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Justificacion y antecedentes:

;Por qué la ciudad en la poesia?

Este trabajo es el producto de un antiguo impulso que me ha alimentado desde hace afios y
que me condujo a buscar un camino para demostrar que la poesia puede ser una fuente
confiable de informacién sobre la realidad. En mi intento por hacer valida esta intuicién
inicial, elegi una imagen concreta que me permitiera, simultdineamente arraigar y examinar,
el vinculo que la metafora poética guarda con un referente determinado. Asi nacio la
eleccion del tema de esta tesis doctoral, es decir, la imagen de la ciudad fue elegida por mi
con la intencidn de afianzar una relacion permanente entre el poeta y algo externo a ¢l que,
al mismo tiempo, fuera visible y reconocible por todos. Consideré que al elegir el topico de
la ciudad de México en la poesia moderna mexicana, me veria obligada a rastrear muy de
cerca una relacion que asumo tacitamente en mi propia percepcion del género en cuestion,
es decir, que la poesia es una forma de conciencia que puede ofrecer un registro original de
nuestra percepcion del espacio y como tal, puede también ser de utilidad para el
conocimiento de un momento historico especifico.

Me propuse examinar la presencia de la ciudad de México en la poesia moderna
mexicana con la finalidad de determinar las pautas que siguieron los poetas a la hora de
representar el espacio urbano. Sin embargo, para poder hacerlo, me vi obligada a conformar
el corpus de poemas que me permitiera sustentar mis intuiciones y trabajar sobre las

evidencias.



Cuando en 1987 determiné el tema de esta tesis, no existia un trabajo especifico sobre el
que me pudiera apoyar para llevar a cabo mi andlisis. La relacion entre el poeta mexicano y
su ciudad no habia sido revisada como un tema en si mismo sino como una manifestacion
de algun poeta determinado. Mis fuentes provinieron del marco mas amplio de la reflexion
sobre la ciudad moderna y el poeta moderno, como el que entonces ofrecian los trabajos
criticos que en Norteamérica' ya constituian un camino trazado para abordar el tema.
Abracé los estudios de Raymond Williams, John Johnston, William Sharpe y Leonard
Wallock, entre muchos otros que me dieron la bienvenida con reflexiones que habrian de
acompafiarme durante muchos afios en mis primeros pasos por darle forma a mis propias
intuiciones sobre el tema en el marco mas preciso de la poesia mexicana. Con el paso del
tiempo y la suma de lecturas acumuladas, me he ido deslindando de estas primeras lecturas
con las que sin embargo ciertamente estoy en deuda.

Hoy en dia, veinticinco afios después, la situacion es otra. Y aunque tampoco existe un
estudio como el que ahora presento -en que se intente discernir algunos de los modos que
adopta la figuracion poética del espacio urbano, rastreando su presencia textual en el paso
de un siglo a otro-, hay sin embargo, un niimero notable de esfuerzos de reflexion sobre la
ciudad de México en general, y sobre su interaccion particular con la cultura o su presencia

. . . 2 .. . .,
como parte integral de la literatura moderna mexicana”. Carlos Monsivais consiguio

! Comencé por leer el libro de John H. Johnston titulado: The Poet and the City. A Study in Urban
Perspectives (1984), considerado uno de los primeros estudios criticos a gran escala sobre la poesia urbana
tanto inglesa como norteamericana, el cual era uno de los trabajos mas difundidos por aquellos afios. Dicho
ensayo me abrid las puertas a modos de abordar el tema que aun si no aparece reflejada en este trabajo,
dejaron una honda huella en mi. El primer borrador de esta tesis fue hecho con base en los postulados de
Johnston que luego abandoné, para poner a prueba otros.

> Como medida de precaucion he optado no obstante por no acudir a los textos criticos sobre narrativa
urbana con la finalidad de evitar partir de los presupuestos asignados a su estudio y conseguir, por mi parte,
ofrecerle al lector, un trabajo exclusivo sobre las particularidades que presenta la imagen poetizada de la
ciudad mexicana. He considerado inoperante y confuso apoyarme en resultados que proceden de la prosa y
no de la poesia, aun si se trata a fin de cuentas, de recreaciones literarias paralelas.



consolidarse como uno de los mejores exponentes de un modo de ejercer la critica cultural
que pone de manifiesto la preeminencia que ha ido adquiriendo la cultura urbana como
parte de la reflexion literaria durante la segunda mitad del siglo XX. Octavio Paz, en cuya
poesia la ciudad ha ocupado un lugar del todo significativo’, nos legé a lo largo de su obra
ensayistica, meditaciones sobre ciudades antiguas y modernas y sobre la historia de su
propia ciudad; y en mas de una ocasion® hizo hincapié¢ en el papel que jugaria la ciudad
como parte sustancial de la misma percepcion de la modernidad, revelando el sentido de
abordarla, para el estudio y comprension de la poesia moderna. José¢ Emilio Pacheco, quien
a su vez llegard a constituirse en un cronista de la ciudad a través de su poesia, expres6 de
distintos modos su compromiso’ con la ciudad de México como hombre de letras. Y los

SRR . 6 . .
mas jovenes que ellos, entre los que se cuentan Juan Villoro® y Vicente Quirarte’, se han

3 su poesia estuvo marcada por “la seduccion ambigua de la ciudad “, un signo sobrecogedor en el que él
mismo reparo al hablar de otros poetas. El que fue quizas, su primer poema sobre el tema, “Nocturno de la
ciudad abandonada”, publicado en la revista Barandal en el afio de 1932, dejé a la vista del lector, desde el
titulo, la huella clara de la presencia de Villaurrutia como uno de sus modelos a seguir. Pero el Paz maduro,
encontrara entre todas las miradas que asimilard para hablar de su ciudad, una muy personal, que lo
convertird en autor de representaciones poéticas de la ciudad de México que hoy en dia forman parte del
canon de la poesia mexicana. En la medida en la que su propio proceso ilustre una parte del recorrido que
examino me referiré a algunos de esos poemas en el transcurso de este trabajo en el que, sin embargo, no
abordaré muchos otros.

* Desde el epilogo de Laurel, antologia de poesia moderna en lengua espafiola, Octavio Paz sefiald la
importancia del tema de la ciudad moderna en la poesia, anticipando su centralidad e invitando en cierto
modo a reflexionar sobre la misma. Por otra parte, a lo largo de su obra se ha referido en puntuales
ocasiones a los poetas mexicanos para los cuales la ciudad ha ocupado un lugar en su poesia, como en el
caso de sus reflexiones en torno a la poesia de Lopez Velarde, Xavier Villaurrutia, Efrain Huerta o José Carlos
Becerra, respectivamente.

> El caso de José Emilio Pacheco es no solamente el de un poeta mexicano que ha escrito significativos
poemas sobre su ciudad asumiendo el compromiso elegido por él mismo de testimoniar eventos
traumaticos que tuvieron lugar en ella, sino el de un escritor que se ha vinculado de modos diversos al
discurso creativo sobre la ciudad en disciplinas distintas. Tradujo, por ejemplo, en 1971, un texto clasico de
Walter Benjamin: Paris, capital del siglo XIX, en un momento en que la obra del filésofo tenia aun escasa
divulgacion en nuestro pais. En 1995, bajo el titulo de “La ultima ciudad” reflexiond sobre las fotografias
urbanas de Pablo Ortiz Monasterio. Estos son solamente atisbos de una labor permanente que realizé a lo
largo de su vida en torno al tema de la ciudad.

® Juan Villoro es la figura del intelectual urbano por excelencia. En sus trabajos, que abarcan distintos
géneros, la referencia y reflexién en torno a la ciudad de México se ha convertido en parte de su identidad
como escritor, y pronunciarse sobre lo que ocurre en la capital es algo que consigue hacer de manera
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vuelto un referente obligado para muchas de las reflexiones que hoy en dia tienen como
punto de partida a la capital mexicana.

En la medida en la que las aportaciones de éstos y otros (no menos importantes) criticos
que han contribuido al discurso desplegado sobre la ciudad de México (al que se han
sumado tantas voces desde disciplinas distintas) iluminen la comprension del tema, me
referiré a alguno de sus hallazgos para examinarlos en el ambito elegido por mi: el de la
poesia moderna mexicana®. Pero vale la pena subrayar que aunque algunos de los autores
que he enumerado se han referido al tema de la ciudad en poetas especificos, o han
examinado algunas de las modalidades que de modo simultineo han elegido poetas y
prosistas, no conozco un estudio’ que aisle las pautas de representacion de la ciudad de
Meéxico en la poesia a lo largo de un periodo delimitado. Este trabajo intenta por tanto, ser
una innovacion en el modo de abordar el tema, en primer lugar por haberlo circunscrito a

un solo género, el de la poesia -que no suele ser un género usado para rendir testimonio

recurrente, mostrando la importancia de tomar en cuenta a la ciudad de México como fenémeno generador
de respuestas culturales.

7 Vicente Quirarte ha convertido a la capital mexicana en el objeto de su deseo, el de su vocacion literaria,
no solo poetizando sobre ella, sino también reflexionando sobre lo que se escribe en torno a ella, y
respaldando de manera oficial hasta la fecha, homenajes recurrentes y diversos que eligen a la ciudad como
su tematica fundamental. La publicacidn en el afio 2001 de Elogio de la calle. Biografia literaria de la ciudad
de México 1850-1992, constituyd uno de los primeros esfuerzos relevantes para acercarse a la materia que
aporta una mirada global a lo que se ha escrito sobre la ciudad de México en los distintos géneros literarios
durante un periodo determinado. Sin embargo, resulta poco esclarecedor desde el punto de vista de un
género en particular, ya que no se ocupa de delimitar la aportacion exclusiva de alguno, sino la riqueza
conjunta de todos.

® No podria sin embargo, pretender hacer referencia a todo lo que se ha dicho sobre la ciudad de México,
pues eso significaria elegir como objeto de mi investigacién el discurso critico elaborado en torno a la ciudad
en la cultura y en la literatura, y alejarme del propésito inicial de construir un discurso que revele la
especificidad propia de la representacién poética de la ciudad de México en la poesia mexicana del siglo XX.
El esfuerzo por aislar rasgos exclusivos de un género me obliga en ciertos casos a pasar por alto otras
manifestaciones artisticas, pero no con la intencién de restarles importancia u omitirlas en el andlisis, sino
con la finalidad de no perder el hilo conductor con el que intento tejer mi argumentacion, el cual finalmente,
se ocupa justamente de delimitar la aportacion exclusiva de la poesia.

° Con excepcidn, en particular, de los estudios criticos en torno al Estridentismo mexicano que remiten de
una manera u otra a tematicas urbanas, y entre los que destaco y fue pionero el trabajo de Luis Mario
Schneider sobre el tema.
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sobre la ciudad- y en segundo lugar, por intentar identificar la configuracion de la imagen
moderna de la ciudad de México a partir de la historia de las imagenes que la poesia nos
ofrece como registro puntual.

Vistas desde ese angulo, mis hipdtesis corren el riesgo de ser erradas, puesto que no
secundan a otras mas arraigadas, sino que son, en realidad, el resultado de un camino
solitario de lecturas y trabajos en torno al tema. Mi acercamiento, sin embargo, no busca ser
exhaustivo ni en las conclusiones ni en los ejemplos que las respaldan, pues es evidente
para mi, -y esta es quizds una de las mas valiosas conclusiones que extraje de esta
meditacion prolongada-, que el topico de la ciudad en la poesia mexicana mereceria
convertirse en un campo de estudio por si solo'’, dada la relevancia del tema, la autonomia
que por momentos presenta respecto a la historia de la propia poesia mexicana, y la
diversidad posible de enfoques que admite. Mi propia visidon por tanto, es una construccion
personal hecha de miradas cruzadas que el lector ird dilucidando en el transcurso de mi
exposicion y que yo misma intentaré desmontar para hacer visible mi deuda con el
pensamiento de muchos. También es personal la seleccion de poemas que usaré para
demostrar tal o cual aspecto de la cuestion que me ocupa, pues aunque pareciera que me
ocupo de los ejemplos mas relevantes, el tema de la relevancia de tal o cual poema sobre la
ciudad (y el de la ciudad en tal o cual poema determinado) es también debatible y solo
puede justificarse en la medida en la que conduzca a esclarecer algunos de los rasgos que

apunto en el analisis.

1% John H. Johnston hace referencia a un ensayo que ilustra el tipo de atencidn directa que merece el tépico
de la ciudad en la poesia, como un campo aparte de los estudios literarios. Se trata de The City as Metaphor
(1966), de David R. Weimer.
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Por otra parte, no habia en el momento en que me propuse iniciar esta investigacion, una
antologia especializada'' de poemas sobre la ciudad de México moderna. Las antologias
mas generales de poesia mexicana no servian para mi proposito, puesto que al no haber sido
articuladas en torno al tema de mi eleccion, no contenian (mas que excepcionalmente)
poemas sobre la ciudad. Tampoco habia sido trabajado el tema en el marco temporal
elegido por mi: el siglo XX'% De modo que comencé por hacer una antologia de poemas
sobre la ciudad de México en el siglo XX para poder aspirar a escribir el trabajo que ahora
presento. Esa sola tarea me llevaria algunos afios de investigacion en los cuales recibi
respaldos institucionales'® que me permitieron trabajar de lleno en el tema con la finalidad
de conformar el cuerpo de poemas del que fue naciendo y del que iria madurando la
direccion de mis reflexiones. Pero ese trabajo de seleccion de materiales que inicialmente

planeé solamente como un punto de partida para la elaboracion de mi tesis doctoral, se

! La antologia de Aurora Marya Saavedra, titulada 500 afios de poesia en el valle de México (1986), era la
compilacion mas proxima al tema de la ciudad, aunque el énfasis que la autora eligio fue el del valle, lo cual
representa, como se verd, una de las pautas para poetizar a la ciudad. Por otra parte, dicha antologia
registraba un amplio rango de tiempo, y yo pretendia delimitar mi objeto de estudio al siglo XX, y abarcar a
lo largo de un siglo el proceso de modernizacion de la capital. En 1974, ya habia aparecido una compilacién
de corte similar (es decir, con el mismo marco temporal, aunque mucho mas breve) en una edicién
conmemorativa por los 150 afios de promulgacién del decreto en virtud del cual se creé el Distrito Federal,
titulada La ciudad de México en la poesia, y realizada por Miguel Bustos Cerecedo. Posteriormente,
Emmanuel Carballo y José Luis Martinez publicarian en 1987: Pdginas sobre la Ciudad de México 1469-1987,
una antologia de textos literarios sobre la ciudad que se remonta hasta su fundacién. Esa compilacidon hace
referencia también a un amplio rango de tiempo y aunque no privilegia el género de la poesia, tampoco lo
hace a un lado. Se trata de una seleccidn mixta que reune ejemplos tomados de la literatura y que fue, hasta
donde sé, un trabajo precursor, por tratarse del primer esfuerzo por presentar materiales extraidos de la
literatura mexicana para rendir un homenaje a la ciudad.

