) y Grafopoemas (1992). En el dmbito del
ensayo, su libro El picaro en la literatura iberoamericana (primera
edicién en México, 2000; segunda edicién en Venezuela, 2007) es
una referencia importante. Otros titulos incluyen Profanaciones
(2002), Albacea (2003) y Obertura de mar (2023).

Luis Malaver: Poeta, ;cuales han sido sus tltimoslibros publicados,
ya sea en papel o en digital?

Ramén Ordaz: Tengo afios sin publicar porque yo no pertenezco
al mercado editorial. Tampoco he llevado libros a ningtn lado.
Tengo libros inéditos, pero no me he planteado publicarlos. Pero,
si, el dltimo fue un breve ensayo sobre el poeta Pedro Navarro



Gonzélez, a quien considero una cima de la poesia neoespartana,
digamos que por la intensidad de su lenguaje y porque se
inserta en lo que es el contexto de lo que fue el romanticismo
venezolano del siglo XIX. El naci6 en el siglo XIX, es un hombre
decimonénico, si se quiere y, por supuesto, la herencia cultural,
la herencia literaria y el contexto de su universo de miradas
del mundo estd en ese marco de la poesia del romanticismo.
Considero que su obra es perdurable, con valor propio dentro
de ese canon, con mucha soberania de lenguaje. Sin dnimos
de comparacién con Juan Antonio Pérez Bonalde, José Antonio
Maitin y algunos otros, Navarro Gonzdlez, sin duda, comparte
honores en ese movimiento, con el lamentable hecho de que no
goza del reconocimiento, practicamente se le ignora.

Lo otro es la edicién digital del poemario Obertura de mar, que
publicé Editorial La Castalia en su Coleccién El alfabeto del
mundo hace un par de afos.

L.M: Retomas algo el tema de Kuma

R.O: Si, claro.

voces nuevas - poe

POTESTADES
DE ZINNIA

1 RAMON ORDAZ

ESTA CIUDAD
MI SANGRE

—

I Ramoén Orc
EDITORES / LOS ESPACIOS CALIDOS ”

L.M: Eduardo Gasca y yo comentibamos en cierta ocasién
que nos gustaba mds lo que estabas escribiendo ahora que los
libros anteriores, por ejemplo, Potestades de Zinnia, Esta ciudad mi
sangre. Hablamos de esa plasticidad del lenguaje sin artificios,
mas cadenciosa y musical. En lo anterior estaba mas esa parte
experimental, lo criptico y lo artificioso.

R.O: Yo comparto esa opinidn. Esta ciudad mi sangre es un aborto.
No habia salido todavia de la inocencia con respecto al trabajo
poético. Y se trataba no de la inspiracién, sino de la aspiracién.
Si no tenemos facultad para saber lo que es la forma, estamos
perdidos. Porque contenido sobra, lo que no sobra es forma.
La forma la crea el poeta, el contenido estd alli. Yo sobre todo
privilegio la forma, sin pretender decir con esto que es hablar
de poesia pura ni nada por el estilo. Creo que lo fundamental en
un poeta, incluso, yo diria que en cualquier tarea del arte, es la
forma. Porque por la forma se comienza a definir el trabajo y el
oficio del poeta, cémo esta trabajando la materia que tiene en sus
manos. El reto siempre es la forma, y esos poemas de Esta ciudad
mi sangre son poemas evacuados de circunstancias amorosas,
existenciales, de circunstancias marginales de existencia, frutos
de lo perdido que andaba en la Caracas de entonces. Igual te
podria decir de otra edicién marginal en Cumana, Entreveros, eso
no tiene nada.

L.M: Ramén, dentro de tu actividad escritural diversa: resefas,

10

articulos, ensayos, comentarios, recientemente se ha colado un
libro en el que de alguna manera abordas la crénica, la biografia
de Pedro Antonio Garcia. ;Como te sentiste?, porque habias
abordado poco la crénica.

R.O: No es un libro de crdnicas. Es mds bien de entrevistas.

L.M: Vinculas el personaje en un contexto social, econémico,
referentes muy conocidos, de alguna manera relacionados con la
crénica.

R.O: Aplico someramente algunas referencias culturales de orden
sociolégico, antropoldgico y hasta psicolégico. Son lecturas
muy por encima, porque los lectores de ese libro no van a ser
intelectuales, sino gente ligada a la familia, a amigos, cualquiera
lo puede leer. En una primera redaccién lo vi muy artificioso, muy
intelectual, eliminé todo eso porque me parecié una necedad de
mi parte y esa gente no lo iba a entender.

L.M: Algo de incomodidad tendria porque suponia hacer algo
que no haces en la poesia, aqui estabas pensando en un lector.
En la poesia pensards en tus amigos lectores o amigos poetas, si
lo haces, pero en este libro tenias que pensar en una persona, fue
ademas un libro que te propusieron hacer.

R.O: Exactamente. No es un libro literario. Ahora, lo que si tengo
en la gaveta es el proyecto de hacer Luces de Cumand, ensayos y
textos diversos sobre poetas, escritores, referencias de Cumana.
Es mi mirada de Cumand... Estoy trabajando eso y voy a incluir
todo lo escrito alrededor del espiritu de la ciudad, porque esos
afectos son imperecederos. Después de mi madre y los amores,
Cumand ha sido un norte para mi. Primero, porque cuando yo
sali de esa sabana de El Tigre, en 1965, todavia era un pueblo
virgen que no tenia referencias culturales, apenas un ateneito,
no habia nada, es decir, yo llegué a Cumana con mucha orfandad
cultural. Yo leia por los contactos que tenia en el Liceo Bricefio
Méndez, ahi llegué a conocer a activistas politicos del Mir, del
viejo Mir, y hasta intelectuales que yo veia que se daban duro con
la literatura. Entonces, yo me comencé a motivar. Recuerdo que
fiché la Iliada y la Odisea, guardaba los apuntes de esas lecturas.
Era una pasién, una locura del carajo. Recuerdo que comencé a
leer Ana Karenina, de Tolstoi, Maria, de Jorge Isaacs, qué sé yo. Pero
eran lecturas dispersas, sin propésitos. Cuando llego a Cumand
me incorporo a las luchas estudiantiles y a los grupos politicos,
pero en paralelo comienzo a descubrir una ciudad que no era El
Tigre; comienzo a descubrir un pasado. Es entonces cuando me
apasiona la crénica de la ciudad, entro en una lectura de la ciudad
y empiezo aindagar, a enamorarme de aquello, que hasta el sol de
hoy constituyen pertenencias, nolo puedo negar. Esas referencias
que se van conmigo y son mias.

L.M : Eres uno de los animadores, creador, colaborador de varias
revistas. Recuerdo En Ancas, Poda, Trizas de papel. ;Consideras que
los sesenta y los setenta fueron la época dorada de las revistas
literarias?

R.O: Si, porque bastaba que dos o tres amigos se reunieran, se
tomaran unos tragos y dijeran vamos a sacar una revista. Y no
costaba mucho, porque buscaban colaboradores y de alguna
manera echaban palante. Vale recordar la revista En Haa, que
editaban Pérez Peralta, José Balza, Carlos Noguera, entre otros.



En Haa es un ejemplo de revista multigrafiada. Fue una revista
hecha a pulmén y marcé una época, fue significativa, igual
que en Maracaibo publicaban revistas similares, en Valencia,
en Barquisimeto, en Barinas. Existian las revistas mejor
facturadas como Sardio, una revista de la vanguardia intelectual
posperezjimenista. Asimismo, Sol cuello cortado, la revista de las
ediciones de El techo de la ballena, entre muchas otras experiencias
de esa época.

L.M: ;Cudndo consideras que se rompid este auge?

R.0:Empezdadecaerenladécadadelosochenta paralos noventa.
Ya habia una crisis que se enlaza con la crisis econdmica y venia
decayendo ese flujo de produccién. Cuando aparece Chavez, la
opcién “revolucionaria’, todos nos alegramos porque pensamos
que venia el rescate de todas aquellas cosas que hizo la izquierda;
porque aqui todas esas revistas las hizo la izquierda. Afiordbamos
esa vuelta, el renacer de ese esplendor de las revistas de los
sesenta y los setenta. La cultura en el pais la hizo la izquierda,
porque eso si tuvieron los gobiernos de la Cuarta Reptblica,
el sector cultura se lo daban a los izquierdistas, jes increible
esta vaina! Todos ellos ocuparon puestos en las instituciones
culturales. Por ejemplo, buena parte de nuestros intelectuales se
hicieron fuertes en el Inciba y el CONAC, y muchos otros de ese
pasado que hoy siguen con la misma chupeta en la boca. Todo
lo que fue el trabajo cultural prechavismo, digamos décadas,
fue obra de la izquierda, pero hubo un deterioro, una crisis, el
viernes negroy, entonces, claro, aparece el Salvador de los pobres
y desamparados finalizando el siglo. Por comprar esa politica
redentorista y creer que llegd el momento, porque siempre
soflamos y creiamos que las revoluciones eran, cofio, la liberacién
del espiritu, la mirada estética del mundo y un poco de mojones
que uno oia y se engolosinaba con ellas. Resulta que llegamos
a esto. En sus primeros tiempos fue un derroche de cultura
malhabida, distorsionada completamente. Editaron esa revista
que lleva el titulo de un poema de Maiakovski, A plena voz, cien
mil ejemplares, 200 mil ejemplares, que la gente botaba y la cogia
hasta para limpiarse el culo, un desastre. Una vaina que no la leia
nadie.

L.M: También tenia problemas de distribucién y podias
conseguirte en una libreria del gobierno arrumes hasta el techo.

R.O: Tt vas hoy a cualquier sitio y no consigues una... desaparecio.
Te das cuenta, literatura efimera, revistas efimeras, porque no
tienen una base de sustentacién. Aquello era un mazacote de
vainas ideoldgicas con supuestos poetas, con supuestos tedricos,
y un poco de sofiadores frustrados que no se sabia lo que eran.
Eso no tenia ni pies ni cabeza. No surgi6 en todo este proceso
una revista que td puedas decir, coflo, esta es una revista hecha
con un plan, que va a trascender, que deberia estar ahi todavia;
pero no, estaban era gozandose esta vaina. La contraparte, una
revista hecha desde el poder del pasado y sostenida y soportada
por el poder, como la Revista Nacional de Cultura, que quedd en el
tiempo, pero que terminaron invisibilizindola como hicieron
con la revista Imagen. Cuando el poder actual toma una revista
y la somete a su proyecto politico, muere. A mi me llamaron
varias veces para participar en esas revistas y dije que no estaba
interesado, te estoy hablando del 2008, tal vez. Yo vi para dénde
iba todo eso.
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L. M: Sobreviven algunas revistas digitales, como Actual, de la
Universidad de Los Andes, Bordes de la ULA, dirigida por Camilo
Mora, no sé si ain circula Vozy Escritura, Carcava y otras.

R.O: Claro, revistas institucionales. A mi me llamaron después
de la muerte de Milagros Mata Gil para incorporarme al equipo
de Carcava y acepté. Formo parte de los colaboradores, no soy
de la directiva, pero soy del equipo. Yo les entregué un trabajo
sobre Luis Enrique Marmol, que me parece una figura todavia no
rescatada del todo, a pesar de la significacién que tiene Marmol
en el proceso que va del modernismo a la vanguardia. Pero suvida
trunca no le permitié concretar libro alguno. La locura del otro es
un libro publicado por sus amigos, recoge toda su poesia de 1917
hasta el 1924 0 25 cuando muere tragicamente.

L.M: Cémo no recordar a Luis Castro, que también murié muy
joven.

R.O: Luis Castro asomaba muy bien, él era un adelantado,
curiosamente, un muchacho que habia salido de aqui de Porlamar.
“Yo soy América”’, su poema publicado en la revista valvula, y los
que dejé escrito, sus amigos, entre ellos Pablo Rojas Guardia, se
encargaron de publicarlos bajo el titulo de Gariia. Igual ocurrié
con Cruz Salmerén Acosta.

L.M: ;Es el poeta un servidor piblico? sTodavia podemos hablar
de poesia y revolucién, aquel titulo de Maiakovski, poesia y
democracia, poesia y compromiso politico, poesia y liberacién, o
es hora de que despojemos a la poesia de ese lastre?

R. O: Esa es una buena pregunta por una sencilla razén: permite
reflexionar sobre estas cosas que han sucedido y seguiran
sucediendo, porque el grado de inmadurez e infantilismo de
la humanidad va de una generacién a otra, jcémo se hace!
Comenzando por lo primero: el poeta es un servidor social.
Nadie lo ha contratado para eso, para empezar por ahi, esa es
una especie de soberbia y de engreimiento decir que el poeta es
un servidor social. Pues, yo creo que es una gran mentira, nadie
me ha contratado para eso ni yo me siento un servidor social. Mi
ejercicio de la palabra, que es hablar o escribir desde la lengua,
nadie me inhibe de eso, esté preso o esté libre, ese es un ejercicio
del espiritu donde yo no tengo limites, nadie me va a coartar a
mi la posibilidad de expresar lo que quiero. Entonces, esto de
que el poeta es un servidor social es un artilugio, una especie de
manierismo revolucionario, una especie de coqueteo con una
ideologia y me parece muy barato. Nosotros, todos los seres
humanos, independientemente de si seamos poetas o no, somos
servidores sociales, o deberiamos serlo, eso es otra cosa, por alli
es por donde tiene que ir la cosa, No porque soy poeta soy un
servidor social. No. Yo como poeta no soy un servidor social, soy
servidor de la lengua y escribo. Vamos a la otra parte, poesia y
democracia, poesia y revolucién. Todos estos son sofismas que
venden las ideologias y los partidos politicos. Pero es inevitable,
eso es inevitable, ;por qué? Porque la poesia es un acto del
espiritu, como dirfa Paul Valéry, igual para todas las obras. El no
clasificaba la lirica, el novelista, el ensayista, el fue muy claro en
un estudio que hizo, un plan de estudio que le hizo al Colegio de
Francia, preferia hablar de las “obras del espiritw”’, y cuando se
referia a la poética era en sentido general del uso de la lengua, sin
necesidad de dar cuenta de si era poeta, dramaturgo o novelista.



Hablaba de la “obra en acto” y ademas no las clasificaba, lo que
me parece mas hermoso, mas amplio, mas abierto. Nosotros
trabajamos al operar con la lengua, el uso de la lengua en su
mejor sentido estético. “Obras del espiritu” para diferenciarla,
tal vez, de las obras cotidianas, del habla cotidiana, de muchas
cosas. No creo en esos sofismas del compromiso, todas esas son
invenciones de una ideologia.

L.M: Hay gobiernos que dejan a la poesia en paz, no tienen ni
quieren tener ninguna incidencia en ella, la poesia va por su
camino, construye su mundo y el gobierno se dedica a la politica

R.O: Ese es el deber ser que no ocurre en regimenes de este corte,
como en el que vivimos. Eso estd ocurriendo en Nicaragua, Cuba
ni decirlo. El uso de la lengua nos lleva a pensar la lengua, pensar
el idioma, la palabra, porque lo que hacemos cotidianamente
es nuestro servicio publico, con la lengua nos comunicamos, el
uso normal de la lengua, en eso operamos todos y no deja de ser
poéticaaveces. Cuando la escritura estd en funcién estética es otra
cosa, en el sentido de que td tienes un propésito con ella. El caso
mio, muy particular, yo digo el mio, no que es exclusivo mio, por
supuesto. Asumo la lengua que tengo, que es la Gnica que tengo,
el idioma con que me comunico de la manera mds pulcra y mas
castigadora conmigo mismo a la hora de usarla para comunicar
cualquier hecho estético. Primero, porque eso si me dice mucho
del compromiso interior con mi lengua materna, el decoro que
debo tener con ella, no tirarla como basura cotidianamente.
Es muy lamentable que los discursos oficiales se dediquen a
envilecerla. En el pasado el canon de la lengua lo preservaban
los gobernantes, los magistrados; en parte cumplian una labor
educativa, hoy son sus verdugos. Ahi si hay que establecer un
deslinde. Pero por lo general la gente no tiene conciencia de
eso. Yo si escribo una crénica, un ensayo, un poema, un relato,
o si se me ocurriese escribir una novela, creo que no tengo esas
facultades, me he dado cuenta que no las tengo, lo concebiria
siempre desde la perspectiva de enaltecer la lengua, de sacarle
todo el brillo y lucidez posible. Yo no soy un ser alado que estd
por alli pensando en la inmortalidad del cangrejo. No sefior, vivo
lo que vive cualquier vecino, cualquier ciudadano nuestro en sus
pesares y sus glorias. Ahora, la poesia no, porque la poesia es un
acto del espiritu, es una pertenencia, un acto tuyo de cémo tit
realizas tu visién de mundo que no es la visién exterior, que no
es lo que estd afuera, lo que estd alli es asi, yo no lo voy a cambiar,
pero yo tengo un mundo y puedo concebirlo para mi y, digamos,
hacer la transustanciacién en la palabra convertida en poesia. Eso
es otra cosa, pero no quiere decir que td estas alejado del mundo.
Por eso yo intervengo y digo cosas aqui y alla porque me duele,
no soy un carajo confinado en una torre de marfil, no soy un
Segismundo, sé lo que pasa en el mundo y vivo lo cotidiano.

L.M: ;Y la poesia en Margarita, poeta?

R.O: Se ha dicho que Margarita es una isla, tierra de poetas, pero
eso es un eslogan mas turistico que real y con esto quiero hacer
unadiferencia, porque se puede confundiry se tiende a confundir.
Margarita es la tierra donde se ha salvado el canto tradicional
y ese canto tradicional es poético. Hay que hacer la salvedad,
dejarlo claro. Creo que los cantores populares salvan ese espacio
de la isla, los galeronistas, los que cantan malaguefas, jotas,
punto y llanto, zumba que zumba, polo. Son los poetas populares,

que del medioevo para acd, mucho antes, pero digo medioevo
porque comienzan otras odiseas, pero eso existia mucho antes.
Pero digamos que esos poetas margaritefios, la literatura, la
escritura, que podrias llamar poética, de Margarita, tiene una
transcendencia por el canto, y hay un logro. Margarita en ese
sentido ha sido una especie de bastién del canto y sus juglares,
sus poetas, sus cantores han dado la cara por ella. Pero entonces
hay que establecer una diferenciacién entre poesia tradicional,
poesia popular y poesia culta, es decir, la que tiene un propésito
estético. Los juglares no tienen esa formacién, y cantan coplas,
décimashermosasyhacen figurashermosas,imagenes hermosas,
mientras otros dicen pistoladas, lugares comunes y necedades,
pero también vale; porque eso forma parte del todo: para que
existalobuenotiene que existirlo malo. También se celebra eso. Yo
te podria decir que en los cantores populares hay muchos que son
ta barato y hay unos que son hombres de oficio, que cuando van
a cantar construyen sus decimas o sus jotas o sus endecasilabos,
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si van a cantar malaguefias... hacen una construccién lirica y lo
hacen con mucha prestancia y mucha hidalguia, y también estin
los que se lanzan al ruedo sin ton ni son y dicen sus loqueras ahi,
pero eso también vale. Como valemos todos. Eso es una maxima.
Para que yo exista tienen que existir los otros y siyo tengo un rango
es porque los otros lo tienen también. Todos somos necesarios.
Lo que tt no puedes hacer es celebrar la mediocridad. Horacio
lo dice: “El Poeta no puede ser mediocre”. Hay que reflexionar
un poco sobre la poesia de Margarita y sobre todo Margarita,
porque Nueva Esparta... ahorita es Coche, que mas o menos tiene
unos poeta resiliente, creo que hay un poeta en Coche que se
llama Luis Emilio Romero, poeta de mi admiracién. Es un poeta
resiliente y creo que estd haciendo un esfuerzo para instalarse
como hombre que estd en el ejercicio de la palabra, como lo haces
ta, Luis, desde la narrativa, -el cuento, la novela- y la poesia. No
hay una tradicién en Coche de la literatura. Han querido hacerla
a través de Victor Salazar, que por unas circunstancias pasé por
Coche, pero no fue cochense realmente, ni vivié en Coche. Al fin
y al cabo, Victor Salazar es un fenémeno caraquefio o barcelonés,
mas que cochense. Es un fenémeno de expresion de la literatura
delos afios 60 en Caracas, que si nacié aqui o pasé por alld es otra
cosa. Cada quien quiere arrancar un poquito de la gloria del otro
para decir “nosotros somos esto’, estd bien, japrovéchale!, si algo
es dable compartir. Trataron también de convertir a Cubagua
en una especie de faro de la poesia por la presencia y la llegada
circunstancial de Juan de Castellanos, que después salta para aca.
Fue un cronista en verso, no se puede decir que fue un poeta. Un
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cronista en octavas reales, pero cronista, la poesia no estd por
ningtn lado. Cubagua sigue siendo esa soledad después de 1541,
cuando aquel tsunami la arrasé. Coche ha resistido ahi, tiene un
hombre alli. Por ahi pasé un hombre, Vicente Fuentes, pero tengo
entendido que es porlamarense y como escritor tampoco fue
consecuente. Escribié unos cuentos, incluso se dio el tupé de que
José Ramén Medina y Fernando Paz Castillo, que eran los criticos
del momento, le dedicaran piginas para hablar de él. Como
ocurri6 con Luis Castro. Pero lamentablemente Vicente Fuentes
no fue consecuente con su escritura, no trascendié y quedaron
unos poemas por ahi.

L.M: En Venezuela los escritores se han dedicado més a la poesia
y al cuento que a la novela. Esa realidad es atin mas evidente en
Nueva Esparta. ;A qué crees td que se deba la no preferencia de
los escritores por la narrativa més extensa?

R.O: La pregunta se responde sola. La gente va por la “facilidad”,
es decir, entiéndeme, facilidad entre comillas. La gente cree que
hacer poesia, cantar, hacer una décima, cantar, o escribir, aunque
no sea en metro y rima, sino verso libre, eso es mds facil que
escribir una novela.

L.M: Yo creo que es al revés.

Precisamente, tienes razdn, esa es la gran equivocacién que
tiene la gente, creen que la poesia es soltarse una flatulencia y
ya estd; pues no, sefior. La poesia es sintesis. TG te imaginas la
capacidad que tienes que tener para condensar en un verso, en
un fragmento, en la emisién de un ritmo, en la cadencia verbal
que significa un verso y decir cosas maravillosas y que ta digas,
conio, esto es redondo. Puede ocurrir que a alguien iluminado le
ocurran esas cosas y le vengan esas iluminaciones para decir en
unos versos algo maravilloso y esplendoroso, pero no es lo comun.
Eso ocurre, puede ocurrir, en el rapto de una palabra, como decia
Rubén Dario. Creo que nosotros, los que escribimos y creemos
en la poesia, tenemos la plena seguridad, como has dicho, que es
el arte mas dificil. El verso libre no es libre como muchos creen,
no tiene nada de libre, ni es decir, anota ahi como el que estaba
en el pasado enviando un telegrama, no, porque aqui entramos
en un problema, cudl es tu concepcién estética, como es tu arte
poética, como concibes ti la palabra. sTa crees que la cosa es
inspiracién, que eso me lo ilumina un demiurgo, que yo tengo
un dios que me acompaia de noche y yo amanezco escribiendo?
Son fantasias, el ejercicio de la palabra poética es un oficio, ahi si
tenemos que estar claros, un oficio y tiene también su légica, que
puede parecer fuerte decirlo, pero si, vayamos a lo mis elemental,
el solo hecho de que td enuncies un texto, un octosilabo: “te
quiero y no sé por qué”. Me parece elemental. “Te quiero y no
sé por qué”, ocho silabas, con la suma que tengo que hacer por
la silaba aguda. Eso tiene toda una légica, por eso fue un mito
y una leyenda la escritura automatica. Esa es una gran mentira,
lo que fue la escritura automatica de los surrealistas. No hay tal
escritura automatica, no existe escritura automatica, ese resabio,
esa creencia de la escritura automatica de los surrealistas, no fue
tal. Muchos escriben disparates todos los dias y estamos llenos de
disparates, spor qué?, porque hay algo que es clave. Fue Chomsky
en su estudio de la gramatica transformacional quien hace
el anilisis de lo que es la estructura profunda de la gramatica.
Nosotros hablamos con un sujeto, un verbo y un predicado, tan
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sencillo como eso. El ejemplo estd en los nifios. Un nifio comienza
a crecer y entra en comunicacioén con sus padres y comienza a
construir la gramdtica, la tiene internalizada: “Mama te quiero”.
Nacemos y tenemos por herencia ancestral una estructura
gramatical profunda en cualquier lengua. Eso es asi. Entonces,
cual escritura automatica. Si yo te digo perro negro bicho noco
vaca chuco taca, eso es un poco de disparates y eso ;qué es?,
ses poesia? Quiere decir que cuando el poeta opera la lengua
actda con el cédigo que tiene internalizado a Ia hora de escribir,
creyendo que puede tener un torrente, pero ese chorro viene de
adentro y ya tiene una estructura gramatical. Son sutilezas, la
gente piensa que td puedes improvisar y te vienen frases, cosas
maravillosas, que ti no sabes de donde viene. Si, es lo que yo
llamo la voz, en quien la tiene, pero sugiere una estructura logica,
no es algo asi que viene de la nada, eso estd en ti porque que
nosotros ancestralmente estamos codificados. ;Por qué ta crees
que estd funcionando la inteligencia artificial? Tenemos cédigos,
es el mismo cédigo. Yo creo que todo eso es el sustratum para que
nazcalo que a va a nacer en su momento,

L.M: Volvamos a la poca dedicacién de los escritores a la novela.
¢No tendra que ver con el hecho de que la novela exige construir
un universo de relaciones, abordar aspectos diversos como la
psicologia, sociologia mientras que la poesia es mds construir
una imagen?

R.0:Voy a contradecir de alguna manera lo que afirmas sobre que
la novela crea un universo y la poesia una imagen. No es tanto
asi. El hombre cuando usa el lenguaje construye un universo,
no construye imagenes, la imagen es un soporte de lo que estd
diciendo. La Eweida, la Iliada, ta diras, claro, estos son relatos,
epopeyas, pero, 0jo, todo eso esta lleno de poesia. La poesia es
un universo que es uno y el mismo. No quiero hacer separacién
de géneros y me acojo a lo que dice Paul Valéry cuando habla de
obras del espiritu, llama a la creacién obra del espiritu. Cual sea
la perspectiva de escritura que asumas, estds construyendo un
universo.

L.M: ;Algo habra cambiado con las redes sociales que hacen llegar
lo que se escribe a todo el mundo en segundos?

R.0. Es lo mismo. Estd lleno de ritos y de vaciedades, por eso es
que yo sigo mi ritmo, mis cosas, creo que lo que yo hago no es
imprescindible pero es necesario para mi, sen qué sentido? En
que yo soy parte de ese universo, ejercito la palabra y trato en el
mejor de los sentidos de expresarme con decoro en el uso de la
lengua, eso es lo mds importante, no banalizar, no lo gratuito
de decir tonterias, que lo digan los que tienen que decirlo y se
les celebra y se les aplaude. Ponle like, hablando de las redes,
no seas egoista, ponle like para que se sienta bien. T crees que
estas cometiendo un acto de injusticia cuando no le pones like
a aquel inocente, porque es un inocente de alguna manera, de
falta de conocimiento, de propésito de consciencia de lo que estd
haciendo. Si te hace feliz, like. Yo no sé cuintos likes me habran
dado a mi por el mismo motivo. Los recibo con carifio. Eso estd
ocurriendo y ocurrid entre los griegos, entre los romanos, cuando
uno lee a esos carajos ve como se destrozan, como pasa hoy. Tengo
un trabajo inédito sobre lo que fue la poesia durante el Siglo de
Oro espanol, donde recojo todo aquel vainero en el que Quevedo
y los otros ironizan y hablan de la mierda que estd inundando



Espaiia con aquellos poetas que salieron, nojoda, como espigas en
las eras. Entonces hoy, que estamos en la época de las redes, todo
se difunde y todo es automatico y medidtico, por supuesto que
es impactante, es sorprendente, ;quién puede con esto? jNadie!
Yo no puedo con esto. Esa capa sobre capa de informacion, es la
infoxicacion, lo que otros han llamado el broken brain, el cerebro
roto, eso que no sirve para un cofio. Nosotros tenemos que tener
conciencia del momento histérico que estamos viviendo. Ya la
inteligencia artificial es mds poeta que muchos poetas. Pidele
unos poemas de tal tema y te los escribe para exportacién. Qué
hacer, nada, eso es. Yo no me perturbo, por eso hago lo que tengo
que hacer, yo no soy operador de inteligencia artificial, o Gémini,
yo no soy nada de esa vaina, Yo soy Ramén Ordaz, yo hago lo que
corresponde, algo quedard. No nos sorprendamos de eso; son
situaciones epocales que nos toca y pone en juego las teorias de
Barthes y Foucault cuando hablaban de la muerte del autor, eso
esta en juego en estos dias. Porque, entonces quién es el autor.
Esos carajos locos anunciaron eso o escribieron sobre esos temas,
pues los tenemos cruditos en nuestra realidad. Tampoco me
mortifica. Lo importante es que como individuo td no puedes
dejar que te maten el individuo, no el ego, que te maten tu
individualidad, que te maten tu sentido del ser, tu consciencia
del ser, porque soy. Yo no soy un objeto, como ponen en las redes,
yo no soy un robot. Entonces, eso es lo que hay que tener claro,
cuidarte de no ser un robot.

L.M: Hace ya mdas de una década habia en el pais unas, mas o
menos, 350 librerias privadas, hoy no tenemos ni 50. Se mezclan
en esto varios problemas, los econémicos, politicos. Sin embargo,
en una ocasion se planted desde el gobierno explotar Uverito para
solventar el problema de la importacién del papel. Sin embargo,
se publican libros. ;Qué opinidén te merecen estas cuestiones.

R.O: Es cierto que es un problema no venezolano, sino universal,
el caso de la explotacién de los bosques para la produccién de
papel a la hora de hacer libros, entre otras cosas. El hombre se
estd planteando varias alternativas. Creo que eso no va a durar
mucho. La escasez de agua, el problema climadtico, la explosién
demografica, son factores que comienzan a poner limites a esa
explotacién para producir papel. Van surgiendo alternativas,
pero el hombre se estd volviendo digital, como se puede ver.
Hay cantidad de gente que lo que quiere es su libro en digital.
Curiosamente en los paises europeos y en Estados Unidos todo
los dias sale un libro, porque ese es un mercado consecuencia
del mundo capitalista, que controla ciertas materias primas
y puede producirlo, pero hasta cuindo va a durar eso. No lo
sabemos. Eso no es el infinito, eso tiene un limite. Vamos a verlo
al interior de nuestro pais. Lo que estd pasando en nuestro pais
es un absurdo, porque aqui no tenemos ese problema. Aqui
simplemente es un problema de una especie de inquisicién con
respecto a la produccién literaria: si estis conmigo, puedes ver
tu libro en fisico; si no estds conmigo, vete a la mierda. El hecho
de que tt cites Uverito, que se puede explotar como para extraer
madera para una produccién nacional y hasta exportar el papel,
pues no, a lo mejor termina siendo victima del fuego, como ha
ocurrido, y qué tristeza. El problema aqui ya no es si tenemos o no
tenemos papel. El hecho de que hayan desaparecido periddicos,
editoriales, revistas, y como consecuencia de ello, las librerias y
kioskos, eso obedece a un proyecto politico. No porque no hay
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los recursos materiales para que eso se produzca, claro que los
hay, existen, nacionales o importados. Pero el proyecto politico
es cercenar, castrar la posibilidad de que otros se expresen: Ta
no vas. Los que van son los que se comportan como intelectuales
organicos, jviva Gramsci! con nuestro proyecto politico, por
eso es que ta ves que ellos publican siempre, pero mucha gente
no va para el baile. Y no va para el baile no porque no haya
papel. A muchos de ellos mismos, en situaciones marginales y
provincianas, me da tristeza, le publican libros, libros tristes y con
triste quiero decir vergonzosos, libros sin autoestima, opacos,
pobres de iluminacidn grafica. Muchos se sienten felices porque
le publicaron su cosita, aunque fuera un folletico ahi, que dice
aqui estd mi nombre, en papel bond y una caratula ahi, td sabes,
muy pobre, pero aqui estd el libro. Siéntete feliz. Yo prefiero ser
inédito, compafiero. Yo quiero ser inédito hoy en dia. La gloria de
ser inédito, qué maravilla, 0 anénimo.

L.M: Hablame de los premios literarios, aspecto muy relacionado
con la publicacién.

R.0: Un premio, en mi concepto, es completamente crematistico.
Yo también he tenido la debilidad, y lo hago, de participar en un
concurso a ver si me gano unas monedas, unas blancas, como
diria el picaro. Eso es licito, tengo necesidades y si con mi obra
me gano un premio, maravilloso. Eso ocurre, Ramon Ordaz cae
en ese pecado, que no es un pecado, es una necesidad, pero no es
un necesidad literaria, ni eso pertenece a la literatura. ;Qué ha
ocurrido con los premios? Casi la mayoria de los premios, como
también estd ocurriendo en la politica, cooptados, la cooptacién
del premio. ;Para quién es este premio? ;Este afio a quién le
corresponde ese premio? Es como que en la politica. Entramos
en un proceso donde una eleccién no tiene validez sino desde el
momento en que quienes participan, unjurado, el santasanctorum,
eselquedecide quiénessonloselegidos, jpor Dios!, para que vayan
aun cargo en la asamblea, a la gobernacién, a una alcaldia. Si eso
ocurre a nivel del poder central, donde una autocracia electoral
decide quienes son los que tienen la aceptacién del partido, qué
te puedes esperar que ocurra en cuanto a lo literario, si ese mismo
poder establece premios para ser concedidos en un supuesto
concurso o certamen. Siempre recuerdo, porque estuve en Cuba
en el 2003, cuando oi al perverso de Fidel Castro, empezaba
a descubrirlo, que decia: “Los premios, las universidades, los
cargos mas importantes de la revolucién tienen que ser para los
revolucionarios”. Esos premios Casa de Las Américas son una
cémica. Son premios politicos. Busca, revisa quiénes ganaron
los premios Casa de Las Américas en esa trayectoria en la cual
nosotros viviamos de una ilusién. Y deciamos, jEl premio Casa
de las Américas! No te voy a citar el ahorcado, pero te nombro
la soga. Yo también vivi ese pasado. Eran premios establecidos
y coordinados con los partidos politicos de esa izquierda que
estaba en el poder, aun siendo Cuarta Republica, aun siendo
democracia. Pero, ;quién es el hombre?, ese premio es para
fulano. Los premios Casa de Las Américas no fueron dados nunca
por concurso de verdad, esa es una pantomima, igual ocurre hoy.
Tenemos que quitarnos la mascara. Hay que despojarse de esta
mascara envilecedora. Ahi no estd concursando nadie, si ta lo
haces, pasas por imbécil. Nosotros mandamos para un concurso
para Espafa, para México, para dénde sea, con la esperanza de
que nos caigan unos dolares, porque somos los desamparados



de la tierra. Mds o menos como lo diria Frank Fanon. A mi edad
qué hermoso es quitarse la mascara, me la quité hace como 20
aflos, ;no? Pero antes la tenia, yo viajé con esa mascara como uno
mas del rebafio, yo era un sujeto de manipulacién, y si perteneces
a un grupo, més rapido. No se te ocurra decir que no te parece,
que no estds de acuerdo. Somos seres manipulados, rebafios,
seres que no nos detenemos un momentico a pensar por qué esto
y por qué aquello. Asi tenemos tantos premios a nivel nacional
e internacional que se otorgan y estdn facturados previamente.
Son premios facturados, no son fortuitos, ocasionales. Oye jqué
maravilla! No, aqui no hay sorpresas. El que gana un premio de
esos es porque es parte de ese juego, de esa loteria que se estd
jugando ahi con los mismos. Ante cualquier cuerpo extrafio, le
meten inmediatamente una vacuna y lo matan. Yo no quiero...
déjame decirte algo mads: es necesario que ellos se ganen esos
premios, porque eso es parte del juego para que otros puedan
hacer otras cosas. Felicitaciones, te lo ganaste, jqué maravilla!
;Oh bastarda ilusién! Esto hay que manejarlo como es, con ironia,
porque no hay otra.

L.M: Ser poeta en Venezuela en estos momentos, ;qué lo hace
diferente?

R.O: Esa es una pregunta mal intencionada.
L.M: O completamente inocente

R.O: Uno tiene que sacar provecho de las dificultades y de las
ausencias.

L.M: ;T4 crees que hay un poeta de la revolucién?

R.O: No, absolutamente no. ;Cudl revolucién? Nadie puede
negar que, te lo citaré con nombre y apellido, Tarek William
Saab ha creido siempre serlo y muy cerca le compiten otros.
Hay un hombre de la izquierda de la revista Crisis, creo que fue
el fundador de la revista Crisis, poeta importante argentino,
Jorge Boccanera, quien dijo: “No es que la poesia mienta, es que
los mentirosos quieren hacer poesia’. Yo podria cancelar esto
y dejarlo hasta ahi, pero no. Esa frase de Boccanera siempre
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me perturbd. Incluso yo conoci a Boccanera en Costa Rica. Le
recordé esa frase y él me dijo que él no recordaba haberla dicho.
¢Ves cémo es nuestra izquierda de desmemoriada? A mi me dio
mucha tristeza. Esa frase aparecié como gran titulo de portada
en la revista del Museo Contemporaneo de Arte de México. Me
sorprendié que me dijera que no la recordaba, pero la frase existe.
Yo no la inventé. Ahora con estos personajes nuestros de la poesia
oficial la mentira vive su esplendor. Si alguien me preguntara
sWilliams Saab es poeta? Mi respuesta justa seria, si, es poeta.
Es un manipulador del lenguaje. Tarek Williams Saab es un
poeta de la perversidn, es lo que te puedo decir. Yo no le puedo
criticar, ojo, si ti buscas en sus libros, si hay poesia, creo que él
hace ejercicio de la poesia y el diablo también hace ejercicio de la
poesia. Hay que reconocer al diablo ahi. Dios me perdone. Tarek
Williams Saab, si algunos amigos me preguntan ;es buen o mal
poeta? No, no, yo no soy juez de nada, pero como lector, como ser
humano que lo leo veo que escribe bien y cualquiera escribe bien.
El barredero del edificio donde yo vivo puede ser un escritor y
escribir bien, spor qué no? No es nada excepcional. Y cémo voy a
decir que Tarek Williams Saab no tiene su mérito. Escribe tan bien
como nuestro barrendero escritor, ;por qué no? Ahora, entonces
vamos a algo, porque las cosas no son asi nada mds. A nosotros
nos exige la poesia un ejercicio estético y ético. Wittgenstein lo
sefialaba. Es una sola cosa. La ética y la estética son inseparables,
entonces un individuo que miente todos los dias, un individuo
que trampea en sus discursos oficiales, un individuo que ejecuta,
que hace discursos perversos y terribles sobre la realidad de un
pais, ojo, cuidado. A mi me avergiienza que existan individuos
de esa naturaleza, y son poetas, son poetas. Yo a nadie le niego
su condicién de poeta, si lo sabe hacer que lo haga. Lo que me
da pena ajena es que lo use como elemento para aterrorizar, que
la poesia sea para someter, humillar, aplastar y hacer que a mi
me admiren, y usar el privilegio de mi cargo para proyectarme,
traducirme al sdnscrito y al arameo, como que yo tengo la verdad;
nadie tiene la verdad, eso es lo que te puedo decir y respeto a ese
sefior. No tengo nada contra él.
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Reformulacion del tema de Civilizaciony Barbarie en
Romulo Gallegos'

Gustavo Luis Carrera
Universidad Central de Venezuela (UCV)

1 Planteamiento bésico de una conferencia dada en la Universidad de Paris X [Nanterre] en homenaje a Dofia Barbara. 1979
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Fuente: Creative Commons

espués de Doiia Barbara, Romulo Gallegos publicara,

en el lapso de diez afios, cuatro novelas de gran reso-

nancia, unas mds que otras, en el proceso evolutivo
de la novelistica y venezolana: Cantaclaro en 1934, Canaima en
1935, Pobre negro en 1937y Sobre la misma tierra en 1943. Dejando de
lado en esta oportunidad el valor particular de Cantaclaro, segu-
ramente la mejor creacion estética de Gallegos, su mas hermosa
novela, y una de las mejores muestras en la novela mundial de
identificacién sensible, poética, de plena solidaridad humanay
artistica con un personaje de clara esencia popular: el trovador
errante; dejando de lado la originalidad fundamental de Pobre
negro, exploracién indagadora en la historia y en el ambiente del
negro venezolano, en una zona representativa por excelencia y
en circunstancias decisivas en su significacién social y cultu-
ral; dejando de lado el peso politico de Sobre la misma tierra,
con su viva denuncia de la coexistencia en una misma tierra,
de una parte, de la pobreza del indigena guajiro y del criollo
de laregién del Zulia y, de la otra, de la riqueza fabulosa de la
compania petrolera, todo ello inclusive con el planteamiento de
gran actualidad politica y econémica de la existencia de un pais
petrolero dentro del pais Venezuela; dejando de lado, decimos,
estas novelas merecedoras de toda atencién y de nuevos estudios
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profundos y sistémadticos, nos detendremos en algunos aspectos
reveladores de Canaima como muestra ilustrativa de superviven-
cia de una gran tema: el enfrentamiento del hombre y de la na-
turaleza, en este caso proyectado sobre una dimension extrema:
el hombre en su maxima elementalidad y abandono a si mismo,
el aventurero sin ley; y la naturaleza en su maxima expresioén de
exuberancia y de poder envolvente y misterioso: la selva.

Mas alld de los elementos y las simbologias evidentes en
Canaima, nos interesa destacar algunas peculiaridades que par-
ticularizan esta novela y la dotan de especial interés y significa-
cién. El antagonismo entre el hombre y la naturaleza deja de ser
la exclusiva e idealizada oposicién entre el individuo y el medio
natural. La historia de Encamacién Damesano es la representa-
cién misma del verdadero y profundo estado de cosas: el pedn de
la selva recibe un “avance” en dinero o en viveres que lo esclaviza
aun patrén, bajo la amenaza de crueles castigos o de la muerte;
sobre la base de dos fundamentos perfectamente vinculados
entre si: el caciquismo regional existente y la situacién de explo-
tacién econdmica sin freno alguno por ausencia de encuadra-
mientos legales y sociales. ;Qué significa ésto? Simplemente que
el enfrentamiento del hombre con la naturaleza avasalladoray



dominante adquiere su verdadera dimensidn relativa y profun-
dizadora: en tltima instancia el gran conflicto, fuente de abusos
y tragicos desenlaces permanentes, es el antagonismo entre los
propios pobladores ocasionales de la selva, situados en dos ban-
dos opuestos: los explotadores y los explotados. Planteamiento
al cual habria que afiadir el otro proceso inicuo de explotaciény
despojo: el enfrentamiento entre el habitante eventual, el aven-
turero ambicioso, y el poblador natural y establece: el indigena,
tnico heredero, por cierto, del arte milenario de convivir de
modo favorable y armonioso con una naturaleza desbordante y
generosa. A fin de cuentas, el planteamiento del conflicto hom-
bre-naturaleza se revela como un planteamiento histérico, social
y econémico. Es decir, como un planteamiento politico donde el
poder aislante de la naturaleza bravia no es mas que un factor de
mayor sustentacion y relieve.

Sabemos que por aqui tocamos el gran tema, tantas veces
repetido y venerado, de “civilizacién y barbarie”; y esa es nues-
tra intencién. ;Por qué? Porque creemos que ya es tiempo de
revisar los alcances y la efectividad de esta formulacién tan tatil
y cémoda como simplificadora y desvirtuadora. En una vieja,
viejisima tesis. Mas vieja de lo que se cree comdnmente. Un es-
tudio concreto sobre la vision histdrica y novelesca de la selva,
realizado en la Universidad Central de Venezuela, apunta ante-
cedentes muy antiguos y prestigiosos: la idea del medio barbaro
transformado por la accién civilizadora se encuentra ya en
cronista de la primera mitad del siglo XVIII, como en el caso del
jesuita José Cumilla, directamente con relacién a la selva guaya-
nesa del Orinoco; y la idea reaparece, con referencia a la misma
zona, y ya sobre una dimensién mas amplia y moderna que atri-
buye al cambio civilizador hasta el efecto de una transformacién
moral de los habitantes, en el inevitable convidado en toda bis-
queda de caracterizacién cientifica y cultural del relieve fisico e
histérico de Venezuela: Alejandro de Humboldt. /Recientemente
tuvimos otro interesante ejemplo de la eficacia humboldtiana,
en este caso también relacionado con Gallegos, cuando el profe-
sor Charles Minguet senald, en un texto leido en homenaje a la
memoria del novelista venezolano, la correspondencia existente
entre las auténticas descripciones de los Llanos de Venezuela
hechas por Humboldt y las no menos auténticas contenidas en la
novela Dofia Barbara.

La tesis de contraposicién integral entre civilizacién y barba-
rie, por vieja, debe tener fundamentos de verdad, como tantas
cosas viejas. Pero es también una simple, simplisima tesis. Y
como tantas cosas viejas y simples, sin renunciar a sus esencias
valederas, tiene que ser revisada y ajustada; y ello en un ajuste
que borra su trazado ingenuo y hasta, en ocasiones, invierte
los términos silogisticos [Sobre todo después que esta tesis dio
lugar a formulaciones tan reaccionarias y falsas como la de Sar-
miento en Argentina, al identificar civilizacién con europeoy
barbarie con indigena.]

En tal sentido, creemos que Canaima representa una via de
replanteamiento relativista de la vieja y simple tesis de civiliza-
cién y barbarie. Varios aspectos comprueban esta condicién de
relatividad. Sefialaremos algunos de los mas importantes. Asi,
la historia del personaje central; Marcos Vargas, ya no es la pura
representacion del civilizador enfrentado al medio natural hostil
y retrégrado; su imagen como hombre en busca de si mismo se

enriquece en el ambiente natural, el cual resulta revalorizado en
su dimensién de dmbito teldrico favorable a la sinceridad y a la
libertad elemental, al decidir Marcos Vargas quedarse en la selva
para encontrar su propia personalidad y alcanzar esos ansia-
dos valores. Ya este sélo hecho impregna de relatividad la tesis
simplista tericamente respetada por Gallegos. Pero no es todo.
Otro aspecto reafirmador, en el mismo sentido sefialado, es el
de sincerar con mayor profundidad que en novelas anteriores la
verdadera causa de injusticias y conflictos:

la existencia del caciquismo y de la explotacién vil del trabajador
de la selva, es decir estructuras y sistemas traidos al medio na-
tural por la civilizacién, en este caso representativa de un orden
de cosas politico aplicado a gran escala. Igualmente podemos
agregar el plantemiento relativo al nico habitante originario

y permanente de la zona selvatica: el indigena. Planteamiento
atrasado y contradictorio en muchos aspectos, es cierto, pero a
fin de cuentas revelador de la relatividad que queremos destacar:
el indigena aparece superficialmente en un estadio inferior al del
hombre “civilizador” de la ciudad, pero es el tinico capaz de con-
vivir con la naturaleza y de penetrar sus secretos; y se presenta,
acentuando al final de la novela, con el hijo mestizo de Marcos
Vargas, que el indigena sélo encontrard como salida histérica el
mestizaje, la fusién étnica y cultural. Pero por mas parcializada
que resulte esta perspectiva, estamos a buena distancia de la
identificacién mecdnica de Sarmiento, ya el indigena no es la
puray simple representacién de la barbarie, a destruir, a borrar.

Tratemos de precisar y complementar estas ideas en funcién
de la evolucién novelistica e ideoldgica de Rémulo Gallegos.

Cuando hablamos del gran tema de civilizacién y barbarie en
la obra de Gallegos, estamos sin duda sefialando una de sus mo-
tivaciones esenciales, como ha sido (y seguramente sigue siendo,
en sus formulaciones relativistas) para buena parte de la novela
latinoamericana. Pero no sélo Gallegos es; en conjunto, una
excelente muestra de tal preocupacién en su doble condicién
generadora y culminante: punto de partida y objetivo (se escribe
para tratar de invertir la relacién antagénica existente y donde
prevalece la barbarie, es decir el propésito reformista de la lite-
ratura de denuncia y ejemplo), sino que nos ofrece quizds el mas
claroy elocuente proceso de evolucién dindmica, como ningin
otro escritor latinoamericano, en el enfoque y la aplicacién del
postulado de civilizacidén y barbarie. Asi, proponemos la siguien-
te linea analitica: en la tesis de confrontacién de civilizacion
barbarie, Gallegos presenta, a través del tiempo, tres actitudes o
modalidades que significan toda la gama de posibilidades.

En primer lugar, Dofia Barbara viene a ser la posicién ortodo-
xa, el planteamiento directo y representativo de la concepcién
exaltadora, incondicional, simplista, de la civilizacién contra la
barbarie. Es la tesis positivista: el ferrocarril como simbolo del
progreso. Simbolo, por cierto, de casi cincuenta afios, ya pre-
sentado por el mandatario civilizador Antonio Guzman Blanco.
Aplica aqui Gallegos, en sentido “realista”’, una tesis que parece
todavia valedera dada la realidad aparente y tangible del pais;
pero no hay que olvidar que ya para esta fecha Venezuela ha
entrado en la nueva realidad petrolera. En verdad esta tesis “pro-
gresista” permanecerd en vigencia hasta las nuevas concepciones
de origen marxista desarrolladas a partir de 1936.



En segundo lugar, Canaima, que, sin modificar sustancial-
mente el planteamiento basico y sin dejar de exaltar los valores
positivos de la civilizacién y del progreso, da entrada a una vi-
sién politica de la realidad; perspectiva culminante en esta nove-
la después del claro antecedente -verdadera puerta abierta en tal
sentido- representado por Cantaclaro. Asi, Canaima seria la gran
sefial de relativismo en la vieja tesis de civilizacién y barbarie, al
conceder atencidn efectiva como sustento creador y como in-
grediente ideoldgico al enfoque legendario, magico y poético de
la realidad. En este caso la atraccién de la selva y la posibilidad
de libertad y de felicidad en el seno de lo primitivo, a pesar de la
amenaza del gran dios Canaima, deidad del mal, serian Ia rela-
tividad novelesca; independientemente de que la imagen de la
selva se revele en muchos aspectos como arquetipica, cortada en
el mismo molde tradicional de considerable antigiiedad.

En tercer lugar, Sobre la misma tierra, que significa, ya, sim-
plemente una inversién de valores, o en todo caso una reformu-
lacién de la tesis, donde la prédica en favor del progreso hay que
derivarla, en un sentido critico y de total relatividad, del plan-
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teamiento minado de contradicciones: Ia historia y sobre todo la
ética imponen que lo primitivo (en cierto modo la barbarie), re-
presentado por el habitante indigena y el poblador criollo, puede
ser lo positivo; y que la tecnologia moderna (en cierto modo la
civilizacién), representada por la compaifiia petrolera, puede ser
lo negativo. La vida natural, lo tradicional, son equivalentes de
humanismo y de civilizacién; mientras el desajuste del medio

y la explotacién del hombre y del pais derivados de la invasién
petrolera son equivalentes de injusticia, ilegalidad y barbarie. Es
la liquidacién, por el marxismo, de la vieja tesis de esta novela,
ya Gallegos forma parte directiva de un partido politico cuyo
programa €l representa y que se inicié sobre una formulacién
nacionalista y anti-imperialista de tipo marxista.

Este planteamiento, que nos permitimos proponer como
tema abierto al estudio sistematico y al analisis profundizador,
ofrece una nueva vertiente dentro de la significacién particular
de Rémulo Gallegos como representante de la novela de todo un
continente y ejemplo de la evolucién de una de sus constantes
sustanciales.
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Cruz y Arco

(POEMARIO)

CARACAS
1974

~

RAFAEL JOSE GOMEZ RODRIGUEZ

“No escribir sino buscar el deseo de la escritura, la biisqueda de ese deseo ya es
»

un procedimiento literario

Ariana Harwicz.

i tuviera que describirlo diria que era un hombre sereno,

cordial, amable, siempre atento a oir y a compartir

sin amilanamientos los ocultos tesoros de su herencia
cultural; sin estridencias, parco en su ritmada consonancia
de vida. Era un existencialista, podria concluir, pero ninguna
vida concluye cuando ha dejado imborrables huellas a su paso.
Recuerdo haberme dicho que era nieto del general José Asuncién
Rodriguez, uno de esos caudillos margaritefios —presidente de
Estado en la isla de Margarita durante el gobierno de Cipriano
Castro y vicepresidente del Estado Bermudez (Sucre)- que las
tantas revoluciones novocentistas arrastraron hasta Cumani, el
mismo general que desde Trinidad coordiné la misién con Pedro
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Elias Aristeguieta para la fallida aventura del Falke (1929).

Era compositor Rafael José Gémez, poseia las partituras
de muchas de sus piezas que interpretaba ejecutando el piano.
Tuve la suerte de estar presente en algunas de sus veladas. Era
un hombre distinguido sin presuncién ni ostentacién. Después
de la muerte del Dr. José Mercedes Gémez —“Peché” Gémez-
lo sucedié Rafaelito como cronista de la ciudad de Cumana.
“Peché” era enervante, discolo, pero siempre terminibamos en
santas paces; Rafael José era un santuario donde se podia ir a
rezar. En uno de los periddicos de Cumand mantuvo una pagina
para testimoniar los hechos que recordaba de ese pasado que
empezaba a empalidecer. Sus crénicas quedaron desperdigadas
en los periédicos locales. Era un hombre de énfasis nocturnos y
asi fueron nuestros tltimos encuentros, diria que semanalmente,
porque era nuestro refugio de los viernes en la noche la Pizzeria



La Ducheff, un modesto rincén en pleno centro que regentaba
un atento y cordial colombiano, Rafael, quien se esmeraba en
atenciones para que el anochecer fuera mas grato. Alli recalaba,
entrada la noche, Rafael, quien frisaba los ochenta y bregaba en
su estrecha circunstancia de timonel con una joven dama a la que
en repetidas ocasiones agasajaba como una de sus inspiradas
creaciones otofiales. El corazén tiene razones que la razén ignora,
dijo Pascal. No se discute. jCamplase!

Podriamos dar cuenta de la historia cultural de Cumana;
a retazos hemos expresado mucho de ese acontecer en otros
trabajos, pero brevemente me centraré en la primera mitad del
siglo XX, fundamentalmente los afios 50, por la singularidad
de los acontecimientos urbanos que propici6, durante la época
de Pérez Jiménez, el gobernador José Salazar Dominguez;
cumanés, hombre culto, de claros y contundentes antecedentes
en la literatura nacional. Mas adelante abundaremos sobre la
trascendencia de su trayectoria como gobernador del Estado.

Un poeta silencioso, recatado de toda ostentacién,
conservaba sus folios escritos para darlos a conocer llegada esa
instancia precisa que los griegos llamaron “kairds”; esos juegos
de la fortuna que concierta la ocasién, porque el llamado de
su palabra asi se lo exigia, como llegd a confesarlo en su dnico
libro Cruz y Arco (1974): “Este es un libro escrito en su primigenia
intencién para Cumand y para los cumaneses. Si vuela mis alld
de estos confines, serd por sus propias alas. Edicién de un mil
cobardones ejemplares, salida de mi peculio y mds para el regalo
que para la demanda publicitaria o la oferta mercantil”. Con su
poemario Cruz y Arco Rafael José Gémez emerge como un poeta
singular, solo que su excesiva modestia lo trajo al mundo en un
tiempo no propicio, de manera que adquiriera una acogida como
se lo merecia. Si en Caracas la recepcién critica es cuestion de
élites, siempre ha sido asi, qué queda para la provincia que ni
con una élite cultural contaba. Hasta no hace mucho, se requeria
el aventén de un compafiero de ruta para instalarse en esa
imaginaria mesa de didlogo de la poesia venezolana. Antes de
la experiencia que propicié el Centro de Actividades Literarias
“José Antonio Ramos Sucre’- Casa Ramos Sucre (1983), Rafael
José Gémez es el poeta, junto con Luis Beltran Mago, que tiene
una conciencia estética del oficio, lo que lo acerca mis a los
contemporaneos que a sus pares del pasado. El prélogo que nos
ofrece en su libro merece un comentario. En él nos advierte cémo
desde su adolescencia escribia poesia y se compenetraba con los
poetas de su época. “Descubrimos caminos ignorados, nos dice.
Conocimos mejor a los poetas del pasado y del presente y hasta,
atrevidamente, pretendimos ser criticos, con esa intrascendente
autosuficiencia juvenil de todos los tiempos”. Para quien asume
la escritura como oficio, el ejercicio critico es relevante, pero si no
se sabe administrar puede derivar hacia ese criticismo que todo
lo ve bajo la lupa de una obstinada racionalidad, lo que puede
revertirse luego como esterilidad para el creador. Sus palabras
lo ubican por esos predios: “Entonces, ensayamos poemas de
nuevo corte. Unos parecian buenos. Otros no. Y seguimos la
marcha, dando un paso hoy y estacionindonos en estériles
silencios”. Luego hace una confesién donde se atasca. “Medimos
en su exacta dimensidn lo que hicieron los veteranos del verso y
lo que habiamos producido y surgié el complejo de temor a las
poderosas subconscientes influencias”. De manera que nuestro
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poeta hizo un ovillo consigo mismo y se enredé en sus hilos.
Todavia llega a mds cuando parece asumir la cruz por posibles
pecados. “Luego nos percatamos, insiste, del frecuente e infeliz
fenémeno de las mentales coincidencias en el decir poético y
nos sobrecogi6 el pavor de aparecer plagiario”’. Estos juicios,
a mas de sinceros y relevantes para lo que era su conciencia de
la literatura, nos explican por qué su nombre no aparece en
esa lista de los nuevos poetas que dio a conocer la revista Sucre
Nro. 14, Cumana, agosto/septiembre de 1956. Titulado como
“Resurgimiento intelectual”, aparece una nota de bienvenida y
en las paginas centrales una muestra de los textos de los nuevos
poetas. De ese grupo trascendieron Luis Beltrdin Mago y Simén
Noriega, este ultimo dedicado, mas que a la poesia, a la critica de
arte y a la docencia en la Universidad de Los Andes. De los otros,
nada puedo ofrecer. Pero continuemos con el poeta. Apunta
Rafael José que “Por dltimo, la vida golpeadora, la observacién
del ser humano -complejo de virtudes e imperfecciones- la
autoobservacion y esas reflexiones resultantes del aprendido
método de mirarnos por dentro, nos proporciond el interesante
laboratorio viviente donde el fenémeno poético logré producirse
en magnitud diferente: en la voz trasuntadora de lo visto mas alld
de la forma, de lo venido... jsabe Dios de dénde! Pues se escribe
y parece que uno no lo escribid; de aquello que uno mismo,
después de realizado, trata de analizar e interpretar; del producto
del ms surtido 4nimo por lo que nos agrada o se detesta, en fin,
del mensaje, las visiones y el fraseo que solo valen por sinceros,
resultando mds sublimes por ello que por la erudicién o la
belleza”. El fragmento es mas que significativo y autodescribe al
poeta que era. Muy probablemente sea el primero que asume su
oficio de escritor ante sus contemporaneos.

Me he detenido en el prélogo porque lo considero
de suma importancia a la hora de construir cualquier juicio
alrededor de la obra de un poeta. La reflexién sobre el oficio y
el norte estético que expresa, estacionarse para situar un lugar
entre los poetas del pasado y del presente, proyectar la mirada
en funcién de una concepcién o cosmovisién del mundo es, para
cualquier observador critico, lo esperable en cualquier autor
que asume un compromiso con la escritura. Excepcionalmente
conseguimos actitudes como estas, actos de conciencia estética
en los que el escritor sopesa los frutos y los avances de su obra.
Sumado a lo anterior, nos queda el regocijo de que son evidencias
de cémo desde la cultura local se piensa el producto literario. Eso
solo es concebible desde los espacios de la modernidad, de cémo
han encarnado en los espiritus, lejos de los privilegiados centros
del poder cultural, los conocimientos de las nuevas preceptivas
literarias en ese afan de biisqueda para trascender la agenda del
pasado.

Es clara y determinante la decisién del poeta al
estructurar su libro en dos partes. Aunque el titulo Cruz y Arco
tiene evidentes connotaciones simbdélicas dentro de un amplio
marco histérico, podriamos asumirlo también como oculto
paratexto en el que “Los primeros...de mis afueras” constituye el
duro ascenso a la cruz; mientras que “Los otros... de mis adentros”
son el extendido arco de quien estd presto a liberarse. Cualquier
disparo con el arco no deja de ser un contundente mensaje. Si
Los primeros (la cruz) son el yugo, el agdn por el que pasé una
comunidad de pueblos; Los otros (el arco) devienen identidad del



hombre, del individuo instalado en una modernidad critica; el
sujeto secularizado en su protagonismo conflictivo, porque no
encaja en esa contemporaneidad en la que estin en permanente
cuestionamiento sus valores, podria decirse, desde que el hombre
ocupa el centro del universo, en el que todo se ha acelerado, todo
es una carrera imparable hacia un progreso siempre evanescente,
frente al cualla Gnica posibilidad de transigir conlavida no es otra
que “adentrarse”, pagar el karma del distanciamiento, aceptar el
credo que pasa por el rechazo y asumir la subjetividad plena. En
cierto modo ese ha sido el camino recorrido por la poesia desde
el surgimiento de las vanguardias a nuestros dias. De este modo
“Los otros...de mis adentros” dialogan con el espiritu de la poesia
contemporanea.

¢Cudl es la Cumani que vivenci6 en el cruce de dos
épocas el poeta Rafael José Gomez?

No olvidemos que el pasado colonial de la ciudad sufrié
un rudo golpe con el sismo de 1929. Este afio tragico significé un
quiebre en la tradicién de las familias cumanesas, tanto o mds
traumatico que el ocurrido en 1853, cuando muchas familias
migraron, entre ellas, la del poeta Miguel Sinchez Pesquera;
sélo que de aquel entonces a las tres primeras décadas del siglo
XX la voluntad de reparar los dafos, de reconstruir parte de
las estructuras caidas, le habia repuesto su rostro del pasado,
aunque persistian muchas carencias. Esa recuperacion, lenta,
pero determinante en el triansito de ponerse a la par con otras
ciudades del pais, va a ocurrir en la década del 50 durante la
presidencia del coronel Marcos Pérez Jiménez, gracias a la
escogencia del cumanés José Salazar Dominguez, quien como
gobernador llevé a la prictica una encomiable y bizarra gestion.
Un gobernador de excepcidn que, si bien estaba graduado enleyes,
su experiencia caraquefia nos los ofrece como alguien que venia
de una fecunda pasantia con los grupos literarios de la capital,
en la que destaca su participacién en la revista valvula (1928).
Luego de los acontecimientos de 1928 en Caracas, lo tenemos
de retorno en Cumand, donde lleg6 a publicar esa extensién de
la vanguardia de valvula, la revista navio (1929). No ha tenido un
gobernador el estado Sucre como José Salazar Dominguez. A él
se debe la modernizacién de Cumana en diferentes dmbitos. La
edicién de la revista Sucre y la publicacién de una bibliografia
importante de Cumand, ya hacen una distincién, pero durante su
ejercicio de gobierno se abrieron caminos por tierra, mar y aire
para convertir a Cumand en un destino de interés nacional.Los
ranchos de bahareque y palma fueron sustituidos por viviendas
dignas. La vialidad urbana fue replanificada; asi surgieron la
avenida Santa Rosa, la avenida Gran Mariscal, la avenida Marifio
que fue extendida hasta el barrio Plaza Bolivar, lo que otorgd
mayor relieve a los suburbios de Altagracia; se crea la redoma de
El Indio, que se distingui6 como el grupo escultérico del mismo
nombre, modelado por el artista italiano Giuseppe Pizzo, espacio
que seria el icono de entrada a la ciudad capital de Sucre; entra
en funcionamiento el aeropuerto de San Luis; se construyen
edificios modernos por iniciativa de la empresa privada; las
carreteras Cumani-Guanta y Cumanid-Cumanacoa extienden
sus brazos al resto del pais; es inaugurado el Central Azucarero
de Cumanacoa; crecen la industria de la pesca, del tabaco, de la
sal, del turismo, lo que pone a prueba el potencial econémico del
estado. La Universidad de Oriente, entre amorosos conciliabulos,
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estd a punto de poner la primera piedra para su fundacién. La
vida social ha erigido sitios de recreacién como el Club Social-
Deportico Caribe, el Clubde Leones, el Rotary Club, el ClubAlianza,
el club de Damas Bolivarianas, dedicadas a obras sociale, el Cine
Bar “La Glaciére”; se hacen las fundaciones para un nuevo hospital
y un hotel moderno exhibe sus estrellas en San Luis; el periddico
de Juan Acufa, Renacimiento, no deja de faltar semanalmente; el
poeta renombrado de la ciudad es José Agustin Fernindez (1895-
1979), con la musica antafiona en sus versos; el singular poeta y
humorista Humberto Guevara muere en 1954; Luis Beltrdn Mago
hace vida publica y literaria en Caracas, igual que muchos otros
del patio cumanés; mientras Domingo Antén, que hace obra
meritoria en la revista Sucre, es un héroe anénimo del periodismo
local que tal vez opacan decanos como Marco-Tulio Badaracco y
Juan Acufia; tenemos que los nuevos poetas, todavia amarrados
a la preceptiva clasica, de entre ellos, algunos ensayan nuevos
vuelos, dialogan con las nuevas tendencias, respiran los aires
de la poesia moderna, empiezan a incursionar con timidez, los
tienta el ruido de la vanguardia caraquefia, procesan y prefieren
callar, porque todavia Andrés Eloy, fallecido trigicamente en
Cuernavaca (1955), pesa como obra consumada; en otro extremo,
José Antonio Ramds Sucre sigue siendo un enigma: no hay fuerza
todavia para escalar esas cumbres y retratarse con ellos. Ese debe
haber sido el panorama que veia, entre luces y sombras, el poeta
Rafael José Gémez, que escribia y guardaba, decantando mds
tarde de sus escritos aquellos textos que valian la pena, luego
de someterlos al arbitrio de su conciencia critica. Su espiritu
conjugaba la brevedad de lo suyo contra la abundancia de otros
en ese transito de una época a otra, ese paso que hay que dary
acobarda la inseguridad, pero que busca el consenso de una
provincia que sigue anclada en el pasado, mientras lo desasosiega
y seduce el brillo de un verso mas coloquial, mas directo, mas
irreverente y contemporizador con los fulgores que llegan de
otras tierras; mas suya, mas auténtica en el acto de redimirse a
si mismo. Esto podria explicar el acendrado prélogo de su breve
obra Cruz y Arco, porque harto debid vivir secuelas bohemias de
los muchos poetas que polulaban en la Cumani de mediados
de siglo como Ramén Sudrez, Ramén Niiiez y el quejicoso José
Maria Diaz en los versos de sus Brumas: “jAy! Cudntas veces del
impio labio/ surgen hacia el poeta infames burlas,/ cuando para
escribir versos del alma,/ sangre del corazén moja la pluma!”

Después del Angelus, Cumani se movia durante el
dia y la noche con musica de piano. Segtn los cronistas, en San
Francisco habia mds de treinta pianos. De las casas brotaban los
arpegios de las damas que ejercitaban sus misicas y dejaban un
bouquet de afiorados bosques de bohemia que embriagaba a los
poetas. Ramén Nufez invocaba la “aristocracia de la primavera”
contra esa otra engreida de “sangre azul”y Ramén Sudrez cantaba
a la bohemia con enardecido romanticismo. “Voces de olvido” es
un soneto suyo que expresa aquellos momentos: Teresa de Jesis: yo
lo que quiero/ es un anhelo de escuchar tu piano,/ de que brote un nocturno
de tu mano/ y después se confunda con el viento. // Chopin es el marqués
del sentimiento/ y es un buzo Beethoven de lo arcano:/ mas en Chopin hay
algo sobrehumano/ que viste de lirismo el pensamiento. Por esos cauces
del verso echaron a rodar sus penas los poetas. Rafael José Gémez
no escap al contagio. Reservd para si, ya que nunca los publicé,
poemas del estilo bohemio de la época.Asi dejé sin publicar los
pitorreos “Los fiambres de mi fiambrera” y un libro de tema



amoroso que tituld “Mi sostenido amor de casi nunca’. Notese el
titulo de calibre musical.

Debo advertir; antes de comentar la segunda parte de
Cruzy Arco, que la certificacién de un poeta noviene porla cantidad
de libros publicados. Abundan los poetas con innumerables
libros de poesia, y apenas unos pocos alcanzan el consenso del
publico lector, que es, a fin de cuentas, el que sanciona y otorga
el prestigio y aceptacién de ese laurel que parecen llevar muchos.
Creemos que existen poetas sin libros, asi como hay poetas con
ganados consentimientos de sus lectores por unos pocos de sus
textos que son expresion de una época y dialogan con el comtn
creando espacios de obligada referencia en la comunidad a que
pertenecen. Roger Chartier ha caracterizado y explicado lo que
modernamente se conoce como la “comunidad de lectores”.
Por mucho mercado que haya de por medio, la comunidad de
lectores constrifie, con mayor propiedad atn en los pueblos, en
las pequenas ciudades, cualquier posibilidad de universalismo.
Para lo que pudo haber sido Cumand a mediados del siglo
pasado, sin lugar a dudas el oficio de escritor es tarea que circula
entre unos pocos, pero adn asi, con ese baremo, se construye la
literatura de una regién. De manera que la obra de Rafael José
Goémez constituye una referencia importante en el tradicién
poética de la ciudad de Cumana, tanto por la valoracién estética
que hace en el prélogo de su libro como por la trascendencia que
tiene esa segunda parte de su libro Cruzy Arco: “Los otros... de mis
adentros”.

iCaracol de mil aiios!
[Viejo rey caracol!
iEn el ayer, un mar!
1Un fésil hoy!

Rafael José Gémez

Centraré mi interés en la segunda parte de su libro, la
que abre con el poema “Viejo rey caracol”, en el que nos pone de
vuelta a la ancestralidad del mar, cuyos oficios simboliza en su
minima expresion el caracol. Su calcdrea, residual existencia,
enclavada en los cerros que circundan la ciudad, donde en algtin
momento de su historia estuvo el mar, constituye un referente
en la que se aposenta cierta prehistoria que puede dar cuenta de
nuestros antepasados y que, mas intimamente, es la piel de nues-
tra propia vida, la huella en donde alcanza a ver su propia identi-
dad:

Descansa aqui en mi mesa mi rey viejo
que yo te daré el alga de mi lecho
y el yodo de mis versos.
iJorobado de nacar!
tal vez en tu retorno

seras el compaiiero de mis huesos.

Quienes hayan hecho ex/incursiones por los cerros de
Caigilire deben haberse percatado de cémo, al remover la rojiza
tierra, afloran bivalvos de distintos tamafios, los que el tiempo
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milenario ha fosilizado. En las casas era normal conseguir estos
fésiles cumpliendo alguna funcién, ya decorativa, ya utilitaria
como pisapapeles en el escritorio ptiblico o familiar. Esa escena la
recrea el poeta: “Y en mi mesa de estudios/ te puse la corona de mi
verso. / Y en mi imaginacidn te volvi nuevo, /recién dado de alta
por las algas, /recién dado de baja por el cerro”.

De este poema de Rafael José conseguimos una transtex-
tualidad evidente en la poesia de Celso Medina, en la que estin
presentes esas reminiscencias del mar, esa brumosa antigiiedad
de nuestro origen. Escribe Medina en “Cerro ocre”:

La greda corria como oro
hendiendo sus hierros
en este pueblo que vivia de caracoles muertos.
Escaldbamos sus pequefias colinas
como quien explora mares infinitos
Aqui estuvo el mar

nos deciamos...

El contrapunto es claro y satisface apreciar esas corres-
pondencias de nuestros poetas. “Tt volverds al mar, como volvera
al mar/ el cerro, tu sarcéfago de tierra”, ha escrito antes Rafael
José Gémez, lo que nos advierte de un luminoso didlogo de dos
generaciones, de como las palabras de los poetas no caen en el
vacio, aunque su destino sea, como los rios de Jorge Manrique, la
inmensidad del mar.

Cabe resaltar, por tltimo, lo siguiente: poemas como los
que escribi6 Rafael José Gémez para dar cuenta de su proceso de
creacién literaria no tiene antecedentes en Cumana. Ni siquiera
enlos poetas que dieron a conocer sus obras después de los sesen-
ta hasta las tltimas décadas del pasado siglo, podemos apreciar
el estilo confesional y disruptivo presente en los textos de Rafael
José Gémez. Los poemas de esta etapa rompen con la propia tra-
dicién poética donde se habia embarcado, instaura una voz re-
novada, disonante con su entorno, un didlogo de musica sorda
con la inexistencia de sus iguales en la Cumand de entonces. He
llegado a creer, nada tiene de raro, que por ciertas filias politicas
partidistas, se tienda a soslayar, a menospreciar la obra de algu-
nos poetas. Ha ocurrido, sigue ocurriendo, pero es el precio que
hay que pagar por tales compromisos, aunque en el caso de Rafael
José creo que no es aplicable el prejuicio, primero, por lo tardio de
su publicacién; segundo, por la falta de difusién e ignorancia que
imperaba para el momento de circulacién de su obra y, ademas,
porque no se conocié fanatismo alguno en sus funciones pabli-
cas. No existia un sélido grupo de recepcién para un fructificante
didlogo con lo suyo. No voy a divagar muchos sobre los textos de la
segunda parte de su libro, prefiero més bien despertar el interés
hacia ellos, y nada como ofrecer una breve muestra para ilustrar
las antecedentes palabras. Confieso estar tentado de regodearme
en la actualidad de estos poemas, de ponderar su nihilismo, sus
versos cortados a la medida de una época, su oculto didlogo con
otros poetas, pero no le agitemos la fiesta a los lectores.



PORQUEVOY A ESCRIBIR
Me hacen reir los huesos florecidos
de Adanesy Caines,
en tanto paraiso excrementado.
Y los poemas:

Los de todo poeta usufructuario

del acervo mental de los provectos.

Me hacen reir las crisis hidrofébicas
de canes literarios,
sin maxima razon, y a dentelladas;
el ansia de concursos, y el flagelo

de pélidos jurados,

torpeando la emocién de un nuevo acento.

En cambio, me atosiga,
el pérfido frustrado, teorizante,
que se da a todo dar, y lo acotejan;
y en cada hueco corazén espeta

su lagrima oclusiva.

Mejor discrecionarse
de tanta improcedencia sublimada,
y acatar al protervo, aunque uno quede

algo muerto de todo, y no de muerte.

Porque voy a escribir...aunque me envaine.

TENGO QUE AMAR ASi

Tengo
que amar a los escasos
y pequefios gigantes
de posturas

inc6lumes, libres, impertérritas.

Alos que echan a un lado la Academia.
Alos que escriben porque no los leen.
Alos que hacen muiiecos de papel

y mascaras grotescas.

Al que es prudente al definir el arte.
Al que lava sin pena su camisa.

Al que hace teatro sin taquilla.

Al que libera el dedo del brillante.
Al que no dice adids, y no regresa.
Al que sabe dormir en su desorden.
Al que trata de hermanos a los muertos.

Al vate que olvid4 la cinta métrica.

Al que vive su hambre sin miseria.

Alos que no hablan, ni chillan, pero piensan.

Al sabio que no es bruto...
Al bruto que no es sabio...
Al que entierran de balde.

Al'mal poeta.

Si. Amo a cuantos no sean como yo,
en todo lo que fallo,

¥y en cuanto soy.

Amo al loco que entiende su locura,
y al pobre cadaver que no sabe
que luce acicalado en su velorio,
o que yace olvidado

hediendo a campo abierto.

iARRE CEREBRO!

Soy el que, mirandolo bien
ya sabe desnudarse
y se hace el asno

para su liviana carga de mundo.

Tengo una desordenada biblioteca
muy bien tirada en sus estantes,
un Quijote a toda Mancha,
algo de biblia popular, un Lizaro
de Tormes, doctor honoris causa
en traillar letrados execrables
y una brocha gorda de cuanta cosa tifie

mi ignorancia.

Admiro al hombre,
quiero al hombre,
resiéntome del hombre
y lo detesto, amandolo

como lo veo en el primer intento
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pegado a su hemoducto,
vacio de excrementos;

en sumortaja, impavido,

oficialmente declarado muerto,
0 como criatura
perversa, semoviente,
literalmente vivo,
y ...dragoneando en su curriculum

vitae.

sPor qué ponerle coto al topo?
jPara qué tanta sabiduria ajena?
jArre, cerebro! jArre!

No te importe...

SI ASi VALE DECIRLO
A José Manuel Castaiion,

Con admiracién y afecto.

A cada locay pasajera vista,
me voy calando
para el gran gusaneo inevitable.

jCémo acabar con tanta mano limpia!

Soy animal peinado, lavado y aplanchado
y llevo pluma en el bolsillo.

jAsi seran de palidos mis actos!

Sesenta vidas vivo oxigenado
para renunciaciones, chismes, rompimientos.

iComo negarle ligrimas a un muerto!

A veces le reporto a mi criterio
eso de que hoy me buscan,
y mafiana me olvidan, me negrean.

iSavoir faire es un tonto sacrilegio!

Mi yo jipi, bohemio, existencial.
Mi yo gitano.
El de barbas, melenas, piojos, fétido.
Y el de hojillas,
barbero semanal, aromas, perlas...
;Qué son?

Conceptos...Mds conceptos...
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La mente en ascuas,
desnudos cuerpos en cimara nupcial,
o amor al fresco,

;Qué son al descubierto?
Conceptos...Mdas conceptos.
iQué sacos de complejos es el hombre!

iQué soberbio es el culto! jQué soberbio!

Se murié mi maestro...
Y lo enterraron solo, sin su lista.
También los alfabetos entierran

a sus letras.

Hay un pezén latiendo en cada boca,
y una boca abierta en cada pecho.

;Por qué tanto caddver suculento?

Con chistes de poeta no me enredo...

iPerdon Chaplin! No saben

que no deben correr tras del sombrero.

Yo no soporto tanto teorizante;

y alo necio, a lo tonto, me pregunto:
;Serd en verdad placer leer a Dante?
;Serd buena la hembra del amigo?
sVale decirle jpérate! al lisiado?

;Se acabard el pronombre posesivo?
;Qué hace un par de muletas sin un cojo...?
sPor qué no amar al préjimo que se harta?
+Cémo se quita el pan hasta al hermano?

sPor qué buscarle cura al pederasta?

jLucha tanta mujer contra sus glindulas...!
jTanto Sancho reniega de sus panza,,,!
sPara enterrar la muerte en las galleras

tendremos que implanta la gallocracia?

iPicalo gallo..! jOlé..!
iValientes expresiones...!
;Qué dices Castanén?
TG que eres manco,

saceptarias esta reflexiones?



Carta remitida por el poeta Rafael José Gomez (1989)
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NOTAS PARA HOMENAJEAR A UN GRAFOPOETA

Eduardo Embry
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ramon ordaz

rafopoemas es una coleccion de 20 textos poéticos
visuales escritos (o “armados”) por el poeta venezolano
Ramén Ordaz.

Este es un laborioso e inteligente proceso que se extendi6
por ocho afios de exitosa creacién, a pesar de las dificultades
materiales de impresidn del momento, durante los noventa,

y que sigue adelante, marcando con ello un nuevo hito en la
literatura poética venezolana, el “grafopoema” y la aparicién de
un nuevo artifice: el “grafopoeta”.

El tratamiento o método para realizar estos textos visuales,
puede haber utilizado, en algunos graficos, después de una
inteligente seleccién, el método de recortar con tijeras, cuyos
trozos o parches se insertaron en el plano de la narracién grafico
poética. El resultado es maravilloso.