2 En el 2003 Héctor Carreto publicaria La regién menos transparente. Antologia poética de la ciudad de
Meéxico, un trabajo de seleccidn afin al que yo he realizado a lo largo de estos aflos aunque enmarcado de
acuerdo a otros principios rectores. El autor, quien es también uno de los poetas mexicanos que mas han
escrito sobre la ciudad de México, eligié agrupar por zonas de la ciudad los poemas que integran los
capitulos asi configurados, e incluir a poetas extranjeros.

B En 1990 me fue otorgada a través de Conaculta, lIa” Beca para intelectuales y creadores”, con la finalidad
de hacer un ensayo sobre la ciudad de México en la poesia moderna mexicana junto con una antologia de
poemas sobre el tema. En el jurado estaba Octavio Paz quien defendié mi proyecto. Cinco afos después
obtuve también el apoyo del Instituto de Culturas Populares que me otorgd otra beca para continuar
compilando la antologia de poemas sobre la ciudad, ademas de culminar el ensayo vinculado al tema. Por
ese entonces yo pensaba que podria llevar de manera conjunta los dos proyectos. Con el tiempo descubri
que seria imposible dado que cada uno exigié de mi otro tipo de atencidn y disposicion.
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extendid hasta llegar a convertirse en una tarea autonoma que exigioé toda mi atencion en
vista de que rebaso la dimension original de ser solamente un pretexto para el estudio y la
reflexién en torno a la cuestién que me ocupa'®. Es evidente que de su lectura brotaron
algunas de las ideas mas importantes que sostengo en esta tesis doctoral. Pero por razones
practicas hubiera sido imposible incluirla en el andlisis y proponerme examinar todo ese
corpus”. La reflexion que culminé en el trabajo que ahora presento, fue cobrando su propia
autonomia, y aun habiendo surgido naturalmente de aquél esfuerzo previo y necesario, se
diferencié de aquél. Con la intencidon de hacer una demostracion confiable que ponga a la
vista del lector mis intuiciones sobre la materia, he seleccionado solamente los poemas que
me permitan ejemplificar con claridad las hipotesis que voy planteando a lo largo de esta
tesis dejando fuera muchos otros que en esta ocasion no examinaré. Con la finalidad de
abordar algunas de las pautas mas recurrentes en la representacion de la imagen de la
ciudad, me he preocupado por dirigir al lector hacia aquellos poemas que marcaron una
tendencia determinada que mas tarde abrira el camino para los poetas que a lo largo del
siglo XX, llegaran a convertirse en portavoces del tema de la ciudad. Pero al mismo tiempo
he incluido, -en la medida en la que el andlisis del tema me lo ha exigido y el rumbo de la

investigacion me ha llevado-, materiales desconocidos o inéditos que pudieran enriquecer la

“ No me parecio significativo seleccionar solamente muestras representativas de imagenes urbanas a partir
de la lectura de poemas conocidos o de poetas que conformen (en mayor o menor grado) el canon de la
poesia mexicana moderna, sino que opté también por la busqueda de otros materiales -que al margen de
todo lo que se ha escrito y conocido- revelaran nuevos caminos para el analisis. Esa antologia (que en un
futuro espero publicar) ademas de reflejar el compromiso que adquiri en vistas a estudiar el tema que me
ocupa, constituye ciertamente la génesis de esta investigacion.

> Contiene aproximadamente 150 poemas, de los cuales seleccioné una pequefia parte para la
demostracion del tema. Por otro lado, inclui en esta tesis poemas que no forman parte de la antologia y que
sin embargo son utiles para ilustrar determinados puntos en el andlisis.
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reflexion agregando ademas la novedad de su escasa o incluso nula divulgacion'®. El
hallazgo de poemas (practicamente desconocidos) que han sido escritos en torno al tema de
la ciudad, asi como de pistas provenientes de otras fuentes literarias y que, por vez primera
son expuestos en este trabajo, es el resultado de un esfuerzo sostenido que no pudo dar
mejores frutos que éstos. Y dado que uno de mis presupuestos centrales lo constituye la
naturaleza intertextual del fendémeno poético (que revelan los intercambios entre poetas de
recursos e influjos especificos), el lector se topard con frecuencia con el hecho de que
remito con frecuencia a poemas o poetas ajenos al ambito especifico de la poesia mexicana
pero cuya huella es evidente en la misma.

Hasta aqui, he explicado brevemente, lo referente a los antecedentes de este estudio,
esbozaré a continuacion los lineamientos que he seguido para su realizacion. Al observar el
modo en que ha quedado plasmada en la poesia mexicana una determinada captacion del
entorno, me he propuesto abordar la imagen de la ciudad desde distintos dngulos que dejen
a la vista del lector la complejidad del tema. Pues se trata de un asunto que no solo nos
obliga a prestar atencion sobre las elecciones personales que cada poeta asume, sino que
ademas refleja las tensiones entre tradiciones poéticas distintas para representar a la ciudad
moderna, y estd asimismo condicionado, por la transformacién propia de la ciudad fisica, y
por lo tanto, de su percepcion poética. Es decir, durante el transcurso de esta investigacion
he tenido que transitar desde el poema hasta la ciudad y desde la ciudad hasta la poesia,
pero también entre los propios poemas y las ciudades que han sido constituidas, por
distintas causas, como emblemas de representacion de la modernidad urbana y que

naturalmente influyeron en los poetas mexicanos. Esta investigacion parte del presupuesto

16 . . . . . ~

Ofrezco una lista de los poemas citados a lo largo de este trabajo al final de este estudio acompafiando las
referencias bibliograficas que utilicé en el desarrollo de mi exposicion. Deben considerarse solamente como
casos que encarnan modalidades especificas de representacidn urbana.
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de que la comprension de la configuracion poética de la ciudad moderna de México, es
indisociable de su didlogo con otras poéticas para representar al espacio urbano. Como he
establecido con anterioridad:

La poesia mexicana ha dejado un importante registro de la metamorfosis
de la ciudad de México en ciudad moderna, en una suma de poemas que
revelan el esfuerzo de conciencia colectiva que significd para el poeta
mexicano nombrar a su ciudad. Poder hablar de la ciudad, asumiendo su
modernidad, fue un derecho que el poeta mexicano tuvo que conquistar.
Las tensiones que alimentaron este impulso no solo provienen de la
ciudad fisica y sus cambios, sino también, en ocasiones, de las ciudades
visibles e invisibles de otros poemas, de otras tradiciones, y por supuesto,
del propio repertorio de simbolos que ofrece la historia de la fundacion de
la ciudad. Para nombrarla, el poeta ha tenido que darle forma a lo que va
perdiendo su forma, y elegir qué ciudad (de todas las ciudades que habitan
nuestra ciudad) es su ciudad, en el espacio del poema. 17
Poder ingresar en el examen de una imagen que guarda una dependencia con la realidad
pero que al mismo tiempo se alimenta de fuentes propiamente literarias, me fue posible
gracias al camino trazado por criticos y pensadores como Walter Benjamin y Harold
Bloom. Aunque se trata de dos enfoques diferentes, ambos criticos han demostrado ser
conocedores de la obra de Freud, y muchas de sus lecciones tienen que ver con la
adaptacion de algunos conceptos tomados del psicoandlisis y transferidos al estudio de la
literatura. Tanto la nocidn de “shock™ de la que habla Benjamin como la de “angustia” de la
que habla Bloom, no serian comprensibles hoy sin los aportes de Freud'®. De modo que
aunque pareciera que me he inspirado en dos pensadores diferentes, debo admitir, que me
he apoyado, en cierto sentido, en dos enfoques complementarios del fendmeno literario que

me han permitido, tanto aproximarme, como establecer pautas que se deducen de la lectura

del poema sobre la ciudad moderna. Acercarme al estudio de la obra de Walter Benjamin

7 Claudia Kerik, “Poesia y ciudad”, Letras Libres num. 97, p.101.
'8 En la obra de Harold Bloom el papel de Freud es central, algo que no seria correcto decir respecto a su
influjo en la obra de Walter Benjamin.
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también constituyd un paso previo a la elaboracion de esta tesis doctoral, pues lejos de ser
solamente una herramienta esencial utilizada por mi para el analisis, su influjo me condujo
a estudiarlo cuidadosamente'”.

La ciudad ocupa en la obra de Walter Benjamin un lugar central®® al que le ha dedicado
trabajos que resultan esclarecedores y constituyen una guia idonea para acercarnos al tema
de mi investigacion. Pues Benjamin fue el primero en cruzar la frontera que habia
mantenido separados discursos aparentemente irreconciliables y proponer uno que tomara
como punto de partida justamente a la ciudad en la poesia para estudiar un momento
historico especifico. Esta operacidon —impensable antes de ¢él- de centrar la mirada en el
modo en que un poeta describe a la ciudad para reconocer a partir de su mirada, la
dimension revelada de un momento de la historia, fue emprendida por Benjamin en
estudios pormenorizados y meditaciones largamente sostenidas, en donde sin proponerse
plantear una teoria, ha esbozado un invaluable camino de acceso y nos ha ensefiado una
forma de mirar. Los estudios de Benjamin sobre el Paris de Baudelaire han guiado desde el
comienzo mi propio acercamiento al tema y me han permitido no perder en ningln
momento la orientacion. En el transcurso de esta investigacion he ido introduciendo los
conceptos claves que me ha brindado la lectura de su obra y que resultan del todo practicos,
ademads de sugestivos, para acercarnos hoy en dia al tema. La percepcion del poeta urbano

como un flaneur, es decir, como alguien que crea su obra a partir de un ejercicio previo de

 Desde que inicié esta investigacion hasta la fecha, he llevado en paralelo el estudio, la critica y la
divulgacion (con miras a la aplicacion) de la obra de Walter Benjamin. Compilé una antologia critica de
autores diversos en torno a su obra (UAM, 1993), a la que siguieron otros escritos como mi ensayo titulado
“De Montaigne a Walter Benjamin” (Letras Libres nim. 42, pp. 42-46) donde procuro establecer algunas de
las relaciones presentes entre la ciudad moderna y la estructura del Libro de los Pasajes. Mis escritos
respondieron al esfuerzo por comprender el tema que me propongo desarrollar en esta ocasion.

% sobre la importancia de la ciudad en la vida y en la obra de Walter Benjamin, véase mi trabajo titulado
“Walter Benjamin y la ciudad (magia y melancolia)”, en En torno a Walter Benjamin, comp. Claudia Kerik,
Universidad Auténoma Metropolitana, México, 1993, pp.107-119.
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transito urbano; y la definicion del amor que tiene lugar en las condiciones que impone la
vida en la ciudad, como un “amor a Ultima vista”, serdn capitales para identificar la
vivencia de la ciudad moderna también en la poesia mexicana. No seria posible resumir sin
empobrecer, ni enumerar sin reducir, lo que en realidad es todo un nuevo espectro para
acercarnos tanto a la ciudad como a la poesia. La irradiacion de la mirada de Benjamin
subyace en mi propia investigaciéon como una brijula que me indica no solo la direcciéon a
seguir, sino también la necesidad de no desestimar la disposicion a tomar desvios en el
camino, como parte de una estrategia de mirar*' al objeto de estudio asumiendo los riesgos
que éste impone.

En otro lugar, no menos central, se ubica el influjo de Harold Bloom que se hace evidente
en mi propia postura a la hora de enfocar el fendmeno poético como un fenémeno
intertextual. Bloom ha dejado claro que la naturaleza de la poesia (y de la literatura en
general) se conforma por la lucha entre textos? en aras de sobrevivir en el canon occidental
o en el canon de la cultura en la que nacen. Con sus trabajos ha quedado desplegada una
demostracién imbatible de que esa contienda no es inocente ni pasiva, sino deliberada y
activa, y en ocasiones, violenta (alin si el poeta no la vive de un modo consciente). Un
poeta elige a su modelo y trata de superarlo con su obra, pero en ese intento deja a la vista
las huellas de su precursor. A esa interpretacion personal (de un poema o de un poeta
anterior) que implica necesariamente un desvio para marcar una diferencia, el critico

norteamericano la ha calificado de creativa y “errénea”.

2L “sy mirada de medusa, como Adorné la llamd, nos mira desde sus paginas, para insinuarnos una clave”.
Claudia Kerik, “Recordando a Walter Benjamin (1892-1940)”, Vuelta nim. 189, p. 65.

*2 yéase su ensayo titulado The Breaking of the Vessels (1982) donde traza “relaciones interpoéticas” con la
finalidad de demostrar su vision del poema como una “voluntad de enunciar dentro de tradiciones de
enunciacion” y sugiere una figura nueva, que alude y reprime a la vez, su vinculo interpoético. Es la figura
“creada por el poeta no tanto en o por medio de su poema, sino en la relacidon de éste con otros poemas”,
Los vasos rotos, Fondo de Cultura Econémica, México, 1986, p. 18.
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Pero ¢por qué erronea? — Se volvera a preguntar Harold Bloom en uno de
sus ultimos trabajos-. Hay lecturas erroneas poderosas y lecturas erroneas
débiles, pero las lecturas correctas son imposibles si una obra literaria es
lo bastante sublime. Una lectura correcta simplemente repetiria el texto al

tiempo que afirmara hablar por si misma.*

La poesia mexicana participa de estos procesos, y mi examen de la imagen especifica de la
ciudad moderna me ha permitido corroborarlo desde distintos angulos. La imagen de la
ciudad de México se ha ido construyendo justamente a partir de las licencias incorporadas
por la lectura de otros corpus poéticos que pusieron en circulacion nuevas maneras de hacer
referencias al espacio para representarlo poéticamente. De modo que ha bastado con
intentar aprehender la imagen moderna de la ciudad en la poesia mexicana para comprobar
que los postulados de Bloom se cumplen sin forzar la lectura en ninguna direccion.

La presencia de Baudelaire, considerado el primer poeta de la ciudad moderna, se ha ido
develando de un modo esclarecedor en el curso de esta investigacion perfilando una de las
rutas de mi trabajo y una de sus conclusiones primordiales. La lectura de Baudelaire por los
poetas mexicanos, ha sido uno de los caminos que he ido trazando llevada por las
evidencias que ofrecen versos y poemas incorporados en lecturas “errdneas y creativas”.

“Toda influencia literaria es laberintica’**

. La influencia de Baudelaire y la presencia
implicita de sus versos o la recreacion de su mirada a la ciudad, fue trazando una de las
puertas de entrada al tema aplicado a la poesia moderna mexicana. Y junto con Baudelaire,

se fueron haciendo visibles otras influencias incorporadas en el transcurso del siglo XX,

propiciadas por cambios externos en la fisonomia urbana, que a su vez fueron integrados

0 dicho de otra manera: “Borrar el nombre de tu precursor mientras te ganas el tuyo propio es la meta de
los poetas poderosos o severos” Véase Anatomia de la influencia, la literatura como modo de vida, trad.
Damia Alou, Taurus, Madrid, 2011, p. 29.y p. 25.