Es en este punto, cuando el artifice une materiales
moldeables o manipulables, tipicos elementos de la plasticayla
palabra, el verso y la retdrica de la lirica tradicional. El resultado
es sorprendentemente bello, es decir equilibrado, ritmico y sobre
todo comunicativo. A primera vista, impresiona con mucha
fuerza la percepcién visual de los grafopoemas, que funcionan
armoénicamente con el impacto inicial del colorido y sus
contrastes, como funciona cualquier objeto poético plastico. De
ahi es también el acierto de Ramén Ordaz, de considerar para
esta forma visual de poetizar y graficar, mostrar y exhibir sus
resultados en una sala de exposicion; entonces, los grafopoemas
podrian presentarse al piblico como obras poéticas plasticas.
Quizas para algunos esto podria considerarse inapropiado,
el arte de Ordaz podria considerarse como “invasor” de un
campo ajeno a la poesia. Aplaudimos este atropello, esta falta
de consideracidn; el arte y la literatura en todo tiempo han sido
formas para transgredir. Los grafopoemas de Ramén Ordaz
vuelven a remecer el ambiente linguido y d4cil, confirmando
un estado de crisis econémicas y sociales que, en otro nivel de
la actividad cultural, Ramén a diario visualiza en los medios
sociales de comunicacién.
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Los rasgos vanguardistas del grafopoema fueron avisados
tempranamente por Juan Liscano, poeta y ensayista, reconocido
investigador de las literaturas populares tradicionales de
Venezuela, creador de revistas y editoriales, como lo hace con
mucho acierto y generosidad, Ramén Ordaz.

Estas hojas grafopoéticas, como ya se ha sefialado en otros
lugares, pueden tener alguna relacién con objetos graficos
poéticos del pasado, sobre todo con aquellos producidos por
la vanguardia poética del siglo pasado y anterior a éste. El
problema de la tradicionalidad de las formas no es tan simple.
El historiador que quisiera indagar en este campo podria caer
facilmente en un hoyo negro, de esos que dicen se tragan las
estrellas y planetas. Los grafopoemas quizds tengan rasgos
similares a otros objetos de arte del pasado, pero de inmediato
se separan por el contexto cultural e histérico en que se
produjeron. En la introduccién de su Grafopoemas, publicados
por el Fondo Editorial del Caribe, Ordaz explica cémo es posible
coincidir con algunos aspectos de otra tradicién (la de los
concretistas N.O., de Espaiia, 1970), aceptando de éstos ciertos
principios y rechazando otros.

Laidea de Ordaz que sus hojas puedan exhibirse, es decir
que se puedan “mostrar” o “colgar”, coincide con el espiritu
de las hojas de la literatura de cordel, en Espafay en especial
en Valencia, donde se desarroll en el siglo XVI un hermoso
proyecto de impresién de hojas sueltas con romances ilustrados.
Se los llama “de cordel”, porque las hojas eran exhibidas asidas
a un cordel; pero mis interesante son las hojas periodisticas
chilenas del siglo XIX, que fueron impresas en blanco y negro,
coincidentemente con las misma medidas que los Grafopoemas
(46,5 x 31,5 cm). En general estas formas de impresién basaron
sus textos poéticos en hechos que acaecian a diario, como en el
caso de las hojas sueltas espafiolas, que dieron origen a la prensa
de sucesos, y en Chile fue una proyeccién cultural del periodismo
impreso de la época, con un fuerte sentido de humor a través
de la sitira. Los grafopoemas de Ramén Ordaz, valiéndose del



collage, del cutting y, sobre todo, de un proceso inteligente y no
menos sensible, logran dar formas variadas y coloridas a estas
bellas y maravillosas hojas de arte y poesia.

Otro aspecto que deseo conversar brevemente, es el
apropiado texto de Baltasar Gracidn que el poeta estampa en
una de las solapas de esta coleccién de Grafopoemas en cuestion.
Parece insignificante, pero es profundamente valido, pues el
filésofo espafiol, en sus obras el Criticon, Agudeza y Arte de
Ingenio, basé su filosofia de triunfo y derrotas, en todos los
aspectos de lavida, en el arte de seleccién de trabajo, seleccién
de modo de vida etc. La artesania del grafopoema es un acto de
seleccidn de colores, formatos de letras, y el aprovechamiento
de textos ajenos; es primordialmente basica para obtener
inteligentemente armonia, ritmo y significacion en la poesia y
en los graficos de este gran artifice.

2.8

Los Heraldos Negros

Para cerrar mis palabras, saludando muy cordialmente a
nuestros amigos de siempre, Celso y Ramon, quisiera referirme
a la impactante hoja que se refiere a la guerra y la muerte, a la
destruccién y la nada, la violencia de las armas de destruccién
masiva, se inicia con “Los Heraldos Negros” de César Vallejo, con
tinte rojo para exponer en seguida a la “Incendiada Beirut-/ Una
vida/ un hombre/ un ejemplo/ Dios/ ;Cudl Canon?/

Luego un dibujo dominante de racimos de bombas cayendo
y una mayor que las recibe, con la marca registrada de USA. No
es una protesta panfletaria, como algunos pudieran decir, es a
mi ver, una simple representacién grafica y lingiiistica de lo que
ha sido esta zona bélica del mundo, es una sintesis y su debida
conclusién, como los Heraldos Negros: “Hay golpes en la vida,
tan fuertes... Yo no sé!”.

Londres, mayo de 2025
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RAMON ORDAZ DESDE LA MEMORIA Y EL, AFECTO

n un pueblo-ciudad sin bibliotecas y con escasas libre-
rias dedicadas principalmente a textos escolares, en
una época donde los talleres de lectura o literatura eran

inexistentes, acercarse a la poesia era una verdadera osadia. Solo

quedaba la intencién y el misterio que esta encerraba. Se avanza-
ba a ciegas: ;qué leer? s;con quién compartir esa ensofiacién? Ape-
nas unos pocos libros influian en quienes intentdbamos escribir

y creiamos en lo que nos atreviamos a considerar como escritura.

En esas circunstancias, y creyéndome poeta, conoci a Ramén Or-

daz a principios de los afios setenta del siglo pasado.

La persona que me lo presenté se referia a él como un au-
téntico poeta, alguien que habia dejado de ser un desconocido en
ese ambito, puesto que contaba con obra publicada en periddicos
y revistas. Era alguien capaz de ofrecer consejos y dar una opi-
nién experta sobre lo que, modestamente, uno aspiraba a crear
como poema.

Después de mas de medio siglo, es innegable que ese
primer encuentro revolucioné mi visién de la literatura, mi sen-
tir por la poesia y mi modo de expresar el poema. Aquel instante
deshizo lo previo, lo ya escrito, e instal6 profundas inquietudes.
Todavia resuena en mi la sugerencia de que leer buena poesia y
buena literatura era un acto superior, necesario para desarrollar
un criterio firme si la palabra poética era, en efecto, un compro-
miso de vida; esa invitacién nos impulsé a aventurarnos, a explo-
rar horizontes desconocidos.

Varios afios después, nuestros caminos se cruzaron nue-
vamente en Caracas. Las preocupaciones que nos habian inquie-
tado seguian latentes, anhelando una resolucién, y el momento
parecia ideal para ello. En aquel entonces, Ramon estaba gestan-
do la revista En Ancas. Me uni plenamente a él a partir del se-
gundo nimero, acompafandolo hasta que se llevé la revista a Cu-
mand. Aquellas fueron jornadas intensas, marcadas por diversos
desafios, y el aprendizaje que obtuve fue profundo y definitivo.

De esa época, recuerdo vividamente los dos primeros li-
bros del poeta. Esta ciudad mi sangre, publicado por el Centro de
Estudios Latinoamericanos Rémulo Gallegos en su coleccién “Vo-
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Fidel Flores
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ces Nuevas”, y Potestades de Zinnia, editado por Monte Avila Edito-
res en su coleccion “Los Espacios Calidos”. Cada uno de ellos, con
caracteristicas particulares, ya exhibia claramente los elementos
que definirian su poesia. En ese tiempo, sin duda, como el poe-
ta mismo expresd en el primero de sus titulos, todos “haciamos
trampas a la esperanza para vivir de ella”. Su poema, sus libros,
los percibimos y sentimos como un triunfo colectivo y asi los ce-
lebramos. Si bien marcaban un principio, respondian al rigor que
ha acompanado su obra conocida, tanto en poesia como en ensa-
yo, a lo largo de este extenso devenir.

Lamemoria de esta travesia estd tejida por la amistad yla
poesia, con giros tan inmensos como inmediatos. Nos perdimos
por el mundo y nos reencontramos con los mismos nombres, las
mismas inquietudes y las mismas e imponderables ebriedades.
Asi, entre lejanias y cercanias, lo vimos crecer. En particular, senti
la fuerza del poema en la Antologia del otro, un libro donde la aguda
mirada del poeta se transforma en palabras que advierten su en-
torno, sin distanciarse de las circunstancias. Son palabras que, en
determinado momento, podrian olvidarse en las piginas enveje-
cidas de un libro destinado al rigor de los estudiosos, pero que,
sin embargo, representan un instante de vida. Kuma se presenta
como parte del destino, con la recurrente percepcién del mar que
acompafia su memoria y se convierte en nostalgia; una afioranza
por una ciudad que se suefia y que aparece como anunciacién en
su primer libro. Esta ciudad retorna en Kuma cuando se pregunta:
“;Es esta la ciudad que tt querias?”. Es la ciudad que lo acerca al
origen, al ancestro que lo habita y lo hace némada, porque esa
es solo una estacidn, un puerto que lo aproxima al lugar deseado
que no parece estar en ninguna parte. Toda permanencia lo com-
promete, y el suyo parece ser consigo mismo, manifestado en la
necesidad de construir “un mar para mi fuga’, como escribié en
alglin poema de sus inicios que alguna vez leimos. Hemos estado
con él en Grafopoemas, en Albacea y en Poda. Seguimos estando, in-
cluso en la pagina en blanco que espera la plenitud de la palabra,
sin pensar en esa frase de Lope de Vega que sugiere que “Lo mejor
de un poeta es lo borrado...”.

Barcelona, Anzoategui. Junio 2025.
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POTESTADES DE ZINNIA: LA MUJER COMO IMAGEN

FUENTE DE LA POESIA

Luis GOmez Sanchez

POTESTADES

DE ZINNIA

Sobre las “potestades” de la critica

Son de diversa indole las dificultades que se presentan a una
exégesis cabal y desprejuiciada de Potestades de Zinnia', de Ramoén
Ordaz. Entendemos, en parte, por desprejuiciada, una opinién
critica que no asuma implicitamente que se trata de “sélo” el
segundo libro? de un poeta joven que va hacia [lo que implicaria
la afirmacién de que “no esta en’] la madurez.

Se olvida demasiado, o se finge olvidar por regla de juego cri-
tico, que el decurso autoral de un escritor no es necesariamente
mejorativo; antes bien, se proclama ticitamente lo contrario,
hecho éste que suele conducir 4 sutiles imposturas, en busca de
un vértice cualitativo supuestamente no tocado ain.?

Esta reglita critica del “después serd mejor” -muy cémoda
para funcionar dignamente, y sin mayores detenimientos, en el
simpético mundo del arte inflacionario- se refleja, con no poca
frecuencia, en injustas minusvaluaciones, no sélo en la literatura
sino en el arte en general.

En Potestades..., se hallan ocasionales fracturas de ritmos,
disgregaciones de vocablos y disimetrias varias, que podrian
inducir a pensar en un manierismo gratuito y desprovisto de
significado [no escaso, valga decirlo, en el panorama actual de la
literatura]. Hay sin embargo dos aspectos inmediatos en torno
a estas licencias formales, que contribuyen a descartar tal supo-
sicién:

-Estan manejadas con velado suministro y con alerta sentido
de las proporciones, lo que les confiere vigencia de recursos ex-
presivos permisibles y validos;

-se remiten con facilidad a famosos antecedentes [no tanto

1

2 Trilce, de Vallejo fue un segundo libro. Se podria hacer una lista
exquisita de “segundos” libros.

3 Hay casos célebres de prevision liicida sobre este punto: Rimbaud en
poesia, mis cerca, Juan Rulfo en narrativa.

Edit. Monte Avila. Coleccién Los Espacios Célidos. 1979.
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los malabares arquitectdnicos de Apollinaire en Europa o de
Huidobro en América Latina, cuanto los forzamientos del voca-
blo con que Vallejo pontificara en Trilce] por lo cual no pueden
obedecer a un simple prurito de originalidad.

Una lectura atenta del libro, muestra que estos recursos, que
son puntuales y globales, derivan de un deseo imperativo de
trascender la escritura convencional. Esta es presentida indigen-
te para expresar, sin defecciones, la revesada gama de un aconte-
cer amoroso que el poeta adivina extraordinario.

Cuando lo “real indecible”, de que trata Blanchot, intersecta
con la viva multiplicidad de una dialéctica pasional vehemente,
se produce una necesidad de este género.

Libro en pos de lograr una idealizacién amorosa diferencia-
da, “Potestades...” se gesta al influjo de un afin enardecido por
expresar lo inexpresable del amor terrenal, y del accidentado
entorno de la pasién refrenada: ‘desarmo el canto en el mundo
de afuera’*.

Artificios puntuales

Tal vez la principal virtud que muestra el libro con relacién
a sus inusuales recursos expresivos, consista en que estos no se
notan como resultado de una técnica prescrita. Se perciben mas
bien como matices incidentales, denotativos, en general, de una
carencia o de una deseada imposibilidad, de “la multicencia de
un dulce noser”, como diria mejor Vallejo.

Al nivel de versos podemos sefialar como la prictica més vi-
sible, una distribucién irregular de maytsculas imprevistas, que
ya comienzan, sugestivamente, en el mismo introito:

“y me aplasta en la calle

la metAfora tiempo”;

4 “Ellibro que tu habitas” Obra cit.



y que campean a través de las cinco secciones del libro, planteando a veces el
interrogante de si son o no son parte esencial en la hechura del verso:

“en un helado ocho de la gestacién™

para quizas explicar su mds particular semidtica en el poema

final:
“abandono del acento

por las maytisculas del cuerpo”

Los embates contra el significante a la busqueda de mayores
significados, tratando de dilatar su esfera de posibles sugeren-
cias, se presentan con cautela en sélo dos poemas, consecutivos,
de la seccién Invocaciones: “Ex-hora Ex-luz” y “Ahora que tengo
fiebre y frio de piano”. El primero, de trémulo y bello lirismo
ante la ausencia de Zinnia -acertadamente no nombrada en am-
bos poemas-, anuncia y prepara el segundo, que citaremos inte-
gro por ser, en rigor, el inico poema de “Potestades...” que cede a
la tentacién de un verdadero experimento.

Este poema tiene simultineamente dos discursos explicitos
diferentes, ambos de palpitante pertinencia en las antedichas
Invocaciones. Y esto de acuerdo a que se considere la expresion
“Ah ora” como dos palabras, interjeccién y verbo, o como un solo
vocablo adverbial cuya disgregacién en dos partes aparece na-
tural entre los artificios que anteceden su presencia; a tal punto
que este tltimo es el solo sentido que ofrece una lectura descui-
dada del poema. ; Que no es el tinico deseado por el poeta, queda
claro con la anunciacién “ahora ah! ora” del poema antecesor].

Es en este poema también, que se da, por tinica vez en el
libro, el recurso de prescindir de las vocales, las cinco por afiadi-
dura, mas no de su espacio. Las mayusculas imprevistas, vocales
todas, ahora desaparecen pero esto no va en detrimento de la
lectura del texto, constituyéndose asi una suerte de ausencia
-presencia. Zinnia no estd ante lo ojos fisicos del poeta, pero su
mitico significado estd mas presente que nunca:

“ah ora que sufre de colapso la madera
ah ora que el cielo todo es un paraguas
ah ora que canta la cigarra
su versién nocturna de silencios
ah ora que tengo fiebre y frio de piano
ah oras ;para quE?
nest q vng s
hr
mr
d los regresos”
Se ve que los primeros versos de este poema, de neto timbre
surrealista al igual que el titulo, preparan sin desajustes el ter-
reno a la breve experiencia singular, que se integra en la unidad

total, sin trazas de prefabricacién insertada y sin empafiamiento
de contenido lirico, [sin embargo, citar el poema aislado seria no

5
6

“Agosto tiene frio”, ibid.

“Sortija de la lluvia”, ibid.
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aconsejable, como veremos].
Artificio global

Alguien dijo que el arte es ciencia y alguien outro sostuvo que
hacer arte consiste en ocultarlo. Podemos sintetizar ambos aser-
tos diciendo que el arte es tal cuando oculta su ciencia.

No es arte el desbocamiento exaltado del poema adolescente,
ni el “Zoom” repetitivo del cineasta amateur. Tampoco la obra
que se desentiende de toda ordenacion o supuestos previos,
produciendo el arte entre comillas por carencia de significado.
Entre estos dos aludidos arrecifes, ambos de seguro naufragio,
navega el arte verdadero.

Hay obras auténticas muy planificadas y otras que no lo son
tanto. Creemos que Potestades de Zinnia se encuentra entre las
primeras.

En tal sentido es notable la habilidad de Ramén Ordaz para
que el [racional] planeamiento de su edificacién textual, no entre
en conflicto palpable con su vena lirica y las reiteradas bellezas
que produce. Ni se perciba, en un plano espontaneo de lectura,
la construida perspectiva, de ancho aliento, bajo la cual se capta
a cabalidad la funcién poematica en su libro.

Esta funcién es doble:

-El poema como unidad “per se”, auto- contenida y en uni-
verso cerrado; -el poema como parte subalterna de un sistema
jerarquico, puesto al servicio de una expresividad en segundo
grado, que releva de una especie de metalenguaje escritural.

La primera funcién, que responde a requerimientos habi-
tuales, hace de Potestades... un libro cuyas gruesas lineas hemos
indirectamente resefiado y al cual se le podria imputar -en co-
nocido reflejo critico-, un exceso de desacuerdos estilisticos [El
ingenioso y raro epigrama “Dulzaina’, en que el delicado neolo-
gismo no oculta sino que subraya la exaltacién erética, va al par,
por ejemplo, de “Doblemente imposible en su adentro”, poema
de muy diferente connotacién].

La segunda funcién requiere de un lector avisado. La secuen-
cia sucesiva de titulos, ademds de conformar un poema bello,
significativo y no aleatorio, indica también las ideas de una
orquestacion. El libro es un solo poema de poemas, agrupados
en secciones 0o movimientos musicales atados a un sentimiento
rector. Los desacordes estilisticos, deliberados, se presentan
como variedades tonales de un discurso sinfénico, que anhela
expresar una multitud de emociones en torno a un tema fijo: la
presencia-ausencia de Zinnia.

En tal respecto, puede ser erréneo citar un poema aislado,
como lo hemos hecho, ya que éste se inscribe en un sistema
global de correspondencias, en conexién con los otros poemas
dellibroy, en particular, esta sujeto a una variacién planeada de
tonalidades tanto ritmicas como emocionales. Asi se percibe,
por ejemplo, toda la bella naturalidad del poema “hacia el huma-
necer de todos”.

Zinnia entre las mujeres

En “Potestades...”, se encuentran dos alusiones directas a



mujeres unlversalizadas por la literatura:

“mAs pura que la ficciOn de dante
que elolsa embalsamada en cartas™”

Estos versos cultistas, prescindibles en un libro de poemas
oreado de sensualidad y de embeleso afligido, no sefialan con
precisién los ancestros literarios de Zinnia. La Beatriz de Dante
y la Eloisa de Abelardo, no agotan las evocaciones célebres a que
el personaje invita.

Belleza integrada en la naturaleza [“Hija de un litoral”], Zin-
nia conduce a la contemplacidn estética y reflexiva pero es tam-
bién fuente de estremecido deseo, como la Laura de Petrarca.

Zinnia evoca la Nadja surrealista -que a decir de Blanchot
siempre “parte”- porque, libertad en estado puro [“barco de lar-
gas travesias”], otea el peligro de la estabilidad en la fascinacién
que inspira, de donde su signo inherente de viajera espléndida, y
sus amorios deslumbradores y desasidos:

“una ola encantada
revienta su espuma en el fEretro de mis ojos
y no sE mAs de ti”
Comprensiva y licida sin manifestarlo, por relampagueos

de pre-conocimientos femenino, hace pensar en la Diétima del
relato de Hélderlin:

7

““La angustia sistematica del mundo”, ibid.
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ZINNIA
TODA ESA LUCIDEZ ENTRE NOSOTROS

Pero por la empresa que el libro trata de acometer, por la vas-
tedad de sus intenciones al querer fijar en un plano de realidad
lo que no se expresa [de donde sus arriesgados artificios], Zinnia
recuerda mas la Aurelia de Gerard de Nerval. ;Acaso la ausencia
no podria considerarse como una muerte poética?

Apéndice

Definitivamente Potestades de Zinnia es un libro que nos gus-
ta. Mas deseariamos que sus inhabituales medios expresivos, se
agotaran en la unidad del contenido propuesto al cual se presta-
ban con aparente necesidad. No hay porvenir estilistico en este
modo de expresion y seria erréneo repetirlo. Es deseable que
estemos ante un punto inflexivo en la obra del autor, quien ojald
no ceda en lo venidero a premuras abortivas, que son las que
pierden a muchos creadores de talento.

En Potestades..., de innegable vibracidn auténtica, no impera
la solidez cristalina de la gran poesia; ciertos poemas carecen de
condensacién decantada y el caudal metaférico tiende a desoir el
sabio consejo literario de Gide: no aprovechar jamds del impulso
adquirido; no se puede decir tampoco que posea una extrema
finura en sus previsiones auditivas para con el lector. Pero en-
tenddmonos: exigencias de alto rango no se les formulan a la
poesia que no las sugiere.
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Resumen

Este articulo propone un
repaso —de la mano de au-
tores como Hannah Arendt
(1951/2004, 2005), Caroli-
na Guerrero (2002), entre
otros— de los principales
mecanismos de control dic-
tatorial para, posteriormente,
considerar con mayor detalle
dos de los métodos mais fre-
cuentes empleados por las
dictaduras latinoamericanas
para dominar a la poblacién,
conseguir controlar todos los
espacios de la vida nacional,
imponerse y perpetuarse: la
produccién de sufrimiento y
la tortura. Estos dos recursos
de dominacién dictatorial se
abordan en esta oportunidad
a partir de la representacion
que hace Antonio Arrdiz, en
su novela Puros hombres, de
las manifestaciones concretas
que tuvieron en el contexto
carcelario durante el Gome-
cismo. Para ello, se rastrean
e identifican en la novela
mencionada los diferentes
instrumentos, herramientas
y sistemas especificos que
eran usados, como parte de
la politica dictatorial de Juan
Vicente Gémez, para torturar
y generar sufrimiento sobre
los presidiarios con el fin de
ejercer sobre ellos control po-
litico, fisico y psicolédgico. Los
objetivos de esta pesquisa son
evidenciar los efectos y conse-
cuencias fisicas y psiquicas de
esos mecanismos de tortura y
dolor en los personajes de la
obra y rastrear su trasfondo
real mediante la consulta de
textos documentales e histo-
riograficos sobre la época.

Palabras clave: control dicta-
torial, Antonio Arraiz, contex-
to carcelario

Abstract

This article offers a review
—guided by authors such as
Hannah Arendt (1951/2004,
2005) and Carolina Guerrero
(2002)— of the main mecha-
nisms of dictatorial control. It
then focuses more specifically
on two of the most frequent-
ly employed methods used
by Latin American dictator-
ships to dominate the popu-
lation, impose control over all
spheres of national life, and
ensure their permanence: the
production of suffering and
torture. These two tools of
dictatorial domination are ex-
amined here through the lens
of Antonio Arrdiz’s novel Puros
hombres, particularly in how
they are represented in the
prison context during the G6-
mez regime (Gomecismo). The
study identifies and traces the
various instruments, tools,
and specific systems depicted
in the novel that were used as
part of Juan Vicente Gémez’s
dictatorial policy to torture in-
mates and inflict suffering in
order to exert political, phys-
ical, and psychological control
over them. The objectives of
this research are to reveal the
physical and psychological
eﬁ{cts and consequences of
these mechanisms of torture
and pain on the novel’s char-
acters and to investigate their
historical basis through the
consultation of documentary
and historiographical sources
from the period.

Keywords: dictatorial control,
Antonio Arraiz, prison context
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Introduccién

| pensar en los sistemas no democraticos de un solo gober-

nante, muchas veces suele surgir entre la poblacién la im-

presiéon de que es mds humillante, degradante y vergon-
z0so seguir a un solo hombre, a una sola figura, que a una idea o
ideologia. De discutir la verdad o falsedad de esta afirmacién ya
se ocupan muchos, y lo cierto es que las fronteras entre ambos
casos (dictaduras en nombre de un hombre; dictaduras en nom-
bre de una ideologia) muchas veces se confunden y se fusionan,
pues hay que tener en cuenta que las ideologias son siempre pro-
ductos humanosy que los hombres, a su vez, pueden ser simbolos
o personificaciones de ideas superiores.

Debido a que las dictaduras son, independientemente
de su estilo, sistemas marcados por la violencia y el terror, en este
trabajo lo relevante no sera reflexionar sobre un tipo especifico
de gobierno dictatorial ni tampoco en su modo de instauracion.
La pertinencia, en esta ocasion, recae en las formas que tienen
los poderes dictatoriales para, una vez instaurados, prolongarse,
alargar sus brazos y retener por un largo tiempo a las naciones en
un abrazo opresivo.

1. La dictaduray sus mecanismos de control
Una autoridad més ilegitima

exige medios mds ilegitimos atn.

Victor Alfieri. De la tirania.



Para empezar, hay un aspecto sobre el que resulta per-
tinente llamar la atencién con el fin de aproximarse a la manera
en la que el poder dictatorial consigue prolongar su control sobre
la nacidn; se trata de eso que hace a la dictadura una forma de
gobierno terrible y amenazadora: la violencia y el terror. Si bien
es cierto que todas las dictaduras hacen uso de la violencia al
quebrantar el orden democratico para instaurarse y prolongarse,
puede decirse que, segin sus acciones, hay unas méis violentas
que otras.

Ejemplos representativos de estas tltimas los consti-
tuyen las dictaduras autoritarias y las dictaduras totalitarias, las
cuales no solo violan los derechos de los individuos y eliminan los
partidos politicos de oposicién, sino que, ademds, usan fuerzas
extremistas de represién para controlar todos los dmbitos e in-
fundir el panico en los individuos con el objetivo de, asi, hacer-
los impotentes y, consecuentemente, afirmar su poder ante unos
hombres amalgamados por la fuerza en una misma masa. Asi,
afirma Hannah Arendt (2005), en un brillante trabajo acerca de
la naturaleza del totalitarismo, que “el terror es la esencia del go-
bierno totalitario” (p. 411), es la condicién de permanencia, pues
no solo elimina cualquier oposicién, sino que, ademds, mantiene
a los hombres juntos y controlados, de manera que cualquier in-
tento de oposicidn sea inconcebible. Es por eso que, segiin la fil6-
sofa alemana, el terror “sigue siendo utilizado por los regimenes
totalitarios incluso cuando han sido logrados sus objetivos”
(1951/2004, p. 42.8).

1.1. El mesianismo en América Latina

Como se ha mencionado, las dictaduras, y no solo las to-
talitarias, cuentan con medios poderosisimos como la violencia
para controlar la nacién; no obstante, cabria preguntarse si no
emplean otros instrumentos de dominacién aparentemente mas
sutiles. Para acercarse a una posible respuesta, quiza sea opor-
tuno lanzar una mirada, en primer lugar, a la regién de América
Latina. Aqui, ademds de ser frecuente el surgimiento de dict-
aduras que concentran forzosamente el poder en la figura de un
hombre, suele darse el caso de que esos dictadores (en el sentido
moderno del término)1, usualmente catalogados de “capaces” y
“fuertes” por la propia poblacidn, creen ellos mismos que estin
llamados a resolver los problemas existentes y a actuar en pro de
la nacién.

Acerca de este fendmeno, Carolina Guerrero (2002) ex-
presa que “el mesianismo, en dictaduras del siglo XIX, se vinculd
con la virtuosa respuesta que daba el gobernante a un supues-
to llamado del pueblo para resolver la emergencia” (p. 143). En el
siglo XX, segtin Guerrero, “el Mesias atendia su propio llamado,
con la misién de realizar lo que él, de manera personalista, inter-
pretaba como la inexorable conveniencia para la reptblica” (ibid).
Como se infiere, se trata de gobiernos que, aun pudiendo haberse
establecido de manera democratica, abusan del ejercicio del pod-
er, transgreden los limites constitucionales y se convierten, de
este modo, en tiranias justificadas por la idea —la cual, lamen-
tablemente, el pueblo algunas veces se deja inculcar— de que un
futuro mejor solo puede llegar por la accién de un “mesias”, un
hombre “illuminado’, inteligente y capaz. No se trata, pues, mas
que de tiranos que se consideran dictadores a la antigua y salva-
dores de la patria.
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1.2. La dominaci6én por medio de una ideologia

Se ha visto antes cémo la idea de mesianismo en las
dictaduras puede funcionar como forma de dominacién de una
poblacién que se cree incapaz de, como plantea Guerrero, “con-
stituirse en una sociedad ordenada” (ibid., p. 148). No obstan-
te, en otras partes del mundo, la idea de un hombre salvador es
menos poderosa y frecuente que la idea de una tnica doctrina o
ideologia dominante —aunque en ocasiones, como se puntualizd
al comienzo, la ideologia y el sujeto que la promueve se funden
desde la perspectiva de la poblacién—. Segin Arendt (2005), en
modos de gobiernos totalitarios, por ejemplo, es la ideologia lo
que se convierte en “motor que dirige la accién politica” (p. 420);
parafraseando a la autora, los totalitarismos fundamentan su go-
bierno en la consecucién de una ideologia correcta que explica el
mundo, la cual convierten, con medios brutales, totalitarios y vio-
lentos, en “realidad viva”, en la Gnica visién del mundo permitida.

Resulta necesario reflexionar en torno al totalitarismo,
puesto que es una forma de manifestacién dictatorial y, como
tal, permite percibir cémo hay otros grandes instrumentos psi-
colégicos que brindan a las dictaduras posibilidades de control
y manipulacién. Arendt (1951/2004) menciona que la propagan-
da politica e ideoldgica sirve para dominar a los “simpatizantes”
del gobierno y a lo que ella llama “el mundo exterior”, es decir,
el mundo no totalitario (p. 428). Por tanto, resulta evidente que,
en casos donde la violencia resulta superflua —sobre todo al con-
siderar que no es provechoso aplicarla a sectores que se quieren
aliados, como paises extranjeros y colaboradores—, se despliega
la ideologia y el adoctrinamiento, con su caracteristica ambigiie-
dad, para pretender hacer del mundo un lugar mejor mediante
una totalizacién, la basqueda de la creacién de una historia nue-
va, el intento de hacer de la poblacién una tinica masa con un tini-
co pensamiento y voluntad, e incluso, muchas veces, como sefiala
Fernando Mires (2015), mediante la proyeccién de la imagen de

un tnico enemigo frente al cual “todo estaba permitido” (par. 14).
1.3. Unavariedad de estrategias

Recapitulando: aunque existen medios especificos de
control en las diferentes dictaduras, la mayoria se manifiestan
como derivaciones de los principales que se han expuesto: asi,
las leyes represivas promulgadas durante tiempos dictatoriales
son otra forma de violencia, al igual que lo son las persecuciones
politicas, la intolerancia a ciertos partidos politicos, el control ab-
soluto del Estado, la modernizacién de las torturas en las carce-
les, las desapariciones, el rechazo a las intervenciones extranjeras
que pudiesen solventar ciertas situaciones, el resentimiento ha-
cia particulares clases sociales, la negacién a la diversidad de la
sociedad y a expresiones de individualidad, la invasién a aspectos
delavida privada—esto tltimo bastante comun, principalmente,
en gobiernos totalitarios— y, en fin, todo aquello que, de algu-
na manera u otra, en menor o mayor grado, reduzca, vulnere y
atente contra la condicién humana de los individuos.

Del mismo modo, las guerras psicoldgicas y los artilugios
de manipulacién, que violentan la libertad, privacidad e indi-
vidualidad de los ciudadanos, pueden manifestarse a través de
adoctrinamientos ideoldgicos, de bombardeos de informacién,
de invasiones de propaganda politica en los espacios cultura-



les, educativos y artisticos, de imposicién de ideologias o de la
alimentacién de ideas retrégradas (como la del mesianismo) en
la mente de los sectores concebidos como menos cultos y més
manejables por el Estado. Todo esto es, pues, una estrategia con-
sistente en jugar con la mente de sectores de la poblacién sugi-
riendo en ellos la idea de una identificacién con los proyectos
dictatoriales del gobierno. El que una dictadura despliegue con
mayor arte unos brazos que otros, esto es, que desarrolle més
unas u otras estrategias dependerda del tipo de dictadura de que se
trate, del espacio geografico y la época en que germine y madure
la misma, de la naturaleza sociocultural del pais dominado y de
los vinculos existentes entre la nacién, el dictador y la comunidad
internacional.

2. Las manifestaciones del sufrimiento y tortura carcelaria en Puros
hombres

La violencia de Gémez va tecnificindose, la tortura se moderniza; no hay reno-
vacién en la Universidad, pero hay renovacién en el arte de quebrantar la resis-
tencia moral y la dignidad politica de los opositores.

Orlando Araujo. Narrativa venezolana contemporinea.

Antonio Arrdiz, escritor barquisimetano nacido en el
afio 1903, es conocido por su labor poética y narrativa, pero, mas
alld del ambito literario, también por su participacién en la “Sem-
ana del Estudiante” del afio 1928, fecha en la que fue conducido a
la carcel por involucrarse en actos de rechazo y oposicién a la dict-
adura de Juan Vicente Gémez. Después de esto, el autor sufriria
en carne propia siete afios de prisién y torturas que hoy pueden
identificarse como parte de las bases histéricas, biogrificas y tes-
timoniales de Puros hombres, su novela de 1938.

Este cruento relato del autor parte de un interés: el in-
tento de representar la esencia de la carcel venezolana de la época
gomecista. Una de las decisiones narrativas de Arrdiz para llevar
a cabo esta empresa fue hacer un retrato de diversos personajes,
cada uno visto por el autor como un individuo diferente, con su
propia voz, con su propia historia y con su propio dolor. El perso-
naje mis sustancial de toda la obra y aquel sobre el que se quiere
llamar la atencién es, no obstante, el Gnico cuya voz no se escu-
cha nuncay cuyo nombre no es mencionado en ninguna ocasién;
sin embargo, su presencia es sentida en cada pagina y en cada
peripecia: Juan Vicente Gémez.

Elhecho de que en la novela nunca se hable directamente
del general Gémez puede resultar, en un primer momento, su-
mamente curioso; lo cierto es, sin embargo, que no hay manera
mas acertada de hablar de un dictador sino callando su nombre
por miedo y describiendo, en cambio, sus obras tirdnicas, es de-
cir, describiendo eso que hace de su persona un tirano y de su
gobierno una tirania. Por ello, se presentardn y describiran a con-
tinuacién los instrumentos, sistemas y herramientas menciona-
dos en la novela y con los cuales, de acuerdo con lo evidenciado
en una serie de documentos y textos de caricter documental e
historiogrifico, se torturaba y generaba sufrimiento a los presos
durante los tiempos de Gémez.
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2.1. El chacaro: el brazo para la violencia fisica

Entre los terrores de tiempos de Juan Vicente Gémez que
mds se suelen mencionar con espanto se encuentran las torturas
aplicadas en las circeles. Considerando esto, la novela de Arrdiz
es, sin duda, un testimonio y un documento valioso de la violen-
ta dictadura de Gémez. En la carcel de Puros hombres —asi como
en las reales de la época— el sufrimiento es rutinario: la soledad,
el desamparo y el hambre a los que son sometidos los presos
son cotidianos; pero incluso dentro de esa monotonia dolorosa
hay pequefios cambios, sucesos repentinos que, por increible
que parezca, son incluso peores. Ese dolor ante el encierro, que
puede siempre acrecentarse por los instrumentos de tortura, estd
expresado en las paginas de la novela de Arriiz y deja clara con-
stancia de la presencia latente y opresiva de Gémez. Un ejemplo
en la novela de esas torturas que incrementan el sufrimiento del
preso se halla en la figura de uno de los cabos de presos, Matias,
un verdadero criminal que se comporta de acuerdo con el perfil
del esbirro o del chicaro, esa “creacién” carcelaria de tiempos de
Gémez encargada de descargar la violencia sobre los presidiarios.
En efecto, segiin se registra en la entrada “Cérceles” del Dicciona-
rio de historia de Venezuela (2001), la figura del esbirro y su uti-
lizacién como instrumento de tortura surge en el contexto de la
etapa de la independencia, durante la etapa gomecista. Y, por su
parte, en consonancia con lo que muestra en un registro literario
y testimonial Arrdiz, Alejandro Trujillo (1963) asevera que el es-
birro, de acuerdo con la concepcién gomecista, tenia por funcién
actuar como una suerte de verdugo (p. 22).

En un episodio de la novela de Arrdiz en el que el cabo
Matias castiga a unos presos por una trifulca sucedida, se mues-
tra cmo esa figura es extremadamente brutal y parece incluso
realizar gustosamente su tarea:

Matias se siente poseido de un magnifico frenesi (...) Pero no queda
muy satisfecho de este @ltimo golpe: no acostd lo suficiente la verga, y
ella no cay6 de plano, como deseaba, sino de punta, con lo que el ver-
gazo disminuye en ardor y en extensién. (op.cit., pp. 72-73).

El chécaro en los tiempos de la dictadura gomecista se
convirti6 en una extensién del brazo del tirano, en la personifi-
cacién de sus intenciones de controlar mediante una violencia
puramente fisica. Generalmente, se trataba de sujetos con sed de
impartir castigo y con ciertas infulas de grandeza que solamente
podian exhibir en espacios donde los demds eran atin mas infe-
riores que ellos, es decir, casi infrahumanos: presos. La violencia,
en este sentido, era casi inagotable, puesto que constituia un me-
dio con el cual los verdugos, pequefios gobernantes en la oscu-
ridad de los calabozos, conseguian fantasear con una grandeza
largamente deseada dadas las circunstancias de desigualdad su-
fridas fuera de la carcel.

2.2. Los grillos y su uso renovado

Otra imagen de la tortura que se evidencia en Puros hom-
bres y que confirma la presencia flotante de Gémez en la novela
son los grillos, instrumentos de hierro colocados en las extremi-
dades inferiores de los presos. Segiin lo que permite suponer la



novela y algunos textos consultados, los grillos en los tobillos de
esos hombres son mas bien cotidianos: algunos presos los llev-
aban consigo desde hace mucho tiempo y arrastraban su peso
hasta el patio cuando salian a tomar el sol, como hace el coronel
Natividad en la novela.

Si bien es cierto que los grillos, como advierte Manuel
Caballero (2010), eran usados en otros paises para dificultar la
fuga de los presos que trabajaban a campo abierto, es en Venezu-
ela, durante la dictadura de G6mez, donde se empezaron a usar
en presos que se encontraban encerrados en los calabozos (p. 74).
Es decir, se usaban con el Gnico objetivo de causar dolor en suje-
tos practicamente sin posibilidades de huir. De esto se puede de-
sprender que en la tirania de Gémez, cuando no se crearon siste-
mas nuevos de tortura, se usaron de una manera novedosas los
ya existentes con el fin de reducir la parte humana en cada preso
mermando la esperanza e incrementando el dolor para eliminar
cualquier atisbo de comodidad.

2.3. El aislamiento como método de tortura psicolégica

Se puede suponer que los grillos y el maltrato de Matias
(y de otros como Matias) no eran los tinicos motivos de sufrimien-
to en las vidas de los personajes de la novela de Arrdiz —y, por
extension, en las vidas de los presos de las carceles venezolanas
durante el Gomecismo—. Evidentemente, entre las torturas pen-
itenciarias —y, por cierto, entre las mds rutinarias— resalta la
propia naturaleza de los presidios: la miseria que envuelve a los
presos, el deterioro de los espacios, la insalubridad, la incomuni-
caci6n con el mundo exterior, el aislamiento, y, por tanto, la hu-
millacién que se desprende de todas estas condiciones en las que
“viven” (0, mds bien, sobreviven) los hombres tras las rejas.