* Harold Bloom, Anatomia de la influencia, Ibid., p. 52.
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por las vanguardias artisticas a través de nuevos recursos poéticos. El rastreo de la imagen
de la ciudad moderna de México a partir de las novedades ofrecidas por las vanguardias, ha
evidenciado asimismo el didlogo intertextual, esta vez, extendiéndolo a méas de un poeta y
mas de una imagen particular, aunque la presencia radial de Guillaume Apollinaire se ha
verificado como central. Por otra parte, hablar de un didlogo intertextual en la construccion
de una imagen poética de la moderna ciudad de México, me ha conducido naturalmente a
las fuentes que la propia poesia mexicana ofrece y que se iran constituyendo como su
modelo. De modo que tomando como punto de partida el ilustrativo caso del poema “La
duquesa Job” de Manuel Gutiérrez Najera, he buscado trazar el intercambio intertextual
hacia el interior de la poesia mexicana, siguiendo la ruta de las lecturas que los textos hacen
evidentes. Es decir, que la imagen de la ciudad de México fue naciendo de un proceso que
involucra la mirada hacia otros corpus poéticos -surgidos de otras visiones urbanas como la
de Paris-, y que va registrando asimismo una vision nueva de la propia ciudad. Najera es
probablemente el mejor ejemplo de este intercambio y fusion de elementos exdgenos y
propios, de una recreacion derivada de la lectura de la literatura francesa® y de la fuerza de
atraccion que la imagen de la ciudad de Paris ejercia, adaptada a un escenario local. Tras ¢l
siguen ejemplos tan afortunados y capitales como el que ofrece Lopez Velarde en “El suefio
de los guantes negros” en el que consigue hacer ingresar una mirada hacia la ciudad desde
el interior de una visién onirica la cual es una evocacién netamente baudelaireana del
espacio urbano.

En el transcurso de esta investigacion he intentado explicitar cada una de las intuiciones
que me han ido surgiendo de la lectura conjunta (hacia dentro y hacia fuera) de la poesia

mexicana. He procurado dibujar un mapa de interferencias, para el que he tenido que elegir

25 . . .
Como se verd mas adelante, Paul de Kock y Baudelaire fueron algunas de sus fuentes.
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en cada ocasion cierta prioridad a la hora de presentar el orden en que fueron ingresando las
influencias. Este orden es obviamente una de las hipdtesis que planteo y obedece a una
logica temporal que pondria en una linea consecutiva a Baudelaire, Najera, Lopez Velarde,
Apollinaire, etc, uno tras otro. Sin embargo, el estudio detenido del tema me ha demostrado
que la influencia literaria no es estable ni predecible en ninguna tradicion. Y el lector de
esta tesis comprobara que a medida que avanza el siglo, la representacion de la ciudad de
Meéxico ird cobrando una cierta autonomia como resultado de apropiaciones poéticas que
revelaran que el modelo intertextual es menos univoco y que la mirada del poeta tomara
otros rumbos.

No ha sido en ningin momento la intencion de mi investigacion forzar el curso de mis
hallazgos en una sola direccion, sino seguir —con todos los riesgos que esto ha implicado- la
ruta que la propia poesia mexicana enfocada a la luz de las exigencias de este tema
particular, ha delineado. De modo que en ocasiones el orden en que he planteado los
capitulos es un orden virtual, necesario pero no univoco. Basta para modificarlo introducir
la presencia de otra influencia literaria que revierta el modelo anterior. Walt Whitman, otro

. e , . 26
importante iniciador de “la poesia de la gran ciudad”

(que “vio en la metropoli el trono
27 , . . . .

del progreso”’), podria poner en aprietos la preeminencia de Baudelaire en momentos

determinados, sugiriendo otro posible camino de intercambios intertextuales. Las voces de
>

Borges y Lorca tomaréan los roles de estos iniciadores de la poesia urbana en el escenario

mas amplio de la poesia hispanoamericana, pues a ellos debemos en nuestra lengua la

*® Tomo prestada la formulacién de Walter Benjamin pese a que hoy en dia pareceria insuficiente hablar de
“la gran ciudad” para hacer referencia a las enormes ciudades que conocemos o habitamos. Sin embargo,
algo en esa formulacidon consigue traer hasta nosotros un poco del efecto que tuvieron las primeras
ciudades modernas en los primeros poetas que las describieron.

7 Benjamin sefiala esta particularidad de Whitman (naturalmente opuesta a Baudelaire) como una
excepcion a la regla, pues la poesia que ve en la ciudad un simbolo de progreso le parece “situada bajo el
signo de la debilidad”. Véase Walter Benjamin, “Parque Central”, en Obras, (1989) libro 1, vol. 2, ed. de Rolf
Tiedemann y Hermannn Schweppenhaliser, trad. Alfredo Brotons Mufioz, Abada, Madrid, 2012, p. 293.
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legitimacion de la ciudad en la poesia a partir de titulos que la incluyen como Fervor de
Buenos Aires (1923) y Poeta en Nueva York (1929). La resonancia de estos titulos (a la par
que la de estos libros y que la de estos poetas) abrird un espectro de ondas en la poesia en
lengua espafiola que incluird a México y actuard en cierto modo como factor de cambio
también en el ambito de la poesia mexicana. Nombrar y “describir exhaustivamente a la
ciudad al describir lo que ella hace de sus habitantes” fue en palabras de Walter Benjamin
uno de los alcances del Spleen de Baudelaire, uno que Borges y Lorca compartieron, y que
Efrain Huerta -en paralelo a muchos otros- asimilard, haciendo lecturas creativas y
“erroneas” que le permitirdn conquistar el lugar del “poeta de la ciudad de México” hacia
mediados del siglo XX. Estos son solo ejemplos aislados de un complejo proceso de
apropiacion poética del espacio urbano que tuvo lugar en la poesia mexicana una vez que la
atencion dirigida hacia la ciudad se convirtié en licencia poética y por lo tanto, en una
potencial fuerza de inspiracion verdadera. Ese proceso es impensable, sin los aportes de las
vanguardias artisticas que abrieron un camino revolucionando el lenguaje formal que la
representaba (un tema sobre el que me extenderé a expensas de otros); y sin la labor
conjunta de aquellos que trajeron a la mesa de la poesia mexicana la intencion explicita de
celebrar a la ciudad moderna en la que se estaba convirtiendo nuestra ciudad. Por la puerta
de la ciudad moderna, entré también, de regreso, nuestra capital “virreinal y estridentista” -
como dijera Francisco Monterde-, reuniendo en una sola expresion dos de las dimensiones
que mas la caracterizardn: la voluntad de ser moderna y la presencia de su pasado
inmemorial. La bisqueda de su presente y el reconocimiento de su pasado le dardn una
identidad propia a la poesia de la ciudad de México. Estos dos atributos crearan a su vez
polarizaciones que iran identificando a la ciudad, haciendo visibles sus rasgos particulares.

Quizas la tension mas constructiva que moldeara la representacion de la ciudad de México
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en la poesia moderna mexicana, tenga que ver con la eleccion deliberada de borrar o
acentuar lo que Octavio Paz llamo el “color local”. Si los poemas de Gorostiza y
Villaurrutia -como ¢l mismo sefialo- “parecen escritos no solo en otro pais sino en un lugar
fuera de la geografia y de la historia™® ;co6mo reconocer a la ciudad en aquellos poetas que
no buscaron que la identifiquemos por su perfil reconocible? Quizds Borges pueda
ayudarnos a resolver este enigma, cuando al revisar la presencia de su ciudad en algunos de

sus poetas, sefalo:

Pero lo mas importante de todo esto me parece el hecho de que alguien
cante, no a la ciudad de Buenos Aires, sino desde la sensibilidad de
Buenos Aires. Y es posible —tan compleja y misteriosa es la realidad-, que
el futuro gran poeta de Buenos Aires [...] sea alguien que no necesite

. . . . 2
siquiera mencionar la palabra Buenos Aires.”

Pero la mirada de exiliado que el poeta moderno tiene hacia su propia ciudad, que
Baudelaire como flaneur encarné y que Benjamin atesor6 como una sefal de identidad,
aquella mirada que deja de ver en la ciudad una “patria” y la convierte en “escenario”,
podria también tomar el camino inverso en la poesia mexicana. Habiendo hecho de la
ciudad una desconocida, muchos seran los que le devolveran el aspecto reconocible y
llegaran incluso a acentuar excesivamente sus rasgos. Otros quizas elegiran cantar, no a la
ciudad de México, sino “desde la sensibilidad” de la ciudad de México. Los poetas

mexicanos han tenido que elegir en cada ocasion, su propio camino de regreso a casa.

% Véase “Contemporaneos” (1977), en “Seis vistas de la poesia mexicana”, en Generaciones y Semblanzas,
dominio mexicano (1991), Fondo de Cultura Econdmica, México, 2003, p. 91.

2 éase “Poetas de Buenos Aires” (1966), en Textos recobrados 1956-1986, Emecé, Buenos Aires, 2003, p.
125.
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Cada capitulo construye una parte de este proceso proponiendo una ruta posible de lectura
e interpretacion. Pero no hay una sola manera de entrar en el tema. Todo podria recomenzar
desde otro angulo, y con esa conciencia esbocé algunos de mis capitulos finales en los que
propongo otras formas de aproximacion atendiendo a otras pautas de representacion
urbana: la asociacion entre la ciudad y la mujer, la restauracion poética de la antigua ciudad
de Tenochtitlan, y el camino del agua como elemento reparador de figuracion de la historia
de la ciudad y de una cierta conciencia del lugar.

Por otra parte, ademas de probar la naturaleza intertextual de la influencia poética al
estudiar la imagen de la ciudad moderna que la poesia mexicana ha ido construyendo, ha
sido crucial no perder de vista el rol que la propia ciudad de México en su proceso de
modernizacion acelerada ha jugado como fuente de inspiracion directa para muchos poetas.
Como se sabe, la ciudad de México pasé de ser una ciudad colonial hasta convertirse en
una ciudad moderna como parte de un proceso continental que comparte con muchas de las
ciudades latinoamericanas. Pero de un modo que la singulariza, la ciudad de México
adquirié su fisonomia particular de megaldpolis en el transcurso del siglo XX, en un
proceso vertiginoso, un fendmeno que la poesia nunca se ha propuesto registrar
puntualmente. No es mi intencion establecer paralelismos que no serian practicos, pues el
curso que sigue la representacion metaforica o figurativa de un espacio obedece, como he
tratado de sefialar y como trataré de demostrar en este trabajo, a factores multiples, que
provienen tanto del modelo fisico de la ciudad, como de su transmision literaria. En
ocasiones -que pueden llegar a durar periodos prolongados- la imagen poética de la ciudad
mostrard una dependencia extrema de una influencia literaria, y dejard de lado la fuente
directa que ofrece la ciudad fisica. Esto sin embargo, menguard durante la segunda mitad

del siglo XX, en que ya incorporadas las licencias poéticas heredadas de las vanguardias, el
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poeta mexicano descubrird que la ciudad “ha crecido maés rapido que él”. Tal como lo
expresara Baudelaire -consignando para la poesia de la ciudad moderna uno de sus rasgos
capitales-: “Mads rapido cambia el rostro de una ciudad que mi melancolia”. Una vez
conquistados algunos de los recursos para nombrar a la ciudad, estd se volverd
paraddjicamente inabordable, pero ya no en virtud de atavismos literarios, sino por la
propia naturaleza urbana que impone una megaldpolis. Para comprender mejor este limite
impuesto a la figuracion, no estd de mas recordar que fue en los afios sesenta, cuando Jean
Gottman puso en circulacion la denominacion de megalépolis™ para intentar aprehender el
particular modo en el que crecian y se expandian hacia la periferia las urbes modernas,
sefialando la importancia de usar un término nuevo para definir un orden urbano igualmente
nuevo. Aunque el término tendria su procedencia, como ¢l mismo ha sefalado, en el uso
que le diera Filon de Alejandria para enseiar que las ciudades provienen de un orden
anterior a ellas -el orden de las ideas de la que son fruto y consecuencia-, el uso moderno
del término que Gottman trajo de regreso al discurso sobre los espacios urbanos, se ha
vuelto indispensable y continta siendo vigente hoy en dia para referir de un modo
especifico a un fendmeno dificil de abordar.

Seria prudente, sin embargo, no establecer un nexo directo entre la imposibilidad de
aprehender a las megaldpolis modernas y la dificultad para representarlas en la literatura.
Puesto que la dificultad que ofrecen los mecanismos de la representacion poética obedecen
a causas que no pasan necesariamente por la consideracion del “tamafio” de su referente,
sino que estan supeditados a la complejidad misma que suscita el hecho irrebatible de que

el lenguaje sea capaz o no de contener o traducir al espacio como tal. De modo que

3% yéase Jean Gottmann, Megalopolis: the urbanized northeastern seaboard of the United States (1961),
The M.L.T. Press Massachusetts Institute of Technology, Cambridge, Massachusetts, 1964.
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viéndolo asi, una calle es tan compleja de representar a través del lenguaje como lo son mil
o lo serian un millén. Lo central no es el tamano de la ciudad, ni su caracter de inabordable,
sino la pregunta de hasta donde y en qué sentido puede el lenguaje evocarla y construirla
frente al lector. Por otra parte, conviene considerar la dificultad afiadida de que la propia
percepcion del espacio urbano como realidad totalizadora, condiciona hoy en dia el desafio
de su representacion. Raymond Williams ha sefialado que los contrastes que otrora
funcionaron para distinguir el perfil de lo urbano, como por ejemplo, -la oposicion entre el
campo y la ciudad, como signos de inocencia o pérdida de inocencia (solo por mencionar
alguno de los mas comunes)-, han ido perdiendo terreno al mismo tiempo que han ido

cambiando de contenido y en ocasiones se han borrado por completo:

La experiencia de la ciudad se esta volviendo ahora tan generalizada, y los
escritores han estado de un modo desproporcionado tan profundamente
involucrados en ella, que parece haber poca realidad en cualquier otro
modo de vida, todas las fuentes de percepcidon parecen comenzar y
terminar en la ciudad, y si hubiera algo mas alla de ella, tendria también

que estar mas alla de la vida.”'

Este estudio se centra en la primera mitad del siglo XX tomando como punto de partida el
paso de un siglo a otro, con la finalidad de seguir de cerca la introduccién de una imagen
inicial del espacio urbano. Ese mismo periodo histérico constituye el momento en que la
ciudad de México transita hacia la transformacion de su fisonomia a partir del Porfiriato.
Me he ocupado de ofrecer paralelamente una mirada que apunte hacia la lenta irrupcion de

este proceso de modernizacion, tanto en la ciudad de México como en la poesia mexicana.