En opinién de Manuel Caballero, lo mas pavoroso que
puede sucederle a un hombre en la circel es no saber nada de los
seres queridos, estar privado del contacto con los congéneres, su-
frir solo (op. cit, p. 76). Sin embargo, esta incomunicacién y este
aislamiento del que son victimas todos los presos —y que muchas
veces estos buscaron evitar al idear medios para pasar y recibir
informacién y mantenerse en contacto con el mundo2— alcanza-
ron su punto cumbre en espacios como “el Olvido”, donde se en-
cerraban o bien a los presos que habian ocasionado problemas, o
bien a los mas subversivos, para condenarlos al hambre y la sed
por muchos anos (Tryjillo, 1963, p. 33).

Segtn lo que se rescata de Puros hombres, los presos con-
denados al calabozo “el Olvido” se encontraban encortinados, in-
cluso apartados de los otros presos y en una oscuridad absoluta,
sin acceso a la comida y la comunicacién (aunque varias veces
contaron con la ayuda de sus compafieros de presidio quienes,
solidarios, les pasaban, desafiando las reglas, algunos trozos de
comida). Al leer la novela salta a la vista que el perfeccionamiento
de espacios de aislamiento como “el Olvido” responde mis que a
un intento de torturar con hambre y sed a los subversivos. Perder
el contacto con todo salvo con la oscuridad era, especialmente,
una forma de tortura psicoldgica destinada a enloquecer a los
presidiarios castigados, a vulnerar a tal grado su consciencia y
espiritu que empezaran a alejarse no solo de los demds, sino tam-
bién de si mismos. Si un hombre, en cualquier circunstancia vil
y degradante, puede recorrer la via de regreso a su humanidad
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gracias al contacto con sus congéneres o a creaciones, objetos y
circunstancias que le recuerden su comunidad y sus vinculos, el
camino de regreso al si mismo humano se hace doblemente dificil
y, con ello, mds improbable, si se le cortan sus puentes de comu-
nicacidn con otras personas. De alli, pues, el terror que envuelve
las menciones a “el Olvido” en la novela, asi como la afirmacién
de Caballero acerca del aislamiento como método de tortura més

temido en la época.
2.4.El deterioroy lainsalubridad de los espacios

Al igual que el aislamiento padecido en las carceles
venezolanas de la época, el mal estado y la insalubridad de las
mismas fueron, como se dijo antes, parte importante de los in-
tentos de la tirania de torturar al hombre y reducirlo a un estado
infrahumano. Los presos, asi, habian ido perdiendo su condicién
de hombres no solo por estar limitados de contacto humano,
sino, ademds, por vivir en condiciones mds Optimas para ani-
males salvajes. Recuérdense las palabras del coronel Jaimes, per-
sonaje de Puros hombres: “Aqui no hay hombres. Aqui lo que hay
es presos” (p. 81); o bien el grito de Victor Rengifo: “Asi no se mata
aun hombre, de mengua. Trdiganme medicinas y un médico. Asi
no se mata a un hombre, como a un perro” (ibid., p. 148) (las cur-
sivas son mias).

La suciedad e inmundicia de las carceles cobrd las vi-
das de una cantidad alarmante de presos; no fortuitamente el
personaje Gonzalo Ibarra tiene la idea en la novela de organizar
el aseo del pollino (recipiente donde los presos satisfacian sus
necesidades y que representaba un foco de infeccidn) y de limpi-
ar el espacio donde se encuentra con el objeto de que los demds
calabozos sigan su iniciativa y trabajen por una mejora en las
condiciones de la carcel. Las frecuentes muertes, ya sea debidas a
enfermedades infecciosas y respiratorias contraidas en las circe-
les, a la mala alimentacién o a la falta de atencién médica dejan
constancia también del olvido al que estaban condenados los
presos en las circeles durante el Gomecismo. Solo limitdndonos
a referentes literarios tenemos, en la novela de Arraiz, a Victor
Rengifo y su disenteria, a Gerénimo Salcedo, con sus vomitos de
sangre, o a Ulpiano Cdceres, con su tuberculosis: enfermos, olvi-
dados y desatendidos, acababan sus vidas con dolor y en condi-
ciones deplorables.

2.5. Los trabajos forzados

A pesar de que en la novela de Arrdiz no aparezcan rep-
resentadas todas las formas de tortura que se usaron bajo el man-
dato de Gémez, uno de los aspectos mds conocidos de su tirania
si tiene una representacion destacada: se trata del trabajo de los
presos en las carreteras. Aunque podria parecer que el hacer tra-
bajar a los presidiarios no es algo cruel, sino que podria ser, inc-
luso, beneficioso para la nacidn y para ellos mismos, lo cierto es
que bajo el mando de Gémez los presos —que, segiin se acaba de
ver, no contaban con buena salud y no tenian las condiciones fisi-
cas adecuadas— eran obligados a realizar trabajos muy penosos,
durante un tiempo muy largo y sin la alimentacién e hidratacién
necesarias para realizar tales actividades. Bajo condiciones tan
infrahumanas como estas, y siendo objeto de la violencia conti-
nua del esbirro, morirdn, a los veinte dias de su salida de la carcel,
todos los presos que fueron enviados a la carretera en el capitulo



cinco de la novela de Arraiz:

Morird el otro [Marquitos] boca abajo (...) con un grillete en el tobillo,
de un golpe de pala que le asesta el negro Amargura ‘porque no qui-
ere trabajar’ (...) A las ocho, media latica vacia de leche condensada
con guayoyo, y una arepa. A las cuatro de la tarde, media latica de
leche con frijoles, y una arepa (...) A los seis dias, se murieron dos. A
los siete, cuatro. A los nueve, siete. A los diez, trece. A los veinte, no
quedaba ninguno.

(125-126).

2.6. Otros instrumentos de tortura

Por otro lado, el Diccionario de historia de Venezuela
(2001) deja constancia de otros instrumentos y sistemas como el
tortol, el vidrio molido, el acial, los cuales, durante el Gomecis-
mo, se emplearon muchas veces en presos politicos (p. 685). Sin
embargo, la novela de Arrdiz, por su extensién y su objetivo de
ser solo un reflejo y no un documento histérico exhaustivo, no
da cuenta exacta de muchos ellos, sino que se limita a sugerirlos:
“Usted sabe lo que son estas cosas, bachiller. Usted sabe los re-
cursos que tiene el gobierno para... para hacer cantar a la gente”,
dird a Gonzalo Ibarra el coronel Casanova, quien se encarga, en el
relato, de su interrogatorio (p. 195).

Conclusién

Como se ha podido comprobar, la renovacién de los
sistemas de tortura, el empleo corriente de tan extrema y despia-
dada crueldad y el sufrimiento provocado por torturas tan inhu-
manas como las referidas dan una idea muy clara de la variedad
de manifestaciones de los mecanismos de control que la dict-
adura de Gémez empleé para reducir la oposicidn, silenciar a los
detractores, reducir lo humano de los ciudadanos presidiarios y
prolongarse en un poder ilegal. Es evidente que el ritmo narrativo
y los recursos literarios del autor solo incrementan el enternec-
imiento de una realidad que incluso sin intervencién literaria re-
sultaria impactante. En otras palabras, Arrdiz no solo ha ofrecido
un testimonio basado en sus vivencias y experiencias y en las de
quienes se cruzaron en su camino durante aquella época oscura
de su presidio, sino que, ademds, comunicé esa realidad medi-
ante recursos y estructuras narrativas propicios para vehicular,
de un modo certero, transparente, realista pero también conmo-
vedor, un horror que jamas debid ser naturalizado y ante el cual
ningin ser humano deberia quedar nunca indiferente.
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Notas

1. Con “dictador” en el sentido moderno del término hago
referencia a un dictador ilegitimo y cuyo poder no esta limitado
temporalmente, como si sucedia en Roma con las dictaduras
cldsicas que eran convocadas para solventar estados de necesidad
(Cf. Alfieri, 2006).

2. Alejandro Trujillo (1963) comenta que muchos textos
y noticias conseguian superar las barreras y se transportaban en
huesos de gallina, ropas... (p. 24).
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RESUMO

Este artigo analisa a influén-
cia da obra de Matsuo Basho
na poesia haicaista do Amazo-
nas, destacando a forma como
os poetas da regido adaptam a
estética minimalista do haicai
para expressar a riqueza natu-
ral e cultural da floresta ama-
zbnica. A pesquisa utiliza uma
abordagem analitica e compa-
rativa para explorar as cone-
x0es entre os temas centrais da
poesia de Bashd, como a tran-
sitoriedade e a contemplacio
da natureza, e os elementos
regionais, como a fauna, a flo-
ra e a paisagem amazonica. Ao
integrar a esséncia contempla-
tiva do haicai a vivéncia ama-
zOnica, os poetas criam uma
forma de expressio singular
que ressignifica o legado de
Basho, preservando a univer-
salidade da forma poética ao
mesmo tempo em que promo-
ve uma resisténcia cultural e
ambiental.

Palavras-chave:Matsuo Basho;
haicai; poesia regional; mini-
malismo; adaptagzo cultural.

ABSTRACT

This article analyzes the in-
fluence of Matsuo Basho's
work on haikai poetry in the
Amazon, highlighting how
regional poets adapt the min-
imalist aesthetics of haikai to
express the natural and cul-
tural richness of the Amazon
rainforest. The research em-
ploys an analytical and com-
parative approach to explore
connections between Basho's
central themes, such as tran-
sience and nature contempla-
tion, and regional elements,
including fauna, flora, and
the Amazonian landscape. By
integrating the contemplative
essence of haikai with Am-
azonian experiences, these
poets create a unique form of
expression that reinterprets
Basho's legacy, preserving the
universality of the poetic form
while promoting cultural and
environmental resilience.

Keywords: Matsuo Basho; hai-
ku; Amazon; regional poetry;
minimalism; cultural adapta-
tion.

INTRODUCAO

poesia é uma das manifestagOes artisticas mais
universais e, 20 mesmo tempo, profundamente
nraizadas em contextos culturais especificos.

Dentro desse vasto campo, o haicai, uma forma poética japone-
sa desenvolvida durante o periodo Edo (1603-1868), tem se des-
tacado por sua capacidade de capturar a esséncia de momentos
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fugazes da natureza e das emog¢des humanas por meio de uma
linguagem simples e concisa.

Matsuo Basho (1644-1694), amplamente reconhecido
como o maior mestre do haicai, desempenhou um papel central
na consolidagdo dessa forma poética, elevando-a de uma prética
popular e humoristica a um género literdrio de profunda signifi-
cagdo filoséfica e estética.

Basho incorporou em sua obra elementos fundamen-
tais da filosofia zen-budista, como o wabi-sabi (a beleza da sim-
plicidade e da imperfei¢do) e 0 mono no aware (a empatia pela
natureza efémera das coisas).

Seus haicais capturam momentos transitérios da vida
cotidiana e da paisagem natural, transformando-os em reflexdes
universais sobre aimpermanéncia, a fragilidade e a conexao entre
o ser humano e o mundo. Essa estética, embora profundamente
enraizada no contexto cultural e histérico do Japao, transcendeu
fronteiras e influenciou a poesia em diversas partes do mundo,
incluindo o Brasil.

No Brasil, o haicai encontrou um terreno fértil para
adaptagdo e reinterpretagao. Inicialmente introduzido no inicio
do século XX por escritores como Afranio Peixoto e Guilherme de
Almeida, o género foi absorvido e transformado pela rica diversi-
dade cultural e natural do pais.



Na regido amazonica, em particular, o haicai ganhou
uma nova dimensio ao incorporar a biodiversidade exuberan-
te da floresta tropical e as tradi¢des locais. Poetas amazoénicos,
como Anibal Be¢a e Luiz Bacellar, tém se destacado ao reinterpre-
tar o legado de Basho sob a perspectiva regional, fundindo os ele-
mentos da estética japonesa com as imagens e os temas proprios
da Amazoénia.

Este artigo tem como objetivo explorar a influéncia
de Matsuo Bashd na poesia haicaista do Amazonas, investigan-
do como os poetas da regido dialogam com a tradi¢ao haicaista
japonesa ao mesmo tempo que inserem aspectos da fauna, flora
e culturalocal em seus versos. Ao fazer isso, buscamos compreen-
der como essa fusao de culturas resulta em uma forma poética
singular, que respeita a simplicidade estrutural do haicai ao mes-
mo tempo em que o adapta para expressar a identidade cultural e
ambiental amazonica.

A anilise aqui proposta baseia-se em uma abordagem
interdisciplinar que combina estudos literdrios e culturais. Par-
te-se de uma revisao tedrica sobre a tradi¢3o do haicai, com foco
nos principios estéticos de Bashd, e segue com uma investiga¢ao
detalhada de poemas amazonicos contemporaneos que se ali-
nham a essa tradigdo. Poemas como Rosto de Basho, de Anibal
Bega, ilustram como o imagindrio amazdnico se entrelaca com
a heranga poética de Bashd, resultando em uma estética hibrida
que reflete tanto a contemplag¢do zen-budista quanto a exuberan-
cia da floresta tropical.

Além disso, a pesquisa levanta questdes sobre a adap-
tagdo cultural e a transposi¢do de formas literarias entre contex-
tos distintos.

Como uma forma poética criada em um contexto so-
ciocultural e histérico especifico, o haicai mantém sua esséncia
ao ser transplantado para um ambiente tao diverso como o da
Amazoénia? Ou essa transposi¢io resulta em uma reinvengao,
onde a estética original cede espaco a novas formas de expressao?

Ao abordar essas questdes, buscamos n3o apenas ilu-
minar o didlogo entre a poesia japonesa e brasileira, mas tam-
bém destacar a poténcia do haicai como um meio de expressio
universal.

Outro ponto crucial discutido é o papel do haicai como
forma de resisténcia cultural e ambiental. Na poesia amazonica,
o haicai frequentemente se torna um veiculo para refletir sobre
a relagdo entre o ser humano e a natureza, evocando um senso
de respeito e integragdo com o ambiente que ecoa os valores de
Bashé. Essa dimensdo critica do haicai amazonico ressalta sua
relevancia contemporinea, mostrando como uma forma poética
com raizes em um passado distante pode se transformar em uma
ferramenta de engajamento social e politico.

Portanto, ao investigar a presenga de Matsuo Bashd na
poesia haicaista do Amazonas, este artigo n3o apenas contribui
para o entendimento da interacao entre culturas distintas, mas
também celebra a capacidade da poesia de transcender frontei-
ras, ressignificar tradigdes e capturar a beleza efémera da exis-
téncia em diferentes contextos. A andlise proposta reforca a ideia
de que, apesar de sua estrutura aparentemente simples, o haicai
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é uma forma rica e versatil, capaz de refletir as complexidades do
mundo contemporaneo enquanto preserva sua esséncia contem-
plativa.

A Beleza do Efémero: H6j6ki, Macunaima e a Estética de Bashd

No Japao antigo, H6joki - Anota¢des executadas em re-
cinto de nove metros quadrados: Escrito no Japao do século XIII
(Yoshida, 2022, p. 07), imprime as inquieta¢des de Kamo no Ché-
mei sobre a impermanéncia da vida (Yoshida, 2022, p. 06). A obra
é uma espécie de ensaio poético e autobiografico, em que o autor
descreve o isolamento em sua cabana e a busca pela paz espiritual
através da simplicidade, em contato com a natureza. Chdmei ex-
plora o conceito budista de mujo (impermanéncia), fundamental
para entender o desapego material e a transitoriedade de todas as
coisas (Pandey, 1998, p. 113).

Em outra vertente, Macunaima, publicado em 1928,
é um romance modernista brasileiro de Mario de Andrade que
apresenta um personagem central conhecido pela sua «falta de
cardter» e por seu cardter comico e contraditdrio (Andrade, 2019,
p. 06). A narrativa é uma viagem cultural pelo Brasil, misturando
folclore, mitos e critica social, revelando um pais multifacetado e,
ao mesmo tempo, explorando a complexidade da identidade bra-
sileira (Andrade, 2019, p. 187). Mario de Andrade, com humor e
critica, pontua a natureza da cultura brasileira e a dificuldade de
definir uma identidade coesa.

E possivel ter temas comuns entre duas obras com
cenario temporal, geografico e periodos literdrios tao distantes?
Talvez na frui¢do da impermanéncia e questionamento existen-
cial.

Em Ho6joki, a impermanéncia das coisas é um tema
central. Chdmei narra suas experiéncias de isolamento como
uma busca de entendimento sobre o mundo transitério (Pandey,
1998, p. 142), em que 0s eventos externos — desastres naturais, a
morte e a decadéncia — refletem a fragilidade da vida humana
(Tamamura, 2009, p. 156).

Ja em Macunaima, a transitoriedade aparece de forma
diferente: o personagem principal muda constantemente, adap-
tando-se a contextos diversos, revelando a ideia de que a iden-
tidade e o cardter podem ser fluidos (Vieira; Rodrigues, 2016, p.
03). Ainda que de forma satirica, Mario de Andrade expde como
a cultura brasileira lida com mudangas e adaptagdes, sem uma
ancora fixa de valores, o que pode ser visto como uma espécie de
impermanéncia cultural (Vieira; Rodrigues, 2016, p. 02).

Em outro prisma, sob isolamento e reflexio, Chomei,
em Hojoki, escolhe o isolamento fisico e mental como forma de
alcancar uma paz interior e fugir da corrup¢ao moral e da efe-
meridade da sociedade (Tamamura, 2009, p. 157). Sua cabana
representa nao s6 um reftgio fisico, mas uma metafora para a
introspec¢ao e o distanciamento dos valores mundanos.

Nessa perspectiva, em contraste, Macunaima nio busca
um isolamento espiritual; ele representa o “herdi sem cardter”
que se mistura com o mundo ao seu redor e que se molda con-
forme suas necessidades e oportunidades (Andrade, 2019, p. 12).



Ao invés de buscar a introspeccio, Macunaima é movido pelo im-
pulso, representando a falta de estabilidade que, por outro lado,
critica o cardter fragmentado e heterogéneo da cultura nacional.

Outo ponto a ser observado é a natureza e transcen-
déncia nos textos mencionados. Para Chémei, a natureza é uma
presenga constante e serena, uma fonte de observagao e medita-
¢do. Através dela, medita sobre a tranquilidade e o fluxo natural
das coisas, distantes das ambig¢des humanas (Pandey, 1998, p. 61).
Esse contato com a natureza refor¢a sua visdo budista de desa-
pego e aceita¢ao da morte e da passagem do tempo (Tamamura,
2009, p. 157).

Ja em Macunaima, a natureza é igualmente central,
mas assume outra faceta: ela é tanto aliada quanto obsticulo e
cendrio das aventuras e peripécias do protagonista (Vieira; Ro-
drigues, 2016, p. 15). A natureza brasileira, exuberante e cadtica,
reflete as contradi¢des e diversidade da prépria cultura nacional,
em um sentido que nio visa a paz, mas sim a riqueza mitica e a
complexidade cultural.

Dessa maneira, ao pensar nas duas obras, hd diferen-
cas bem alongadas. Na perspectiva cultural e filos6fica, Kamo no
Chémei, influenciado pelo budismo japonés, vé o isolamento e o
desapego como meios de alcancar a iluminag3o e superar o sofri-
mento inerente a vida (Tamamura, 2009, p. 159). A introspec¢io
é central, e seu propésito é transcender o ciclo de nascimentos e
mortes (Pandey, 1998, p. 07).

Na outra vertente, em contrapartida, Mario de Andra-
de usa Macunaima para expressar uma visao nacionalista e critica
daidentidade brasileira (Vieira; Rodrigues, 2016, p. 07). Sua abor-
dagem é ir6nica e irreverente, desconstruindo mitos e revelando
a complexidade do “ser brasileiro”, sem uma perspectiva espiri-
tual formal.

Nesse caminho, portanto, apesar das diferengas mar-
cantes, ambas as obras destacam a condi¢io humana, seja pela
busca de sentido e desapego em Hojdki ou pela critica da identi-
dade cultural e adaptagao em Macunaima. S3o leituras que, cada
uma a seu modo, convidam o leitor a repensar a relagdo com o
mundo e a sociedade.

Ampliando a peregrinagdo literdria, Matsuo Bashd
(1644-1694) foi um dos mais importantes poetas do periodo Edo
japonés (Praia, 2023, p. 10), sendo amplamente considerado o
mestre do haicai (ou haiku). Basho revolucionou o haicai ao apli-
car na forma poética simples e popular em uma expressao verti-
calizada e filoséfica entrelagada com a captura momentos eféme-
ros da natureza e das emogdes humanas:

Difundindo-se pelos principais centros urbanos do pais,
em breve o haikai ganha os seus proprios mestres e desen-
volve tendéncias divergentes, que se aglutinam em “escolas”
ou “maneiras”. Destas, as duas principais foram as chama-
das Teimon e Danrin. A Teimon [...] almejava elevar o haikai
a um nivel de realizagio estético semelhante ao do waka e
por isso evitava os termos muito vulgares, o humor corrosi-
vo e a falta de conveniéncia que caracterizavam sua rival, a

Danrin. [...] No entanto, [...] o haikai é ainda ou o avesso, ou
a bastardizagdo ou a sombra do renga, e s6 com Bashé (1644-
1694) [...] o haikai ocupard o seu lugar como género dife-
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rente e autdénomo, em que o pessoal e o impessoal, o alto e o
baixo, o elegante e o grotesco compdem um mesmo mundo,
cheio de sentido e de vida. (Doi; Franchetti, 2012, p. 16-17).

Se pensarmos na biografia de Matsuo Bashd, desde
cedo se enveredou pela literatura e, em particular, pela poesia.
Abragou como estudioso, na juventude, ao estudo do haikai no
renga, uma forma de poesia colaborativa (preste bem aten¢io no
termo colaborativa). Entre influéncias de poetas e mestres da
época, dedicou-se ao estilo de vida zen-budista e a filosofia do
wabi-sabi (valorizagao da beleza da simplicidade e da imperfei¢ao)
imprimindo um estilo em sua estética poética (Praia, 2023, p. 23).

Ao pensarmos por esse caminho, é possivel perceber
que Kamo no Chomeli, vé o isolamento e o desapego como meios
de alcancar a iluminagdo e superar o sofrimento inerente a vida.

Mario de Andrade, complexidade do “ser brasileiro”,
sem uma perspectiva espiritual formal e Basho, valoriza¢io da
beleza da simplicidade e da imperfeigdo como construtos poéti-
cos (Vieira; Rodrigues, 2016, p. 06). As obras mencionadas des-
tacam a salvacio das imperfei¢des humanas, a seu modo é claro,
pela poesia, seja ela direta ou pela subjetividade da narrativa.

Para Basho, a poesia era a salvagio da alma humana
diante da efemeridade das coisas. Dessa forma, o zen-budismo e
a meditagdo entrelagam a poesia como forma de contemplagio e
decifragiao do mundo. As diversas peregrinacdes pelo Japao (Ma-
chado, 2011, p. 32) foram escolhas como uma espécie de “antro-
pofagia” das paisagens remotas e santudrios na transi¢ao para o
poema. Seus didrios de viagem, como Oku no Hosomichi (A Estra-
da Estreita do Norte), sio uma combinacio de poesia e prosa que
capturam as experiéncias e observagdes sobre a natureza e a vida
humana, ou seja, é preciso visualizar, capturar o instante, regozi-
ja-lo e torna-lo poema (Praia, 2023, p. 77).

Diferente da tonalidade da prosa com certa dose hu-
moristica de Macunaima, Matsuo Basho afastou o haicai da fun-
¢do humoristica inicial, expressando na sintese as observagdes
filoséficas da paisagem como mecanismo de transcendéncia hu-
mana, aproximando--se da espiritualidade e da contemplagio
zen (Pandey, 1998, p. 10).

Em seus poemas, integrava as mudangas das esta¢des
e as pequenas nuances do cotidiano, em uma linguagem simples
e direta, mas profundamente explicativa da transitoriedade. O
conceito de mono no aware (a empatia pela natureza efémera das
coisas) é um tema central na poesia de Bashd, que buscava trans-
mitir aimpermanéncia e a fragilidade da vida humana e do mun-
do natural (Silva, 2016, p. 63).

Assim, ras, folhas caindo, flores de cerejeira e gua cor-
rente, por exemplo, capturam a esséncia da experiéncia humana
e da natureza em uma linguagem simples, mas de arrombamen-
to, conforme termo criado por Roland Barthes (Barthes, 2007, p.
68), sendo, a0 mesmo tempo, humilde e impactante.

Nessa perspectiva, o legado de Matsuo Bashd trans-
cende a poesia japonesa. Alcanga o mundo e influencia a poe-
sia em recdncavos como o de Macunaima. Nao apenas elevou o



haicai a uma arte literaria refinada como a conhecemos hoje, mas
também possibilitou caminhos para que a literatura pudesse ex-
pressar a filosofia zen-budista e a contemplag¢do espiritual como
forma de salvagdo diante da efemeridade (Doi; Franchetti, 2012,
p. 16-17).

Os poemas de Bashd, aparentemente simples, con-
tinuam a tocar leitores ao redor do mundo pela sua habilidade
de captar a esséncia de um momento, o siléncio e a pausa, e pela
maneira como expressam a beleza da impermanéncia. Seu traba-
lho é um lembrete de que a poesia pode ser um elemento eficaz
de compreensio e conex3o com a vida, com a natureza e com o
momento presente (Leal, 2015, p. 03).

Ramificando-se no mundo, o desenvolvimento e adap-
tacio do haicai de Bashé como expressao literdria brasileira ocor-
reram em vdrias regides do pais, incluindo o Amazonas.

O haicai no Amazonas

No Amazonas, o haicai se expandiu como um meio de
expressdo cultural, integrando aspectos da natureza amazonica
e da cultura local. Poetas da regido comegaram a experimentar o
haicai, inserindo temas ligados a biodiversidade da floresta tro-
pical, aos rios, a fauna e a flora tipicas da Amazénia (Iendo; S3,
2015, p. 15).

Esses temas regionais deram um toque dnico ao haicai
brasileiro, pois adaptaram as suas imagens e estéticas a realidade
amazénica, respeitando a simplicidade e a estrutura nem tanto.
Contudo, Matsuo Basho continua sendo a fenda em que o poeta
da regido fixa o olhar no como cépia, mas como inspiragao. Des-
sa forma, segue a andlise de alguns poemas produzidos no Ama-
zonas que invocam a contempla¢do da natureza tao forte como o
olhar bashoniano.

No luar de agosto

O camaleio da ria —

Rosto de Basho. (Bega, 2006, p. 319)

O poema “No luar de agosto / O camaledo da ria — / Ros-
to de Bashd” evoca uma cena enigmdtica e rica em simbolismo,
onde a figura do poeta japonés Matsuo Bashd, um dos mestres
do haicai, é associada ao ambiente natural sob a luz da lua. Neste
haicai, a lua de agosto, o camaledo e o “rosto de Bashd” formam
uma imagem que remete 3 natureza efémera e contemplativa da
existéncia, qualidades essenciais na obra de Basho.

O primeiro verso, “No luar de agosto”, cria uma atmos-
fera noturna e introspectiva. A lua cheia de agosto é tradicional-
mente vista como um simbolo de plenitude e transitoriedade. Ela
ilumina a cena de forma suave, trazendo uma qualidade quase
mistica ao ambiente e convidando a contempla¢do. Esse cendrio
lunar estabelece um tom de serenidade e calma, sugerindo que a
natureza estd em um estado de harmonia e beleza momentanea.

3

“O camaledo da ria” é uma imagem que agrega um
cardter de transformagio e adaptagio. O camaledo, um animal
que se camufla e se adapta ao ambiente, simboliza a mudanca e
a flexibilidade. Ao se apresentar “na ria’, ou seja, na zona aqua-
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tica e pantanosa onde se encontra, o camaledo é um reflexo da
capacidade de adaptagio da vida. Ele se mescla a paisagem lunar,
numa presenca quase invisivel, simbolizando a impermanéncia e
o movimento sutil da vida que Basho tanto valorizava.

A”

J& o dltimo verso, “Rosto de Bashd”, aproxima o poeta
da cena natural, sugerindo uma identidade espiritual entre ele e
o camaledo sob a lua. A referéncia ao “rosto” de Bashd pode sim-
bolizar a conexdo entre o poeta e a natureza, como se Bashd, ao
observar e meditar sobre o mundo ao seu redor, se tornasse parte
desse cenario natural. Através do haicai, Bashd buscava capturar
a esséncia da natureza e das emog¢des humanas, e aqui ele parece
ser um espelho dessas qualidades efémeras e adaptaveis.

Este haicai, portanto, une o ambiente natural e a figura
do poeta em uma contemplac¢do silenciosa. A lua, o camale3o e o
rosto de Basho coexistem em uma tGnica imagem, onde a transi-
toriedade, a adaptagdo e a presenca serena da natureza refletem
o espirito do haicai. Assim, o poema sugere que Bashd, através
de sua poesia, alcan¢a uma unido intima com o mundo natural,
contemplando-o e sendo, 20 mesmo tempo, parte dele.

Releio Basho:
Alagrima do peixe
Ainda ndo secou (Leminski, 1983, p. 17)

Paulo Leminski, poeta e escritor brasileiro, foi um
grande admirador e tradutor da obra de Basho, e em sua poesia
reflete influéncias claras do estilo do mestre japonés. Em seu livro
Matsuo Basho: A lagrima do peixe, oferece uma vis3o tanto critica
quanto poética sobre a vida e a obra de Bashd. O titulo A lagrima
do peixe é uma metifora poética que evoca o préprio espirito da
poesia de Bashd—a capacidade de ver a beleza e a emogao em de-
talhes pequenos e efémeros, como uma ligrima, que é ao mesmo
tempo algo profundamente humano e naturalmente impossivel
em um peixe.

A escolha de Leminski pelo tema da “lagrima do pei-
xe” sugere uma dor silenciosa e uma melancolia que se reflete na
natureza. Esse titulo representa o olhar de Basho sobre a vida e
sobre o mundo ao seu redor: um olhar atento e compassivo, capaz
de perceber a emogdo e o sentimento nos lugares mais inespe-
rados. Leminski valoriza essa abordagem em Bashd, ressaltando
como a poesia pode revelar verdades ocultas e oferecer uma nova
maneira de enxergar a realidade.

Assim, A lagrima do peixe é uma homenagem ao modo
de Bashd de ver e sentir o mundo. Leminski usa essa metafora
para nos lembrar da profundidade da experiéncia humana e da
capacidade que a poesia tem de capturar esses instantes, mesmo
quando parecem inatingiveis ou paradoxais.

O primeiro verso, “Releio Bashd”, indica que o eu lirico
estd em didlogo com a obra de Bashd. Este ato de “reler” sugere
uma busca por renovagao, insight e, possivelmente, um desejo de
se conectar com o olhar sensivel e introspectivo do mestre japo-
nés. O poema de Bashd, com sua énfase na beleza dos momentos
fugazes, parece inspirar o eu lirico a observar o mundo com um
olhar igualmente atento e empatico.

Aimagem central, “A ligrima do peixe”, é uma metéfo-



rarica e complexa. A “lagrima’ evoca uma sensagao de perda, dor
ou saudade, sentimentos que transcendem espécies e que aqui
sdo expressos através do peixe, um ser cuja ‘lagrima’ é uma ideia
inusitada, pois os peixes ndo possuem glindulas lacrimais como
os humanos. Essa imagem pode simbolizar uma tristeza muda e
invisivel, uma dor que, mesmo nio expressa de forma explicita, é
profunda e presente.

O dltimo verso, “Ainda n3o secou”, reforga a ideia de
que a emogao — seja ela dor, saudade ou nostalgia — é recente e
aindavivida. A “lagrima que nao secou” sugere uma lembranga ou
uma experiéncia emocional que ainda ressoa no presente, como
algo que persiste mesmo apds o evento que a causou ja ter passa-
do. Isso pode remeter a natureza da memoria e do sentimento,
que as vezes permanecem muito além do momento que os gerou.

O poema, assim, reflete sobre a permanéncia dos sen-
timentos e a profundidade das experiéncias fugazes que marcam
o ser humano. Através dessa imagem sensivel e aparentemente
simples, Sim3o Pessoa nos convida a contemplar a natureza du-
radoura de certas emogdes e a forma como elas, como a poesia de
Bashd, capturam a esséncia daquilo que é transitério.

Basho no bar a tristeza:
Gargom recolhendo os copos
Finda a @ltima cerveja

O haicai “Gar¢om recolhendo os copos / Finda a tltima
cerveja”’ captura a atmosfera melancélica e reflexiva de um mo-
mento que chega ao fim. Neste poema, o cendrio de um bar vazio
eoato derecolher os copos trazem uma sensagao de encerramen-
to, de passagem do tempo e de solidao, temas que ressoam com a
simplicidade e profundidade tipicas da poesia de Matsuo Bashd,
mesmo neste contexto contemporaneo.

O primeiro verso, “Gargom recolhendo os copos,” des-
creve uma cena comum, mas que simboliza o fim de uma inte-
ragio social, como uma reuniio entre amigos ou um momento
de relaxamento solitario. O gar¢om, aqui, é uma figura silencio-
sa que marca o término da convivéncia e o regresso a realidade
cotidiana. Ele representa o tltimo movimento de uma noite que
termina, como um ritual de despedida.

No verso seguinte, “Finda a altima cerveja,” a palavra
“finda” acentua o carater definitivo do momento.

O ultimo copo de cerveja, que agora é recolhido, indica
que ndo haverd mais nada a compartilhar ou prolongar naque-
la noite. Este verso ressalta a efemeridade da experiéncia, lem-
brando que todos os momentos tém um fim. A dltima cerveja é
um simbolo de algo que foi saboreado e agora é uma lembranga,
como o fim de um ciclo ou uma experiéncia que se dissolve na
passagem do tempo.

Aimagem criada é de uma cena que carrega uma me-
lancolia discreta e universal: o bar que se esvazia, o siléncio que se
instala, e 0 momento de introspecgio inevitavel que vem ao tér-
mino de um evento. O haicai transmite uma sensa¢ao de nostal-
gia, a quietude de um lugar onde antes havia vozes e risos, e agora
ha apenas copos vazios e a presen¢a muda do gargom.
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Esse haicai, assim, toca em temas universais da poesia
haicaista, como a transitoriedade e a contemplagio do presente.
Ele nos lembra que, assim como a @ltima cerveja, muitos mo-
mentos se findam sem alarde, deixando apenas um vazio silen-
cioso e uma melancolia quase imperceptivel. A simplicidade do
haicai, ao captar esse instante, oferece uma reflex3o sobre o ciclo

das coisas e a beleza intrinseca de cada despedida silenciosa.

Ri bashoniana
N3o percebe meu espanto:

brinca na piscina (Pinto, 2004, p. 47)

O poema “Ra bashoniana / Nao percebe meu espanto:
/ brinca na piscina” evoca uma cena singela que faz uma alusao
direta ao famoso haicai de Matsuo Basho: “Um velho tanque, / a
ra salta / som da agua” (Furu ike ya / kawazu tobikomu / mizu no oto,
1686). No poema de Bashd, a imagem da ra saltando no tanque
representa a esséncia de um instante que ganha profundidade e
se transforma em reflex3o. De forma semelhante, neste poema
contemporaneo, a ra que “brinca na piscina” também provoca um
momento de espanto e contemplagdo, mas com uma adaptagao
ao contexto moderno.

A expressdo “ra bashoniana” conecta a cena a tradigao
poética de Basho, sugerindo que o eu lirico observa o mundo com
o mesmo olhar atento e receptivo que o mestre japonés.

«

Essa ra é uma “herdeira’ da ra de Bashd; ao brincar na
piscina, ela realiza um ato natural e simples, despretensioso e
descomplicado. Essa brincadeira despreocupada da ra gera “es-
panto” no observador, como se ele estivesse sendo levado a recon-
siderar o ambiente e os pequenos acontecimentos ao seu redor.

O segundo verso, “Nao percebe meu espanto,” suge-
re que a rd estd imersa em seu préprio mundo, alheia 3 presen-
¢a humana e ao impacto que sua agdo provoca. A inocéncia com
que brinca na piscina torna-se uma espécie de metifora para a
simplicidade e a beleza dos atos naturais e instintivos, que nao
precisam de espectadores nem de interpretagdes para serem sig-
nificativos.

Abrincadeira na “piscina”, um elemento moderno e ar-
tificial, destaca o contraste entre a naturalidade da rd e o cenario
contemporaneo. A piscina substitui o “velho tanque” do poema de
Bashd, adaptando a cena ao contexto atual, mas preservando a
esséncia do instante contemplativo. Essa ra na piscina moderna
sugere que, mesmo em ambientes artificiais, a natureza ainda
encontra espago para existir e provocar espanto, convidando-nos
a observar o que estd ao nosso redor com olhos atentos e mente
aberta.

Assim, o poema reinterpreta o espirito de Basho,
transportando-o para um cendrio contemporaneo. Como Bashd
capturou o som da ra que salta no tanque como simbolo da efe-
meridade, aqui o poeta observa a ra brincando na piscina e per-

cebe a mesma simplicidade e beleza de um instante Gnico e pas-
sageiro.



Ah, o Satori:
Matsuo Bashd, San-
to, me baixou na cuca. (Bacellar, 2002, p. 23)

O haicai “Ah, o Satori: / Matsuo Bashd, San- / to, me bai-
xou na cuca’ combina uma referéncia a filosofia zen-budista com
uma expressao coloquial e humoristica, resultando em um poe-
ma que fala sobre o momento de iluminag3o (satori) de uma ma-
neira leve e bem-humorada. O autor mescla o respeito pela figura
de Matsuo Basho, o mestre do haicai, com um tom descontraido,
expressando a experiéncia do “satori” de forma acessivel e proxi-
ma ao cotidiano.

O primeiro verso, “Ah, o Satori,” refere-se ao conceito
de satori, que no zen-budismo significa um momento stabito de
compreensao ou iluminagdo espiritual. Esse instante de clareza
é caracterizado como uma experiéncia de transcendéncia e paz
interior.

A expressio “Ah,” que antecede “o Satori,” d4 a sensagdo
de surpresa e éxtase, como se o eu lirico estivesse reconhecendo
um momento raro e valioso de entendimento.

No segundo verso, “Matsuo Bashd, San-” associa esse
momento de ilumina¢io diretamente ao poeta Matsuo Basho, re-
verenciado como um “santo” ou “san”, um termo japonés de res-
peito e honra.

Basho, com sua busca pela esséncia das coisas simples
e pela beleza do presente, é aqui tratado como uma inspira¢ao
espiritual, quase como um guia que leva o eu lirico ao satori. E
como se a presenga ou a influéncia de Bash tivesse “descido” ao
poeta, guiando-o a ver o mundo com novos olhos.

O tltimo verso, “to, me baixou na cuca,” usa uma expres-

sdo coloquial e brasileira (“me baixou na cuca”) para descrever a
experiéncia mistica do satori de forma descontraida.

“Baixou na cuca” dd a impressdo de que a iluminagdo
foi algo que “desceu” inesperadamente, como uma ideia ou com-
preensao subita. Essa linguagem popular torna o poema acessivel
e expressa o humor com o qual o eu lirico encara sua propria ex-
periéncia espiritual. A expressao mostra que o momento de com-
preensao nao precisa ser solene ou distante, mas algo que pode
ocorrer na mente comum, no dia a dia.

Este haicai brinca com a fus3o do elevado e do simples,
do zen e do cotidiano. Ele sugere que o satori ndo é algo reservado
para monges ou eruditos, mas uma compreensiao que qualquer
pessoa pode experimentar — basta um instante de atencado e a
inspiracdo certa, que, neste caso, é proporcionada pelo espirito
poético de Basha.

Basho luz stbita!
fundiram-se os
circuitos 16gicos. (Evangelista, 2012, p. 22)

O haicai “Luz stbita! / fundiram-se os / circuitos légicos”
combina uma expressdo de iluminagio com um toque de surpre-
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sa e desordem, interpretando o “satori” — conceito de ilumina¢io
espiritual no zen-budismo, frequentemente presente na obra de
Matsuo Bashé — em um contexto moderno, onde as “luzes” e os
“circuitos l6gicos” sugerem a tecnologia e a mente humana.

O primeiro verso, “Luz subita!”, captura o instante exato
de uma compreensio inesperada ou revela¢ao. Essa “luz” é uma
metifora para o momento de clareza, o satori zen, em que se al-
canga uma nova perspectiva ou uma visao direta e pura da reali-
dade. No entanto, a palavra “sabita” também implica uma forca
inesperada, algo que irrompe, que chega com uma intensidade
t30 alta que altera o estado inicial de forma drastica.

O segundo verso, “fundiram-se os,” cria uma pausa que
prepara o leitor para o desfecho. A palavra “fundiram-se” sugere
um colapso, como se a intensidade da luz tivesse levado ao esgo-
tamento de algo, rompendo com a ordem ou estrutura pré-esta-
belecida. Aqui, a metafora da fus3o e do colapso traz a mente a
ideia de que, com a chegada dessa iluminacdo stbita, o que antes
era estavel ou logico é desfeito.

O dltimo verso, “circuitos légicos,” associa 0 momento
de iluminag¢do a um “curto-circuito” dos processos mentais racio-
nais. Os “circuitos 16gicos” s3o representagdes da légica, da razio
e do pensamento ordenado, como se fossem sistemas que regu-
lam o funcionamento da mente.

A fusdo desses circuitos sugere que o momento de clare-
zanao se alinha com a razao convencional, mas é algo que desafia
as estruturas légicas, deixando o observador momentaneamente
sem chio, fora da ordem racional.

Assim, o haicai explora a ruptura entre a raz3o e a expe-
riéncia transcendental. A “luz stbita” traz uma compreensao tao
poderosa que desestabiliza o “sistema” l6gico do pensamento, um
efeito que ressoa com as experiéncias de iluminagao descritas no
zen-budismo, onde a mente racional é, muitas vezes, transcendi-
da para que se possa alcangar uma verdade essencial.

O poema, portanto, conecta a iluminag¢do espiritual de
Bash6 com uma metafora contemporinea, sugerindo que a ver-
dadeira percepgio, tal como um flash de luz, pode desorientar e
quebrar as légicas comuns, revelando uma realidade nova e des-
concertante.

Portanto, Hojoki, Macunaima e a poesia de Bashé é unir
trés visdes de mundo que valorizam o efémero, 0 movimento e
a simplicidade como esséncia da existéncia. No Japao, o monge

Chomei e o poeta Basho capturam a alma budista da aceitagio e
contemplag¢do da mudanga constante.

No Brasil, Andrade cria um heréi que n3o é heréi, mas
um espelho da cultura que flui, se adapta, e se transforma. Esses
trés textos, ao se entrelagarem, evidenciam-nos que a compreen-
sdo da transitoriedade n3o é apenas uma filosofia oriental ou oci-
dental; é uma verdade universal.

Tanto Bashé quanto Chomei e Andrade nos ensinam a
valorizar o instante e a aceitar a passagem do tempo e das coisas,
vivendo a simplicidade que se encontra na impermanéncia e no

mistério da existéncia.



Consideragoes Finais

A anilise da presenga de Matsuo Bashd na poesia haicaista do
Amazonas, aliada a reflexao sobre obras como Hdjoki, de Kamo
no Chémei, e Macunaima, de Mario de Andrade, revela uma in-
tersecao rica entre culturas e perspectivas distintas sobre a im-
permanéncia e a relagdo com a natureza.

Essa intersegdo, permeada pela estética minimalista e
contemplativa de Bashd, expande-se para além de suas origens
no Japao do periodo Edo, encontrando ressonincia em contextos
geograficos e culturais t3o dispares quanto a floresta amazonica
e aliteratura modernista brasileira.

No caso do Amazonas, o haicai emerge como um meio
expressivo de articulagio entre o humano e o natural, ecoando os
valores contemplativos de Bashd a0 mesmo tempo em que dialo-
ga com os desafios ambientais e culturais especificos da regiio.

Ao incorporar elementos como a biodiversidade da flo-
resta tropical e aspectos da cultura local, os poetas amazdnicos
transformam o haicai em um veiculo de identidade regional e re-
sisténcia cultural.

Essa adaptagdo nio se limita a uma simples imitagdo
da tradic3o japonesa, mas reinterpreta-a de maneira auténtica,
ressaltando o papel da poesia como uma forma de conexo uni-
versal e de revaloriza¢do do local.

A comparagao com Ho6joki e Macunaima enriquece
essa discussdo, trazendo a tona as diferentes abordagens sobre a
impermanéncia e o cardter humano. Enquanto Chémei, em seu
isolamento introspectivo, busca transcender as preocupagdes
mundanas por meio da aceitagao da transitoriedade, Andrade
constréi em Macunaima um protagonista que personifica a flui-
dez e a adaptacdo constantes, simbolizando a identidade cultural
brasileira em sua multiplicidade.

Basho, por outro lado, em seus haicais e didrios de via-
gem, encontra na simplicidade da natureza e na observa¢ao dos
momentos efémeros a chave para a contemplagio e a transcen-
déncia espiritual.

Ao unir essas perspectivas, percebe-se que, embora
provenientes de tempos e lugares distintos, todas as obras tra-
tam, de algum modo, da rela¢do do ser humano com a imperma-
néncia da vida e das estruturas que o cercam.

Seja no reftgio introspectivo de Chémei, no humor
critico e na fluidez de Andrade, ou na contempla¢io minimalista
de Bashd, hd uma valorizagdo do instante e uma reflexo sobre a
natureza do tempo e da existéncia. Essa valorizagio ressoa pro-
fundamente na poesia haicaista do Amazonas, que, ao abragar a
estética de Bashd, também celebra a singularidade da vida na flo-
resta, com suas nuances efémeras e intensamente vivas.

Além disso, o haicai amazodnico assume uma dimensio
critica contemporanea, funcionando como uma forma de resis-
téncia diante das crescentes ameagas a0 meio ambiente.

O uso da poesia para destacar a fragilidade e a beleza
da biodiversidade local refor¢a seu papel enquanto ferramenta de
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conscientizagdo e preservagdo cultural. Nesse sentido, o legado
de Basho vai além da poesia japonesa, tornando-se um catalisa-
dor para reflexdes que se estendem a ecologia, a identidade cul-
tural e 3 espiritualidade.

Desta forma, o didlogo entre Bashd, Chomei e Andra-
de, mediado pela produgido haicaista do Amazonas, evidencia a
universalidade da poesia e sua capacidade de atravessar frontei-
ras, adaptando-se e enriquecendo-se em novos contextos.

Nesse contexto, o haicai do Amazonas n3o é apenas
uma extensdo do legado de Bashd, mas também uma contribui-
¢do significativa para a literatura mundial, evidenciando o poder
da poesia de transcender o local e o universal.
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RESUMEN

Este articulo analiza la influencia de la obra de Matsuo Basho
en la poesia haicaista’ del Amazonas. Destaca cémo los poe-
tas de la regién adaptan la estética minimalista del haiku para
expresar la riqueza natural y cultural de la selva amazoénica.
La investigacién emplea un enfoque analitico y comparati-
vo para explorar las conexiones entre los temas centrales de la
poesia de Basho, como la transitoriedad y la contemplacién de
la naturaleza, y los elementos regionales, como la fauna, la flo-
ra y el paisaje amazdnico. Al integrar la esencia contemplativa
del haiku con la vivencia amazdnica, los poetas crean una for-
ma de expresion singular que resignifica el legado de Basho,
preservando la universalidad de la forma poética al mismo
tiempo que promueven una resistencia cultural y ambiental.

Palabras clave: Matsuo Basho; haikd; poesia regional; minima-
lismo; adaptacién cultural.

Imagen generada por LA

dela filosofia zen-budista, como el wabi-sabi (la belleza de la sim-
plicidad y de la imperfeccién) y el mono no aware (la empatia por
la naturaleza efimera de las cosas).

1 Nota del traductor: El titulo original del articulo utiliza el término Sus haikus capturaban momentos transitorios de la
haicaista. Este vocablo se refiere a la adaptacién brasilefia del haiku japonés, vida cotidiana y del paisaje natural, transformandolos en re-
surgida a principios del siglo XX, cuando escritores de Brasil comenzaron a flexi . 1 bre la i 2 1a fracilidad v 1

incorporar y transformar este formato poético. Etimolégicamente, la palabra exiones universales sobre la impermanencia, la fragilidad y la
“haicai” es una fusién de dos términos japoneses: kai (que puede traducirse conexion entre el ser humano y el mundo. Esa estética, aunque
como “jue%o"g“broma”)ykai (que significa “realizacién” o “logro”). De esta fund izad 1 ] | e histérico del
manera, el haicai se concibe como una manifestacién poética brasilefia que, protundamente enraizada en el contexto cultural e historico de
inspirada en el haiku, aflade una dimensién lidica y creativa a su esencia. Japén, trascendid fronteras e influyd la poesia en diversas partes

) del mundo, incluido Brasil.
INTRODUCCION

En Brasil, el haiku encontrd un terreno fértil para su
adaptacién y reinterpretacién. Inicialmente introducido a prin-
cipios del siglo XX por escritores como Afranio Peixoto y Guilher-
me de Almeida, el género fue absorbido y transformado por la
rica diversidad cultural y natural del pais.

a poesia es una de las manifestaciones artisticas mas

universales y, al mismo tiempo, profundamente enrai-

zada en contextos culturales especificos. Dentro de ese
vasto campo, el haiku, una forma poética japonesa desarrollada
durante el periodo Edo (1603-1868), se ha destacado por su ca-

pacidad de capturar la esencia de momentos fugaces de la na- Particularmente en la regién amazénica, el haiku gané
turaleza y de las emociones humanas por medio de un lenguaje ~ una nueva dimension. Incorporé la exuberante biodiversidad de
simple y conciso. la selva tropical y las tradiciones locales. Poetas amazénicos como

Anibal Beca y Luiz Bacellar se han destacado al reinterpretar el
legado de Basho bajo una perspectiva regional, fusionando la es-
tética japonesa con las imagenes y los temas propios de la Ama-
zonia.

Matsuo Basho (1644—1694), ampliamente reconocido como
el mayor maestro del haiku, desempefé un papel central en la
consolidacidn de esta forma poética, elevandola de una practica
popular y humoristica a un género literario de profunda signifi-
cacion filoséfica y estética. Este articulo tiene como objetivo explorar la influencia de

' Matsuo Basho en la poesia haikuista del Amazonas, investi-
Bashd incorpord en su obra elementos fundamentales
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gando cémo los poetas de la regién dialogan con la tradicién
haikuista japonesa al mismo tiempo que insertan aspectos de la
fauna, flora y cultura local en sus versos. Al hacer eso, buscamos
comprender como esa fusién de culturas resulta en una forma
poética singular que respeta la simplicidad estructural del haiku,
adaptandolo para expresar la identidad cultural y ambiental
amazoénica.

El andlisis propuesto se basa en un enfoque interdis-
ciplinar que combina estudios literarios y culturales. Parte de
una revision tedrica sobre la tradicién del haiku, con foco en los
principios estéticos de Bashg, y contintia con una investigacién
detallada de poemas amazoénicos contemporaneos que se alinean
con esa tradicién. Poemas como “Rosto de Bashd”, de Anibal Bega,
ilustran cémo el imaginario amazdnico se entrelaza con la heren-
cia poética de Bashd, resultando en una estética hibrida que re-
fleja tanto la contemplacién zen-budista como la exuberancia de
la selva tropical.

Ademds, la investigacién plantea interrogantes sobre
la adaptacién cultural y la transposicién de formas literarias en-
tre contextos distintos.

sPodra el haiku, esa forma poética creada en un contexto so-
ciocultural e histérico tan particular, conservar su esencia al ser
injertado en un entorno tan dispar como el de la Amazonia? ;O
es que esta transposicién devendrd en una reinvencién, donde
su estética primigenia abraza nuevas formas de expresién?

Al abordar estas cuestiones, buscamos no solo ilumi-
nar el didlogo entre la poesia japonesa y la brasilefia, sino tam-
bién destacar la potencia del haiku como medio de expresién
universal.

Otro punto crucial es el papel del haiku como forma de
resistencia cultural y ambiental. En la poesia amazdnica, el haiku
frecuentemente se convierte en un vehiculo para reflexionar so-
bre la relacién entre el ser humano y la naturaleza, evocando un
sentido de respeto e integracién con el ambiente, similar a los
valores de Basho. Esta dimensién critica del haiku amazdnico re-
salta su relevancia contemporanea, mostrando c6mo una forma
poética con raices en un pasado distante puede transformarse en
una herramienta de compromiso social y politico.

Por lo tanto, al investigar la presencia de Matsuo Basho en la
poesia haikuista del Amazonas, este articulo no solo contribuye
al entendimiento de la interaccién entre culturas distintas, sino
que también celebra la capacidad de la poesia para transcender
fronteras, resignificar tradiciones y capturar la belleza efimera
de la existencia en diferentes contextos. El anlisis propuesto
refuerza laidea de que, a pesar de su estructura aparentemente
simple, el haiku es una forma rica y versatil, capaz de reflejar las
complejidades del mundo contemporineo mientras preserva su
esencia contemplativa.

La Belleza de lo Efimero:
Ho6joki, Macunaimay la Estética de Basho
En el Jap6n antiguo, Hojoki - Anotaciones ejecutadas en recinto de

nueve metros cuadrados, escrito en el siglo XIII (Yoshida, 2022, p.
07), plasma las inquietudes de Kamo no Chomei sobre la imper-
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manencia de la vida (Yoshida, 2022, p. 06). La obra es una espe-
cie de ensayo poético y autobiografico, en el que el autor describe
su aislamiento en una cabafia y su busqueda de la paz espiritual
a través de la simplicidad y el contacto con la naturaleza. Chomei
explora el concepto budista de mujo (impermanencia), funda-
mental para comprender el desapego material y la transitorie-
dad de todas las cosas (Pandey, 1998, p. 113).

En otra vertiente, Macunaima, publicada en 1928, es
una novela modernista brasilefia de Mario de Andrade que pre-
senta un personaje central conocido por su “falta de caricter” y
por ser comico y contradictorio (Andrade, 2019, p. 06). La narra-
tiva es un viaje cultural por Brasil, mezclando folclore, mitos y
critica social, revelando un pais multifacético y, al mismo tiempo,
explorando la complejidad de la identidad brasilefia (Andrade,
2019, p. 187). Mdrio de Andrade, con humor y critica, puntualiza
la naturaleza de la cultura brasilefia y la dificultad de definir una
identidad cohesionada.

sEs posible hallar temas comunes entre dos obras con esce-
narios temporales, geograficos y periodos literarios tan distan-
tes? Tal vez si, en la fruicién de la impermanencia y el cuestiona-
miento existencial.

En Hojoki, la impermanencia es un tema central. Cho-
mei narra sus experiencias de aislamiento como una bisqueda de
entendimiento sobre el mundo transitorio (Pandey, 1998, p. 142).
En esta obra, los eventos externos —como desastres naturales, la
muerte y la decadencia— reflejan la fragilidad de la vida humana
(Tamamura, 2009, p. 156).

En Macunaima, la transitoriedad se manifiesta de for-
ma diferente: el personaje principal cambia constantemente,
adaptdndose a diversos contextos y revelando asi la fluidez de la
identidad y el caricter (Vieira; Rodrigues, 2016, p. 03). Aunque
satiricamente, Mario de Andrade expone cémo la cultura brasi-
lefia lidia con los cambios y las adaptaciones, sin un anclaje fijo
de valores, lo que puede interpretarse como una impermanencia
cultural (Vieira; Rodrigues, 2016, p. 02).

En otra perspectiva, bajo el aislamiento y la reflexién, Ché-
mei, en Hojoki, escoge el aislamiento fisico y mental como forma
de alcanzar una paz interior y huir de la corrupcién moral y la
efemeridad de la sociedad (Tamamura, 2009, p. 157). Su cabafa
representa no solo un refugio fisico, sino una metafora parala
introspeccién y el distanciamiento de los valores mundanos.

En esa perspectiva, a diferencia de un aislamiento es-
piritual, Macunaima representa al “héroe sin caricter” que se me-
zcla con el mundo que lo rodea, amolddndose a sus necesidades
y oportunidades (Andrade, 2019, p. 12). En lugar de buscar la in-
trospeccidn, es impulsado por el impetu, encarnando asi la ines-
tabilidad que, paradédjicamente, critica el caricter fragmentadoy
heterogéneo de la cultura nacional.

Otro aspecto a considerar es la naturaleza y su trascen-
dencia en los textos mencionados. Para Chomei, la naturaleza se
presenta como una constante serena, una fuente de observacién
y meditacidn. A través de ella, reflexiona sobre la tranquilidad y el
curso natural de las cosas, manteniéndose distante de las ambi-



ciones humanas (Pandey, 1998, p. 61). Este vinculo con la natura-
leza fortalece su perspectiva budista de desapego y aceptacion de
la muerte y del transcurso del tiempo (Tamamura, 2009, p. 157).

Ya en Macunaima, la naturaleza es igualmente central, pero
asume otra faceta: es tanto aliada como obsticulo y escenario de
las aventuras y peripecias del protagonista (Vieira; Rodrigues,
2016, p. 15). La naturaleza brasilefia, exuberante y cadtica, refleja
las contradicciones y la diversidad de la propia cultura nacional,
en un sentido que no busca la paz, sino la riqueza miticay la
complejidad cultural.

Al comparar ambas obras, se aprecian diferencias sig-
nificativas. Desde una perspectiva cultural y filoséfica, Kamo no
Chomei, influenciado por el budismo japonés, concibe el aisla-
miento y el desapego como vias hacia la iluminacién y la supe-
racién del sufrimiento inherente a la vida (Tamamura, 2009, p.
159). La introspeccién es fundamental en su pensamiento, cuyo
propésito es trascender el ciclo de nacimientos y muertes (Pan-
dey, 1998, p. 07).

Por otro lado, Mario de Andrade utiliza Macunaima
para expresar una visién nacionalista y critica de la identidad
brasilefa (Vieira; Rodrigues, 2016, p. 07). Su abordaje es irdnico
e irreverente, desconstruyendo mitos y revelando la complejidad
del “ser brasilefio”, sin una perspectiva espiritual formal.

En este sentido, a pesar de sus notables diferencias, ambas
obras resaltan la condicién humana: Hojoki a través de la bus-
queda de sentido y el desapego, y Macunaima mediante la critica
delaidentidad cultural y la adaptacién. Ambas lecturas, cada
una a sumanera, invitan al lector a repensar su relacién con el
mundo y la sociedad.

Ampliando la peregrinacién literaria, Matsuo Basho (1644-
1694), una de las figuras poéticas mds importantes del periodo
Edo japonés segtin Praia (2023, p. 10), transformo el haiku. Elevd
esta forma poética de una expresién simple y popular a una ma-
nifestacién profunda y filoséfica, capaz de convertir momentos
efimeros de la naturaleza en enunciados que revelaban la com-
plejidad de las emociones humanas:

El haiku, tras su difusién por los centros urbanos del pais,
rapidamente formé sus propios maestros y corrientes, que se
agruparon en “escuelas” o “estilos”. Las dos principales fueron
Teimon y Danrin. La escuela Teimon pretendia elevar el haiku a
un estatus estético similar al del waka, evitando la vulgaridad, el
humor corrosivo y la indecencia propios del Danrin. Sin embar-
go, el haiku permanecia como una contraparte, una degradacién
o una sombra del renga. Solo con Bashd (1644-1694), el haiku lo-
graria su autonomia como género, fusionando lo personal e im-
personal, lo alto y lo bajo, lo elegante y lo grotesco en un mundo
unico, pleno de sentido y vida. (Doi; Franchetti, 2012, p. 16-17).

Al considerar la biografia de Matsuo Basho, notamos
que desde temprano manifestd interés por la literatura y, en par-
ticular, por la poesia. En su juventud, abrazd el estudio del haiku
y del renga, una forma de poesia colaborativa (es crucial observar
el término «colaborativa»). Influenciado por poetas y maestros de
la época, se sumergié en el estilo de vida zen-budista y en la filo-
sofia del wabi-sabi (valorizacién de la belleza de la simplicidad y
de la imperfeccién), plasmando un estilo distintivo en su estética
poética (Praia, 2023, p. 23).
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Si pensamos en esa perspectiva de Basho, podriamos
percibir que Kamo no Chémei ve el aislamiento y el desapego
como una manera de alcanzar la iluminacién y superar el sufri-
miento inherente a la vida.

Las obras de Mario de Andrade y Basho (Vieira; Rodri-
gues, 2016, p. 06) encuentran un punto en comun: la capacidad
de la poesia para abordar la complejidad del ser humano. Mien-
tras Andrade explora las complejidades del ser brasilefio, aunque
sin una perspectiva espiritual formal, Bashé valora la belleza de
la simplicidad y la imperfeccién como construcciones poéticas.
Ambas perspectivas, a su manera, destacan cémo la poesia puede
ser un medio para la “salvacién” de las imperfecciones humanas,
ya sea de forma directa o a través de la subjetividad narrativa.

Para Basho, la poesia era la salvacién del alma huma-
na ante lo efimero de las cosas. De esa forma, el zen-budismo y
la meditacién abrazan la poesia como forma de contemplacién
y desciframiento del mundo. Las diversas peregrinaciones por el
Jap6n (Machado, 2011, p. 32) fueron escogidas como una especie
de “antropofagia” de los paisajes remotos y santuarios en la tran-
sicién hacia el poema. Sus diarios de viaje, como Oku no Hosomichi
(El estrecho camino del norte), son una combinacién de poesia y pro-
sa que capturan las experiencias y observaciones sobre la natura-
leza y la vida humana. Es decir, es preciso visualizar, capturar el
instante, gozarlo y convertirlo en poema (Praia, 2023, p. 77).

De manera diferente a la tonalidad de la prosa, con
cierta dosis humoristica, de Macunaima, Matsuo Bashé apart6 el
haiku de la funcién humoristica inicial, expresando en la sinte-
sis las observaciones filoséficas del paisaje como mecanismo de
transcendencia humana, aproximandose de la espiritualidad y de
la contemplacién zen (Pandey, 1998, p. 10).

A diferencia de la prosa con cierta dosis humoristica
de Macunaima, Matsuo Basho desvincul6 el haiku de su funcién
humoristica inicial. A través de la sintesis, Basho expresé en el
haiku observaciones filoséficas del paisaje como un mecanismo
de transcendencia humana, aproximindose a la espiritualidad y
la contemplacién zen (Pandey, 1998, p. 10).

En sus poemas, Basho integraba los cambios de las
estaciones y los pequefios matices de lo cotidiano, utilizando un
lenguaje simple y directo. Este lenguaje era, a su vez, profunda-
mente explicativo de la transitoriedad. El concepto de mono no
aware (la empatia por la naturaleza efimera de las cosas) era un
tema central en su poesia, a través del cual buscaba transmitir la
impermanencia y la fragilidad de la vida humana y del mundo
natural (Silva, 2016, p. 63).

Asi, ranas, hojas cayendo, flores de cerezo y agua co-
rriente, por ejemplo, capturan la esencia de la experiencia huma-
nay de la naturaleza en un lenguaje simple, pero de “arrobamien-
to”, conforme al término creado por Roland Barthes (Barthes,
2007, p. 68), siendo, al mismo tiempo, humilde e impactante.

En esa perspectiva, el legado de Matsuo Basho trans-
ciende la poesia japonesa y se extiende a otros ambitos, influyen-
do incluso en la poesia de obras como Macunaima. No solo elevd
el haiku a un arte literario refinado, tal como lo conocemos hoy,



sino que también abrié caminos para que la literatura expresara
la filosofia zen-budista y la contemplacién espiritual como forma
de salvacidn frente a lo efimero (Doi; Franchetti, 2012, pp. 16-17).

Los poemas de Basho, aparentemente simples, conti-
nudan interesando a los lectores alrededor del mundo por su habi-
lidad para captar la esencia de un momento, el silencio y la pausa,
y por la manera como expresan la belleza de la impermanencia.
Su trabajo es un recordatorio de que la poesia puede ser un ele-
mento eficaz de comprensién y conexién con la vida, con la natu-
raleza y con el momento presente (Leal, 2015, p. 03).

Ramificindose por el mundo, el desenvolvimiento y
adaptacion del haiku de Basho como expresion literaria brasilefia
ocurrieron en varias regiones del pais, incluyendo Amazonas.

El haiku en Amazonas

En Amazonas, el haiku se expandié como un medio de
expresion cultural, integrando aspectos de la naturaleza amazé-
nicay de la cultura local. Poetas de la regién comenzaron a expe-
rimentar con el haiku, insertando temas ligados a la biodiversi-
dad de la floresta tropical, a los rios, a la fauna y a la flora tipicas
de la Amazonia (Iendo; S3, 2015, p. 15).

Los temas regionales aportaron un rasgo tinico al haiku
brasilefio, adaptando sus imagenes y estéticas a la realidad ama-
zbnica, siempre con respeto por la simplicidad y su estrutura, no
siempre rigida. Matsuo Basho sigue siendo el referente princi-
pal para los poetas de la regidn, que lo observan no para copiarlo,
sino para inspirarse. A continuacidn, se analizan algunos poemas
del Amazonas que evocan la contemplacién de la naturaleza con
una intensidad similar a la de la obra de Basho.

Alaluz delaluna de agosto
El camaleén del estuario —

El rostro de Bashd. (Bega, 2006, p. 319)

El haiku ‘A la luz de la luna de agosto / El camaledn del
estuario — El rostro de Bashd” presenta una escena enigmatica y
profundamente simbdlica. Aqui, Matsuo Bashd, uno de los més
grandes maestros del haiku japonés, se entrelaza con el entorno
natural iluminado por la luna. La luna de agosto, el camaleén y el
“rostro de Bashd” se combinan para crear una imagen que subra-
ya la fugacidad y la cualidad contemplativa de la vida, aspectos

fundamentales en la poesia de Basho.

El primer verso, “A la luz de la luna de agosto”, crea
una atmoésfera nocturna e introspectiva. La luna llena de agosto
es tradicionalmente un simbolo de plenitud y transitoriedad. Su
suave iluminacién aporta una cualidad casi mistica al ambiente,
invitando a la contemplacién. Este escenario lunar establece un
tono de serenidad y calma, sugiriendo que la naturaleza estd en
un estado de armonia y belleza momentanea.

El camaledn del estuario” no es solo una imagen, sino
una metafora de la transformacién y la adaptacién. Este animal,
maestro del camuflaje y la mimetizacidn con su entorno, encarna
el cambio y la flexibilidad. Su presencia “en el estuario”, esa fron-
tera acudtica y pantanosa, lo convierte en un eco de la inmensa
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capacidad de adaptacién de la vida. Pricticamente invisible al
fundirse con el paisaje, el camale6n simboliza la impermanencia
y el sutil fluir de la existencia, principios que Basho tanto apre-
ciaba.

El verso final, “Rostro de Bashd”, acerca al poeta a la
escena natural, sugiriendo una identidad espiritual entre él y el
camaledn bajo la luna. La referencia al “rostro” de Bash6 puede
simbolizar la conexién profunda entre el poeta y la naturaleza; es
como si, al observar y meditar sobre el mundo, Bashd se volviera
parte de ese escenario. A través del haiku, Basho buscaba captu-
rar la esencia de la naturaleza y las emociones humanas, y aqui
parece ser un espejo de esas cualidades efimeras y adaptables.

Este haiku une el ambiente natural y la figura del poeta
en una contemplacién silenciosa. La luna, el camaledn y el rostro
de Basho coexisten en una tinica imagen, donde la transitoriedad,
la adaptacién y la serena presencia de la naturaleza reflejan el es-
piritu del haiku. Asi, el poema sugiere que Basho, a través de su
poesia, alcanza una unién intima con el mundo natural, contem-
plandolo y siendo, al mismo tiempo, parte de él.

Releo a Basho:
Lalagrima del pez
Atn himeda (Leminski, 1983, p. 17)

Paulo Leminski, poeta y escritor brasilero, fue un gran
admirador y traductor de la obra de Basho. En su poesia, se refle-
jan claras influencias del estilo del maestro japonés. En su libro
Matsuo Basho: La lagrima del pez, Leminski ofrece una vision tanto
critica como poética sobre la vida y la obra de Basho. El titulo, “A
lagrima do peixe”, es una metafora poética que encierra el espiri-
tu mismo de la poesia de Basho: la capacidad de ver la bellezay la
emocién en detalles pequefios y efimeros, como una lagrima, que
es al mismo tiempo algo profundamente humano y naturalmente
imposible en un pez.

La eleccién de Leminski del tema de la “lagrima del
pez” sugiere un dolor silencioso y una melancolia que se refleja
enla naturaleza. Este titulo representa la mirada atenta y compa-
siva de Basho sobre la vida y el mundo que lo rodea, una mirada
capaz de percibir la emocidn y el sentimiento en los lugares mas
inesperados. Leminski valora este enfoque en Basho, resaltando
c6mo la poesia puede revelar verdades ocultas y ofrecer una nue-
va manera de ver la realidad.

Asi, “A lagrima do peixe” es un homenaje a la forma en
que Basho ve y siente el mundo. Leminski usa esta metdfora para
recordarnos la profundidad de la experiencia humana y la capa-
cidad de la poesia para capturar esos instantes, incluso cuando
parecen inalcanzables o paradéjicos.

El primer verso, “Releo a Bashd”, indica que el yo lirico
estd en didlogo con la obra de Basho. Este acto de “releer” sugiere
una basqueda de renovacién, introspeccién y, posiblemente, un
deseo de conectarse con la mirada sensible del maestro japonés.
El poema de Basho, con su énfasis en la belleza de los momentos

fugaces, parece inspirar al yo lirico a observar el mundo con una
mirada igualmente atenta y empatica.



La imagen central, “La lagrima del pez”, es una meta-
foraricay compleja. La “ligrima” evoca una sensacién de pérdida,
dolor o afliccidn, sentimientos que trascienden las especies y que
aqui se expresan a través del pez, un ser cuya “lagrima” es una
idea inusual, pues los peces no poseen glaindulas lagrimales como
los humanos. Esta imagen puede simbolizar una tristeza muda e
invisible, un dolor que, aunque no se expresa de forma explicita,

es profundo y presente.

El dltimo verso, ‘Aun himeda”, enfatiza que la emo-
cién —sea dolor, afliccién o nostalgia— es reciente y todavia vivi-

da. Laligrima “atin himeda” sugiere un recuerdo o una experien-
cia emocional que sigue resonando en el presente, persistiendo
incluso después del evento que la causd. Esto puede remitir a la
naturaleza de la memoria y del sentimiento, que a veces perma-
necen mucho més alld del momento que los generd.

El poema refleja la permanencia de los sentimientos y
la profundidad de las experiencias fugaces que marcan al ser hu-
mano. A través de esa imagen sensible y aparentemente simple,
Sim3o Pessoa nos invita a contemplar la naturaleza duradera de
ciertas emociones y la forma en que estas, como la poesia de Bas-
ho, capturan la esencia de aquello que es transitorio.

Basho en el bar de la tristeza:
Camarero recogiendo los vasos
Se vaci6 la tltima cerveza

El haiku “Gargom / recolhendo os copos / Finda a al-
tima cerveja’ captura la atmdsfera melancélica y reflexiva de un
momento que llega a su fin. En este poema, el escenario de un bar
vacio y el acto de recoger los vasos evocan una sensacién de clau-
sura, el paso del tiempo y la soledad. Estos temas resuenan con la
simplicidad y profundidad tipicas de la poesia de Matsuo Basho,
incluso en este contexto contemporaneo.

El primer verso, “Camarero recogiendo los vasos”, des-
cribe una escena comin que simboliza el fin de una interaccién
social, ya sea una reunién de amigos o un momento de relajacién
solitaria. El camarero es aqui una figura silenciosa que marca el
término de la convivencia y el regreso a la realidad cotidiana. El
representa el ttimo acto de una noche que concluye, como un
ritual de despedida.

En el verso siguiente, “Se vacié la @ltima cerveza,” la
frase “se vacié” enfatiza el cardcter definitivo del momento.

El hecho de que el vaso de cerveza, ahora recogido,
fuera el dltimo, senala que no queda nada mas que compartir o
prolongar esa noche. Este verso subraya la fugacidad de la expe-
riencia, recordindonos que todos los momentos tienen un fin. La
ultima cerveza es un simbolo de algo que fue saboreado y ahora
es un recuerdo, como el cierre de un ciclo o una experiencia que
se disuelve con el paso del tiempo.

La imagen creada es la de una escena que evoca una
melancolia discreta y universal: el bar que se vacia, el silencio que
se instala y el inevitable momento de introspeccién al final de un
evento. El haiku transmite una sensacidn de nostalgia, la quietud
de un lugar donde antes habia voces y risas, y ahora solo quedan
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vasos vacios y la muda presencia del camarero.

Ese haiku aborda temas universales de la poesia hai-
kuista, como la transitoriedad y la contemplacién del presente.
Nos recuerda que, al igual que la dltima cerveza, muchos mo-
mentos terminan sin alardes, dejando solo un vacio silencioso y
una melancolia casi imperceptible. La simplicidad del haiku, al
capturar ese instante, nos invita a reflexionar sobre el ciclo de las
cosas y la belleza intrinseca de cada despedida silenciosa.

Rana bashoniana
No percibe mi espanto:

juega en la piscina (Pinto, 2004, p. 47)

El poema “Ra bashoniana / Nao percebe meu espanto:
/ brinca na piscina” evoca una escena singular que alude directa-
mente al famoso haiku de Matsuo Basho: “Un viejo estanque, /
la rana salta / sonido del agua” (Furu ike ya / kawazu tobikomu /
mizu no oto, 1686). En el haiku de Basho, la imagen de la rana en
el estanque representa la esencia de un instante que gana profun-
didad y se transforma en reflexién. De forma semejante, en este
poema contemporaneo, la rana que “juega en la piscina” también
provoca un momento de asombro y contemplacién, pero con una
adaptacién al contexto moderno.

La expresion “rana bashoniana” vincula la escena di-
rectamente con la tradicidén poética de Basho, lo que sugiere que
el yo lirico observa el mundo con la misma mirada atenta y recep-
tiva que el maestro japonés.

Esarana es una “heredera’ de la rana de Basho; al jugar
en la piscina, realiza un acto natural y simple, con poca preten-
sién y poca complicacién. Ese juego despreocupado de la rana
genera “espanto” en el observador, como si este estuviese siendo
llevado a reconsiderar el ambiente y los pequefios acontecimien-
tos a su alrededor.

Elsegundo verso, “No percibe mi espanto,” sugiere que
la rana estd inmersa en su propio mundo, ajena a la presencia
humana y al impacto que su accién provoca. La inocencia con la
que juega en la piscina se convierte en una especie de metafora de
la simplicidad y de la belleza de los actos naturales e instintivos,
que no precisan de espectadores ni de interpretaciones para ser
significativos.

Eljuego de la rana en la “piscina’, un elemento moder-
noy artificial, subraya el contraste entre la naturalidad del animal
y el escenario contemporaneo. Esta piscina reemplaza el “viejo
estanque” del poema de Basho, adaptando la escena a nuestro
contexto actual, pero manteniendo la esencia del instante con-
templativo. Asi, la rana en este ambiente moderno sugiere que,
incluso en espacios artificiales, la naturaleza atin encuentra un
lugar para manifestarse y sorprendernos, invitindonos a obser-
var nuestro entorno con ojos atentos y mente abierta.

Asi, el poema reinterpreta el espiritu de Basho, trans-
portandolo a un escenario contemporaneo. Como Basho capturé
el sonido de la rana que salta en el estanque como simbolo de lo



efimero, aqui el poeta observa a la rana jugando en la piscina y
percibe la misma simplicidad y belleza de un instante tinico y pa-
sajero.

Ah, el Satori:
Matsuo Bashd, San-
to, se me metid en la cabeza. (Bacellar, 2002, p. 23)

El haiku “Ah, o Satori: / Matsuo Bashd, San- / to, me
baixou na cuca’ combina una referencia a la filosofia zen-budista
con una expresion coloquial y humoristica, resultando en un poe-
ma que habla sobre el momento de iluminacién (satori) de una
manera ligera y bienhumorada. El autor mezcla el respeto por la
figura de Matsuo Basho, el maestro del haiku, con un tono desen-
fadado, expresando la experiencia del “satori” de forma accesible
y cercana a lo cotidiano.

El primer verso, ‘Ah, el Satori”, alude al concepto de sa-
tori en el zen-budismo, que designa un momento subito de com-
prension o iluminacién espiritual. Este instante de claridad se
caracteriza por una experiencia de trascendencia y paz interior.

La expresion “Ah,” que antecede a “el Satori,” transmite
una sensacion de sorpresa y éxtasis, como si el yo lirico estuviera
reconociendo un momento Gnico y valioso de entendimiento.

En el segundo verso, la mencién de “Matsuo Bashd, San-"
vincula directamente ese momento de iluminacién con el poeta
Matsuo Basho, quien es reverenciado como un “san’, un término
japonés de respeto y honra.

Basho, con su busqueda de la esencia de las cosas sim-
ples y la belleza del presente, es aqui tratado como una inspira-
cién espiritual, casi un guia que conduce al yo lirico al satori. Es
como si su presencia o influencia hubiera “descendido” sobre el
poeta, guidndolo a ver el mundo con nuevos ojos.

En el daltimo verso, “to, se me metid en la cabeza,” se
emplea la expresion coloquial brasilefia “me baixou na cuca” para
describir la experiencia mistica del satori con un tono distendido
y familiar.

“Se me metid en la cabeza” sugiere que la iluminacién
fue algo que “descendid” inesperadamente, como una idea o com-
prensién stbita. Este lenguaje coloquial hace que el poema sea
accesible y expresa el humor con el que el yo lirico encara su ex-
periencia espiritual. La expresién demuestra que el momento de
comprensién no necesita ser solemne o distante, sino algo que
puede ocurrir en la mente comun, en el dia a dia.

Este haiku juega con la fusién de lo elevado y lo simple,
del zen y lo cotidiano. Sugiere que el satori no es algo reserva-
do para monjes o eruditos, sino una comprensién que cualquier
persona puede experimentar. Basta un instante de atencién y la
inspiracién adecuada, que, en este caso, es proporcionada por el
espiritu poético de Basho.

Basho luz subita!
Se fundirdn los
circuitos l6gicos. (Evangelista, 2012, p. 22)

El haiku “Luz stbita! / fundiram-se os / circuitos 16gi-
cos”, fusiona la idea de iluminacién con un elemento de sorpre-
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sa y desorden. Interpreta el concepto de “satori” —iluminacién
espiritual en el zen-budismo, a menudo presente en la obra de
Matsuo Bash6— en un marco moderno. Aqui, las “luces” y los “cir-
cuitos légicos” sugieren la tecnologia y la mente humana.

El primer verso, “jLuz sabita!”, captura el instante exac-
to de una comprensién inesperada o revelacién. Esa “luz” es una
metifora del momento de claridad, el satori zen, en que se alcan-
za una nueva perspectiva o una visién directa y pura de la reali-
dad. Sin embargo, la palabra “stibita” también implica una fuerza
inesperada, algo que irrumpe, que llega con una intensidad tan

alta que altera drasticamente el estado inicial.

El segundo verso, “se fundieron los”, crea una pausa que
prepara allector para el resultado. La expresion “se fundieron” su-
giere un colapso, como si la intensidad de la luz hubiera llevado a
algo al agotamiento, rompiendo con el orden o la estructura pre-
establecida. Aqui, la metafora de la fusién y del colapso evoca la
idea de que, con la llegada de esa iluminacién sabita, lo que antes
era estable o logico se deshace.

El @timo verso, “circuitos l6gicos,” vincula el momento
de iluminacién a un “cortocircuito” de los procesos mentales ra-
cionales. Estos “circuitos légicos” representan la logica, larazény
el pensamiento ordenado, operando como sistemas que regulan
el funcionamiento de la mente.

La fusién de esos circuitos sugiere que el momento de
claridad no se alinea con la razén convencional, sino que desafia
las estructuras légicas, dejando al observador momentineamen-
te sin base, fuera del orden racional.

Asi, el haiku explora la ruptura entre la razén y la expe-
riencia trascendental. La “luz stbita” produce una comprensioén
tan poderosa que desestabiliza el sistema légico del pensamiento.
Este efecto resuena con las experiencias de iluminacién descritas
en el zen-budismo, donde la mente racional es a menudo trascen-
dida para alcanzar una verdad esencial.