31 Raymond Williams, The country and the city, (1973), Oxford University Press, USA, pp. 234-235. (La
traduccion es mia).
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Pero esta sincronia aparente se perdera mientras avanza el siglo XX y la ciudad acelera su
paso hasta convertirse en una ciudad imposible de aprehender. Durante esa segunda parte
del siglo, los desafios que enfrentard el poeta mexicano a la hora de plasmar la imagen
urbana seran otros, y me he detenido para ofrecer una perspectiva de la direccion que
asumieron los mismos en el capitulo final de esta investigacion. Mi intencion es dejar
establecidas las rutas que sigui6 el curso de la recreacion del espacio urbano, una vez

asumidas e integradas las herramientas que formaron parte del proceso.
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Capitulo I: La ciudad de México vista desde Paris

Funcidn iconografica de Paris como imagen poética de la ciudad moderna

Paris jugd un papel doble en el surgimiento de la poesia de la ciudad moderna. Fue antes
que nada, la capital de la modernidad convertida en ejemplo para muchas ciudades del
mundo que -como en el caso de la ciudad de México durante el Porfiriato- la instituyeron
como el modelo de un ideal®® urbano para la puesta en marcha de obras destinadas a la
transformacion de la fisonomia de la ciudad. Pero Paris, ademas de ser un referente
obligado para las nuevas configuraciones urbanas de muchas capitales en Latinoamérica y
aun mas alld de ella, fue también la cuna del nacimiento de una poética de la ciudad
moderna. Es evidente que una cosa trajo a la otra, la ciudad moderna produjo una estética
de la modernidad urbana. Y en la consolidacion de esa nueva modalidad artistica habrian de
influir asimismo los puentes que se tenderian entre los lenguajes propiamente literarios y
otros provenientes de la plastica. Estos intercambios también seran el resultado de una
estética construida por la vida publica en los espacios que comenzaba a ofrecer la ciudad

parisina.

32 “Entre las ambiciones de la sociedad porfirista, hay un deseo explicito de construir una ciudad capital
como la francesa. Ya desde tiempo atras se habla de la ciudad de México como “el pequefio Paris de
América”. Para su construccion, ingenieros y materiales son importados de Europa con el objeto de levantar
los edificios y los monumentos que expresen los valores que Francia y México comparten”. Federico
Fernandez Christlieb, “Lectura de una geometria de la sensibilidad. Urbanismo francés y mexicano de los
siglos XVIII y XIX”, en México-Francia: memoria de una sensibilidad comun, siglos XIX-XX, vol.ll, Javier Pérez
Siller y Chantal Cramaussel coordinadores, Benemérita Universidad Auténoma de Puebla, El Colegio de
Michoacan, México, 2004, p. 138.
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Baudelaire la introdujo por primera vez en sus poemas>, y a partir de entonces hasta
traspasar a las vanguardias, los escritores la usaran de manera recurrente en su mirada hacia
la ciudad. Pues las ciudades no entraron en la poesia todas al mismo tiempo. Fue Paris la
que tuvo la primacia en abrir el campo magnético de la lirica moderna y convertirse en
ejemplo autorizado para poetas de todo el mundo que, a partir de entonces, encontraron
seductora la imagen de la ciudad en si misma y la utilizaron tanto para hablar de la capital
francesa como para introducir la referencia directa a sus propias ciudades de origen o de
eleccion. Junto con Baudelaire que dio inicio a la poesia urbana al describir una nueva
melancolia surgida de los cambios bruscos en la fisonomia de la ciudad, el rostro moderno
de Paris continuard configurdndose también a través de la pintura de los impresionistas, que
a fines del siglo XIX sacaran sus caballetes a las aceras parisinas con el fin de captar la luz
del dia e incluirla en sus cuadros, rompiendo asi con el formato de claroscuros aprendidos
sin contacto con la luz real. Este acto transgresor, pondria a la vista del publico a la “ciudad

5934

de la luz””" que ya se estaba convirtiendo en foco de atencion y epicentro cultural. En su

33 “por primera vez Paris, llega a ser con Baudelaire, objeto de la poesia lirica. Esta poesia no es ningln arte
nacional, es mas bien la mirada del alegérico que se encuentra con la ciudad, la mirada de quien es extrafio.
Es la mirada del fldneur, en cuya forma de vida todavia se asoma con un resplandor de reconciliacion la
futura y desconsolada forma de vida del hombre de la gran ciudad”. Walter Benjamin, “Paris, capital del
siglo XIX”, en Libro de los Pasajes, (1982), ed. Rolf Tiedemann, trad. de Luis Fernandez Castafieda, Isidro
Herrera y Fernando Guerrero, Akal, Madrid, 2005, pp. 44-45. Es importante el hincapié que hace Benjamin
en la insercion de la ciudad francesa como tema para la poesia que no representa una conquista en el
terreno de la identidad nacional, sino en el de la modernidad urbana de la que tanto Paris como Baudelaire
serdn representativos. La mirada de quien, transitando por su ciudad, se siente extrafio en su propia casa es
la que nos permitird identificar al poeta de la ciudad moderna, a partir de Baudelaire.

3 Segun lo refiere Joan Dejean, el sobrenombre de Paris como Ville lumiére nacié durante el reinado de
Luis XIV en que se introdujo la iluminacidon urbana. “Si pensamos que la expresion significa lugar
centelleante, iluminado, con brillo, emocionante, entenderemos con facilidad por qué se le aplicé. Pero,
écuando y por qué se empezd a llamar de este modo? Quizds nunca lo sepamos con certeza, pero si
podemos asegurar que, en un principio las luces de la capital francesa atrajeron la atencion gracias a la
intervencion directa de Luis XIV. En las décadas finales del siglo XVII, toda Europa conocia aquella urbe por
ser la primera del mundo en iluminar sus calles durante la noche de modo permanente. (...) En la actualidad
pensamos en las ciudades como centros de luz, lugares donde la oscuridad nunca es realmente completa”.
Véase Joan Dejean, La esencia del estilo, historia de la invencion de la moda y el lujo contempordneo, Nerea,
San Sebastian, 2008, p. 179. La fama de Paris como “Ciudad de las Luces” se ha visto duplicada en los
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intento por captar y reproducir la luminosidad, los pintores finiseculares pusieron al
descubierto la vida urbana para el arte, en sus aspectos mas publicos y menos intimistas,
como si publicitaran indirectamente a la ciudad (un papel que hoy en dia juegan -ya sin
pudor alguno- los medios de comunicacion masiva, a partir de los inmensos espectaculares
que invaden visualmente a las ciudades modernas). Basta pensar en el alcance que tendran
las iméagenes de la vida parisina nocturna, plasmadas por Manet, Renoir y Toulouse
Lautrec, entre otros, multiplicadas a través de tarjetas y carteles, en la “era de la
reproductibilidad técnica™, para captar la difusion que llegaran a tener estas primeras
impresiones de la agitacion urbana.

Es posiblemente el énfasis en la euforia que provocaba la vida publica, la que habria de
promover esa vision universalmente compartida de la ciudad francesa como lugar que
dignifica el ocio hasta convertirlo en parte de la cultura. De esta cultura del ocio impulsada

36

por la vida diurna y nocturna de Paris del siglo XIX, naceria también la figura del flaneur™,

que Walter Benjamin colocara en el centro de sus reflexiones sobre el papel que juega la

tiempos modernos, sin perder el sentido inicial de un lugar cuya iluminacién temprana dio lugar a la vida
nocturna que en ultima instancia, incluiria a la vida cultural. La metafora que tuvo un origen real, es decir,
que hacia referencia a la primera ciudad europea que habia planificado su propia iluminacidn, habria de
regresar con mas fuerza hacia 1900, para poner de relieve la dimension ya conocida de la ciudad como
centro de lujo y sofisticacion y como epicentro cultural de la modernidad. Sin embargo, en boca de Salvador
Novo, esta expresidon que remite a la imagen estereotipada del lujo urbano, no tardara en convertirse desde
la mirada mexicana en una “Ciudad Lux”, por la que desfilan hombres “rafinés”.

* Referencia al ensayo de Walter Benjamin La obra de arte en la era de su reproductibilidad técnica que
estudia el inicio de una nueva era marcada por la pérdida de la experiencia primaria de contacto con la obra
de arte original la cual es sustituida por la difusion masiva de la misma a través de su reproduccion técnica e
industrial.

3 Wwalter Benjamin le dedicard a esta figura urbana de la que derivara una “dialéctica del callejeo”
importantes analisis contenidos en el Libro de los pasajes. El papel del recorrido urbano que el fldneur
encarna sera analizado de manera especial en todos los trabajos que Walter Benjamin le dedique a la obra
de Baudelaire a quien estudiard justamente en su calidad de poeta-fldneur. Las caracteristicas de este tipo
de paseante seran deducidas tanto de la poesia de Baudelaire como registro fundamental de una mirada
hacia la ciudad, como de otras fuentes, y por supuesto, de las propias vivencias y percepciones del mismo
filésofo como un fldneur. Aunque el término para designar al que camina por la calle existia desde mucho
antes, fueron los estudios minuciosos de Benjamin sobre este tipo de conducta urbana los que le dieron
relevancia y llamaron la atencidn sobre su especificidad, al mismo tiempo que lo pusieron en circulacién
como una categoria de analisis propia para el acercamiento al estudio de la ciudad.



30

ciudad en la escritura y en el pensamiento. Y aunque Benjamin tomara como punto de
partida la poesia de Baudelaire, su propia vision solo habria de nacer una vez que la ciudad
francesa se hubiera convertido en la imagen que propagarian los autores de vanguardia, es
decir, una vez que Paris ya hubiera alcanzado plena madurez como generadora de poéticas
y reflexiones que incluyen la que el propio filésofo de la fldnerie ha testimoniado. Esta
capacidad de la ciudad para transformar el sentido del lugar proyectdndose como eje de la
cultura moderna universal, trascenderia sus propias fronteras. Para 1921, Jorge Guillén la

describira como la “capital del planeta™

, opuesta por principio a toda nocidon de
provincianismo. Pues, -y esta es la paradoja-, aunque se trata de la capital de un pais, no lo
representa meramente como tal. “Un Paris solo francés”, -se preguntard el poeta espafiol-
“;seria un buen Paris parisiense?” Por lo que opondrd la nocion de nacionalismo
irreductible al que hace referencia el nombre de Francia, con la idea de una ciudad como
Paris, “término espiritual mas que geografico, en el que encarnase ya el ideal de la Urbe

, . . . . 38
como nucleo de la universalidad, opuesto al de Patria, Nacion o Estado.”

La paradoja a la
que se refieren las reflexiones de Guillén es el hecho de que la capital francesa fungira
durante el paso de un siglo al otro, como representacion del espiritu moderno, en su
capacidad de recepcion de lo nuevo, mientras que la cultura francesa simbolizada por la
propia Francia, se afianzara como ejemplo de 4mbito cerrado, autodefinido y defendido por
los propios limites que impone la conservacion de su identidad, inconfundible por su afan
de resistirse a la contaminacion de otras culturas. En otras palabras, mientras que Francia

no dejaré sus fronteras, Paris las perdera para tomar temporalmente las del mundo entero. Y

asi volvera a sugerirlo Guillén: “Volver a Paris no es, pues posarse en un puntito negro del

37 Jorge Guillén, “La vuelta a Paris”, en Obra en Prosa, ed. de Francisco J. Diaz de Castro, Tusquets,

Barcelona, 1999, p.119.
* Ibid.
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mapa de Europa. Volver a Paris es sumirse en el Todo, por el que cruzan todas las cosas;

método casi sedentario para dar la vuelta al mundo.””

. Estas afirmaciones sin embargo,
deberan relativizarse al avanzar el siglo XX en que la ciudad sede de la modernidad
universal cambiard de meridiano y se trasladara al otro lado del continente, mostrando la
permeabilidad de estos modelos culturales. Nueva York tomara el lugar de Paris pero ya no
del mismo modo, seguida por otras que al concluir el siglo XX competiran en la proyeccion
del ideal de lo moderno. Justamente por eso llama la atencién ese momento de la historia en
que Paris alcanzé su punto maximo como quintaesencia de lo nuevo sin que ninguna otra le
hiciera sombra en fuerza y proyeccion. Posteriormente ese efecto sera compartido por
varias ciudades y ya en el siglo XXI, no podria hablarse de una sola ciudad que encare y
condense en si misma la simbolizacion de la cultura moderna.

Este fendmeno de descentralizacion del espacio simbolico de lo moderno, esta
indudablemente ligado a la era actual de la globalizacion en la que tacitamente se desplaza
la nocion de centro hacia la periferia, y en que a través de las redes de Internet, se pierde la
percepcion de una frontera cultural que justamente las ciudades encarnaban y defendian
como parte de su poder simbolico.

En la sociedad de la hiperinformacion ya no existen culturas monoliticas,
autoénomas o aisladas; las diversas imagenes e imaginaciones de la ciudad
estan a disposicion de las redes incontrolables de comunicacion global.
Por ello la conexion —o en la terminologia inglesa del internet: el link —es
el término clave para la cultura global de las ciudades. Un habitante de la
megaldpolis México puede recibir su escala de valores urbanos a través de
una pelicula policiaca neoyorkina o de una pagina del internet producida
en las islas Fidji, y tal vez menos de la construccion sociocultural de su
propio barrio. Asi, el concepto ciudad se puede disolver en la virtualidad
de una direccion el world wide web.*

39 ,

Ibid.
0 véase Peter Krieger,Paisajes urbanos, imagen y memoria, Universidad Nacional Auténoma de México,
Instituto de Investigaciones estéticas, México, 2006, pp. 266-267.
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Bajo esta luz, la poesia de la ciudad moderna, en un tiempo como el nuestro, marcado por
la disolucion de los rasgos distintivos y la tendencia a la aparente homogeneidad fomentada
por la red informatica, podria ofrecer una forma de resistencia y conservacion de la
identidad original del lugar, toda vez que utiliza la imagen de la ciudad justamente como
espacio de legitimacion cultural. Este sera uno de los roles que cumplira la ciudad en la
poesia moderna y por supuesto en la poesia mexicana, como un caso particular. Su funcion:
ofrecer una via para la elaboracion, apropiacion y validacion de la identidad cultural a partir
de la representacion simbolica del lugar.

Este estudio busca explorar las repercusiones de estos procesos al interior de la literatura
mexicana que legitiman la identidad de la ciudad de México construida desde la poesia a lo
largo del siglo XX. Pero para hacerlo serd necesario ubicar la imagen de la metropoli
recreada poéticamente en el &mbito més amplio de la poesia moderna occidental en la que
ésta se inscribe.

Paris cumplié como ciudad y como imagen en la poesia moderna, una funcidon que
dificilmente podria equiparase a ninguna otra: la de ser un indicativo para sefialar y
producir un efecto de actualidad. Por un momento que se extendera casi 100 afios y cuya
huella atn perdura, los poetas de todo el mundo se sintieron modernos nombrando a Paris
en sus poemas o reconstruyendo atmosferas vinculadas a la imagen que la poesia de
Baudelaire en principio, y la de Apollinaire y sus seguidores en las vanguardias, al cambiar
de siglo, consignaron de la ciudad francesa. Aunque ambas instancias surgen de manera
paralela en Francia, demostrando la génesis simultanea de la ciudad moderna y de la poesia
moderna o su correspondiente interdependencia, su ingreso en la poesia mexicana se daré
por caminos paralelos. La complejidad de este proceso tendrd que ver con la historia de la

propia ciudad de México asi como con la dependencia del modelo cultural francés para la
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literatura mexicana. Aunque intentaré distinguir los casos en que se esté usando como
modelo a la ciudad fisica, de los casos en los que se est¢ usando como modelo su
representacion poética, serd inevitable que en determinado momento ambas instancias se
confundan en el tejido de la poesia mexicana que ofrece un testimonio doble, tanto del
proceso de apropiacion de una imagen urbana, como del que interviene en la legitimacion

de una influencia poética.

Paris como un referente para la vision de la ciudad de México / Baudelaire como un

referente para la poesia de la ciudad moderna

El caso de la ciudad de México amerita un enfoque singular que atienda a la doble vertiente
del modelo francés. La capital de México pas6 por un proceso exclusivo marcado por el
ideal*! francés como referente obligado durante el Porfiriato para la propia valoracién de la
ciudad en su ingreso a la modernidad. Este fendmeno se impuso simultineamente a la
influencia de la poesia francesa que paralelamente moldeaba el gusto poético del publico y
el mundo poético de los autores finiseculares. El afan de hacer pasar a la ciudad mexicana

e YY) ., . ., .
por una version parisina™ acontecié de modo paralelo a la introduccion de Baudelaire como

*1 “México sofiaba en el ultimo cuarto del siglo XIX, con la haussmanizacién (Haussman dirigié la reforma
urbana de Paris). Un plano de la ciudad de México, elaborado por Emilio Dondé, proyectaba sobre el espacio
geométrico de la antigua traza grandes diagonales en forma de estrella, alrededor de nuevas plazas,
cortando el corazén del tejido barroco para unirlo con las nuevas colonias residenciales. La haussmanizaciéon
seria cosmética mas que urbanistica”. Véase Nora Pérez-Raydn, “Modernizacién y secularizacion. La ciudad
de México en el Porfiriato (1876-1911)”, en Fuentes Humanisticas nim. 31, Universidad Auténoma
Metropolitana, México, 2005, p. 75.

*2 “En |a época que nos ocupa, las autoridades politicas y administrativas de Francia y México llegan a
concebir el espacio urbano de una manera similar, a disefiar proyectos que contemplan los mismos trazos,
los mismos elementos esculturales y arquitecténicos, las mismas proporciones en calles y edificios. Se puede
decir que desean escribir sobre el terreno de la ciudad las mismas frases, los mismos versos inspirados por
las mismas motivaciones. Si bien es cierto que la obra que hoy podemos leer dista mucho de ser la misma,
que Paris y la ciudad de México no se parecen, hubo momentos en que el lenguaje utilizado para ordenar
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poeta de eleccion y como referente integrado para remitir a la propia ciudad. Pero antes de
entrar en la literatura, Paris fue un referente elegido para la planeacion de la fisonomia
moderna de la propia ciudad de México, y aunque Baudelaire fuera uno de los poetas
simultaneamente mas traducidos®, tomaria poco tiempo para que llegara a ser utilizado
como una licencia poética** que puso en circulacion el mundo urbano para la poesia. Los
poetas modernistas mexicanos activaron el vinculo con la poesia francesa sin que ello
significara necesariamente incorporar de inmediato las conquistas de Baudelaire. Pero no
tardarian en hacerlo y en dejar un testimonio del impacto que tuvo la lectura de Las flores
del mal” en poemas que en casi todos los casos constituyen una excepcion al resto de su
produccion poética. Tal es el caso del emblematico poema “La duquesa Job”, donde
Manuel Gutiérrez Néjera dejaria registrada para la poesia mexicana una demostracion
evidente del modo en que la ciudad de México de fines del XIX se proyectaba, desde una

Optica parisina que dominaba la vision urbana del momento, alimentada por la “ficcion

sus espacios fue un lenguaje compartido”. Federico Fernandez Christlieb “Lectura para una geometria de la
sensibilidad. Urbanismo francés y mexicano de los siglos XVIII y XIX”, en México-Francia: Memoria de una
sensibilidad comun, siglos XIX-XX, ed. cit., p. 136.

** Daniel Castafieda, poeta y traductor de Baudelaire, menciona en el prélogo a sus traducciones de los
Poemas condenados, el nombre del espafiol Eduardo Marquina, conocido por traducir a Baudelaire antes
que él, en el México de comienzos de siglo. Véase Daniel Castafieda, Las Islas del Suefio, seguidos de la
primera version al verso castellano de los “poemas condenados” de Charles Baudelaire, Editorial “CVLTVRA”,
México, 1927, p. 192. Por otra parte, como se sabe, la Revista Moderna se caracterizé a su vez por divulgar a
fines del XIX las primeras traducciones de Baudelaire.

* Una de las licencias probables que se tomaron de Baudelaire, fue la de referirse de otro modo a la mujer,
y la de exponer la inclinacidn hacia un erotismo poco comun, como lo prueban no solamente los poemas de
Efrén Rebolledo, sino los de un poeta posterior llamado Soldn de Mel (Guillermo de Luzuriaga y Bribiesca). El
hecho de que éste Ultimo titulara a su poemario “Libro prohibido”, evoca de trasfondo a los “Poemas
condenados” de Baudelaire. Adela Pineda Franco sin embargo, enriquece mas el estudio del influjo de
Baudelaire en el ambito del modernismo finisecular, y agrega entre muchos otros angulos el de haber sido
para los poetas mexicanos un modelo de poeta, y no solamente un modelo de poesia. Véase “De poses y
posturas: la exégesis literaria y el afrancesamiento en la Revista Moderna”, en México-Francia: Memoria de
una sensibilidad comun, ed. cit. p. 417.

o Las flores del mal (Les fleurs du mal ,1857) incluye las siguientes secciones: Spleen e ideal (Spleen et idéal),
Estampas parisienses o Cuadros parisienses (Tableaux parisiens), El vino (Le vin), Flores del mal (Fleurs du
mal), Rebelion (Révolte) y La muerte (La mort).
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porfirista™*

. Pero junto con ello, y no menos importante, fue que simultdneamente a la
proyeccion del ideal urbano del Porfiriato, puso en circulacion las conquistas que
Baudelaire en sus cuadros parisinos, y en particular en sus poemas titulados “A una
mendiga pelirroja” y “A una transeunte”, habia logrado, los cuales comenzaban a ser el
modelo de referencia para hablar de la mujer que transita por las calles de la ciudad y a la
que el poeta convierte en su musa. La originalidad del poeta mexicano radica en haber
conseguido proyectar de un modo simultdneo tanto la visidn que se aspiraba a tener sobre la
ciudad de México en esa particular coyuntura de su historia urbana y politica, como la
vision asimilada de la presencia poética mas importante del momento. Es decir, usé a
Baudelaire y con ello le dio un sello de “actualidad literaria” al poema, pero para recrear
una vision de la ciudad mexicana que naciera de su adhesion al modelo francés y que no
seria posible confundir con él. Pues ni la ciudad de México era Paris ni Gutiérrez Najera
hubiera podido ser Baudelaire, ni el poema sobre “La duquesa Job” pretendia ser alguno de
los poemas referidos, pero la recreacion trajo implicita la evidencia de los modelos tomados
como referentes que habian sido asimilados para cada caso en cuestion. Lo que queda claro
en el poema del modernista mexicano es que Paris se proyectaba tanto desde la ciudad de

México*” como lo haria desde el Paris de Baudelaire. El poema es la prueba del reflejo de

ambos modelos.

** Tomo prestada la expresién de Carlos Monsivais. Sobre la percepcién distorsionada que el Porfiriato
proyectaba, nos ha detallado su nocién de la ficcién porfirista: “La vida literaria, intelectual y artistica se
apega en demasia al esquema de una corte, la de Porfirio Diaz. El dictador imagina la Republica como un
“palacio de Versalles” rodeado de indigenas famélicos y mestizos analfabetas que ven pasar el progreso sin
darse cuenta [...]. Hay un arte marginal, ignorado, y el representante mas extraordinario es el grabador José
Guadalupe Posada”. Véase Yo te bendigo, vida, Amado Nervo: cronica de vida y obra, Raya en el agua,
México, 2007, p.36. Al parecer, tal como me lo hiciera saber Anthony Stanton, habria sido Alfonso Reyes el
primero en referirse a “la prodigiosa ficcion que nos dio treinta afios de paz augusta” en su célebre Vision de
Andhuac.

g imagen de Paris y Baudelaire creada por los modernistas de RM, constituye unicamente el deseo de
crearlo desde América. Se advierte, lo largo de las paginas de la revista, el deseo de fabular Paris, siempre, a
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Para lograr una ilusidon convincente de una ciudad de México afrancesada acorde a las
expectativas del momento, el poeta introdujo una atmésfera urbana de glamour femenino™®
a partir del retrato de una figura que desde el comienzo aparece diferenciada de las mujeres
de provincia dejando claro que el tipo de mujer que es producto de la capital, tiene
caracteristicas del todo diferentes. No es “la poblana de enagua roja” ni “la criadita de pies
nudosos” la que el poeta elige retratar en su visita a la modista y a las tiendas de moda a
través del resonar de sus tacones por la calle de Plateros, sino una “coqueta de ojitos
verdes” con “airecitos de aristocracia” que “luce su talle de tentacion” vestida (al estilo
francés del momento) con medias y encajes cuando “sigue camino del almacén” tras
saludar a su antigua modista “Madam Marnat”. El contraste entre la provincia y la capital,
(explicito al sefialar lo que la duquesa no es, por lo que la duquesa no viste), marca el
comienzo de una poesia vinculada a un espacio nuevo que exigia por lo tanto sefias de
identidad reconocibles a partir de otros encuadres, como el que permitian los intercambios
y desplazamientos por las calles de la ciudad. Uno de los logros de Baudelaire fue
justamente el haber centrado su atencion en las nuevas formas de relacion propiciadas por

la ciudad moderna, representadas por las figuras que circulaban por las calles de Paris, y

In

la otra orilla de esa tierra baldia, que, para los modernistas fue su tierra nata
art. cit., p.420.

*® Paris se convertird en exportadora de un cierto tipo de imagen femenina, que desde el comienzo
aparecera vinculada indisociablemente a la ciudad y sera producto de ella. Rubén Dario lo expresara asi: “Es
que si en cualquier gran ciudad moderna puede encontrarse confort, lujo, elegancia, atracciones, teatros,
galanteria, en ninguna parte se goza de todo eso como en Paris, porque algo especial circula en el aire
luteciano, y porque la parisiense pone en la capital del goce, su inconfundible, su singular, su poderosisimo
hechizo, de manera que los reyes de otras partes, reyes de pueblos, de minas de algodones, de aceites, de
ddlares, a su presencia se convierten en esclavos, esclavos de sus caprichos, de sus locuras, de sus miradas,
de sus sonrisas, de su manera de andar, de su manera de hablar, de su manera de recogerse la falda, de
comer una fruta, de oler una flor, de tomar una copa de champafia, de oficiar en fin como la mas exquisita
sacerdotisa de la diosa “hija de la onda amarga”, patrona de la ciudad de las ciudades, y cuyos devotos
peregrinos habitan todos los paises de la tierra”. Véase “Noches de Paris. El magazine Mundial”, en Viajes de
un cosmopolita extremo, seleccion y prélogo de Graciela Montaldo, Fondo de Cultura Econdmica, México,
2013, pp. 371-372.

Véase Adela Pineda Franco,
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hacer visible su novedad a partir de una distancia critica capaz de distinguirlas, asegurando
de esa manera, en un terreno antes inexplorado como el de la poesia, una especie de
tipologia urbana, una leccion que el poeta mexicano parece no haber desatendido a la hora
de retratar a su costurera. Al retratar a las mujeres que deambulaban por las calles de Paris,
Baudelaire hizo hincapié en sus cuerpos, en su ropa y en la forma en que la portaban, pero
su modo de caminar y pisar tampoco pasod desapercibido. La eleccion de Nijera es
reveladora de la lectura de Baudelaire porque centra su mirada en ese mismo objeto de su
atencion para establecer diferencias que le den su sello particular: los pies, las piernas, los
botines, los tacones. La mendiga pelirroja que Baudelaire retratd fue caracterizada por su
belleza escondida detrds de sus harapos, pero también por sus talones, sus medias, sus
piernas, y por su paso notorio por la calle mientras mira de reojo las joyas expuestas en el
camino: “Usas con mas donaire/ que una reina de cuento / sus chapines de seda, / tus toscos
zuecos. [...] y miras de soslayo / joyitas muy baratas / que, perdon, no podria / yo
regalarte”®. Aunque el poeta mexicano se desvié del modelo que le ofrecian los poemas
baudelaireanos para hacer una adaptacion propia, ajustada a sus propios fines, es evidente
que estos versos le sirvieron como patrén no solo para colocar la mirada donde parecia
relevante distinguir maneras particulares de andar, sino incluso en el modo de establecer
contrastes que definian a una mujer mas por el modo de caminar y de usar unos zapatos,
que por su procedencia social. Aunque la duquesa Job no es ninguna de ellas, ni la mendiga
pelirroja, ni la desconocida que pasa, en su figura se conjugaron el donaire marcado para

usar los zuecos de la primera y la majestuosidad del paso de la segunda, intercambiando sus

* para la traduccién de estos versos de Baudelaire, me he remitido a la que ofrece Enrique Lépez Castelldn,
en Obra poética completa, Akal, Madrid, 2003, pp. 197-199.
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rasgos. Hay todavia mas paralelismos, pero éstos fueron probablemente el punto de partida
inicial del boceto.

La literatura genera formas de conciencia que nos permiten reconocer dindmicas de
relacion que pertenecen a la calle, como ha sefialado Raymond Williams, y la percepcion de
las nuevas cualidades de la ciudad moderna se asociaron desde un comienzo con el caminar
en apariencia solitario de alguien por sus calles®. Y en el caso del poema que nos ocupa, se
le revela al lector la irrupcién de una tipologia femenina®' propia de la clase media de la
metropolis francesa de fines de siglo, ajena a los rasgos que identificaban a la provincia
mexicana con “la religiosidad, la vida lenta y pura y el apego a las tradiciones™ . Todos
estos rasgos quedarian anulados en la figura propuesta por Gutiérrez Najera, cuya nota
primordial era justamente la contraria: la falta de pudor, la agilidad y la provocacion de su
vestimenta nada tradicional son justamente lo que la convierten en foco de atenciéon y
primicia urbana, pero no menos atractivos que estos, seguramente resultaron los
sefialamientos de que se trataba de una mujer rubia y de ojos verdes, no muy mexicana ni

en su aspecto ni en su fisonomia, una capaz de superar no solo a las nativas en donaire y

>0 véase The country and the city, Oxford University Press, USA, 1973, p. 155.