El poema, por lo tanto, conecta la iluminacién espiritual
de Basho con una metédfora contemporanea, sugiriendo que la
verdadera percepcién, como un flash de luz, puede desorientar y
quebrar las légicas comunes, revelando asi una realidad nueva y
desconcertante.

Por lo tanto, Hojéki, Macunaimay la poesia de Bash6 unen
tres visiones de mundo que valoran lo efimero, el movimiento y
la simplicidad como esencia de la existencia. En Japén, el monje
Chomei y el poeta Bashd capturan el alma budista de la acepta-
cién y contemplacion del cambio constante.

En Brasil, Andrade crea un héroe que, mis que un arque-
tipo, es un espejo de una cultura fluida, adaptable y en constante
transformacién. Estos tres textos, al entrelazarse, nos demues-
tran que la comprensién de la transitoriedad no es una filosofia
exclusiva de Oriente u Occidente, sino una verdad universal.

Tanto Bashd, Chdmei como Andrade nos ensefian a valo-
rar el instante y a aceptar el paso del tiempo y de las cosas, vivien-
do la simplicidad que se encuentra en la impermanencia y en el
misterio de la existencia.



Consideraciones finales

El anilisis de la presencia de Matsuo Basho en la poe-
sia haikuista del Amazonas, junto a la reflexién sobre obras como
Hojoki, de Kamo no Chomei, y Macunaima, de Mario de Andrade,
revela una rica interseccién entre culturas y perspectivas distin-
tas sobre la impermanencia y la relacién con la naturaleza.

Esa interseccién, permeada por la estética minimalis-
tay contemplativa de Basho, se expande mds alld de sus origenes
en el Japon del periodo Edo, encontrando resonancia en contex-
tos geograficos y culturales tan dispares como la selva amazoénica
y la literatura modernista brasilera.

En el caso del Amazonas, el haiku emerge como un
medio expresivo de articulacién entre lo humano y lo natural,
haciendo eco de los valores contemplativos de Basho mientras
dialoga con los desafios ambientales y culturales especificos de
la regidn.

Al incorporar elementos como la biodiversidad del
bosque tropical y aspectos de la cultura local, los poetas amazé-
nicos transforman el haiku en un vehiculo de identidad regional
y resistencia cultural.

Esta adaptacién no se limita a una simple imitacién de
la tradicién japonesa, sino que la reinterpreta de manera autén-
tica, resaltando el papel de la poesia como una forma de conexién
universal y de revalorizacién de lo local.

La comparacién con el Hojoki y Macunaima enriquece
esta discusién, al presentar diferentes enfoques sobre la imper-
manencia y el cardcter humano. Mientras que Chomei, en su
aislamiento introspectivo, busca trascender las preocupaciones
mundanas mediante la aceptacién de la transitoriedad, Andrade
construyb en Macunaima un protagonista que personifica la flui-
dez y la adaptacién constantes, simbolizando la multiplicidad de
laidentidad cultural brasilena.

Basho, por otro lado, en sus haikus y diarios de viaje,
encuentra en la simplicidad de la naturaleza y en la observacién
de los momentos efimeros la clave para la contemplacién y la
trascendencia espiritual.

Al unir esas perspectivas, se percibe que, aunque pro-
vienen de tiempos y lugares distintos, todas las obras abordan, de
algin modo, la relacién del ser humano con la impermanencia de
laviday las estructuras que lo rodean.

Ya sea en el refugio introspectivo de Chémei, en el hu-
mor critico y la fluidez de Andrade, o en la contemplacién mi-
nimalista de Basho, se valora el instante y se reflexiona sobre la
naturaleza del tiempo y de la existencia. Esa valoracién resue-
na profundamente en la poesia haikuista del Amazonas, que, al
abrazar la estética de Basho, también celebra la singularidad de
lavida enla selva, con sus matices efimeros e intensamente vivos.

Ademds, el haiku amazénico adquiere una dimensién
critica contempordnea, actuando como una forma de resistencia
frente a las crecientes amenazas al medio ambiente.

Eluso de la poesia para destacar la fragilidad y la belle-
za de la biodiversidad local refuerza su papel como herramienta
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de concienciacién y preservacion cultural. En este sentido, el le-
gado de Basho trasciende la poesia japonesa, convirtiéndose en
un catalizador para reflexiones que se extienden a la ecologia, la
identidad cultural y la espiritualidad.

De esta forma, el didlogo entre Bashd, Chomei y An-
drade, mediado por la produccién haicakuista del Amazonas,
evidencia la universalidad de la poesia y su capacidad para tras-
cender fronteras, adaptandose y enriqueciéndose en nuevos con-
textos.

En ese contexto, el haiku del Amazonas no es solo una
extension del legado de Basho, sino también una contribucién
significativa a la literatura mundial, evidenciando el poder de la
poesia para trascender lo local y lo universal.
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Resumen

Este articulo se centra en
un andlisis de las novelas ve-
nezolanas Si yo fuera Pedro In-
fante (1989) de Eduardo Liendo
y Parece que fue ayer (1991) de
Denzil Romero. El objetivo
principal es examinar c6mo
estas obras ejemplifican un
aspecto crucial de la Postmo-
dernidad en América Latina y
el Caribe, a través de su inte-
raccién con la misica popu-
lar. El bolero emerge como el
eje central de este andlisis. Al
explorar su presencia y fun-
cién en ambas novelas, el ar-
ticulo busca desentradar las
temdticas recurrentes en las
obras, asi como su compleja
relacién con la tendencia lite-
raria postmoderna, a menudo
caracterizada por su ambi-
giiedad y ruptura con narra-
tivas tradicionales. Como ex-
presién cultural emblematica,
el bolero, con sus intrincadas
narrativas de amor, desen-
gafio, pasién y desamor, en-
carna un fenémeno singular
de la cultura popular latinoa-
mericana, ofreciendo un rico
entramado de significados.
Al incorporar el bolero en sus
tramas y estructuras, Liendo
y Romero no solo exploran las
multiples facetas de la litera-
tura posmoderna, sino que
también vinculan sus narra-
tivas a una estética caribefia
distintiva. Esta conexién su-
braya la particularidad de la
postmodernidad en la regién,
donde lo popular y lo acadé-
mico a menudo se entrelazan.

Palabras clave: Postmo-
dernidad, novela, bolero, cul-
tura popular.

Abstract

This article focuses on an
analysis of the Venezuelan
novels Si yo fuera Pedro Infan-
te (1989) by Eduardo Liendo
and Parece que fue ayer (1991) by
Denzil Romero. The main ob-
jective is to examine how the-
se works exemplify a crucial
aspect of Postmodernism in
Latin America and the Cari-
bbean through their interac-
tion with popular music. The
bolero emerges as the central
axis of this analysis. By explo-
ring its presence and func-
tion in both novels, the article
seeks to unravel the recurring
themes in the works, as well
as their complex relationship
with the postmodern literary
trend, often characterized
by its ambiguity and break
from traditional narratives.
As an emblematic cultural ex-
pression, the bolero, with its
intricate narratives of love,
disillusionment, passion,
and heartbreak, embodies a
unique phenomenon of La-
tin American popular culture,
offering a rich framework of
meanings. By incorporating
the bolero into their plots
and structures, Liendo and
Romero not only explore the
multiple facets of postmo-
dern literature but also link
their narratives to a distinc-
tive Caribbean aesthetic.
This connection undersco-
res the particularity of post-
modernism in the region,
where the popular and the
academic often intertwine.

Keywords: Postmodernism,
novel, bolero, popular cultu-
re!
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Imagen generada por IA

| término postmodernidad comenzé a utilizarse a fi-

nales de los anos cincuenta y, en la década siguiente,

como sefiala Paz (1990), sirvi para “designar al arte
y la literatura contemporanea de los Estados Unidos y de otras
partes” (p. 52). Destacados criticos e intelectuales norteameri-
canos como Irwin Howe, Harry Levi, Leslie Fiedler, Susan Son-
tag e Thab Hassan, entre otros, se refirieron a ciertas actitudes
manifestadas en la literatura y las artes plasticas. Estos pensa-
dores acentuaron la pérdida de credibilidad de los estilos y las
vanguardias, revelando una marcada negacién de la idea de que
“lo nuevo es siempre lo mejor”. En su lugar, se implement6 una
reciente ideologia que insistia en la pérdida del optimismo con
respecto al progreso social de la humanidad. Se desarroll una
actitud anti-intelectual que se reflejé en la creacién de explora-
ciones creativas, las cuales no respetaban las normas impuestas
por el orden social y estético de la racionalidad occidental. En
este contexto, Octavio Paz (1990) sefiala que “...estos términos
con la significacién particular que le dan los angloamericanos,
no sélo comienzan a ser usados en varios paises europeos sino
también en Hispanoamérica” (p. 52). De esta forma, el posmo-
dernismo latinoamericano emerge, exteriorizindose hasta
cierto punto como un nuevo relato de las marginalidadesy la
desintegracién, con la intencién de reconstruir la identidad de lo
heteréclito, es decir, del suceso de formar parte de la diferencia.

La posmodernidad se manifestd claramente como una reac-
cién a la crisis o el agotamiento de la modernidad. Este movi-
miento, caracterizado por su originalidad y, a la vez, por su am-
bigitedad, generd una profunda conmocion. Al percibir la crisis
como un asunto de vida o muerte, la posmodernidad oscilé entre



lo apocaliptico y lo mesidnico, impulsada por la determinacién
de forjar una nueva sublevacién. Su idea central residia en un
proceso de transformacién profunda, motivado en gran parte
por el sentimiento de vacio y el colapso de las creencias cultura-
les colectivas, buscando un cambio radical. A partir de los afios
ochenta, el término “posmodernidad” comenz6 a ganar rele-
vanciay a ser empleado en campos como las ciencias sociales, la
politica, la epistemologia cientifica y la reflexién filoséfica. Esta
discusion, que se propagd con una aceleracién vertiginosa, fue
adquiriendo una magnitud de cardcter mundial.

El posmodernismo, surgido en las dos tltimas décadas del
siglo XX, se autodefinia como una nueva manera de compren-
der la condicién humana. Esta ruptura con la tradicién buscaba
superar la modernidad, a menudo resistiéndose a los mecanis-
mos rigidos impuestos a la reflexién sobre la realidad. En lugar
de exaltar las creaciones mas recientes, se volvid esencial des-
tacar la realizacién individual, desdoblando el ego creador del
artista. Dentro del posmodernismo, cobraron fuerza sentimien-
tos como repulsa, desencanto, alienacidn, burla y artificialidad,
manifestando una exuberante irracionalidad. No obstante, estos
elementos se expresaban de forma sugerente, dando origen a
diversas formaciones que, a primera vista, parecian diferentes,
extravagantes, inauditas, poco serias o de mal gusto. A pesar de
ello, fueron incorporadas a la creacién artistica en general como
tendencias innovadoras, se admita o no, pues partian de un séli-
do fundamento tedrico y estético.

La literatura posmoderna dejé de lado los arraigados proyec-
tos de narraciones con testimonios coherentes, subyugados a
un tiempo lineal donde los individuos conservaban rasgos bien
determinados y tanto sus didlogos como mondlogos eran claros
y razonables. En su lugar, opté por relatos fragmentados, cuyos
personajes no estan bien definidos y se expresan mediante dis-
cursos incoherentes, alucinados y esquizofrénicos, haciendo
que las acciones no guarden relacién de causalidad en cuanto al
espacio y el tiempo. Asi, la postmodernidad intenta describir la
historia de un hombre cualquiera en su espacio cotidiano y con
un lenguaje que parte de su inconsciente mds espontaneo, aleja-
do de las prohibiciones del raciocinio diurno, cargado de simbo-
los, arquetipos e incluso poesia.

La aparicién de la sociedad posmoderna ha contribuido a
redefinir el papel de los medios de comunicacién. Sobre este
punto, Urdanibia (citado por Vattimo, 1994) sefiala:

Postmodernidad es también un concepto periodizador cuya
funcién es la de correlacionar la emergencia de nuevos rasgos
formales en la cultura con la emergencia de un nuevo tipo de
vida social y unnuevo orden econémico, lo que a menudo se
llama eufemisticamente modernizacién, sociedad posindus-

trial o de consumo, la sociedad de los medios de comunicacién
o el especticulo. (p.58).

Los medios de comunicacién fueron el punto trascendental
al que queriamos llegar, ya que desempefiaron un papel deter-
minante al arrastrar a la clase social posmoderna no hacia un
dmbito mas translicido, juicioso o instruido. Todo lo contrario:
instauraron una colectividad complicada, incluso cadtica, de la
que emergid una nueva forma de expresién. Se procesé asi una
novela un tanto irénica, con temas extraidos del acontecer dia-
rio, utilizando un lenguaje con tonos callejeros, abordando sin

limites ni restricciones temas de menor importancia, tocados
por lo ficticio y con abundante erotismo. De la novela negra se
retomaron las practicas mis cotidianas de nuestros tiempos y
de épocas recién pasadas. De este modo, podemos hacer refe-
rencia a dos narraciones que son el cuerpo de este articulo por
presentar los mecanismos caracteristicos que las podrian definir
dentro de la posmodernidad: Si yo fuera Pedro Infante (1989), de
Eduardo Liendo, y Parece que fue ayer (1991), de Denzil Romero.

Las novelas en cuestidn se erigen como un complemento
esencial para la exploracién de las multiples posibilidades inhe-
rentes a la literatura posmoderna. En sus entramados temdticos,
se procurard elucidar los procesos caracteristicos de dichos tex-
tos dentro de esta controversial tendencia. Resulta pertinente
sefialar que estas obras emergen de una estética aniloga, ac-
tualmente denominada literatura caribefia, al emplear el bolero
como uno de sus ejes primordiales. Este fenémeno cultural, en
su manifestacién integral, vehiculiza nociones como el amor, el
engano, la revelacién de la traicién, la consecucién del desamor
y el despecho, configurando asi una secuencia de situaciones con
sus mas didfanos y fidedignos acensos y descensos, tan distinti-
vos de la idiosincrasia latinoamericana.

Estas nuevas apreciaciones nos llevan a observar c6mo
Eduardo Liendo y Denzil Romero se refugian en el bolero, con-
virtiéndolo en un componente esencial que da vida a sus respec-
tivos relatos. Pero, ;cOmo se presenta este recurso en nuestra
literatura? Es bien sabido que el bolero es una manifestacién
artistica con una amplia trayectoria y vigencia desde finales del
siglo XIX. Su influencia mds inmediata proviene de la estruc-
tura estilistica de la poesia romdantica y modernista de la época,
aunque también ostenta raices africanas y espafolas que, inevi-
tablemente, constituyen la base de nuestra cultura caribena. Sin
embargo, su evolucién no se detiene ahi. Con el paso del tiempo,
nuevos artificios proporcionados por la sociedad de consumo y
las masas le dieron un nuevo enfoque de propagacién a esta ex-
presién. Entre estos encontramos las radionovelas, los registros
fonograficos (facilitados por la aparicién del disco) y el creciente
desarrollo de la vida nocturna en las nuevas urbes, propiciado
por los teatros, casinos y diferentes clubes de moda. Esto cul-
minaria anos mas tarde en un desmedido interés de criticos y
escritores, quienes se encargarian de transfigurar el bolero en el
cuerpo de sus producciones literarias o en sugerentes titulos.

Como podemos percibir, el bolero fue ganando terreno a lo
largo de los afios en diversos aspectos de la vida diaria de las
personas en las naciones hispanoamericanas. Pero, ;qué ha he-
cho esta particular tendencia para cristalizarse como el simbolo
por excelencia de la expresiéon amorosa caribefia? Al respecto,
Castillo (1990) expresa lo siguiente:

El bolero es el almacén simbélico mas rico con que contamos,
a nivel continental para comprender y expresar el amor, para
asumirnos como enamorados y desempefiarnos como tales.
(....) el bolero proporciona a quien escucha, a quien aprende

a servirse de €l como lengua natural del amor, el inapreciable
privilegio de vivir las apreturas amorosas més reconfortado,
menos solo, menos desamparados, menos a la deriva. (p.25-26)

Estd de mas decir que el bolero es considerado una retérica
amorosa por excelencia. Se le ha acreditado la responsabilidad
de puntualizar la accién afectiva en nuestra cultura, y no solo



desde un punto de vista positivo. Quizas este tltimo sea el me-
nos importante, dado que la dicha es un proceso por lo comtn
efimero en este ideal de vivencia. El bolero transforma muy
pronto al individuo feliz por los efectos de Eros en una victima
mas, arrastrada por un profundo letargo que lo hace caer en un
laberinto caracterizado por los sinsabores del desamor.

Qué mejor recurso que detenernos en las paginas de Parece
que fue Ayer (1991), novela que se ocupa de mostrarnos el bolero
tal y como lo siente nuestra sociedad. Pero no estamos hablando
de cualquier sociedad, sino de una masa muy particular que,
para sobrevivir a la rutina de su diario acontecer, se sumerge en
el bolero como la inica via de escape posible, lo que les permite
resignarse a llevar esa vida que, sin remedio alguno, les ha toca-
do vivir. Todo transcurre en una noche mas, de esas tantas que
han tenido lugar en el “Callej6n de la Pufialada”, donde un grupo
de conocidos se encuentra para pasar la vispera de San Agustin.
Tal vez sin imagindrselo, deciden jugar a los boleros: recordarlos,
cantarlos, parodiarlos, como un pedazo de su propia existencia.
Relacionando esto con su experiencia, cada uno de ellos encuen-
tra en los elementos esenciales que contribuyeron a que este
sentimiento se convirtiera en un codigo de significaciones, una
posibilidad para seguir adelante en este universo en el que lo
positivo de la vida les estaba negado.

Las producciones posmodernas sobresalen por presentar una
corriente de libre expresion en la que confluyen todas las voces
posibles. En esta narracién, se nos muestran las formas mas
variadas de concebir el bolero. Maria Luisa Ciceres de Arismen-
di decide criticar cada una de las versiones expresadas por los
presentes, sefialando que el bolero es, en si mismo, un verdadero
diccionario de la efusién amorosa de principio a fin:

El encanto del bolero suele ser a veces tragico a veces lastimero,
aveces dulzén o amargado y cruel (....) es en esencia un nudo
de expresién de lo vital en el ser humano (....) es el amor como
medio de lucha contra la sociedad y la insuficiencia, la basque-
da de algo que no poseemos, pero de lo cual tenemos necesi-
dad. Es el amor con toda su naturaleza contradictoria y toda su
fuerza destructiva. El amor como plenitud y como carencia. EI
aliento vital (...) el amoridealizado, (....) el aniquilamiento de la
separacion (... el bolero es la forma que tenemos los caribenhos
de decir que anhelamos morir en lo anhelado (...) el bolero es

el amor secreto (...) el amor rabioso, el odio exacerbado (...) la
deseperanza (...) pero también es o puede ser la tranquila re-
signacién (..) y el arrepentimiento, y la renuncia, y el rechazo
(...) esa conformidad (...) esa tolerancia (...) esa paciencia (...) los
celos, que consumen. El temor que no deja dormir. La piedad.

La lastima. La conmiseracién. Y hasta la misericordia que sélo
pareciera venir de Dios (p.60-61-62-63-64).

Es indudable que este personaje femenino nos conduce, des-
de un enfoque apasionado, a un punto donde el amor es el prota-
gonista principal. Esto nos confronta, quizds, con la experiencia
que cada uno de nosotros posee respecto a este tema. Sin em-
bargo, toda esta exposicidén no basta para definir el significado
del bolero, que a su vez se convierte en el blanco de los reproches
de los espectadores. Especialmente, el poeta Antonioni, aburrido
por la disertacién, decide evadirse a otra realidad, escapando de
lo presente para adentrarse en un discurso erdtico transgresor.
Mediante la imaginacién, decide violar su infancia.

Volviendo a lo que nos atafie, no podemos conformarnos con
pretender que el bolero es puro amor sublime. Como afirmo el
Gordo Magdaleno: “El bolero es esencialmente erético” (p. 159).
No es un secreto que todas estas estructuras ritmicas, verbales,
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melddicas y coreograficas tienden a estimular la dramatizacién,
induciéndonos al canto y a la danza. Esta tltima actividad, de
asistencia colectiva y denominada “fiest2’, nos lleva a erigir una
ficcidn a nuestro gusto. Nos permite la inminencia de dejar a un
lado el orden reiterativo de la vida. Este breve espacio es el mo-
mento propicio para olvidarnos, con toda libertad y arbitrarie-
dad posible, de las impositivas y aburridas normas de conducta
que caracterizan nuestros dias, rebasando lo permisible hasta
llegar a la transgresion de lo habitual.

La atrevida proximidad de los cuerpos danzantes les permite
permanecer muy cerca el uno del otro, moviéndose en un espa-
cio reducido. Esto les autoriza a compartir su olor, su respira-
ciény el desencadenamiento de sus mds escondidas pasiones,
desatando un rio caudaloso de acciones reciprocas. Culmina en
el desborde de una verdadera creciente de erotismo donde no
hay cabida para las restricciones, haciendo que este arrebato
carnal se apodere de todo, creando otro mundo movido por la
pasién copulativa. Esta pasidn incita a que tanto sujeto como
objeto se involucren, siendo el reflejo de la arquetipica pareja
sexual, subyugada por el universal juego de atracciones, entregas
y rechazos. Todo esto envuelto en un lenguaje subversivo que,
quiérase o no, también nos incita a que cada sonido logre des-
pertar nuestros sentidos:

La invité a bailar (...) A los compases iniciales, traté de acerca-
mele lo mds que pude (...) su brazo izquierdo pasé al hombro,
y ala espalda después, mientras las caras se fueron acercando.
Sin lugar a dudas, ella se habia dadocuenta de que yo tenia la
pinga parada y que me la pelaba por encima del bolsillo del
pantalén. (...) Mi avidez solo esperaba un roce, un ludimiento,
una caricia cuando mas (...) Para sorpresa mia (...) me agarré el
mienbro a punto de reventar, (...) Y por si fuese poco, al tiempo

que me agarraba, sufria ella un estremecimiento extraordina-
rio, una

agitacion - sabita, con la boca abierta como si estuviesegritan-
do su agonia, los ojos sobresaltados y una expresioén de peque-
fia nifia terriblemente asustada que habia vislumbrado

el infierno, toda la maldad humana (...) con la compartida sen-
sacién de haber cometido un crimen. (p.28-29).

Esta carga erdtica, que roza lo obsceno, desarticula la cohe-
rencia narrativa habitual, creando una serie de anormalidades
que nos transportan a lo inconcebible. En estos fundamentos,
encontramos la clave para desafiar lo frecuente, lo razonable, lo
comun y lo tradicional, imponiendo un nuevo orden discursivo.
Se abandona asi la representacién tradicional del bolero como
simple simbolo del amor candoroso para entregarse al aspecto
carnal, mostrando el disfrute del cuerpo y la sexualidad, que en
muchos casos excede los limites de lo establecido. Un ejemplo de
ello es la pasién incestuosa que experimenta “Silbido” de Anima
por su hermana Encarnacién:

No dejes que se acabe. Regresa. Regresa, Encarna. Vuelve a
cantar para mi. Vuelve, por favor, a besar tus labios en el espejo.
Vuelve a acariciarte los senos. Prénsate los pezones. No me
dejes acabar. No Encarna, amor mio, hermana (...) cierto es

que Encarna estaba Alli conmigo, besindome, queriéndome,
acostada a mi lado, frotindome la polla con sus manos, blancas

como piedras de agua, sus manos de gloria (..) Y al despertar, la
culpa. Que cese esta historia.

Es mi - hermana. La hija de mi madre y de mi padre, no impor-
ta que s6lo a mi destinada y para mi concedida. (p. 17-18-19).

Por consiguiente, el posible encuentro de esta pareja exce-
de los limites de lo real, implementidndose un claro dominio
suscitado por la fuerza imaginaria de la pasién, que acaba por



convertirse en una aberracién. Esta aberracion solo puede de-
sarrollarse en su totalidad en un espacio singular donde no hay
cabida para las prohibiciones: el inconsciente. Aqui, los sentidos,
sin perder sus poderes, se convierten en plenos servidores de la
imaginacién, capaces de romper la malla simplificadora, tran-
quilizadora y acomodaticia de la realidad, despertando su parte
anestesiada.

Pasando a otros aspectos, hallaremos que el bolero no es, en
si, una representacién destinada exclusivamente a resaltar el
amor y el erotismo. Denzil Romero, en esta narracién, se facul-
tard para buscarle todas las caras a la moneda, desnudando cual-
quier rincén relacionado con este argumento. Nos presenta una
sérdida manifestacién del mundo decadente de hoy, trasladin-
donos por los oscuros caminos de la irracionalidad. Se distingue,
con amplitud, un palpable cardcter desalentador de sus perso-
najes, quienes no encuentran una salida viable que les confiera
la posibilidad de acceder a las circunstancias de una vida mejor,
debido a que todas las expectativas que podrian plantearles un
futuro sobresaliente han desaparecido. No en vano, dentro del
mismo texto y con respecto a estas consideraciones, localizamos
tales resefias acotadas por Felipillo el Pillo:

El bolero es la presentacién formal de nuestro caos, de nuestro
abandono, de nuestro desamparo. Somos los payasos (Javier

Solis) de un mismo solo bolero, sumidos en una comunidad de
marginados, en un medio periférico bien que lleno de riquezas

pero sin tecnologia ni recursos dinerarios, casi en el extremo
ultimo de lo que se conoce como “sociedad normal”. (p.87)

El posmodernismo es representado por una faccién de la so-
ciedad que, alienada, se sumerge en un desequilibrio emocional
sin salida. Despertando hacia desviaciones como el libertinaje,
lo lujurioso y lo libidinoso, se entregan a la seduccién del des-
pilfarro, el desorden, la orgia, la crueldad y la perdicién. Llegan
incluso a acariciar la sensacién de caida contra el trasfondo mas
confuso o tenebroso, buscando destacar en todo momento la su-
perioridad de su instituto pesimista. En este estado, la decaden-
cia los apresa sin piedad ni perspectiva de salir de ese labirinto:

Ahogando o liberando los sentimientos més preclaros y autén-
ticos entre humos de cigarrillos, vaharadas de alcohol, pasones
de droga,(...) exaltando o minimizando las pasiones; golpedn-
dolas; pisofajedndolas contra las cuerdas del ring; envileciendo
el sexo, hiperbolizandolo, putedndolo hasta la redundancia o
purificandolo (...) cagdndonos en la soledad, en el infortunio,
en el dolor, en la ansiedad, en el vacio, en la prefiguracién de la
muerte; (...) medndonos en el ritualde los argumentos precon-
cebidos, en el patetismo y en los esquemas de la cotidianidad;
la cotinuidad resquebrajada y agobiante impuesta como obli-
gacién; la cotidianidad que se nos echa encima como una cruz
a cuestas; intentando destrozar el ritmo; tratando de inventar

nuevos tonos, nuevasconsonancias y disonancias; (...) procu-
rando en fin, establecer una armonia del todo diferente. (p.143).

Es innegable que, en este escenario, la falta de sensatez se
apodera de todo, acercindonos a presenciar a un grupo de se-
res que solo logran manosear el sentido de la vida. Permanecen
en ese centro nocturno, un lugar del cual no desean emerger,
sintiéndolo como un escudo protector que les evita enfrentar la
escabrosa realidad que a diario los acompania, restregindoles en
sus rostros los seres que nunca logrardn ser.

La presente temdtica es propicia para mencionar a Peru-
cho Contreras, personaje principal de la novela del venezolano
Eduardo Liendo, Si yo fuera Pedro Infante (1989). La trama no se
centra en mostrar a este sujeto en un “bar de salvacion”, sino en
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el refugio de una noche que lo condena, de una u otra forma,
a autoevaluar su existencia a lo largo de los afios. El aconteci-
miento que lo expone a este examen es uno de esos tantos que
suceden en la cotidianidad de nuestras vidas: todo comienza
cuando la alarma de un automévil se activa durante la noche,
amargandole el suefio y sirviendo de pretexto para que Perucho
se adentre en el pasado de sus recuerdos, en los intersticios de
su memoria. Esto nos enfrenta a una personalidad nada grata,
rodeada de carencias y pocas virtudes, donde cada elemento o
ser que lo rodea es mil veces mds valioso que él mismo:

Qué bueno seria sepultar a ese ser anénimo, que habita en la

oficina como un dnima sola, silencioso, distante, tragdndose

los memos del secretario ejecutivo, ignorado por las féminas

que pululan en el Miniterio. Atrincherado en ese traje marrén

(que tanto detesta Fabiola), como la inalterable personificacién

del funciondrio responsable y serio, haciéndose invisible, el
cumplidor, el conformista.(p.14).

En esta obra, Perucho Contreras sobresale por ser un indivi-
duo timido, nervioso, inseguro, solitario, ingenuo, torpe y hasta
cursi. El se considera un fanatico de Pedro Infante, el intérprete
por excelencia del bolero ranchero mexicano. Perucho admira a
suidolo mas alld de la idolatria, deseando llegar a ser como él,
pues siente que es el Ginico que posee una solucién acertada para
cada uno de sus problemas existenciales. De hecho, cree encon-
trar un antidoto de redencién en Pedro Infante, gracias a sus
canciones y peliculas.

Como podemos advertir, Perucho no siente ninguna satis-
faccién consigo mismo. Analizando cada una de las etapas de su
vida, descubrimos su incoherente idea de desdoblamiento, su
anhelo de convertirse en su idolo. Este idolo siempre se presenta
en ventaja con respecto a Perucho, aunque en silencio se revelan
pequenias dificultades que lo alejan de la perfeccién. Perucho, sin
embargo, sigue anhelando ser Pedro Infante. A pesar de consi-
derar que en ambos mundos existen ciertos grados de dificultad,
lo siente en lo més profundo de sus pensamientos y llega, quizas
sin querer, a sefialar: “Tampoco todas sus canciones son ramplo-
nas. Son sentimentales, trigicas, medio cursis, como nosotros”
(36). O, en el peor de los casos: “Si uno es un mito llamado Pedro
Infante, héroe de pelicula, qué importa si al final de todo uno
se monta de piloto de un avién de carga y termina estrellado y
frito en cualquier patio” (p. 35). Es cada vez mds evidente que nos
encontramos ante un personaje en total disminucién en relacién
con la estructura social que lo envuelve, llevado por la vida como
la més insignificante de las marionetas, cuyos hilos son movidos
por los impulsos tirdnicos y caprichosos de su mds vulnerable
decadencia.

Entre las muchas experiencias pasadas que Perucho Contre-
ras rememora, destaca especialmente su historia de amor con
Sandra: una relacién silenciosa pero apasionada. Este aconteci-
miento, al mismo tiempo, resalta a grandes rasgos su profunda
inseguridad y su forma incierta de enfrentar la vida. Perucho
confiesa su incapacidad para acercarse a Sandra y entablar una
amistad, atribuyéndolo a su propia “ingenuidad de torpe em-
belesado”. El describe cémo quedé “atontado por su encanto
apenas al descubrirla’. Sin embargo, su estrategia para seducirla
y conquistarla revela una tctica ain mas precaria: “A fuerza de
timidez logré interesarle” (p.18). Como era de esperarse, una
relacién con Sandra resultaria imposible para él.



En este espacio, el personaje nos muestra otra de las gran-
des vertientes de significado que el bolero ofrece a los sujetos
latinoamericanos: “Yo sélo queria recordar el recién visto rostro
de Sandra (...) Pero, gracias a Dios, para eso existen el ron y la
cancién ranchera (...) para disfrutar mi despecho” (p. 33-85). El
bolero se convierte asi en un comodin de amparo al que se re-
curre en momentos de separacidén o abandono del ser amado,
cuando la felicidad es sustituida por la incertidumbre. Surgen
entonces ideales de desprecio, humillacién y deseos absolutos
de venganza. Esta situacién, en extremo dificil y dolorosa para
quien ama sin ser correspondido, impulsa la busqueda en el bo-
lero de letras que permitan al sujeto sentirse expresado. A través
de estas, busca refugio y la manera de salir airoso de tan penosa
circunstancia, permitiendo mds tarde que el sujeto, consolado y
recuperado, continde sosteniendo sus batallas de amor.

Como sostiene Vattimo (1994), “el término posmoderno sigue
teniendo sentido y estd ligado al hecho de que la sociedad en
que vivimos es una sociedad de la comunicacién generalizada,
la sociedad de los medios de comunicacidn (‘mass media)” (p. 9).
Por lo tanto, la palabra clave en este asunto serian los medios de
comunicacién, un gran ritual del que estas novelas no pueden
desprenderse. Podemos advertir que el cuerpo discursivo de Pa-
rece que fue ayer (1991) se impulsa, en gran medida, por cantantes,
grupos musicales y las letras de boleros conocidos. De manera
similar, en Siyo fuera Pedro Infante (1989), Perucho Contreras no
escatima esfuerzos para presentarnos cada una de las canciones
y peliculas que le permitieron a su idolo, Pedro Infante, conver-
tirse no solo en un cantante reconocido, sino en un mito. Esto se
debe, sobre todo, a su muerte, quizds prematura, que lo arrebaté
del trono terrenal, pero no del espiritual, para sus seguidores, a
pesar del paso del tiempo.

La gran pregunta es: ;Qué habria sido del bolero sin la in-
fluencia de los medios de comunicacién? Es innegable que el
discurso boleristico surgié de la tradicién popular, difundiéndo-
se inicialmente como una practica doméstica entre aficionados y
trovadores ocasionales. Sin embargo, la aparicién de la sociedad
de consumo, el mundo del espectaculo y la discografia interna-
cional transformaron radicalmente su trayectoria. A partir de
entonces, el bolero no solo mantuvo su esencia como expresién
colectiva, sino que también adquirié un marcado caracter social
y comercial gracias a su masiva difusién. Se convirtié en deposi-
tario de un poder tanto reverenciado como capaz de manipular,
traspasando fronteras y conquistando la preferencia de sus
devotos incondicionales. Estos no podian escapar ficilmente de
lainfluencia del cine, la radio y sus derivados, medios que con-
tribuyeron enormemente a popularizar la musica, llevando mas
tarde al auge del disco y los reproductores musicales. En este
contexto, la rockola, descrita por el poeta Antonioni como una
figura casi mitica, se erigié como un simbolo por excelencia del
bolero:

Eva insidiosa a la que le rendimos latria y toda clase de cultos;
Esa maquina que, a decir verdad, no es un maquina sino una
verdadeira madre; una madre siempre dispuesta a consolarlos
en la afliccién a escuchar y favorecer nuestros ruegos, a decir
por nosotros lo que nosotros no somos capaces de decir, una
madre que entende nuestro dolor, nuestro despecho, nuestro
abandono, nuestras intenciones fallidas, nuestras catastrofes
intimas, nuestros ruegos reiterados; una madre que apacigua

la ansiedad que nos asfixia; a la que regresamos cada vez que
estamos tristes o nos acaba de dejar uma mujer querida osi uno
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estd que hierve de puro amor o si lo engafian o no lo quieren y

a uno se lo lleva la tristeza; una madre, en fin, que es la porta-
dora de nuestro imaginario amoroso y que sabe devolvernos lo
entero, con musica, y en la voz de interpretes eminentes que
nos sustituyen y dicen lo que sentimos, mejor que nosotros
mismos; una madre que nos restaura y nos vivifica y nos — salva
y nos devuelve la fe y nos santifica o nos demoniza del todo,
peroque, al finy al cabo, nos saca de tirijala con sus verdades; la
madre de las madres. (p.193).

El postmodernismo latinoamericano, segin Ortega (1997), es
“un pensar que nos disputa la autoridad de la verdad, ya que la
verdad misma se le aparece como incierta” (p. 35). Este enfoque
busca un nuevo relato, centrado en la marginalidad y la frag-
mentacién de la realidad. Su objetivo es reformar una identidad
que, como hemos podido verificar, se vuelve cada dia mas incier-
ta. Es a través de este discurso postmoderno que hemos descu-
bierto la relativizacién de la identidad, es decir, la ausencia de
una identidad dnica, bien definida y estructurada. Cada perso-
naje que hemos presentado ilustra esta multiplicidad, mostran-
do identidades construidas o elegidas, atribuidas o negociadas
segin sus necesidades. Los individuos se manifiestan a través de
diversas identidades: profesionales, politicas, religiosas o ur-
banas. Finalmente, recordemos que lo postmoderno se difunde
como un estado procesal que no necesariamente culmina en una
formalizacién normativa. Esto se debe a que, en todo momento,
se destacara la superioridad de lo individual sobre lo universal,
de lo psicolégico sobre lo ideolégico, de la comunicacién sobre la
politizacién, de la diversidad sobre la homogeneidad y de lo per-
misivo sobre lo coercitivo.
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Resumen

La reflexion filoséfica en los
poemas de Louise Gliick nos
transporta a la meditacién
filoséfica de la relacién entre
los seres humanos y la natu-
raleza. Se propone un andlisis
de la intertextualidad como
la presenta Julia Kristeva,
que es social y filoséfica. La
absorcién y transformacion
del texto poético se obser-
va en la fusién de lo antiguo
y lo moderno envuelto en el
poder del mito. Luego Luce
Irigaray revela lo que ella de-
nomina la especularidad, “lo
femenino lingiiistico” y expre-
sa que el discurso travieso de
la mujer debe ser leido como
una manera de expresion fe-
menina, discurso que debe
ser reconocido para legiti-
mar el sistema completo del
lenguaje. El enfoque de la gi-
nocritica acunado por Elaine
Showalter constituye el mar-
co referencial desde donde
se observa la obra poética de
Gliick que va desde el texto al
intertexto, desde lo femeni-
no, el parler femme a lo mitico
y lo cotidiano en un impulso
de subjetividades donde una
mujer medita, se examina en
su soledad, y expresa la histo-
ria de posibles errores, caidas,
diﬁcuﬁades del “sujet en proces”
que reconoce su frustraciéon y
al mismo tiempo entiende
su resistencia y sumisioén. El
analisis muestra lo simbdlico
que representa las estructu-
ras logicas del lenguaje y lo
semidtico que se asocia a lo
femenino, que dejan ver la
mirada propia y legitima de
una voz femenina que trasci-
ende con sobriedad y certeza
las barreras del lenguaje y se
consolida como sujeto social.

Palabras clave: intertextuali-
dad, especularidad, ginocriti-
ca, mito, contemporaneidad.

Abstract

The philosophical reflection in
Louise Glick’s poems trans-
ports us to a philosophical
meditation on the relation-
ship between human beings
and nature. An analysis of in-
tertextuality is proposed, as
presented by Julia Kristeva,
which is both social and phil-
osophical. The absorption and
transformation of the poetic
text is observed in the fusion
of the ancient and the modern,
wrapped in the power of myth.
Luce Irigaray then reveals
what she calls specularity,
“the linguistic feminine,” and
expresses that the playful dis-
course of women must be read
as a form of feminine expres-
sion, a discourse that must be
recognized to legitimize the
entire system of language. The
gynocritical approach, pio-
neered by Elaine Showalter,
serves as a framework for ob-
serving Glick’s poetic work,
which ranges from text to in-
tertext, from the feminine, the
parler femme, to the mythical
and the everyday in an im-
pulse of subjectivities where
a woman meditates, examines
herself in her solitude, and ex-
presses the story of possible
errors, falls, and difficulties of
the “subject in process,” who
recognizes her frustration and
simultaneously understands
her resistance and submis-
sion. The analysis reveals the
symbolic aspect, which rep-
resents the logical structures
of language, and the semiotic
aspect, which is associated
with the feminine, revealing
the unique and legitimate per-
spective of a feminine voice
that transcends the barriers
of language with sobriety and
certainty, consolidating itself
as a social subject.

Keywords:intertextuality,
specularity,gynocriticism,
myth, contemporaneity.
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Imagen generada con LA

La noche oscura, la tristeza, via y camino hacia la transformacién del ser.

A menudo nuestras noches oscuras estan mas intimamente ligadas a lo que ocurre en la
cultura. (Moore [s.f.])

Las noches oscuras del alma
Palabras iniciales

ay algo en los poemas de Louise Gliick que nos adentra a
la meditacién filoséfica de la relacién entre los seres hu-
manos y la naturaleza. Cada poema envuelve voces que
van de un lado a otro, entre personificaciones de flores en un jar-
din que se dirigen a veces hacia jardineros humanos, y seres hu-
manos que dan voz a las ideas de un dios que a veces no aparece.

Louise Gliick combina la sensibilidad de los roméanticos
con la austeridad de su lirica, aunque el rigor de sus poemas re-
fiere a esa voz sobria y singular que recuerda a Emily Dickinson.
Otra cosa que nos atrae de Gliick es la referencia a las dificulta-
des de lavida, la fluidez con que nos transporta desde lo familiar
hacia el camino que nos lleva a la causa final de la existencia, lo
cotidiano envuelto en el simbdlico poder del mito. Gliick utiliza
el mito, la alusién, impregnando los caracteres mitolégicos con
la inmediatez de la emocién humana, logrando esa resonancia
armonica de lo antiguo con lo contempordneo en una serie de
asociaciones épicas.

Ese tejido intertextual enlalirica de Louise Gliick se logra en
esa experiencia de separacidn de si misma y abandono del propio
ser que no es otra cosa que el vaivén poético contenedor de todo
ese tejido conductor del retorno a si mismo, de la reconciliacién
y del reencuentro del ser. En ese intertexto donde Gliick combina
lo mitico con lo ordinario de una vida marital contemporinea, se



observa la intertextualidad a la que se refiere Kristeva que no es
solo literaria sino también social y filoséfica (Kristeva, 1984). El
discurso en el mito estd evocado en la memoria de la poeta, que
Gliick actualiza a través de su lenguaje lirico.

Por otra parte, la escritora feminista, Luce Irigaray, practica
lo que ella llama lo “femenino lingiiistico” y sefiala que el discurso
juguetdn y subversivo de la mujer debe ser leido como una mane-
ra de expresion del cuerpo femenino, Luce Irigaray observa cémo
la presencia de la mujer no ha sido reconocida, e insiste que in-
cluir ala mujer, en el discurso causa una crisis en el conocimiento
y un problema de legitimacién del sistema completo del lengua-
je. Y se pregunta si los hombres filésofos son los tinicos sujetos
que hablan y si el sujeto en la filosofia es hombre, y si las mujeres
son acalladas, scémo puede entonces la filosofia ser universal
y trascendental si media raza humana ha sido descartada y
silenciada? (Willet, 2013).

Las ideas expresadas por Elaine Showalter desde la per-
spectiva de la ginocritica apoyan las tesis de Kristeva e Irigaray y
constituyen un marco para encontrar, apreciar y abrigar los poe-
mas de Louise Gliick en toda su riqueza y su sobriedad.

Estos tres pilares, la intertextualidad (Kristeva), la especu-
laridad (Irigaray) y la ginocritica en la voz de Elaine Showalter,
constituyen la base del andlisis de la poesia de Louise Gliick que
se propone en este trabajo.

Esto es algo que se aprecia en Meadowlands (1966), donde
el rango tonal es amplio, oscilando entre lo lirico y lo humoristico,
evocando y relacionando la historia épica de Penélope y Odiseo
con el divorcio de una pareja contempordnea. La poeta utiliza las
voces de una manera genuina y particular; en algin momento es-
cuchamos personas que se hablan entre ellos donde esas emana-
ciones desnudas expresan emociones fuertes, ideas contenidas y
pensamientos abstractos como en un mondlogo dramdtico o en
un verso de una obra de teatro. Son pensamientos encontrados
que buscan unirse para manifestar la voz coloquial de lo contem-
pordneoy lavoz mitica que habita en el imbito de la imaginacién.

En este poema se entrelazan conversaciones entre una
pareja que se diluye en una fusién de humor y tensién donde se
configura una relacién entre el lector y el texto que solo puede
apreciarse observando la similitud de voces que ocurren en el po-
ema, de manera que el pasado y el presente se constituyen en un
continuum nada histérico de la consciencia. Los cambios stbitos
de lugar, del bosque a la casa, de la casa al bosque nos devuelven
a ese universo onirico donde la voz se debate entre la vuelta a la
casa y la separacién. Nos guia una voz narrativa que mezcla la
historia de Odiseo y su regreso al hogar y la ruptura actual del
matrimonio. Va cambiando el tono en los poemas “Penelope’s
Song”, “Cana”, y “Quiet Evening” hasta el humor cortante que en-
contramos en “Ceremony”.

Este patrén de subjetividades hace de Meadowlands una
de las obras de Gliick mas miméticas y menos romdnticas. Es
una lucha de subjetividades, que agregan altura y profundidad a
la vida humana y su lucha para entender cuestiones metafisicas.
Es una voz que se relaciona con la vida solitaria de la mujer que
reflexiona y suplica, pero que al mismo tiempo se interroga y ex-
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amina su resistencia y sumision.

Julia Kristeva

La intertextualidad es un término creado por Julia
Kristeva quien expresa que “cada texto se construye como un
mosaico de citas, cada texto es la absorcién y la transformacién
de otro texto” (Shehata 2017, p.127). Esta nocién deriva de la
lingiiistica de Saussure, la nocién de Bajtin sobre el lenguaje me-
diado socialmente, lo dialégico, que permite el juego polifénico
de diferentes voces en lugar de permitir una sola voz dominante;
esto nos lleva al estructuralismo, el post estructuralismo, que se
enfoca enla organizaciény funcién de los elementos literarios, en
el significado y cdmo el recurso literario funciona y no cémo im-
ita una realidad externa. Luego la asociacién histérica y cultural
del postmodernismo hacia una negacién del orden, a la present-
acién de un universo fragmentado en el mundo del arte, nos lleva
a este modo de interpretar los textos desde la intertextualidad
(Shehata, 2017).

Esta manera de interpretar se basa en el hecho de que
cada texto puede ser visto en relacién con otros textos y esa rel-
acién puede extenderse y ampliar el mundo expresando una co-
existencia e interaccién armoénicas. En palabras de Mijail Bajtin
“la idea empieza a vivir cuando establece relaciones dialdgicas
esenciales con ideas ajenas” (Estupifidn 1994).

La intertextualidad, como la concibe Julia Kristeva, se
refiere al texto como el espacio en el cual se enlazan mltiples
enunciados tomados de otros textos que concuerdan con el con-
cepto de transtextualidad en G. Genette (1982) como “todo aquel-
lo que pone a un texto en relacién manifiesta o secreta con otros
textos”. Laidea de intertextualidad que permanece casi intacta en
las diferentes reformulaciones posteriores es la de la orientacién
de una obra literaria hacia el discurso ajeno (Bajtin 1978, 259).

Lo femenino, segtin Kristeva, no estd atado al sexo bi-
oldgico, sino que representa un fluido, una identidad que existe
tanto en hombres como en mujeres. El proceso de significado
para Kristeva es la interaccién de dos modalidades: lo simbdlico
y lo semiético (Speaking Subjects [s.f.]). Estas dos modalidades
son inseparables y juntos constituyen el significado o lenguaje. El
modo simbdlico se asocia con la toma de una posiciény con el sig-
nificado, la gramatica y la sintaxis (Speaking Subjects s.f.). Para
Kristeva, lo femenino no estd ligado al sexo bioldgico, sino que
representa una identidad fluida y en constante cambio que existe
tanto en hombres como en mujeres. Lo femenino se asocia con lo
“semidtico”: los aspectos instintivos, emocionales y ritmicos del
lenguaje y la experiencia, en contraposicién a lo “simbdlico” que
representa las estructuras logicas y ordenadas del lenguaje y el
pensamiento.

Luce Irigaray

La obra de Luce Irigaray surge en el interior de una ten-
sién entre varias disciplinas y la exigencia que mueve a la autora
para confrontar el canon filoséfico occidental y el discurso psi-
coanalitico. Es la inquietud académica de una psicéloga, lingiiis-
ta, formada en el psicoanilisis, discipula y critica de Lacan, y muy
influenciada por su concepcién del inconsciente, el orden sim-



bélicoy el sujeto. Irigaray reconoce la necesidad de abrir caminos,
esclarecer los embrollos de una tradicién basada en la idea de un
sujeto universal neutro y la creacién de las condiciones apropia-
das para el surgimiento de un espacio donde la diferencia aparez-
ca sin subordinacién.

De alli que ella proponga el feminismo de la diferencia
como corriente tedrica que se aleja de anteriores teorias femini-
stas y se acerca mas al enfoque postmoderno que ha tenido mu-
cha influencia en diferentes posiciones de la corriente feminista
tanto en el continente europeo - italiano y francés - como en el
americano.

Laura Roberts expresa que Irigaray utiliza el término
sexuado para reconocer las diferencias de sexo, sin reducirlas a
las restrictivas y opresivas nociones occidentales tradicionales de
feminidad y masculinidad, y para demostrar que estas diferen-
cias van mas alld de la biologia. El uso del término sexuado per-
mite a Irigaray alejarse de las definiciones rigidas que funcionan
en la légica binaria falocéntrica, y evitar que su concepcién de
la diferencia sexual se reduzca a la diferencia bioldgica (Roberts
2019, p.7).

Sus ideas han colaborado en la concepcién de una
posicién y una reflexién sobre desde qué lugar estamos obser-
vando la realidad, y si esta perspectiva ayuda o no a modificar
las relaciones de poder o si al contrario contribuyen a revalidar el
poder masculino.

De esta manera, Luce Irigaray percibe el feminismo
como teoria critica de nuestra sociedad, que debe concretarse,
delimitarse desde nuestros requerimientos, y debe enunciarse de
nuevo tomando en cuenta la filosofia, la sociologia, el psicoandli-
sis, y todos esos conocimientos que puedan servirle para explicar
el sometimiento de las mujeres. Es decir, este planteamiento se
orienta hacia la constitucién de la mujer como sujeto social.

Elaine Showalter

Existe una necesidad atin no satisfecha de escribir y leer
obras escritas por mujeres puesto que la mujer recibe una edu-
caci6n desigual colmada de valores y retos diferentes que la hacen
ajena al pensamiento masculino y genuina en su propia visién de
mundo. De alli que es relevante ahondar en sus escritos donde
ella expresa sus experiencias, sus altibajos, sus suefios desde una
mirada femenina, propia de su ser y que vale la pena conocer en
toda su complejidad y autenticidad.

En el ensayo “Toward a Feminist Poetics”, presentado
como conferencia introductoria del primer ciclo sobre literatura
y mujeres de la Universidad de Oxford, Elaine Showalter anali-
za e indaga sobre la relacién entre la teoria femenina literaria y
la critica. Ella distingue entre la mujer como lectora lo que ella
llama Feminist critique, y la mujer como escritora donde ella in-
troduce el término “Gynocriticism”. En el primero, la mujer con-
sume los textos escritos por hombres, en la segunda la mujer
crea el texto, el significado textual, la historia, temas, géneros y
estructuras literarias. Ella llama a este tipo de estudio “psicod-
indmica de la creatividad femenina; lingiiistica y el problema del
lenguaje femenino; la trayectoria de la carrera literaria femenina,
individual o colectiva; historia literaria; y, por supuesto, estudios
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sobre escritoras y obras especificas.” Dado que no hay un térmi-
no exclusivo para este tipo de critica, Showalter utiliza el término
francés “la gynocritique” o “gynocritics” (Showalter, s.f.).

El andlisis ginocritico construye un marco femenino
para analizar la literatura escrita por mujeres. Este se orienta ha-
cia el analisis de una nueva perspectiva sobre la cultura femenina
y se aparta de la fijacidén que existe en la sociedad sobre la litera-
tura masculina. La ginocritica considera la historia politica social
y personal al tiempo que analiza las selecciones literarias y carre-
ras de las mujeres. (Showalter, (s.f.). Es decir, se enfoca hacia el
estudio de otros detalles que estan fuera de su trabajo per se, dado
que esos escritos han sido influenciados por las condiciones que
las han envuelto y que nada tienen que ver con el arte que ellas
manifiestan.

En la obra de Louise Gliick se observa no solo la relacién
entre textos sino también la relacién entre sujetos que, a la vez,
son escritos y leidos. Para Julia Kristeva, siguiendo a Anne Her-
rmann (1989), la intertextualidad ocurre en el “entre texto”, en lo
“no lingiiistico”, lo negativo, la ruptura, lo que ella llama lo “no
leible” de la escritura modernista (17). Asi que la escritura en
primera persona, las autobiografias, y afiadiriamos, la poesia,
pueden verse en las ficciones femeninas, como un género que
ademads de revelar logros publicos ofrece exploraciones sobre la
construccién psiquica y social de la subjetividad femenina, lo que
Kristeva llama “Je sujet en proces”, “el sujeto en proceso”y que relata
la historia de posibles fallas personales, separaciones, frustracién
y fragmentacién (Herrmann, 1989, p. 19). Observamos en la obra
de Gliick cémo el discurso se basa en la idea no de lo que falta,
sino en la idea de “diferencia’ (Herrmann, 1989, 2.7).

Intertextualidad

La intertextualidad, término creado por Julia Kristeva se
refiere la fusién de un texto con otro que produce la absorcién y
transformacién de otro texto. Esta nocidn deriva de la lingiiisti-
ca de Saussure, la nocién de Bakhtin sobre el lenguaje mediado
socialmente, lo dialégico, que permite el juego polifénico de dif-
erentes voces en lugar de permitir una sola voz dominante, lo que
nos lleva al estructuralismo, el post estructuralismo, que se enfo-
ca en la organizacién y funcién de los elementos literarios, en el
significado y cémo el recurso literario funciona y no cémo imita
una realidad externa. Y luego la asociacién histérica y cultural
del postmodernismo hacia una negacién del orden, a la present-
acién de un universo fragmentado en el mundo del arte, nos lleva
a este modo de interpretar los textos desde la intertextualidad.
Esta manera de interpretar se basa en el hecho de que cada texto
puede ser visto en relacién con otros textos y esa relacién puede

absorberlo o transformarlo. (Shehata, 2017).

Luce Irigaray

Irigaray utiliza el término sexuado para reconocer las diferencias
de sexo, sin reducirlas a las restrictivas y opresivas nociones occi-
dentales tradicionales de feminidad y masculinidad, y para dem-
ostrar que estas diferencias van mds alla de la biologia. El uso del
término sexuado permite a Irigaray alejarse de las definiciones
rigidas que funcionan en la lgica binaria falo céntrica, y evitar



que su concepcién de la diferencia sexual se reduzca a la diferen-
cia biolégica (Roberts, (2019).

Irigaray reescribe la figura del espejo, el espejo plano de
la representacién masculina como el espéculo. El espéculo es el
instrumento ginecoldgico utilizado por los médicos y que ha sido
apropiado por Irigaray para representar al sujeto femenino en el
discurso. Este permite la relacién de la mujer hacia “ella misma”y
sus pares. Esto presupone un espejo curvado, que se ve a si mis-
mo. El espéculo al ajustarse a la forma del objeto que refleja per-
mite al sujeto femenino representarse como una imagen especu-
lar, es decir, como una imagen que se auto reflejay que representa
el sujeto femenino como ser y otro, no como el ser que existe solo
en el Orden Lacaniano como lenguaje, ya apropiado por el sujeto
masculino y que representa lo otro como femenino (Herrmann,
1989, p.23).

De esta manera, el discurso femenino viene a ser una
expresion de lo femenino y no del deseo masculino, es decir, es
una produccidn lingiiistica y no una produccién biolgica (Herr-
mann, 1989. p. 24). El lenguaje es esencial para construir la subje-
tividad, y el sujeto se construye a través del lenguaje.

Este no es un sistema fijo y estable de signos y significa-
dos sino un proceso dindmico que se transforma constantemente.
De alli que, a través de la especularidad propuesta por Irigaray, se
nos presenta una manera de percibir lo femenino que es otro dif-
erente a lo masculino, no como lo otro, no como otro, sino como
la simultaneidad de sujeto y objeto en un estado de reciprocidad.
Es lo que Irigaray llama: “parler-femme”, es decir, hablar como una
mujer que no es lo mismo que hablar de la mujer. No se trata, dice
Irigaray, de producir un discurso donde la mujer sea el objeto o el
sujeto. Se trata de hablar como una mujer significa darle un lu-
gar al “otro” como femenino (Herrmann, 1989, p. 24). Lo dialégico
implica dos sujetos, pero “debido a que cualquier teoria del suje-
to ha sido siempre apropiada por lo masculino, esto solo ha sido
imaginable entre dos subjetividades masculinas. Para que un ser
pueda hablar, este debe ser capaz de representarse no como una
mascarada no como un mimetismo, sino como una imagen es-
pecular, expresa Irigaray. La especularidad requiere que el sujeto
femenino sea capaz de representarse representando a su vez lo
otro como femenino, no como lo otro de lo masculino. Como lo
expresa Irigaray: “Ella” es indefinidamente lo otro en ella misma”

La ginocritica, término acufiado por Elaine Showalter,
también analiza la lucha constante de la mujer por afirmar su
identidad y la construccién social del género. La ginocritica ex-
amina no solamente lo femenino como género sino la consciencia
internalizada de lo femenino. La mujer, en palabras de Showalter,
rechaza la imitacién y la protesta, dos formas de dependencia, y
mas bien personaliza la experiencia femenina como un arte gen-
uino, auténomo y diferente, donde a través de sus obras divisa
una cultura patriarcal y controladora. Esa fuerza poética, esa
experiencia invalorada de la mujer es lo que observaremos en el
analisis de los poemas de Louise Gliick.

La poesia, expresion historica de género, clases,
y trascendencia.

La poesia es un método de liberacién interior, revela este
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mundo; crea otro. Son palabras de Octavio Paz (p. 13) que concu-
erdan con la expresién poética de Louise Gliick donde ella indaga,
experimenta, siente, y en un pensamiento no dirigido regresa a la
infancia, va y vuelve al paraiso, juega, trabaja, dialoga y revela su
voz, en una correspondencia de metros y rimas, a veces discrep-
ante de la armonia universal.

Una fortaleza que se observa en la poesia de Louise Gliick
es el estado depresivo pues es en ese estado donde ella conecta los
tonos duros y restringidos de sus poemas con el conocimiento que
emerge de ellos. Sus poemas nunca fallan, pero se relacionan con
el fracaso, la incertidumbre, la soledad. Su estilo es preciso, con-
ciso, dificil, reservado, no sentimental, frugal. Su reticencia no
excluye la elevacidn, el alcance de algo mayor. Como Emily Dick-
inson, ella confia en el poema sin miramientos, porque habita en
la posibilidad del universo poético. La fragilidad de las relaciones
humanas, la felicidad reposando en la miseria, los deseos atados
por leyes obtusas, los poderes celestiales anudados a su egoismo,
la mentira en la mayor parte del discurso, son temas que aborda
la lirica de Gliick. Sus poemas anticipan lo adverso de este mun-
do, en donde, todo conspira contra ella. En esta brutalidad que
la envuelve, ella se aferra al campo lirico donde quizas encuentre
la transformacion ontoldgica que busca. No se trata solo de evo-
lucionar y desarrollarse, se trata de transformarse. El panorama
que se observa desde la tristeza hace que afloren en esa tiniebla
emocional cosas que no vefamos. Pero se necesita valentia para
darse cuenta de la miseria interior, del dolor y el sufrimiento que
esto causa y avanzar en la busqueda del ser.

El humor y la ironia sirven de base tanto para eliminar
el sentimentalismo que surge en esos momentos tristes como el
moralismo intolerable. Louise Gliick construye su propio mundo
y logra escapar, no sin dolor, al horizonte que le impone la vida.
La tristeza, la frustracién y el sufrimiento se convierten en la
creacién de la mejor expresién de su voz femenina que sublima la
belleza de suvida y de su caracter.

Su poesia convierte el discurso en necesidad, en apeten-
cia de claridad, de conocimiento, y de belleza. Pero mds alla de
esto, los poemas de Gliick nos atraen porque hieren, porque mue-
ven y conmueven, porque apuntan hacia eso que la mujer sufrey
calla, dentro de un estilo breve, sobrio e iconoclasta.

Meadowlands

Mucha de las obras de Louise Gliick se envuelven en
mitos. The triumph of Aquilles alude a Ovidio y la Iliada, Ararat
se asocia al Libro del Genesis, y The Wild Iris toma prestada ley-
endas de flores y jardines celestiales. Asi la Odisea se convierte en
el paisaje de Meadowlands donde ese viaje de no retorno, de idas
y venidas que reflejan la sombra del matrimonio que se desmoro-
na. Ella representa una mezcla amarga de situaciones presentes
y alusiones miticas que muestran fotografias de su propia con-
ducta.

Uno de los poemas que muestran su estado depresivo
es “Cana”. Los cierres que introduce en este poema le dan for-
ma al poema que presenta tres inicios y tres retrospectivas que
nos llevan a diferentes estadios: el pasado distante, el pasado
reciente, y el momento actual en que las flores se convierten en
ramas.



What can I tell
you that you don't know
That will make
you tremble again?
Forsythia
By the roadside,
by
Wet rocks, on the
embankments
Underplanted with

hyacinth -

For ten years I
was happy.
You were there;
in a sense,

You were always
with me, the house, the garden
Constantly lit,
Not with light as
we have in the sky
But with those
emblems of light
Which are more
powerful, being
Implicitly some
earthly
Thing transformed
-An all of it vanished,
reabsorbed into
passive process. Then
What we see by,
Now that the
yellow torches have become

Green branches?

La persona en el poema se ve a si misma, no hace pre-
guntas ni da las respuestas, sino que permite al que escucha se-
guir el curso de sus pensamientos en su compania. Lo dialégico
pierde su componente adversario al eliminar la diferencia sexual.
Gliick asume su propia posicién. Como sujeto que escribe, no se
identifica con los grandes poetas del pasado, sino que rompe su
silencioy se autoriza para expresar un lenguaje comin a la mujer.
La poesia lirica presenta la subjetividad cuando problematiza la
relacién entre la voz del poeta y la persona poética en el poema
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(Herrmann, 1989, p. 51). Siguiendo a Batjin, la idea vive y per-
manece cuando establece relaciones dialdgicas esenciales con
ideas ajenas. Batjin. op.cit. (Batjin, 1986: 125). Desde la mirada
ginocritica, en palabras de Showalter, Louise Gliick crea un texto
centrado en la experiencia femenina, en la realidad de la mujer
en su vida cotidiana, y donde ella habla como una mujer, como
diria Irigaray.
Penelope’s Song
Little soul, perpetually undressed
one,
Do so now as I bid you, climb
The shelf-like branches of the
spruce tree;
Wait at the top, attentive like
A sentry or look-out. He will be
home soon;
It behooves you to be
Generous. You have not been
completely
Perfect either; with your
troublesome body
You have done things you shouldn’t
Discuss in poems. Therefore
Call out to him over the open water,
over the bright water
With our dark song, with your
grasping,
Unnatural song — passionate,
Like Maria Callas. Who
Wouldn’t want you? Whose most
demonic apetite
could you possibly fail to answer?
Soon
He will return from wherever he goes
in the meantime,
Suntanned from his time away,
wanting
His grilled chicken. Ah, you must
greet him,
You must shake the boughs of the
tree
To get his attention,
But carefully, carefully, lest
His beautiful face be marred

By too many falling needles.



La sinergia de lo cldsico y lo contemporineo permite
que Gliick refleje los detalles cotidianos que constituyen un ma-
trimonio y los que lo llevan a su disolucidn, sin ser tediosa o be-
nevolente con ella misma. Esa oposicién de lo que se representa
en la Odisea y lo que presenta Gliick en La cancién de Penélope
brinda al poema una textura arménica donde confluyen muchas
voces miticas y modernas que le agregan una mirada psicologica
a las personas que aparecen en el ambito de Odiseo. Es ese espa-
cio donde se tejen variados enunciados tomados de otros textos y
que lo relacionan con otros textos.

Elinicio del poema presenta a una Penélope angustiada
y vacilante. Le pide a Telémaco que se suba al drbol y vigile a ver si
su padre vuelve. El volverd y debera ser generoso.

La persona en el poema no es el alma sino alguien que
debe adaptarse a su realidad. La pequefia alma es alguien desnu-
do alguien que debe dirigir la voluntad y controlar el deseo en
la vida. Las pasiones enormes del alma deben enfrentar las cir-
cunstancias disminuidas del mundo que la rodea. Penélope esta
esperando, esta archivando su alma, tejiendo y destejiendo para
esperar el momento del regreso de su amante. La persona que
habla no es el alma sino otra persona que desea ajustar las quejas
del alma a surealidad. El alma es la “Little perpetually undressed one”
desplazada por alguien que habla y que debe controlar la voluntad
y el deseo.

En la situacién de Penélope con un amante que tiene un
apetito demoniaco, uno se da cuenta de que lo que el amante de-
sea es su pollo asado no la carne tierna y el alma se enrarece ante
el deber, y desde su parte oscura el alma responde: you must greet
him, you must shake the boughs of the tree to get his attention, El deseo
de atraerlo “moviendo las ramas” “shaking the boughs” también
trae consigo el deseo de herirlo con un montén de agujas hirien-

tes “too many falling needles”.

La persona que narra la historia se desdobla en la del
narrador que reconstruye esta historia de amor, y aparece el yo
narrador y la del narrador omnisciente, que focaliza la anterior
produciendo una polifonia extraordinaria que sirve para inter-
cambiar voces y reflexionar sobre el poema que se escribe. Esto
nos permite observar claramente la manera en que el subtexto,
cuando se extrae de su contexto original, pasa a un &mbito nuevo,
ahora como intertexto, resultando en otro texto poético diferente
y genial.

Lo que Genette describe como las dimensiones textuales
e intertextuales de un texto, que él tiende a separar, es lo que Mi-
chael Riffater, el critico post estructuralista refiere como los nive-
les “referencial” y semiético de un texto, que él considera puede
ser registrado y reconciliado. El se refiere a lo intertextual como
la realidad material, mientras que el nivel semidtico lo vincula
a otros textos. Es lo que se observa en este poema donde Gliick
juxtapone la complejidad psicolégica de un alma que vacila y el
poder del lenguaje que permite que el poema se construya de
fragmentos de textos integrados, es decir, siguiendo a Riffatere,
las palabras del texto “significan no porque se refieren a cosas,
sino porque presuponen otros textos”. Shehata, (2017). En este
poema, la persona se presenta como una victima, que sufre la in-
satisfaccién de una vida sin amor en el ambiente grotesco de la

68

rutina doméstica donde los dias pasan iguales y frios.
The weeks go by, I shelve them,

They are all the same, like peeled soup cans...
Beans sour in their pot. I watch the lone onion
Floating like Ophelia, caked with grease:

You listless, fidget with the spoon.

What now? You miss my care? Your yard ripens
To a ward of roses, like a year ago when staff nuns
Wheeled me down the aisle...

You couldn’t look. I saw
Converted love, your son,

Drooling under glass, starving...

We are eating well.
Today my meatman turns his trained knife

On veal, your favorite. I pay with my life.

El poema presenta un ser inocente, sensible, que sufre
por los eventos domésticos que suceden en su vida cotidiana.
La vida interior de la persona en el poema no tiene limites, las
similes y las elipsis sirven para expresar esa vida interior de la
persona que habla que es a la vez pasiva y agresiva. Parte de ella
ha cedido a las exigencias del mundo social y se ha convertido en
la esposa bien alimentada pero que paga con suvida. La imagen
de Ofelia ahogindose en su pasién la hace sentir como la cebolla
grasienta flotando en la desnuda e insoportable cotidianidad.
Una vez mas, Gliick utiliza finales abruptos para expresar su
tristeza y expresa: I pay with my life. La poesia lirica destaca la
subjetividad al problematizar la relacién entre la voz de la poeta
y la persona poética en el poema. La ironia sirve para eliminar
tanto el sentimentalismo superficial como el moralismo intran-
sigente. La voz de la mujer surge, sobria, dura y certera para
representar al matrimonio como ese patrén misterioso de con-
flictos de voluntades y diferentes inclinaciones. La voluntad de
la poeta no se desdobla, no cuenta su historia, sino que muestra
suritual. Parece entrelazar la ceguera y la epifania de lo que
acontece en una fusién sombria de indignacidn tristeza. La po-
eta habla como una mujer que significa darle a lo “otro” un lugar
como femenino (Herrmann, 1989, p. 24). Uno no debe ocultar su
sufrimiento, sino imbricarlo en el tejido de la vida y personali-
dad, parece expresar la poeta.

A manerade cierre

Al analizar los poemas de Louise Gluck se intenta re-
sponder a la necesidad importante de examinar desde una dpti-
ca femenina la visién del mundo de la mujer quien encuentra en
su vida desafios diferentes a los del hombre lo que hace que sus
obras sean diferentes. La revisién de los conceptos de intertex-
tualidad (Kristeva) y lo especular (Luce Irigaray) junto a la visién
de la ginocritica desarrollada por la escritora estadounidense,
Elaine Showalter han servido de base para acercarnos ala obra de
Gliick en sus poemas en Meadowland.



Hace casi tres décadas, Luce Irigaray sefialé que la difer-
encia sexual constituye uno de los desafios filoséficos centrales,
incluso el mds importante, de nuestra era. Para ella, reflexion-
ar profundamente sobre esta cuestién podria ser la clave para
nuestro “resurgimiento”. Irigaray subraya que la significacién fi-
loséfica de la diferencia entre los sexos ha sido sistemdticamente
ignorada en la cultura occidental. Afirma que, al explorar la filo-
sofia, la ciencia o la religidn, se encuentra con que este problema
fundamental persiste sin recibir la atencién necesaria.

Tanto en la teoria como en la practica, existe una resis-
tencia a reconocer y afirmar la llegada o la importancia de esta
diferencia. En el dmbito tedrico, la filosofia parece oscilar entre
querer ser literatura o retdrica y el deseo de romper con la on-
tologia o retornar a ella. Se mueve dentro del mismo marco con-
ceptual de la filosofia tradicional, buscando su desintegracién,
pero sin proponer objetivos alternativos que permitan establecer
nuevos fundamentos y construir nuevas perspectivas. La labor de
Irigaray, tal como su libro busca demostrar, se centra en revelar y
validar la trascendencia filoséfica de la cuestién de la diferencia
sexual en el pensamiento occidental. Al hacerlo, Irigaray comien-
za a generar espacios donde es posible articular nuevas bases y
comprensiones de la subjetividad, lo que a su vez posibilitard una
redefinicién de la ética y la politica dentro de la tradicién occi-
dental. (Irigaray, 1985).

La sinergia de entre lo intertextual y lo femenino en la
poesia de Gliick va entre el tejer y el destejer el momento como lo
hace Penélope y que constituye la esencia de su forma lirica recur-
siva. Penélope sabe que el viaje siempre desea el retorno, algo que
nunca va a ser satisfecho pero que estd intrinseco en su poesia
“we look at the world once, in childhood / The rest is memory”. Es una de
las mayores fortalezas de este poema que permite expresar estas
verdades irrefutables. Lo grande de estos poemas es que Gliick
cuando se apoya en estas historias arquetipicas el énfasis lo pone
no tanto en la reflexién psicoldgica sino en una auténtica posibil-

idad.

Las ideas de Elaine Showalter desde la ginocritica nos permiten
observar la voz femenina de Louise Gliick desde su propia mira-
da, original, diferente, auténtica, expresion que arropa la imag-
inacién femenina y la trasciende en una lirica sobria, digna y
certera.
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CRONICA

Jesus Alberto Guevara Febres

El casabe

Fuente: Creative Commons

nudeando. En el campo el tiempo no tiene mi-

nutos; en las afueras se mide por trazos en los
recorridos del sol, cuando es de dia, y del lucero del
dia, cuando es de noche y en los adentros del reposo
nocturno, lo precisan los gallos con su cantos.

S on las cinco y piquito, ya los gallos estan me-

La madrugada estd en los estertores de su agonia;
pero ya el aroma del café se sali6 del colador y hasta
dela cocina y anda por los patios despertando deseos
y Ramoén Ventura tiene los burros ensillados, el ma-
chete amolado y hasta el tabaco para la mascada de
mas adelante esta en el mapire, haciendo trio con la
caja de fosforos y la navaja. Solo falta un poquito de
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apuro en las brasas de las arepas; la lata de sardina,
convertida en rallo, se encargara de arrancarles los
quemados.

Chapapotera, Ceiba y Catira, son las variedades
de yuca amarga, que Ramén Ventura tiene sembra-
dasy que ya estan de cosecha. Los surcos brotados y
las rajaduras de la tierra, indican la buena carga que
tienen.

Esta yuca amarga o agria, como también le dicen
que, en paradoja, ni es agria ni es amarga, es la que
sirve para hacer el casabe y a pesar de que es herma-
na hermanita, de la otra, la dulce que consumimos
en el sancocho y la parrilla, ésta es venenosa mortal,



por el alto contenido de cianuro que contiene en su
jugo o yare, que afortunadamente se escurre cuando
se hace el casabe.

A mediodia, con el sol comenzando a voltear, viene
Ramon Ventura de regreso, con los dos burros car-
gados con cuatro cestones de yuca; Eso trae Ramén
y también una preocupaciéon. Esta madrugada notd
que, en la noche, le arrancaron de su conuco casi um
saco de yuca de la ceiba colorada que es igualita ala
dulce. Y el jHummm! fatalista de Ramén Ventura se
quedé pegando brincos en los montones de yuca.

Ocurre que algunas personas de manos ligeras se
roban la yuca en conucos que no han sembrado, pero
confunden la amarga con la dulce y se envenenan.

Cuatro cestones hacen una mara, que es la tarea
de rallar para una mujer y la de tender para otra, o
para la misma al siguiente dia, de alli saldran sesenta
tortas de casabe, que son tres cuentas.

Primero se raspa la yuca, se lava y se ralla. Raspar
layuca y lavarla es empefio de cayapa familiar; cada
quién con su machete tocén y un trapo de apoyo en
la pierna, va desnudando su montdn y las yucas, en
impudica desnudez, se bafian y brincan a la batea de
la rallandera.

La rallandera, de pie, empufiando con firmeza un
par de yucas sobre el rallo, va raspando con delirio, en
compas de baile y cancién.

--Ras, ras, ras, con una mano.
--Ras, ras, ras, con la otra.

--Ras, ras, ras, ras, ras, ras, con las dos manos, en
ritmo de locura.

Y la masa, empapada en yare, cubre la imagen de
Los Tres Cochinitos que tenia la lata de manteca, con-
que hicieron el rallo y que asoma entre sus huecos.
Las tetas y las nalgas de la rallandera, también llevan
el compas, como remedando faenas preteridas de
agradables celebraciones. Luego de rallada la yuca, se
vierte dentro de un sebucan.

El sebucan, ese artificio tejido que usan para expri-
mir el yare a la yuca, como una culebra tragavenados
en voluptuosas contorsiones, se traga toda la masa
que le echan y su tejido extensible, avaro se recoge y
queda grueso y cortico, harto de masa que debe dige-
rir.

Por el asa que tiene arriba, lo cuelgan de un palo
altoy fijoy por el asa que tiene abajo le pasan la vara
moévil, donde se sientan todos para prensarlo en ter-
tulia de espera.

Con el peso que le aplican, el sebucan se estiray el
yare, como un suero amarillento, se filtra silencioso,
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huyendo por las rendijas de escape que el sebucan

en su tejido tiene. La masa se seca y aglutina en tubo
macizo llamada catevia, que al sacarla deja una forma
cilindrica que se parte en toletes. El yare sale del se-
bucan saturado de cianuro y en el fondo del recipiente
que lo apara, se asienta el almidon, libre de cianuro y
lleno de bondades, repleto de vida y que tiene malti-
ples usos domésticos. La vida y la muerte en despar-
pajos de ruleta.

El sebucin exprime la masa y le saca su jugo vene-
noso, donde apenas quedaran trazas que, son barre-
ras efectivas contra los microorganismos invasores
que quieran darse por invitados y que canten victoria
en su escondite. Es por esto que puede ser compafiero
de viaje y guardarse indefinidamente que no se dafia-
rd, a menos que se moje.

Ahora, la harina de yuca o catevia, libre de yare, se
cierne en un manare, otro artificio que, como el sebu-
can, es de indigena procedencia y de la misma fibra
vegetal en su tejido. De alli sale una harina homo-
génea, y se desechan, para los animales, los trocitos
de concha que el rallo no tritura. El casabe no lleva,
absolutamente, ningdn otro ingrediente, mds que la
harina de la yuca amarga.

El fogén tiene a punto el aripo, que budare tam-
bién llaman, una plancha circular de hierro o alumi-
nio, que otrora fuera de barro. Una totuma grande es
la medida y la harina va cubriendo la candente cama,
como una sabana circular, de perfecta y radial sime-
tria, tendida con la mano, como tinico instrumental,
que precisa la proporcién.

La harina suelta y seca, que con nada se liga, ni
se amasa; con el calor, que el budare desprende, va
regurgitando el almidén, que en sus componentes
lleva y con él une la catevia, en tela tupida y compacta,
dandole consistencia a la torta de casabe. Con una
pequena paleta de madera, la tendedora, diestra en
el oficio aprendido, recoge y dobla hacia adentro, la
orilla del redondel y luego vacia otro poco de harina,
que riega para hacer uniforme la estructura. Espera
un poco el punto de coccién, cuando el dorado co-
mienza a aparecer en el lado candente de la torta y
entonces, con otra paleta mas grande en la diestray la
otra mano al desnudo, levanta la torta y la voltea, con
la precisiéon de su experiencia.

La tendedora hace olas de ballet, con cada torta
que va sacando, para secarse al sol, sobre la alambra-
da del patio, que es una cama, larga como carretera,
hecha con alambre de gallinero, para alojar el casabe,
en ojales conque Dios nos mira.

En excepcion complaciente de juvenil alborozo,
con esta misma harina también se hace el mafoco o
mofioco, que con a, o con o, siempre es bienvenido y
se hace de manera siguiente: Tan pronto se voltea la



torta, sobre su cara ya cocida, se extiende una capa
muy delgada de harina, que en breve tiempo demues-
tra su cambio, haciéndose homogénea, entonces con
la paleta se despega de la torta, que le sirvi6 de camay
se amasa, asi caliente y adherente, haciendo un bollo
que, al enfriarse, estara listo para comer, alinado con
el hambre y lo que se consiga.

Eljaujau, igual que el mofioco, que ahora son
cometas girando en las érbitas del olvido, sin astrd-
nomos que precisen su reaparicion. Es muy sencillo
de confeccionar. Se tiende una capa redonda y fina
de catevia, sobre el aripo caliente y cuando ya esta
cocido, con la paleta grande, se dobla hacia adentro,
haciéndola rectangular, como un sobre; se voltea y
cuando esta en punto de coccidn, se saca y deja secar
al sol. Quedara como galleta crujiente.
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La naiboa, se hizo comercial y con eso se gané la
supervivencia. Se hace en principio igual que el ca-
sabe, pero en tortas mds pequefias. Una vez que se
le recoge la orilla, se le agrega una capa de papelén
y queso rallado, con granitos de anis dulce; luego se
cubre con otra capa de catevia y se voltea para la coc-
cion. Se deja secar al sol y lo mismo que el casabe se
puede guardar indefinidamente.

Esa es tarea frecuente en la vida de Ramoén Ventura
y su familia y de muchos campesinos, pero no es de
todos los dias. Mientras haya casabe el aripo estara
frio. Del casabe producido en cada jornada, se vende
una parte para mitigar compromisos. No se necesita
pregén de algarabia; muchos compradores asoman
banderas de preferencia. La otra parte queda, se ad-
ministra en la cocina, hasta que su ausencia notoria le
dé otra vuelta a la noria del ciclo que se repite.
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RESENA

Solo el mar

elso Medina proviene de lugares remotos donde

la arcilla ancestral mezclada con el agua de mar

da lugar a un suelo aspero y reseco que rever-
bera candente. Caigiiiré es una geografia alucinante,
los alcatraces y las gaviotas eran los guardianes del Ca-
riaco; barco costanero que permaneci6 anclado en la
bahia haciendo vibrar nuestra imaginacion. Las meta-
foras de Soloel mar, aluden a las fugas internas. Le pide
aun amor que lo lleve en sus alas de espuma.