1 Un tipo de mujer seductora pero reservada, glamurosa y frivola, pero también sentimental, impulsiva y
desbocada pero dependiente siempre del control masculino. En lo personal, yo asocio a estas mujeres, y a la
mujer de este poema, con la figura de “Madame de...”, de la novela homdénima de Louis de Vilmorin
publicada en 1951, a través de su evocacion en la pelicula de Max Ophdils, titulada “Los aretes de Madame
de...” (1953). Como se sabe, la novela recurre a la caracterizacion de una época, entre 1880 y 1885 (los
mismos afos de la escritura del poema de Gutiérrez N3jera) a partir del retrato de una mujer y la historia de
sus aretes, a los que sigue como en una camara subjetiva a través de la narracién. Aunque la mujer que
sigue Gutiérrez Najera en el recorrido representado en su poema, pretende ser en principio una trabajadora,
su atuendo, sus modos y sus “aires de aristocracia”, permiten esta asociacion con el estereotipo de la mujer
francesa a la que me refiero y con la cual la asocio, que sin embargo pertenece obviamente a un grupo social
distinto. Creo que esto es asi porque el poeta hizo énfasis en el lujo no solamente como una aspiracién de la
modista retratada, sino como una dimension real a la que la mujer tenia acceso, y el mismo apelativo de
duquesa, la revistié de una apariencia que dificilmente vinculariamos con la clase trabajadora. Ademas
éacaso las humildes trabajadoras de ese tiempo tenian criadas? El control que ejerce la mirada del poeta
sobre el trayecto de la mujer, también me parece indicativo de una visidn estereotipada de la dependencia
femenina del hombre.

>2 Véase Allen W. Phillips, “Poetas de provincia: Espafia, Francia y México” en Ramdn Ldpez Velarde, el poeta
y el prosista, (1962), Instituto Nacional de Bellas Artes, 1988, México, p. 72.
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elegancia, sino también a las extranjeras, sean yanquis, espafiolas o francesas™. El alcance
del poeta mexicano radica quizés en haber logrado romper también con el tabi de una
femineidad usualmente asimilada al recato provinciano y el encierro, y desafiar la moral
aceptada asumiendo una nueva postura a partir de la exhibicion en las calles del poema, de
una figura de sensualidad mas libre, pero que garantizara su sello importado, como los
outfits que se exhibian en los nuevos aparadores de moda. El mensaje es claro: la ciudad
produce otro tipo de conductas femeninas, seria impensable ver a la duquesa Job con ese
paso seductor, caminando en tacones>* por una calle de provincia, ella es sin duda alguna
un producto de la capital. Su taconeo en las baldosas, pone ademas a la vista del lector, un
fenémeno que ya formaba parte de la vida urbana mexicana, la apropiacion creciente de los
espacios de la ciudad por parte de la mujer antes asignados para el hombre™.

El poema introduce sin mediaciones a la ciudad de México a partir de la referencia directa
a una de sus calles, pero consigue el efecto de una ciudad moderna sélo tras enfocar su
atencion en la novedad del atuendo y las maneras de conducirse publicamente de una mujer
que revela que la moda parisina estaria plenamente asumida en la capital. No es casual que
Gutiérrrez Néjera eligiera este topico para garantizar la visibilidad de la apariencia moderna

de la capital, pues fue justamente la introduccion de una nueva moda a través de los

53 ~ . . / . . P .
“...No hay espafiola, yanqui o francesa, ni mas bonita ni mas traviesa que la duquesa del duque Job”.

>* “Por intermedio de los zapatos, la pisada de la griseta es el telégrafo por medio del cual el poeta se enlaza
con su imposible Paris”, apunta Vicente Quirarte. Véase Elogio de la calle, Biografia literaria de la Ciudad de
Meéxico 1850-1992, (2001), Cal y Arena, México, 2004, pp. 308-309.

>>Haciendo una lectura significativa del taconeo de la mujer en el poema, Lucrecia Infante Vargas reflexiona
sobre la apertura de un nuevo espacio de participacion femenina en la calle, antes consignado a la presencia
masculina: “El sonoro taconeo de las botitas calzadas por aquellos ‘pies de andaluza’, simboliza un proceso
de cambio que se gesta, por lo menos, dos décadas atras en la ciudad capital: la resignificacidn cultural de la
division establecida entre el ambito de lo interior o privado, como espacio simbdlico de lo femenino, y lo
exterior o publico como propio de lo masculino”. Véase “Mujeres en la ciudad: espacio, género y cultura en
el escenario urbano del México finisecular (1883-1884)”, en Instantdneas de la ciudad de México, un dlbum
de 1883-1884, coord. Alicia Salmerdn y Fernando Aguayo, Tomo |, Instituto de Investigaciones Dr. José
Maria Luis Mora, Universidad Auténoma Metropolitana, Unidad Cuajimalpa, México, 2013, p. 265.
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productos que comenzarian a ser importados especialmente de Francia’ 6 (y se exhibian en
aparadores que tenian como referente el estilo de los comercios de los nuevos pasajes
parisinos®’) los que le dieron a las calles del centro un aspecto renovado que marcaba el
ingreso de México en la modernidad, un ingreso que sin embargo no parecia percibirse del
todo desde el extranjero™.

El recorrido de la duquesa Job (nombre con el que el poeta inmortalizé a
esta joven trabajadora) inicia en el moderno almacén de La Sorpresa, y
concluye con un paseo en coche por Chapultepec; dicho trayecto da
cuenta, en efecto, de las irreversibles transformaciones que sufre la ciudad
en su fisonomia mas evidente: la apertura de calles, la construccion de los
edificios, el surgimiento de nuevos giros comerciales y sitios de
sociabilidad. La caminata nos adentra, también, en otra serie de cambios,
acaso menos evidentes, pero del todo manifiestos en una dinamica
cotidiana que, poco a poco, deja de ser extraordinaria y se convierte en el
paisaje con que la ciudad arriba al nuevo siglo.”

La inclusion de palabras y expresiones en francés para expresar la gracia de la mujer
cumplen la funcion de hacernos creer que asi se hablaba en las calles de la ciudad, pues esta
es una calle de la que s6lo sabemos por las modistas que recorre la costurera y por el

almacén de ropa al que se dirige en su camino. Ademas de la calle Plateros que aparece

*® “Uno de los muchos factores que fomentaron el florecimiento del comercio francés, y tal vez el menos
conocido, fue el hecho de que el gobierno de Porfirio Diaz, de acuerdo con la fascinacidn internacional por
Francia, firmoé en 1888 un Tratado de Amistad, Comercio y Navegacién que hizo a ésta la nacidn mas
favorecida en nuestro territorio. El acuerdo fue de gran trascendencia para los dos paises: para 1889 las
importaciones ya sobrepasaban los 25 millones anuales”. Véase Patricia Gutiérrez Martinez, El Palacio de
Hierro, arranque de la modernidad arquitectdnica de la ciudad de México, Universidad Autonoma de México,
México, 2005, p.37.

*’El cambio estaba dado por las vidrieras, con toldos en las fachadas y la aparicién de enormes letreros con
elegante tipografia, sefiala Patricia Gutiérrez Martinez. “La unidad en la altura de los edificios, la continuidad
de los letreros y los toldos, proporcionaban en lo vertical, una diferenciacién entre espacio comercial y
habitacional, que ademas de brindar una escala humana al transeunte, daban una impresion visual de orden
muy acorde con los principios de la época.” fd., p.32.

>® Rubén Dario escribiria desde la capital francesa: “La América Latina, para el ciudadano de Paris, tiene muy
pocos sefialados contornos en su precaria geografia bulevardera. [...] Tanto sabe Tolstoi de Porfirio Diaz a
quien ha colocado creo que entre César y Alejandro, como Rodin de Sarmiento, a quien ha esculpido con su
excepcional audacia”. Véase “Los Hispanoamericanos”, en Viajes de un cosmopolita extremo, ed. cit., pp.
300y 302.

>® Lucrecia Infante Vargas, “Mujeres en la ciudad: espacio, género y cultura en el escenario urbano del
México finisecular (1883-1884)”, art. cit. p. 265.
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afrancesada como resultado del paso de la duquesa en el poema, la alusion al viaje en coche
por un “pintoresco Chapultepec” con el que cierra el texto, cumple la funcion de indicarle
al lector el status® de los personajes retratados, uno que incluiria - ademas de mandarse a
hacer ropa haute couture®’- viajes en automovil, comer beafsteak y tomar buen vino, o
cogniac. Manuel Gutiérrez N4ajera consigue asi elevar el punto de vista de la clase alta a la
categoria de referente objetivo para la poesia, pues en ningiin momento pareciera asomarse
la posibilidad de otra dimension identificable de la capital. La percepcion que podemos
tener de la ciudad estd contenida en el tramo limitado que recorre la modista desde “La
Sorpresa” hasta el “Jockey Club”, unas cuantas calles céntricas donde se ubicaban los
aparadores y sitios de encuentro, pero que evidentemente no eran toda la ciudad, y que son
usadas no obstante como una metonimia del lugar, para crear la ilusion de una ciudad tan
moderna como Paris y no menos digna que ella. La ilusion de que la ciudad queda
contenida en ese tramo se logra gracias al giro que dibuja el recorrido de un punto a otro
para afirmar que en todo ese camino - que pareciera ser todo el que se puede recorrer- no
existe nadie tan bello como la duquesa. El sefialamiento que nos avisa que es desde aqui
hasta alla (desde La Sorpresa hasta el Jockey Club), cumple la funcioén de abarcar el mundo
urbano que se busca representar como un todo. El paseo en coche por Chapultepec parece
indicar, ademas de un pasatiempo de lujo, un movimiento hacia afuera del lugar
circunscrito entre los dos puntos elegidos por el poeta para el recorrido de la duquesa, pero

no una salida de la dimension urbana que se busca representar. Afuera de ese estricto

% Asi lo registré Salvador Novo: “La ciudad porfiriana era inerte. Sus pobres que han sido siempre mds que
los ricos, se transportaban en tranvias, de que aun sobrevivian las mulas, agitando las campanillas que
resuenan apagadas en las crdnicas de Micrds. Sus ricos, la semblanza de cuyo lujo corrid por la cuenta —
digamos, tan Nufiez y Dominguez- del Duque Job, se compraban buggies, faetones y otros docecilindros de
la época (...) Por las tardes iban los ricos, precedidos por sus caballos, al elegante paseo de coches de la
Reforma”. Véase “Caballos, calles, trato, cumplimiento” en Seis siglos de la ciudad de México, (1982), comp.
Salvador Novo, Fondo de Cultura Econémica, México, 2006, p. 127.

o1 Ropa de alta costura, disefiada con estandares como la que se producia en Paris.
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tramo, y por tanto afuera del poema, quedara otra ciudad®, aquella a la que no tienen
acceso los que no podian aspirar al lujo, una que no formaba parte de las “representaciones
espaciales de lo visitable” en palabras de Julieta I. Martinez, y que no hubiera servido para
convencer al lector de que la ciudad de México se parecia a Paris.

Salir de ese limite implicaba observar la vida de los citadinos desde un
angulo mas cotidiano, donde habitaban y convivian la mayor parte de las
personas que dia con dia hacian posible la existencia y el florecimiento
tan aclamado de la ciudad de México. Vendedores, artesanos, 1éperos,
indigenas, cargadores, y un sinfin de personajes que hacian un poco
menos ‘pintoresca’ la imagen ideal de la ciudad moderna.®”’

Y leer a Baudelaire, era también un indicativo de clase social. La lectura de la literatura
francesa y los viajes a Paris formaban parte como de una cultura del ocio recientemente
adquirida que iba mas alla del ejercicio poético del poeta en cuestion. Por lo tanto el poeta
mexicano no sé6lo demostraria con su poema ser un lector de Baudelaire (y de la literatura
francesa en general), cumpliendo asi con una aspiracion de la clase alta, sino que daria un
paso mas, lo recrearia en su propia version de la musa mexicana de la capital. Con ello,
quedaria demostrado que en México también ocurre lo que en Paris, o podemos hacerlo
ocurrir por obra de la poesia.

“La duquesa Job” prosigue el modelo original de la transetinte parisina retratada por

Baudelaire, que motiva suspiros por su gracia al caminar, aunque esta version -como todas

82 “E| crecimiento de la urbe llevé a la formacion de lo que hoy conocemos como cinturones de pobreza, lo
que antafio habian sido los pueblos de los indios, o bien, los lugares limite de la ciudad, donde vivian en
precarias condiciones los trabajadores de las casas de espafioles. Para finales del siglo XIX eran los
‘suburbios’ los que se mantenian como un espacio de marginacion y miseria a donde no llegaban los
servicios basicos ni los adelantos tecnoldgicos, ni el cosmopolitismo, ni los habitantes parlantes de las
lenguas ‘cultas’, tampoco habia tiendas de articulos suntuosos ni bellos jardines ni plazas. Se localizaban
casas y jacales construidos sin ninguna planeacion, no habia alumbrado eléctrico, no habia cuidadores del
orden que procuraran la buena policia, eran terrenos sucios, contaminados por el paso de las acequias,
donde no existia un control sanitario...” Véase Julieta |. Martinez, “La otra cara de la moneda”, en “Miradas
contrastantes: La ciudad de México vista por viajeros extranjeros”, en Instantdneas de la ciudad de México.
Un dlbum de 1883-1884, ed. cit., pp.113-114.

* Ibid.
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las subsecuentes de todos los poetas que la elijan- alterard deliberadamente el original del
poeta francés al recrearlo. Sobre este tipo de mujer parisina se establecerd todo un modelo
de seduccion femenina vinculado a la ciudad e identificado por el modo especifico de usar
un atuendo cefiiddo que insinuara claramente el cuerpo. La evocacion de esta figura
femenina generaria por si misma toda una atmoésfera urbana erotizada a partir de la imagen
de la ciudad francesa dominada por la moda, una que acabaria asimilando el erotismo
femenino al propio espacio y confundiendo por sus atributos a la mujer con la ciudad®.

En este caso particular, el desvio respecto a los poemas precursores estara dado también
por la nota de humor, resultado quizas del influjo de otro escritor: Paul de Kock®, y por el
hecho de retratar “a la que pasa” despojando a la figura de la transetunte de su anonimato,
un rasgo fundamental que Baudelaire consigné para la poesia urbana amorosa. El paso
anonimo de la mujer por la calle queda anulado en el poema desde el titulo que deja claro

que no se trata de una desconocida® sino de la pareja del “duque Job”®’. Con ello quedara

* “The parisienne was far more that a type; she stood for the city’s of wathever class so long as they were
beautiful and a little bit tart; finally she came to stand for the city itself. The city was forever confused with
these women; the tourists were confused by them”. Véase: Molly Nesbit, “In the absence of the
parisienne”, en Sexuality & Space, Princeton Architectural Press, New York, 1992, p. 308.