Supoética esta llena de olores, las carpas del poeta rec-
rean viejas formulas de vida, alli estan el azafran, la
canela y el incienso. El viento es la substancia perma-
nente que empuja la vocacion y los sonidos del desier-
to. Su voz retorna en su antiguo centauro, recoge las
mieses de los frutos, la mirra lo envuelve en sus viejos
suefios, los espiritus amigos se desvanecen, y nace la
lengua de la voz poética.

El camino sigue alli, su traza estd marcada, los lirios lo
han aromado. La memoria es huidiza, pero no hay for-
mulas para el olvido. Suvoz macha y sigue perdida en
el extravio, trata de reconstruir los hilos del laberinto,
él es pdjaro, olas, sonidos de ultramar, fulgidos de una
luna lejana y primorosa. El sigue siendo espuma, rui-
dos y cantos. Desde muy alto contempla “el arder de la
barca”. Hacia el atrio camind con todos sus silencios.

En el mar, él es una isla, cuando asoman los vientos,
el cuerpo es la muralla, hacia nosotros se embarca
el porvenir. Las palmeras rumian su dolor con toler-
ancia infinita. Celso, de ascendentes guaiqueries es
huidizo de voces diversas. El da testimonio de una
tierra caprichosa donde se nace entre el entusiasmo y
la finitud. Los sismos estan alli invisibles, pero cier-
tos, anuncian el final “playa / irrigadora de espumas /
trasegadora de un reino / levantado en la orilla de un
tormento / alli habito / fantasma / enredado en milen-

”

gua

La grandeza de la poesia de Celso, viene dada por sus

Nelson Guzman

El fustigar del cielo
ydel mar
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recursos literarios, recuerda su memoria, su infancia
es una constante, sus esperas estan manifiestas per-
manentemente. La tempestad estd alli delineada, lo
invade y gota tras gota “se vacia en sus pupilas”, todo
esta alli, la historia nos serpentea como seres hu-
manos. El poeta transita caminos de arena, alli suefa
con sus castillos y con férmulas intersticiales, preludia
la vida y la muerte. Es un hijo de la vida, del silencio y
del siniestro.

Su voz es el verbo de la existencia, la presagia, rasga
su piel entre universos pesadillezcos, de musgos tristes
y tierra quemada, la vida ha vuelto a asomar en sus pal-
abras. El paisaje que nos regala Celso Medina, es el pri-
migenio, los aleteos de las aves pueblan el firmamento,
sus plumas se desperdigan hacia lo inhabitado. En los
escondrijos los grillos nos muestran el sopor de algin
anochecer. El reseco paisaje sigue alli huracanado, la-
jeado por las ponzofias del viento. La clave es el olvido
y la oposicién de la memoria cuarteada como un ama-
necer que reside en cualquier lugar conocido del uni-
verso.

Celso Medina es un poeta venezolano fundamental,
poetiza desde el alma profunda a la bella Cumana.
En conjuncién con todo aquello sabe que algin dia,
el mismo sera también parte del olvido. Salud Poeta,
disfrutemosy celebremos con Baco tu magistral canto.
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LITERATURA OTRA

Cinco poemas amazonicos

Selecciony Comentarios: Carlos Antonio Magalhaes Guedelha (Universidade Federal do Amazonas)
Traduccion: Celso Medina (PPGL/Universidade Federal do Amazonas)

Thiago de Mello

O poema “Madrugada Camponesa”, de Thiago de Mello, integra o livro Faz escuro, mas eu canto, publicado em 1966. E uma pega lirica
profundamente marcada por um tom de esperanca e resisténcia, escrita no contexto de repressao politica - especialmente o periodo|
da ditadura militar no Brasil. O préprio titulo ja é sugestivo: “Madrugada” remete a escuriddo antes do amanhecer, e “camponesa
levoca a simplicidade, a luta do trabalhador rural e sua conex3o com a terra, uma metafora da resisténcia popular ante a opress3o.
A imagem sugere que, mesmo na escuriddo, hd uma aurora a caminho — algo novo, fértil, prestes a nascer. Assim, Thiago de Mello
apresenta a esperanca como semente, a poesia como instrumento de luta e a aurora como simbolo de transformacao.

El poema “Madrugada Campesina” de Thiago de Mello, publicado en el libro Faz escuro, mas eu canto (1966), es una pieza lirica profun-
damente marcada por un tono de esperanza y resistencia. Fue escrita en el contexto de la represion politica, especialmente durante
la dictadura militar en Brasil. El propio titulo es sugestivo: “Madrugada” remite a la oscuridad previa al amanecer, mientras que
“campesina” evoca la simplicidad y la lucha del trabajador rural, asi como su conexién con la tierra, sirviendo como metdfora de la
resistencia popular frente a la opresién. La imagen sugiere que, incluso en la oscuridad, hay una aurora en camino, algo nuevo, fértil
y listo para nacer. De este modo, Thiago de Mello presenta la esperanza como semilla, la poesia como instrumento de lucha y la auro-
ra como simbolo de transformacion.

Madrugada camponesa Madrugada campesina

Madrugada camponesa,
faz escuro ainda no chao,
mas é preciso plantar.
A noite ja foi mais noite,
a manhajavaichegar.

La madrugada campesina,
aun oscurece el suelo,
pero hay que sembrar.
La noche se ha hecho mas noche,
la mafnana pronto llegara.

Nao vale mais a cancao

) No valeyalacancion
feitade medo e arremedo Y

hecha de miedoy de remedo
para enganaralasoledad.
Ahoravale laverdad
cantada con sencillezy para siempre.
Ahoravale laalegria
ue se construye diaa dia
echade cantoyde pan.

para enganar solidao.
Agoravale averdade
cantadasimples e sempre.
Agoravaleaalegria
ue se constroi diaa dia
eita de canto e de pao.

Breve ha de ser (sinto no ar)
tempo de trigo maduro.
Vai ser tempo de ceifar.

Breve sera (lo siento en el aire)
el tiempo del trigo maduro,
el tempo de cosechar.
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Ja se levantam prodigios,
chuva azul no milharal,
estala em flor o feijao,
um leite novo minando
no meu longe seringal.

Madrugada da esperanca,
Ja é quase tempo de amor.
Colho um sol que arde no chao,
lavro aluz dentro dacana,

minha alma no seu pendao.

Madrugada camponesa.
Faz escuro (ja nem tanto),
vale a penatrabalhar.

Yase levantan los prodigios,
lalluviaenel maizaF,
florece el frijol,
una leche nueva gotea
en milejano seringal.

Madrugada esperanzadora,

Ya es casi tiempo de amor.
Recojo un sol que arde en el suelo,
labro laluz dentro de la cana,
mi alma en su pendon.

Madrugada campesina
Sombra oscura (ya no tanto),
vale la penatrabajar.

Faz escuro mas eu canto

1S eu Sombra oscura, pero yo canto
porque a manha vai chegar.

porque la mafana pronto llegara.

Thiago de Mello Thiago de Mello

Astrid Cabral

O poema “Geografia Provinciana’, de Astrid Cabral, integra o livro Visgo da terra, publicado em 1986. Constréi um retrato afetivo e
critico da Manaus pés-ciclo da borracha. O verso final —“O mundo estava em Manaus / Manaus estava no mundo” — sintetiza o
tom e a inten¢ao do poema. Astrid apresenta a capital amazonense n3o como uma cidade isolada no interior do Brasil, mas como
um ponto de confluéncia cultural, um espago onde o mundo inteiro parece se encontrar. Mesmo sendo descrita como “um ponto
perdido no mapa’, cercada de selva (“entre paredes de verde”), Manaus é revelada como um né global, conectada a diversas culturas
por meio de pessoas, mercadorias, histdrias e idiomas. Os navios que iam e vinham simbolizam o fluxo continuo de trocas: econd-
micas, culturais e simbdlicas. Eles trazem para Manaus pedacos de outros paises: Itdlia, Espanha, Portugal, Franga, China, Siria, Ar-
gentina, entre outros. N3o se trata apenas de comércio, mas de presenga humana concreta— nomes, rostos, sotaques e cheiros que
ocupam as ruas e os imaginarios. Em vez de uma visao oficial da geografia, Astrid desenha uma geografia afetiva e humana, basea-
da na memoria das figuras locais: Seu Vicenzo, Seu Genaro, Seu Carvalho, Madame Marie, o turco dos damascos, etc. Essas pessoas
representam muito mais do que nacionalidades — elas s3o vetores culturais, pequenos reinos que carregam tradicoes, culindria,
objetos, e modos de vida que vao se entranhando na vida manauara. Cada uma delas parece representar uma “embaixada’ viva em
meio a cidade provinciana. O poema nao fica sé na materialidade dos produtos estrangeiros. Ele também fala de livros, infernos e
céus — “toda a celeste geografia” — como no trecho em que o sapateiro traduz Dante cercado de criangas. Aqui, a poeta mostra como
a cultura (mesmo a mais erudita) chega de forma quase orginica, cotidiana, viva. A geografia também é feita de palavras, ideias e
imaginag¢3o. H3 uma sensagdo quase sensorial do ambiente: o calor do sol, o cheiro das especiarias, o barulho das ruas. O poema
esta cheio de movimento. E no meio disso, também aparecem contradigdes: a presenga do “fugitivo das Guianas” e a mengao a Ilha
do Diabo (famosa coldnia penal francesa), que d4 um tom sombrio, lembrando que o mundo que chega também carrega seus exilios,
suas dores. Em tltima andlise, “Geografia Provinciana’ é uma cartografia da memoria e da convivéncia multicultural, onde o provin-
ciano nio é sinénimo de insignificante, mas sim de intimo, vivo, miltiplo. Astrid Cabral faz da cidade um lugar de encontros entre o
local e o global, entre o popular e o erudito, entre o afeto e a histéria.
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El poema “Geografia Provinciana”, de Astrid Cabral, forma parte del libro Visgo da terra, publicado en 1986. Este poema construye
un retrato afectivo y critico de la Manaos pos-siglo del caucho. El verso final —’El mundo estaba en Manaos / Manaos estaba en e
mundo’— sintetiza el tono y la intencién del poema. Astrid presenta la capital amazonense no como una ciudad aislada en el interio
de Brasil, sino como un punto de confluencia cultural, un espacio donde el mundo entero parece encontrarse. Aunque se la describe]
como “un punto perdido en el mapa’, cercada de selva (“entre paredes de verde”), Manaos es revelada como un nudo global, conectada
a diversas culturas por medio de personas, mercaderias, historias e idiomas. Los navios que iban y venian simbolizan el flujo continuo|
de intercambios: econémicos, culturales y simbdlicos. Ellos traen a Manaos pedazos de otros paises: Italia, Espafia, Portugal, Francia,
China, Siria, Argentina, entre otros. No se trata solo de comercio, sino también de presencia humana concreta: nombres, rostros,)
acentos y olores que ocupan las calles y los imaginarios. En lugar de una vision oficial de la geografia, Astrid disefia una geografia
afectiva y humana, basada en la memoria de las figuras locales: Seu Vicenzo, Seu Genaro, Seu Carvalho, Madame Marie, el turco de|
los damascos, etc. Estas personas representan mucho mas que nacionalidades; son vectores culturales, pequefios reinos que carga
tradiciones, culinaria, objetos y modos de vida que se van arraigando en la vida manauara [1]. Cada una de ellas parece representa
una “embajada’ viva en medio de la ciudad provinciana. El poema no se limita a la materialidad de los productos extranjeros. Tambié
habla de libros, infiernos y cielos —"toda la celeste geografia>—, como en el fragmento en el que el zapatero traduce a Dante rodeado|
de nifos. Aqui, la poeta muestra cémo la cultura (incluso la mis erudita) llega de forma casi orgénica, cotidiana, viva. La geografia
también estd hecha de palabras, ideas e imaginacion. Hay una sensacion casi sensorial del ambiente: el calor del sol, el olor de las espe-|
cias, el ruido de las calles. El poema esta lleno de movimiento. Y en medio de eso, también aparecen contradicciones: la presencia de lo|
“fugitivo de las Guyanas” y la mencién a la Isla del Diablo (famosa colonia penal francesa), que da un tono sombrio, recordando que e
mundo que llega también carga sus exilios y sus dolores. En tltimo andlisis, “Geografia Provinciana” es una cartografia de la memoria
y de la convivencia multicultural, donde lo provinciano no es sinénimo de insignificante, sino de intimo, vivo y multiple. Astrid Cabra
hace de la ciudad un lugar de encuentros entre lo local y lo global, entre lo popular y lo erudito, entre el afecto y la historia.

[1] Gentilicio de los que nacen en Manaos.

Geografia provinciana

Manaus um ponto perdido
no mapa. Ali, desgarrada
entre paredes de verde.
Mas iam e vinham navios
trazendo franjas do mundo.
Europa e Peninsula Ibérica
surgiam das préprias pedras
das avenidas e esquinas:

altalianataberna
de seu Vicenzo Arenaro.
Também no livro de Dante
que o sapateiro traduzia
rodeado de criancas
amostrar-lhes céus e infernos
toda a celeste geografia.

Seu Genaro, ja grisalho
fundava oreino de Espanha
atras de barris de vinho
tinas mantas de banha
vinagres azeites doces
réstias de alho e cebola.

Seu Carvalho, o portugués
vendia bolos e broas
avontade do fregués

mais rala-rala e refrescos
de guarana e groselha.
Siria China e Argentina
vinham na gorda maleta
do turco mais seus bigodes:
damascos crepes Chambleys.

Geografia provinciana

Manaos, un punto perdido
en el mapa. Alli, desgarrada
entre paredes de verde.
Pero barcos iban y venian
trayendo franjas del mundo.
Europay la Peninsula Ibérica
surgian de las propias piedras
delas avenidasy esquinas:

Italia en la taberna
de su Vicenzo Arenaro.
También en el libro de Dante
que el zapatero traducia
rodeado de ninos

a quienes les mostraba sus cielos e infiernos

toda la celeste geografia

Su Genaro, ya canoso,
fundaba el reino de Espana
tras los barriles de vino
tinas de mantecas de cerdo
vinagres, aceites de oliva
ristras de ajoy cebolla.

Su Carvalho, el portugués
vendia pastelesy pan de maiz
a peticion del cliente
ademas raspadosy refrescos
de guaranay grosella.
Siria Chinay Argentina
venian en la gorda maleta
del turco mas sus bigotes:
crepes de albaricoque, Chambleys.




A Franca era alina Madame Francia estaba alli en Madame
Marie e no Aux Cent Mille Paletots Mariey Aux Cent Mille Paletots
amoda do dernier cri. la moda del dernier cri.

E passavam barbadianas Y pasaban las barbadianas
sob chapeloes de palha con sombreros de paja
ao sol dos dias em brasa. bajo el sol abrasante.
E um fugitivo das Guianas y un fugitivo de las Guayanas
testemunhava a Ilha do Diabo! hablaba de su experiéncia en la Isla del Diablo

O mundo estava em Manaus El mundo estaba en Manaos
Manaus estava no mundo. Manaos estaba en el mundo.

Astrid Cabral Astrid Cabral

Violeta Branca

“Poema das tuas maos”, de Violeta Branca Menescal, integra o livro Ritmos de inquieta alegria, publicado em 1935. Com esse livro, a
poeta se torna pioneira na pratica dos versilibrismo modernista no Amazonas. O poema é um exemplo da lirica sensorial e erdti-

ca feminina. O toque se transforma em arte, e o corpo em palco de emogdes sonoras. Violeta Branca demonstra dominio sobre as
metaforas e sobre a tensao entre desejo e arte — entregando um poema que nio apenas fala sobre 0o amor ou o toque, mas que faz o
leitor senti-lo na pele. O poema celebra o poder evocativo e sensual das maos do ser amado sobre o corpo da mulher, este metafori-
zado como um piano cujas teclas s3o dedilhadas por um habil musico. Trata-se de uma ode ao toque como forma de arte, musica e
emogao — as maos sao descritas como criadoras, imperiosas, e até mesmo torturantes, com um impacto quase transcendental sobre
quem as sente.

“Poema de tus manos”, de Violeta Branca Menescal, forma parte del libro Ritmos de inquieta alegria, publicado en 1935. Con esta obra,
la poeta se adentra en la practica del verso libre modernista en Amazonas. El poema es un ejemplo de la rica sensorialidad y erotismo|
femenino. El tacto se transforma en arte y el cuerpo en un escenario de emociones sonoras. Violeta Branca demuestra dominio sobre
las metaforas y la tension entre el deseo y el arte, entregando un poema que no solo habla de amor o de contacto, sino que hace que el
lector lo sienta en la piel. El poema celebra el poder evocador y sensual de las manos del ser amado sobre el cuerpo de la mujer, meta-|
forizado este como un piano cuyas teclas son delicadamente tocadas por un habil masico. Se trata de una oda al tacto como forma de|
arte, musica y emocion: las manos son descritas como creadoras, imperiosas y hasta torturantes, con un impacto casi trascendenta
sobre quien las siente.

Poema das tuas maos Poema de tus manos

As tuas maos nervosas, quentes, largas, Tus manos nerviosas, calidas, agiles
harpejam nos meus sentidos interpretan en mis sentidos
a musicaideal da emocao. la misicaideal de la emocion.

Para os teus dedos criadores, Para tus dedos creadores,
_ souo piano magicovibrando _ soy el piano magico vibrando
ao influxo de tua ardente inquietacgao. en el influjo de tu ardiente inquietud

Tuas maos frementes, Tus manos vehementes
arrancam angustias sonorizadas arrancan la sonora angustia
de meus nervos, de mis nervios
que se retesam como cordas harmoniosas. que taflen como cuerdas armoniosas
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Tus manos imperiosas,
tus manos rebeldes,
cantan con gestos silenciosas aleluyas,
cuando componen poemas de voluptuosidad,
gritos de alegria pagana,
corriendo apresuradas,
leves, leves,
torturantes, torturantes,
no teclado branco de meu corpo... en el blanco teclado de mi cuerpo...

Tuas maos imperiosas,
tuas maos rebeldes,
cantam silenciosas aleluias de gestos,
quando compdem poemas de volipia,
gritos incontidos de alegria paga,
correndo ligeiras,

Violeta Branca

Violeta Branca

Quintino Cunha

No poema “Encontro das d4guas”, o poeta encontra-se em um navio no deslumbrante encontro das dguas do rio Negro com as do
Solimdes, em Manaus. Estd acompanhado de sua amada Maria, a quem faz uma comovida declaragio de amor. Compara a relagao
entre ele e Maria ao encontro dos rios, sugerindo que, apesar das diferencas, a uniao deles poderia gerar algo tao grandioso quanto
0 Amazonas, maior rio do mundo. Essa metafora celebra a beleza e a for¢a resultantes da unido de elementos distintos. Por meio de
imagens vividas, o poeta nos convida a contemplar a beleza que emerge da uniio de diferencas, seja na natureza ou nas emogoes
humanas. O poema integra o livro Pelo Solimades, publicado em 1907.
En el poema “Encuentro de las Aguas”, el poeta se halla a bordo de un navio en el deslumbrante punto donde se unen las aguas del rio|
Negro y el Solimoes, en Manaos. Lo acompafa su amada Maria, a quien le dedica una conmovedora declaracion de amor. Compara
su relacién con Maria con el encuentro de estos dos rios, sugiriendo que, a pesar de sus diferencias, su unién podria generar algo ta
grandioso como el Amazonas, el mayor rio del mundo. Esta metafora celebra la belleza y la fuerza resultantes de la unién de elementos
distintos. A través de vividas imdgenes, el poeta nos invita a contemplar la belleza que emerge de la unién de las diferencias, ya sea en|
la naturaleza o en las emociones. El poema forma parte del libro Pelo Solimées, publicado en 1907.

Encontro das aguas Encuentro de las aguas
Ve bien, Maria, aqui se cruzan: este
es el Rio Negro, aquel es el Solimoes.
Ve bien como este contra aquel embiste,
como la nostalgia con los recuerdos.

\/é bem, Maria, aqui se cruzam: este
E o Rio Negro, aquele é o Solimaes.
Vé bem como este contra aquele investe,
Como as saudades com as recordacoes.

Ve como se separan las dos aguas,

Vé como se separam duas aguas, _ i )
que se quieren juntar, pero visualmente

Que se querem reunir, mas visualmente

E um cora¢do que quer reunir as magoas
De um passado as venturas de um presente.

E um simulacro s6, que as aguas donas
Desta terra nao seguem curso adverso,
Todas convergem para o Amazonas,
O real rei dos rios do universo.

Paraovelho Amazonas, soberano
Que, no solo brasilio tem o Paco;

es un corazon que quiere reunir las penas
de un pasado a las venturas de un presente.

Es s6lo un simulacro, las aguas duenas
de esta tierra no siguen un curso adverso,
todas convergen en el Amazonas,
el verdadero rey de los rios del universo.

Para el viejo Amazonas, soberano
que, en suelo brasilero, tiene el Palacio;



Parao Amazona§, ue nasceu humano,
Porque afinal é filho de um abraco!

Olha esta agua, que é negra como tinta,
_Posta nas maos é alva que faz gosto;
Da por visto o nanquim com que se pinta,

Para el Amazonas, que naci6 humano,
jPorque es, después de todo, hijo de un abrazo!

Mira esta agua, negra como la tinta,
puesta en tus manos es blancay placentera;
puedes ver la tinta china con la que pintas,

Nos olhos, a paisagem de um desgosto. en tus ojos, el paisaje del asco.
. Aquelaoutra parece amarelaca,
Muito, no entanto é também limpa, engana;
E direito a virtude quando passa
Pela flexivel porta da choupana.

Ese otro parece amarillento,
muy limpio, pero también es engafoso;
La virtud es correcta cuando pasa
por la puerta flexible de la cabaia.

Que profundeza extraordinaria, imensa, ;Q;xé profundidad, inmensa
Que profundeza, mais que desconforme! Qué profundidad, mas que diconforme!
Este navio é uma estrela, suspensa Este barco es una estrella, suspendida
Neste céu d’agua brutalmente enorme. en este cielo de agua brutalmente grande.

Si fuésemos estos dos rios, Maria
todas las veces que nos encontrasemos,
ué Amazonas de amor no saldria
de mi, de ti, de nosotros que nos amamos...

Se estes dois rios fossemos, Maria,
Todas as vezes que nos encontramos,
Que Amazonas de amor nao sairia
De mim, de ti, de nés que nos amamos!...

Quintino Cunha

Quintino Cunha

Elson Farias

O poema “Romance da noite-chuva”, de Elson Farias, é uma obra que mergulha na atmosfera amazénica, explorando o medo e o
misticismo presentes nas noites de tempestade no interior da floresta. Através de uma linguagem rica em imagens sensoriais, o
poeta retrata a intera¢ao entre o ambiente natural e as emog¢des humanas, especialmente o temor infantil diante dos fenémenos
naturais. Descreve a tempestade que assola a floresta, com trovoes, chuvas intensas e o som do rio em faria. Apresenta um dia-
logo entre m3e e filho, onde o menino expressa seus medos e a mae tenta acalma-lo com explicagoes e conselhos. Depois, retorna
a descrigao da terra tremendo, encerrando o poema com a persisténcia da tempestade. O poema é uma representagao poética da
interagdo entre o ser humano e a natureza na regi2o amazonica. Através de uma narrativa que mistura o real e o simbdlico. Elson
Farias captura a esséncia dos medos e das crengas que permeiam as noites chuvosas na floresta, oferecendo ao leitor uma imersao
na cultura e na sensibilidade amazdnicas. O poema integra o livro Romanceiro, publicado em 1985.

El poema “Romance de la noche-lluvia’, de Elson Farias, es una obra que se sumerge en la atmdsfera amazodnica, explorando el miedo
y el misticismo presentes en las noches de tempestad en el interior de la selva. A través de un lenguaje rico en imagenes sensoriales, e
poeta retrata la interaccién entre el ambiente natural y las emociones humanas, especialmente el temor infantil ante los fenémenos|
naturales. La obra describe la tempestad que azota la selva, con truenos, lluvias intensas y el sonido del rio enfurecido. Presenta un|
dialogo entre madre e hijo, donde el pequefio expresa sus miedos y la madre intenta calmarlo con explicaciones y consejos. Después,

el poema regresa a la descripcién de la tierra temblorosa, concluyendo con la persistencia de la tempestad. Este poema es una repre-
sentacion poética de la interaccién entre el ser humano y la naturaleza en la regién amazonica. A través de una narrativa que mezcla lo|
real ylo simbdlico, Elson Farias captura la esencia de los miedos y las creencias que surgen en las noches lluviosas de la selva, ofrecien-
do al lector una inmersién en la cultura y la sensibilidad amazdnicas. El poema forma parte del libro Romanceiro, publicado en 198s.
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Romance da noite-chuva

Tremia o trovao na terra.

Talhavam a face torva
gota a gota os seringais,
era o deus que era raivoso
evinha nos temporais.

Bramia o rumordorio
nas noites de escuro e chuvas,
caiaa faixadaterra,
piavam surdo as corujas.

Um noturno canto pranto
cortava o céu em dois meios,
nosso deus vinha vestido
de nés e 0s nossos receios.

o
w

—Minha mae, onde é que euacho

alamparina da noite?
—Meu ﬁ?ho, eladeve estar
penduradala noalpendre.
—Minha mae, por que a coruja
pia agora sem cessar?
—Meu filho, certo que existe
um defunto a amortalhar.
—Quero dormir, minha mae,
dentro das trevas desta hora,
mas nao posso me embrulhar,
o meu lencol me apavora.
—Meu filho, dorme, nao chora,
queodiando custaavir,
reza as trés ave-marias,
muda a roupa e vai dormir.

o
w

A terra tremia toda.
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Romance de la noche-lluvia

Estalla el trueno en la tierra.

Tallaban el rostro hosco
gota a gota los serinﬁales,
erael diosiracundo
y llegaba en los temporales.

Bramaba el rumor del rio
en las noches de oscuridad y lluvias,
caialafajadelatierra,
ululaban sordo los buhos.

Un nocturno canto-llanto
cortaba el cielo en dos mitades,
nuestro dios venia vestido
de nosotros y de nuestros recelos.

Mo
v

— Madre mia, donde puedo encontrar

la lamparita de noche?

— Hijo mio, ella debe estar

guindada alla en el porche.

— Madre mia, por qué el buho
ulula ahorasin parar?
— Hijo mio, seguramente existe
un difunto que amortajar.

— Quiero dormir, madre mia,
dentro de las tinieblas de esta hora,
pero no puedo arroparme,
misabana me asusta.

— Hijo mio, duerme, no llores,
que el dia no le gusta venir,
reza las tres ave-marias,
cambiate la ropay ve a dormir.

Mo

Toda la tierra tiembla.

Elson Farias



Normas para los Autores:

Los autores interesados en publicar en la revista Entreletras deberdn enviar al Comité Editorial lo siguiente:

Solicitud de evaluacién y publicacién en la cual se indique: nombre, direccién, teléfono y correo electrdnico; asi como grado aca-
démico, institucién u organismo académico donde labora.

En el marco de las secciones o dreas temdticas contempladas para la publicacién de textos en Entreletras, los textos enviados
pueden ubicarse dentro de los siguientes renglones:

Articulos investigacién: Espacio donde se recogen los resultados de investigaciones concluidas o en proceso, en formato de articu-
los, evaluados por un jurado ad hoc con el método de doble ciego.

Entrevistas: Seccidn para interpelar a escritores o investigadores de la literatura, realizada por nuestro equipo editor o por terce-
ros.

Ensayos: Seccidn destinada a la reflexion subjetiva y libre acerca de los problemas literarios, filoséficos y culturales.

Traducciones: Destinadas a propiciar el intercambio cultural con las regiones latinoamericanas y caribefias. Acompanadas de
estudios contextualizadores de las obras y autores traducidos.

Cronicas: Seccién dedicada a la difusién de este género, respetando su singularidad y procurando mostrar los temas palpitantes
de la regién latinoamericana y caribefa.

Conferencias: Espacio para difundir las conferencias promovidas por el CILLAC, asi como aquellas que se consideren de interés
para el conocimiento de nuestra cultura latinoamericana y caribefia.

Resefias: Espacio dedicado a la visibilizacién de las obras literarias y estudios literarios que circulan como libros en la regién
latinoamericana y caribefia.

Se enviard el trabajo en formato Word —con los datos del autor concentrados en la primera pagina-— a la siguiente direccién elec-
tronica: entreletras@gmail.com

En la primera pagina del texto debe incluirse: titulo del trabajo, nombres y apellidos del autor, nombre
de la institucién a la que pertenece y direccidn electrénica.

Todo trabajo debe incluir una breve resefia de la trayectoria profesional del autor, la cual no debe exce-
der las 200 palabras.

Es indispensable anexar un resumen en espafiol e inglés del articulo que no exceda las 250 palabras e
incluir palabras clave.

La familia de letras a utilizar sera: Times New Roman, 12 puntos. En ningin caso se utilizaran negritas
o subrayados para destacar una o varias palabras del texto; para ello se recomienda utilizar las cursivas. Se
utilizara cursivas también para el caso de palabras en idioma distinto al espafiol. El cuerpo del texto debe
ir a un interlineado de 1,5 lineas. Toda propuesta de publicacion debe tener una extension aproximada
entre 8 y 25 paginas. La extension de las resefias oscila entre 3 y 7 pAginas aproximadamente.

Si la cita tiene menos de cuarenta palabras, va en el texto, entre comillas. Las citas de mas de cuarenta
palabras, deben ir en un parrafo aparte, sangrado desde el margen izquierdo y derecho a 11/2 cms, en un
bloque interlineado a un espacio.

Los titulos y subtitulos deben destacarse con negritas y nunca deben ir en maytsculas todas sus letras.
Cuando se presenta el caso de un subpunto, debe ir acompafiado de su respectiva numeracién (1, 1.2,
1.2.3,...).

Las siglas van sin puntos.

Todos los trabajos mencionados en el texto deben aparecer en la lista de Referencias Bibliograficas.

Las referencias bibliograficas se ordenaran por orden alfabético, utilizando para ello la convencién de
estilo del Manual de Tesis de Trabajo de Grado y Tesis de la Universidad Pedagdgica Experimental Li-
bertador, citando: autor, afio (entre paréntesis), titulo del libro (en cursivas), lugar de edicién y editorial.
Cuando el documento citado es una traduccion, se debe indicar el traductor y el afio de la primera edicién.
Si se trata de un articulo: autor, afo (entre paréntesis), titulo del articulo (entre comillas), nombre de la
publicacion (en cursivas), afio de la publicacion y nimero de la publicacion (entre paréntesis) y paginas.
Se incluye al final la direccién electronica completa del articulo en caso de ser una publicacion electrénica.
En el caso de resenas, se recomienda encabezarla con los datos completos de la obra, incluyendo editorial,
numero de paginas, depdsito legal e ISBN o0 ISSN
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Normas para los Arbitros

Para la seleccién de los arbitros, se escogern especialista en el tema tratado por los textos participantes, sus valores éticos y su
actitud voluntaria para la realizacién del arbitraje.

El Comité Editor ofrece y garantiza discrecion en cuanto a la identificacién y evaluacién realizada por el arbitro.

El Comité Editor, asume ante el arbitro, la responsabilidad de que el articulo solo se publicard si el autor acata las observaciones
y sugerencias realizadas por parte de los especialistas, sirviendo de intermediario a los fines de realizar las aclaratorias pertinentes.

El Director de la Revista Entreletras remitira a los especialistas ademas de la propuesta de publicacién, una planilla que recogera
la opinién del arbitro, y un resumen de las normas a los autores.

Una vez remitido el texto a los correspondientes arbitros, se esperara por su dictamen durante un mes. Si al término de este no
se obtiene respuesta de los arbitros, serd enviado nuevamente al arbitraje con otros especialistas.

Los textos seran enviados a los arbitros y se protegera la identidad de su autor o autores.

Una vez recibida la propuesta de publicacidn, se remite a consideracién de los editores de Entreletras que revisan que el tema
abordado corresponda a algunos de la Revista y constatan que tenga la extensién y el formato exigidos. En caso de no cumplir con
estos requisitos se notifica a los autores sobre la situacion, indicindoles si deben adaptarlo a las condiciones especificadas o bien
enviarlo a otra revista, segiin el caso.

Si se cumplen las normas antes mencionadas se notifica a los autores la recepcién de la propuesta de publicacién, al tiempo que
se envia a dos arbitros anénimos para su evaluacién. Los drbitros seleccionados revisan en detalle todos los aspectos relativos a la
forma y el fondo de los articulos, indicando en el formato correspondiente las observaciones y calificaciones que consideren perti-
nentes. Una vez arbitrado, se devolverd el texto con la correspondiente planilla de evaluacién a los editores.

Existen cuatro tipos de dictimenes que pueden resultar del arbitraje: i) publicado sin modificacién alguna; ii) publicado si se
efecttian las modificaciones indicadas por los arbitros; y iii) modificado sustancialmente y sometido nuevamente a arbitraje; iv)
rechazado.

En el primer caso la propuesta de publicacién ya arbitrada se remite al corrector de estilo para modificarlo segtn las especifica-
ciones requeridas para su posterior diagramacién. En el segundo caso, siempre que las correcciones sean de forma, los editores se
encargaran de incorporarlas y adaptarlas para su diagramacion. En caso de que las correcciones sean de contenido, aunque pocas, la
propuesta de publicacién se devuelve a los autores, quienes deberan modificarlo atendiendo a las recomendaciones de los arbitros.
Hechas las correcciones los autores deberdn remitir las propuestas de publicacién modificadas a los editores, los que se cerciorarin
de que se corresponda con las observaciones recibidas del arbitraje. Si es asi se procede de inmediato como en el caso i). Finalmente,
en el altimo caso, el o los autores son notificados de inmediato sobre el resultado del arbitraje, indicindosele(s) expresamente la
necesidad de rehacer la propuesta de publicacién. Cuando esto sucede, podrin reenviarlo a los editores, en cuyo caso es sometido a
un nuevo arbitraje.

Cuando el articulo arbitrado corresponde a las calificaciones i) o ii) los autores reciben de parte de los editores una carta de
aceptacién formal en la que se indica ademas en qué volumen serd publicado su texto. Normalmente esta carta se envia a través del
correo electrénico

Las referencias bibliograficas se incluirdn al final en orden alfabético y de acuerdo con el formato que se enuncia:

Libros:

APELLIDOS (S), Nombre (s) del autor. (Afi0). Titulo de la obra en cursivas. Lugar de edicién: editorial. Asi, por ejemplo: MILANCA
GUZMAN, Mario. (1994). La musica venezolana: de la colonia a la reptblica. Caracas: Monte Avila Editores Latinoamericana.

Capitulos de libros: Se citard en el orden que se indica: APELLIDO (S), Nombre (s) del autor. (Afio). “Titulo del capitulo” entre
comillas, en: APELLIDO (S), Nombre (s) del compilado (si lo hay), Titulo de la obra en cursivas, lugar de la edicién, editorial, paginas.
Por ejemplo: WALTER, Benjamin. (1989). “La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica’, en: Discursos interrumpidos
I, Buenos Aires, Taurus, pp. 15-57. MARCUSE, Herbert. (1995). “La represién sobrante”, en: BAIGORRIA, Osvaldo, Argumentos para
la sociedad del ocio, Buenos Aires, La Marca.

Articulos de revista:

APELLIDOS (S), Nombre (s) del autor. (Afio). “Titulo del articulo”, Titulo de la revista, nimero (afo), y paginas. Por ejemplo:
BOHIGAS, Oriol. (1985). “La codificacién de un estilo entre los eclecticismos indescifrables”, Arquitectvras Bis, 50 (1985), pp. 28-31.

Referencias de la Web:

Debe ponerse el APELLIDO (S), Nombre (s) del autor o entidad (si lo sefiala). “Titulo del documento entre comillas” (si lo hay),
en: titulo de la pagina en cursivas, direccion de la que se ha bajado la informacién (fecha y hora en que se recuperé el documento
de Internet). Algunos tipos de publicaciones en Internet sefialan paginacidn, si existe deben sefalarse. Asi, por ejemplo: TRUJILLO
MARIN, Oscar. “Acerca del peso de la tradicién, los campeones de estronados y las princesas sin reino’, en: blog Orgasmos a plazos y
una de Vaqueros, http://www.eltiempo.com/participacion/blogs/

default/un_articulo.php?id_blog=4303823&i (recuperado el 16 de enero de 2009 a 10: 45 a.m.). VALLESPIR, Jordi. “Intercultura-
lismo e identidad cultural”. Revista Interuniversitaria de Formacion del Profesorado, 36 (1999), pp. 45-46, en: http://dialnet.unirioja.
es/servlet/fichero_articulo?codigo=118044&orden=86432 (recuperado el 3 de diciembre 1999 a las 3: 30 p.m.). En caso de que el autor
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deba hacer una autocita, en el archivo destinado a referato la hard como si fuese cita a una tercera persona, de manera tal que se ga-
rantice el anonimato.

8. Normas de citas y referencias.

Las citas serdn numeradas consecutivamente en nimeros arabigos y puestos a pie de pagina y deberan figurar en el texto en su
lugar correspondiente en niimero superindice.

Textos citados varias veces:

- Ibid. (Ibidem): “En la misma obra”. Se usa cuando es necesario citar la misma obra referenciada inmediatamente antes. Ibid (si
es la misma obra en la misma pag.)- Ibid, p. (si es la misma obra en otra pag.)

- 1d. (Idem): “Del mismo autor”. Se emplea para citar un autor al que se ha hecho referencia.

- Op. cit: en la obra ya citada del mismo autor. -Si la misma fuente ha sido citada en pies de paginas anteriores (no el inmediata-
mente anterior), se pone el autor y se agrega luego Op. cit., indicando luego el ntimero de pagina. Cuando la llamada se refiera exclu-
sivamente a un concepto o ultima palabra del texto citado se colocard el nimero volado o superindice antesdel signo de puntuacion,
si lo hubiere. Cuando la llamada haga referencia a un texto completo, el nimero volado o superindice se escribira tras las comillas de
cierre y el signo de puntuacién correspondiente. Se usard en la referencia el mismo formato previsto para la bibliografia, (para libros
o revistas), a excepcidn del nombre y apellido del autor(es), que se escriben en su orden normal, es decir primero el nombre y después
el apellido, dejando solo la primera letra en maytscula y el resto en mintscula. La referencia completa debe aparecer en la lista de
referencias al final del trabajo.

Citas textuales:

Cortas o menores de 40 palabras: Van dentro del parrafo u oracién, en letra normal y se les afiaden comillas al principio y al final, y
se hace la referencia al texto donde se encuentran originalmente. Textuales largas o de 40 palabras o mas: Se ponen en parrafo aparte,
sin comillas y con sangria de ambos lados, justificado. Deberan ir separadas del texto por dos lineas en blanco, una antes y otra des-
pués. El cuerpodel texto se reducird de 12 a 11. El uso de comillas no es necesario, puesto que el sangrado indica que se trata de una cita.

9. Al final del texto deberd ponerse la fecha de elaboracién del articulo.

10. Los articulos deben ir acompafiados de un resumen en espafiol y en inglés (Abstract), de no mds de 200 palabrasy de tres pala-
bras clave (keywords). En caso de que el trabajo esté en otra lengua que no sea espaifiol, sefialard las palabras clave en la lengua en que
esté escrito y en inglés.

11. Los graficos deben ser numerados con sus correspondientes leyendas. Las fotografias deben ser originales y de calidad (mini-
mo 300 pixeles) para su publicacién con los créditos correspondientes. Ambos deben ser entregados con el texto acompaiiado de una
leyenda con sus indicaciones acerca de su colocacién en el articulo. El equipo editorial de la revista se reserva el derecho de no incluir
imagenes cuando éstas sean de una calidad muy deficiente.

12. Las opiniones y afirmaciones que aparecen en los articulos son de exclusiva responsabilidad de los autores.

Contactos

Direccién de Entreletras:

Universidad Pedagdgica Experimental Libertador. Instituto Pedagdgico de Maturin. Subdireccién de Investigacion y Posgrado.
TIf.: 0291-6418042..

Correos electrénicos:

entreletras@gmail.com

upelentreletras@gmail.com

Consejo de Redaccidn:

* Director-Jesus Antonio Medina Guilarte/ jamg22051986@hotmail.com

* Coordinador Editorial- Franco Caneldn/ fcanelon768@gmail.com

https://entreletras3.wixsite.com/entreletrasinicio
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