% Charles-Paul de Kock, pasd de ser uno de los novelistas y dramaturgos franceses mas célebres de su
tiempo, hasta convertirse en un completo desconocido en la actualidad. Francisco Lafarga, quien ha
estudiado la difusién de sus traducciones en nuestra lengua, asegura que en Espafia su presencia fue
enorme (algo que sin duda debe haber trascendido hasta el México postcolonial de la primera mitad del
siglo XIX); y revela un dato que pudiera ser central para los efectos de este estudio, como pista para
reconocer el subtexto del que se valid Gutiérrez Najera en la creacién de su poema. Ademads de escribir
articulos de costumbres, novelas y dramas, Charles Paul de Kock fue autor de relatos breves escritos en
verso, entre los cuales figura uno titulado “Las modistas” (personajes que, por otra parte, aparecen con
frecuencia mencionados y caracterizados en sus escritos). El poema de Gutiérrez Najera también podria ser
considerado un relato breve escrito en verso sobre una modista, que el mismo poeta mexicano identifica
con “La griseta de Paul de Kock”. Véase “Los cuentos de un novelista: Paul de Kock en espafiol”, en El relato
corto francés del siglo XIX y su recepcion en Espafia, ed. Concepcion Palacios Bernal, Universidad de Murcia,
Espafia, 2003, pp.191-205.

%8 “Es |a griseta de Paul de Kock” sefiala Gutiérrez Néjera para identificar a la mujer de su poema. (“Griseta”,
tal como lo refiere el diccionario, es un galicismo que se usaba para referirse a una modista, un término que
parece haberse usado en un principio para designar una tela gris con dibujos de flores pequefias). Charles-
Paul de Kock, fue famoso por su humor a la hora de retratar la vida parisina de comienzos del XIX. Es justo
esa nota de humor la que en ningun sentido remite a Baudelaire, distanciando al poeta mexicano del poeta
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omitido también el acento tragico de ver una “belleza fugitiva” que con piernas esculturales
pasa levantando elegantemente el dobladillo de su vestido. Y que ahora ademas de ser
conocida, es reemplazada por la “traviesa” del duque Job, no menos rapida y elegante,
“ligera como una cebra” y “agil, nerviosa, blanca, delgada / media de seda bien restirada”,
pero diferente de la “alta, delgada, de Iuto y con majestuoso dolor” que “agil y noble paso,
con piernas de estatua” por “la calle, aturdida” que “aullaba” alrededor de poeta francés.
Otros poetas seran los que elijan recrear el aspecto de la presencia femenina enlutada y
fugaz de la imagen original de Baudelaire y otros solo tomaran la fugacidad de la visién
urbana que se presenta y se esfuma. Lopez Velarde en su poema “El suefio de los guantes
negros” habra hecho uso de ambas dimensiones y algunas mads, pues recreard elementos
asimilados a la imagen propiamente baudelaireana de la ciudad que mereceran un analisis
ulterior. Més de un poeta nos habrd dejado una demostracion que todas estas imagenes
primarias de la vida urbana que la poesia de Baudelarie puso en circulaciéon y
especificamente la de la nueva musa urbana en este caso, llegarian hasta la capital e incluso
serian difundidas por poetas vinculados al &mbito de la provincia. Manuel José Othon, por

ejemplo, comprobé haber hecho una relectura de Baudelaire® en su poema titulado

francés y acercandolo mas al narrador, al mismo tiempo que hace de esta modista un personaje de otro
contexto que es extrapolado desde otro género literario hasta la poesia y desde las calles de Paris hasta
Plateros, y el cual es observado con gracia paralela.

%7 Ppara conocer un posible registro de todos los seudénimos que uso el poeta y la importancia de éste en
particular, José Luis Martinez nos aclara: “Uno de sus seuddnimos, el que dedica a sus paginas mads
espirituales, el duque Job, es el mas famoso. El nombre lo tomd de una comedia de Ledn Laya. Cada uno de
sus seuddnimos tiene una funcidn especifica: (...) el duque Job, de frac y con gardenia y puro, escribe sobre
los saraos de sociedad, las representaciones de Coquelin, Sarah Bernhardt, Juana Hading, o sobre las
grandes creaciones de Shakespeare”. Véase Manuel Gutiérrez Najera, Obras, estudio de José Luis Martinez,
Fondo de Cultura Econdmica, México, 2003, pp. 91-92.

% Alfonso Reyes también lo advirtid. Al referirse a la poesia de Othdn escribid: “Su verso tiene, junto con las
reminiscencias de Fray Luis, ecos de Baudelaire”. Véase “Pasado inmediato” (1939), La X en la frente, UNAM,
México 1993, p. 204.
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“Urenten69

que consigue recrear la vision fugaz de la mujer que pasa, con elementos
novedosos que representan una excepcion en su corpus y en su estilo. El poeta de paisajes
bucolicos y apacibles nos logra sorprender con una descripcion que contiene elementos
propiamente urbanos y hasta anticipadamente modernos como la descripcion de la vision de
la “belleza fugitiva” en términos de luz y color insertados audazmente en metaforas que
comparan por ejemplo, una “boca floreciente y encendida” con “un coagulo de sangre rojo,
rojo”. La ubicacion de la mujer cruzando una “avenida” nos remite a un &mbito plenamente
urbano ligado a la capital que queda connotado y referido por una sola palabra. En el caso
de Othon como en el de Manuel Gutiérrez Néjera e incluso en el de Lopez Velarde, se trata
de poemas aislados que se atreven a plasmar una vision urbana de actualidad pero sin
remitirse todavia al desafio de representar a la ciudad. Pues ninguno de ellos hizo de la
ciudad el tema de su poesia’’ y en todos los casos se trat6 de poemas surgidos de una
lectura creativa que destaca como excepcion del resto de su obra. Sin embargo en el poema
de Gutiérrez N4jera se anuncia ya una vision importante de la ciudad de México del
momento que demuestra como la poesia puede, sin proponérselo, cumplir el papel de un
registro histérico que deja al descubierto, no solo una imagen particular de la ciudad, sino
la proyeccion del deseo de una parte de la sociedad sobre la propia ciudad que el poeta
elige construir en su poema. Pues la supeditacion de la ciudad al modelo francés en su
poema fue, como llegard a meditarlo Salvador Novo, superior al impulso de poetizar a la
ciudad tal cual, como si se tratara de un reflejo del deseo colectivo de una élite de la
sociedad, més que de un intento de capturar a la ciudad real. “Era pues la ciudad la que no

queria —en su pluma, al menos, capaz de afrontar la demanda- saber de si misma. Era ella la

69 Jles
Fue uno de sus ultimos poemas, fechado en 1906.

70 . s» . . L.
Aunque, como se sabe, Manuel Gutiérrez Najera fue uno de los cronistas de la ciudad de México.
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que asi se menospreciaba, la que asi exaltaba su posibilidad de llegar a parecerse a Paris. El

, . . 1
duque Job no hacia sino plegarse -claro es que de buen grado- a la corriente.””’

Quizas esa
“ciudad que no queria saber de si misma”, encontrd un asidero poético en la vena popular
del corrido”, a través de las hojas volantes que imprimia Vanegas Arroyo y que sensibles
grabadores como Manuel Manilla y José Guadalupe Posada ilustraban (y no menos
sensibles autores andnimos poetizaban). Estas hojas que recogian grafica y textualmente
(haciendo circular en iméagenes y sonar en sus canciones) los sucesos de la vida en la calle,
hablaban de olores pestilentes del drenaje, de los accidentes ocasionados por el tranvia, de
multiples y cotidianos encuentros y desencuentros entre los habitantes de la ciudad de

Meéxico en el paso de un siglo a otro, caricaturizando justamente ese mismo afan de

afrancesamiento y alimentando por un canal subterraneo y paralelo” al de la poesia oficial,

"t salvador Novo, “Evocacion de Gutiérrez Najera” en Letras Vencidas, Universidad Veracruzana, Jalapa,
1981, p. 33. Una interpretacion un poco distinta nos ofrece César Garizurieta quien para probar su propia
tesis de que “el artista mexicano lleva dentro un Cantinflas” destaca el lado burlén de Gutiérrez Najera,
quien no estaria con su poema cumpliendo con una demanda de alimentar el imaginario de una ciudad de
México parecida a Paris, sino por el contrario, burlandose del mismo modelo al representarla asi. Segun él el
poema “representa la burla socarrona de una sociedad barroca y afrancesada como era la dictadura
porfirista. Sus versos de falsas princesas, duquesas y sefioritas, suenan a musica y a cantos de ciegos
vendedores de charamuscas y trompadas de a centavo. El Duque Job se burlé siempre con su eterna sonrisa
que disimulaba bajo su enorme puro de canosa ceniza. Su burla ambulante paseé desde La Sorpresa hasta El
Jockey Club”. Véase “Catarsis del mexicano”, en El Hijo Prodigo # 40, 15 de julio de 1946, p. 256.

72 “En |a editorial de Vanegas Arroyo el romance espafiol se convierte en corrido mexicano y los grabados e
ilustraciones que los acompainaban cambiaron el estilo medieval [...] en moderno mexicano [...] el México
oficial era afectadamente francés. El pais padecia entonces una intensa indigestion de bibelots
maximilianescos, el gusto por los paisajes de la Francia racionalista, y la idea antigua, de siglos, de que la
gente ‘decente’, la minoria de la clase alta, debia pertenecer —-mental y espiritualmente- a Europa. México
era la barbarie. Se debia mirar a Europa en busca de cultura. [...] Esta época de oropel marcé la ultima
divergencia entre lo nativo y lo blanco, entre la cultura del pueblo, en el sentido medieval de esa clase, y la
cultura de la élite. Los artistas oficiales del periodo, que habian desdefiado el anonimato que Posada
defendid, eran fin de siecle”. Anita Brenner, idolos tras los altares (1929), versién castellana de Sergio
Mondragdn, Domés, México, 1983.

” Resulta por demds interesante conocer el origen de estas formas populares de divulgacién, pues al
parecer, tal como nos informa Agustin Sanchez Gonzilez, estuvieron inspiradas en modelos de hojas
volantes que surgieron en Paris. Respecto al titulo de Gaceta callejera, cuyo primer nimero fue publicado en
mayo de 1892 el autor sefiala un posible vinculo con el titulo de la obra de Guillermo Prieto Musa callejera.
Véase Posada, Planeta, México, 2008, p. 127. Baudelaire habia puesto en circulacidon con su obra poética la
nocién misma de una musa de la calle ademds de haber titulado a algunos de sus poemas eligiendo a las
mujeres que pasan como su objeto. De modo que aunque pareciera que por otra via se marcaba una
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otra imagen de la capital mexicana, todavia rural’, sin la cual quedaria coja la vision que
hoy podemos tener de la ciudad. Pues aquél que poetizé sobre la llegada de la electricidad”
a la capital mexicana ;no dio inicio acaso -tanto como lo hiciera Gutiérrez Néjera en su
poema- a una poesia eminentemente urbana sobre una ciudad que apenas comenzaba a ser
moderna?

LA LUZ ELECTRICA LLEGA
Dando su voces o gritos

ABAJO LOS FAROLITOS,

QUE YA CON SU LUZ NO PEGAN.

iGloria al siglo diez y nueve!
Por su supremo adelanto,

Y que la fama lo lleve

En sus alas con encanto

Con todo el Fausto que debe.
Huyo la faz tenebrosa

De noche de obscuridad,
Pues la luz esplendorosa
Con gran electricidad
Destacara mas hermosa

Luz brillante

Luz hermosa

Como Febo luciras

independencia respecto a los modelos formales importados de Francia, al parecer, aun por la via popular,
Francia era el modelo a seguir.

™ Los grabados de Posada (y esto es valido, a mi parecer, también por supuesto para los de Manuel Manilla)
podian ser vistos como una crénica urbana por “su afinada habilidad para observar la vida cotidiana y dar
cuenta de las virtudes y miserias de una sociedad que contemplaba atdnita y otras entusiasmada, el cambio
de siglo y el transito simbdlico y fisico del mundo rural al incipiente espacio metropolitano de la gran
ciudad.” Véase José Lebrero Stals, “José Guadalupe Posada, crénicas de la gran ciudad” en Posada: el
grabador mexicano, (2006), Editorial RM, México, 2008, p. 6.

7> “La ciudad de México fue la primera en dar a luz. En julio de 1880 se instalaron en México, en calidad de
prueba, dos focos de arco, uno en el kiosko y el otro en la esquina suroeste del Jardin de la Plaza de la
Constituciéon o zécalo. El publico reunido para observar cdmo la misteriosa energia iluminaba esos dos
foquitos, fue numeroso, a eso de las 7:30 de una tarde de verano, miles de ojos quedaron deslumbrados por
aquellas bujias mortecinas que como por arte de magia se habian encendido, después de que el Sr.
Presidente Diaz habia subido la palanca del interruptor de corriente.” Véase Enrique Canudas Sandoval, Las
venas de plata en la historia de México. Sintesis de historia econdmica. Siglo XIX, Universidad Juarez
Auténoma de Tabasco / Utopia, México, 2005, p. 1161. También Jesus Galindo y Villa menciona que “en
1881 la compaiiia Knight puso al servicio 40 lamapara sistema Brush; y entonces al dar un paseo del centro a
los suburbios de la ciudad, se ojeaba materialmente la historia del alumbrado”. Véase, Historia Sumaria de
la ciudad de México(1925), intr. de Sergio Miranda Pacheco, Summa Mexicana, México, 2011, p.203.
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Destruyendo obscuro velo,

La ciudad alumbraras;

Y el siglo diez y nueve

Un recuerdo dejara de adelantos tan patentes,
Que las gentes

Muy contentas

Quedaran.”

Parece mentira que esto haya ocurrido en 1880, solo cuatro afios antes de que el poeta
modernista escribiera su célebre poema, pues mientras que en el suyo se magnifica la
ilusion de que la capital mexicana era ya una ciudad modernizada, en el corrido a la luz
eléctrica queda claro que ese era solo el comienzo. Y leerlo, hace ademas caer el velo de lo
francés y nos revela la otra cara de la moneda, no menos valiosa. El propio Novo, unas
décadas después, llegara a hacer una demostracion clara de la distancia critica que alejaré al
ideal parisino, al referirse a la ciudad francesa como una “ciudad Lux”, de sefores
“rafinnés”, para nombrar a los que habiendo estado en Paris, se pasean por las calles de
nuestra ciudad’’.

Pero mientras que Gutiérrez N4jera cumplia con la demanda de ofrecerles a sus lectores
la ilusidon de una ciudad apegada al ideal francés, no lo hacia utilizando la imagen de Paris
tomada de la poesia, como si lo haran los poetas posteriores, sino presentando a la ciudad
de México como una ciudad afrancesada. Este es un punto importante. Paris cumplia a fines
del XIX un papel como modelo virtual para la propia ciudad de México, pero llegaria
cumplir otro papel a partir de su registro poético, un papel que podriamos llamar vehicular.
Para los poetas mexicanos del siglo XX pasara a ser uno de los vehiculos para hablar de la
ciudad moderna. Ya no se tratara de dar una imagen afrancesada de la ciudad, sino una

imagen cosmopolita de la poesia, haciendo uso de metaforas y formas poéticas

7® Véase la reproduccién de la hoja volante en, Mercurio Lopez Casillas, Manuel Manilla, grabador mexicano,
con texto introductorio de Jean Charlot, RM, México, 2005, p. 119.
77 Véase “iQué México!”, en la seccidn Kodak, La falange, sept. 1923, p. 348.
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provenientes del corpus de la poesia francesa moderna. Cuando Octavio Paz describa a la
ciudad de México como un hormiguero’® por el que pasa alguien “que ya no es sino
bruma”79, habra elegido la vision de Baudelaire, para hablar de la ciudad de México, habra
tomado prestado el lente de Baudelaire para hablar de su propia ciudad. Pero ya no habra
requerido convertir a la capital en una ciudad afrancesada por efecto de la poesia, como en
los versos del poeta modernista. Y aunque la ciudad de México aparezca a través del lente
de Paris que se refleja en la propia ciudad del momento, la duquesa Job es vista como musa
callejera (asimilacion baudelaireana que Guillermo Prieto puso al mismo tiempo en
circulacion para ver a la mujer de la capital), de modo que al igual que lo hard Paz y
muchos otros poetas mexicanos, la poesia mexicana probard mantener viva en su
reinterpretacion la cadena intertextual iniciada por Baudelaire como poeta original.

Pero el punto donde se unen la realidad y la fantasia complicard més las cosas. Pues como lo
ha sefialado Angel Rama®, la ciudad ideal “que procedia del modelo europeo conocido” se
transformard en el “laberinto de signos”, “obra de la ciudad letrada”, una ciudad simbdlica
construida por el discurso que, a su vez, esta hecho de proyecciones del deseo sobre la ciudad
real. Este proceso complejo que alude al intercambio de visiones urbanas procedentes de

registros distintos y que apuntan a la creacion de ideales de lo urbano, sera una de las fuentes

78 . . s ; .
En el poema titulado “Vuelta” dird: “campamentos de ndmadas urbanos / hormigueros

gusaneras/ciudades de la ciudad”. En el “Nocturno de San Idelfonso” la imagen de la ciudad regresara en la
de la pagina “La pagina / se ha vuelto un hormiguero”. En este poema Paz equipara el espacio urbano con el
espacio de una pagina.

” El verso que pertenece al poema “Vuelta”, reproduce de un modo mas literal aun la presencia de
Baudelaire por la insercion extrafia del término ‘pasante’: “Miro hacia atrds / ese pasante / ya no es sino
bruma”. El famoso poema de Baudelaire “A una transeunte”, se titula en francés “A une passante”. La visidn
brumosa de la ciudad asi como la aparicién de espectros, es propia de toda la poesia baudelaireana. La
presencia de Baudelaire en la poesia de Octavio Paz va mucho mas alla de estas referencias directas. Me
ocuparé de ella en el capitulo final de este trabajo.

80 véase Angel Rama, La ciudad letrada, ediciones del Norte, Hanover, 1984, p.38: “Hay un laberinto de las
calles que sdlo la aventura personal puede penetrar y un laberinto de los signos que sélo la inteligencia
razonante puede descifrar, encontrando su orden. [...] Este es obra de la ciudad letrada [...]".
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que alimenten a la poesia mexicana que ingresara en el siglo XX arrastrando todavia el velo
de idealizacion del modelo francés que produjera el Porfiriato® mezclado con la dependencia
cultural y literaria de la poesia francesa que continuard vigente por mucho tiempo. Una vez
debilitado este telon a través de los cambios drasticos que trajo consigo la Revolucion
mexicana, persistira todavia la mirada de Baudelaire sobre Paris, como uno de los modelos
canonicos para hacer referencia a la ciudad, y la dependencia de la poesia francesa no cedera,
sino que cambiard su referente por el de los autores de vanguardia que ofreceran nuevas
pautas para interpretar el cosmos urbano. Algunos poetas expondran estas complejas
tendencias en el paso de un siglo a otro, tendencias en las que también subyace una imagen
devaluada de lo propio disfrazada tras el ideal de lo ajeno™. Lopez Velarde sofiara con
encontrarse a su amada muerta en un poema en el que el valle de México se parecerd mas al
Paris inmortalizado por Baudelaire, que a la propia ciudad del suefio en que tiene lugar el
encuentro. El tejido resultante de estas proyecciones del deseo sera una de las vertientes de la
poesia mexicana del XX. Los ejemplos que se analizardn a continuacion pretenden ilustrar
algunas de las tendencias que estdn presentes en la apropiacion de la imagen de la ciudad
moderna en la poesia mexicana a partir de poemas en los que se distinguen lecturas
reconocibles de fuentes significativas. Asimismo se continuard examinando el proceso de
figuracion urbana con la intencion de reconocer los presupuestos sobre los cuales se ha
construido el discurso poético y el modo en que la ciudad de México fue incorporandose en la

poesia.

8 Angel Rama establece una “ciudad letrada del Porfiriato”. Ibid., p. 119.
8 Asilo dara a entender Amado Nervo al escribir “Saliendo de México todo es Cuautitldn, / Saliendo de Paris,
todo es México, /Para no hacer comparaciones, mejor es quedarse en Cuautitlan.”
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Baudelaire en Lépez Velarde: una lectura errénea creativa®

Pocos lectores se habran identificado tanto con Baudelaire como Ramoén Lépez Velarde®. En
la poesia mexicana el doble origen del modelo francés (Paris/Baudelaire) puede observarse de
manera simultdnea en los afios veinte, cuando un poeta como ¢l describa el escenario sofiado
del encuentro con su amada desde una Optica en la que el valle de México rememora a la
ciudad “llena de ensuefios” de los poemas de Baudelaire, “en donde el espectro en pleno dia
del peaton se apodera”, es decir, un Paris-México o México-Paris asimilados a través de la
poesia y no de la realidad. La amada salida de ultratumba hace su aparicion en “El suefio de
los guantes negros”, volviendo literal la pesadilla baudelaireana de la ciudad por la que cruzan
“débiles fantasmas” que contienen las Estampas parisienses. Lopez Velarde demostrara en
ese memorable poema ser mas que un atento lector del poeta francés. El suefio no solamente
materializa la obsesion de Baudelaire por el topico de los muertos-vivos, sino que sintetiza
imagenes tomadas de diferentes poemas de Las flores del mal, reactivandolas todas en un solo
tejido poético dominado ademas, por la impronta de la ciudad moderna parisina, percibida
como una ciudad submarina y oceanica®, que permite cadenas asociativas con paisajes
brumosos que se volveran espectrales y, en ultima instancia, oniricos. Es la percepcion del

Paris de Baudelaire la que se impone en la vision del valle de México que Lopez Velarde

8 Quizas valga la pena volver a recordar que la expresion pertenece a Harold Bloom quien considera que “la
angustia de las influencias” que padecen los escritores al intentar superar a sus precursores, los lleva a hacer
lecturas erréneas y creativas para poder ingresar en el canon literario. “En relacién al precursor, la libertad
creativa puede tomar la forma de una elusidn, pero no de una huida”. De modo que siempre tendremos una
huella del modelo en quien se inspiré un poeta determinado. “Inspiracion significa influencia” [...] continda
Bloom. Véase Anatomia de la influencia, ed. cit. p.21y 25.

8 villaurrutia deduce de esta identificacién (que el propio Velarde confesd) un vinculo mas alld de las
formas, que hace de ambos “dos miembros de una misma familia”. Véase: “Ramén Lopez Velarde”, Obras
(1953), Fondo de Cultura Econdmica, México, 1974, p. 651.

& “Es Unico de la poesia de Baudelaire que las imagenes de la mujer y de la muerte se mezclan con una
tercera, la de Paris. El Paris de sus poemas es una ciudad hundida, y mas bajo el mar que bajo la tierra”.
Walter Benjamin, “Paris, capital del siglo XIX”, Libro de los Pasajes, ed.cit., p. 1017.
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elige como escenario del encuentro con su amada resucitada por mediacion de un suefio, que
cumple con el vaticinio de un verso del Ensuerio parisino:*“iEl suefio estd lleno de

milagros!”*®

. El primer milagro que ofrece el sueno de Lopez Velarde es el de ubicar a la
ciudad “dentro del mas bien muerto de los mares muertos”. Con esto evoca al “negro océano
de la ciudad inmunda yéndose a otro océano™’, y a su vez consigue asimilar la muerte que
atraviesa por Las flores del mal (bajo la forma de espectros, sepulturas, muertos vivos,
calaveras, carrofnas, perfumes sepulcrales, cementerios, esqueletos, etc.) directamente a la
nocion de mar, logrando el singular resultado “del mas bien muerto de los mares muertos”.
Lépez Velarde no esta hablando del Mar Muerto que se ubica en el Oriente Medio, sino de un
mar muerto por obra de la poesia, como si cumpliera con las intenciones explicitas en el
poemario francés. Casi cada verso de su poema contiene una imagen impulsada por una vision
anterior que podria haber surgido de un verso o de un poema de Baudelaire y que busca su
realizacion, es decir, como en el caso de la expresion sefialada, cumple con una intencion
superior, que deja al descubierto la profunda identificacion de poeta a poeta. Esta
identificacion le servird a su vez para remitir a otra posible dimension de la asociacion entre la
ciudad y el agua, pues ésta no s6lo podria estar aludiendo al Paris oceanico de Baudelaire
convertido en el mar onirico en el que tiene lugar el encuentro, sino también a la antigua
ciudad lacustre de Tenochtitlan que reposa en el interior del valle de México, como en las
aguas del suefo.

Pero ademas de incluir algunas de las cadenas asociativas empleadas por Baudelaire (como

océano-mar-suefio-mujer-esqueleto-espectro-ciudad- tierra-huesos) “El suefio de los guantes

negros” establece un juego intertextual con un poema especifico de las Estampas parisienses.

8 Baudelaire, Charles, Las flores del mal, estudio y traduccidn de Jacinto Luis Guerrefia, Visor, Madrid, 1982,
p. 132.
8 yéase el poema “Moesta et errabunda”, Ibid., p. 94.
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Se trata de “Danza macabra”, cuyo entramado reproduce el encuentro en un baile, entre un
hombre y una mujer que estd muerta, pero que se presenta viva, y a cuyo esqueleto se
abrazard. Las coincidencias van de lo general a lo particular. La “osamenta viviente” del
poema de Baudelaire se distinguird por su presencia acicalada que atrae la atencion
“acompafiada de ramillete, pafiuelo y guantes”, asi como por una silueta que encubre la vision
de las vértebras bajo un vestido elegante. La majestuosa fachada de la calavera que
“artisticamente lleva tocados de flores” es descrita por todo lo que revela la realidad de su
esqueleto: el vacio de sus ojos, los treinta y dos dientes de su “eterna sonrisa”, “el enrejado
curvo” de sus rodillas, la ausencia de nariz. En mas de un aspecto, su figura recuerda a la
insigne Catrina de Jos¢ Guadalupe Posada (;Estaremos frente a un cruce de influencias?):
“Algunos te calificaran de caricatura, son amantes / ebrios de lo carnal, y no comprenden / la
intensa elegancia de la armazon humana. / T4, alto esqueleto, mis ansias mas profundas
colmas!”.

En el poema del poeta mexicano, el motivo de los guantes que porta la aparicion de la mujer
resucitada, se convertird en el inico y central, poniendo de relieve a través de la atencion
dirigida hacia el detalle, el mecanismo de desplazamiento propio de los suefos, en que un
objeto particularizado condensa el significado de todo el evento onirico®™. Los guantes que
aparecen como uno de los elementos que identifican a la calavera de la mujer vestida en el

poema precursor de Baudelaire, seran el simbolo del suefio en el otro, un simbolo que ademas,

8 Es posible suponer que ademas del poema “Danza macabra” de Baudelaire, una imagen grafica pudo
haber inspirado a Ramon Lépez Velarde. Se trata de la “Parafrasis sobre el descubrimiento de un guante”
(1881) de Max Klinger, una serie de imagenes que pudieron haber suscitado “El suefio de los guantes
negros”. Max Klinger era un artista aleman que Julio Ruelas, quien ilustraba la Revista Moderna, conocio en
Paris. Su obra participa o reconstruye a su manera el impacto que estaban teniendo los estudios freudianos
sobre el fetiche, e influird en poetas y pintores surrealistas como Max Ernst (Une semaine de Bonté, 1929).
Las imagenes fueron también un lenguaje propio que se transmitia desde Paris hasta México a partir de
ilustraciones de una obra grafica de gran impacto como la que Klinger y Ruelas hacian, por ejemplo. Las
revistas que difundian estas imagenes iban en ocasiones acompanadas de traducciones de Baudelaire y de
otros poetas franceses alternados con poemas de poetas mexicanos.
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mereceria mayor atencion pues encubre a su vez, nociones de pudor y recato que reflejan la
percepcion del cuerpo femenino propia de Lopez Velarde. Walter Benjamin ha reflexionado
sobre los guantes como un atuendo que tras su refinamiento pone de manifiesto un particular

“asco al contacto”®’

motivado en realidad por el profundo temor de que podamos ser
reconocidos en el acto de tocar. En el poema la funcion ambivalente que juega la imagen de
los guantes (que ocultan y atraen a su vez) se verd reforzada por el hecho de ser la tinica
vestimenta referida capaz de distraer, al grado de ocultar, la vision completa del esqueleto:
“;Conservabas tu carne en cada hueso? / El enigma del amor se vel6 entero / en la prudencia
de tus guantes negros”. Una prudencia que aunque sirvio para desviar la atencion del cuerpo,
demostrd ser fallida, pues no consiguid reprimir el deseo: “Al sujetarme con tus guantes
negros me atrajiste al océano de tu seno”, (la imagen del océano aquél del verso de
Baudelaire, en que estd hundida “la ciudad inmunda”, regresa en este verso para convertirse
en virtud del suefio del poema de Lopez Velarde, en el océano inmundo del deseo. Ciudad -
mar-cuerpo-y deseo- se habrian prestado por un momento, de un verso a otro y de un poema a
otro, sus atributos. Pero es justamente conservando el asco al contacto, que se pone de
manifiesto en “la prudencia” de los “guantes negros”, que el poeta consigue rendirse a la
atraccion amenazante del “océano de tu seno”. La ambivalencia de Lopez Velarde es
sostenida habilmente en el objeto fetiche del suefio que la encarna.

Pero aln hay mas elementos que justifican la identificacion entre Lopez Velarde y
Baudelaire, a partir de las pruebas que nos ofrecen poemas entrelazados. Lo realmente

significativo no es solamente el motivo central de ambos poemas, “Danza macabra” y “El

suefio de los guantes negros”’, que aunque muy diferentes en su ejecucion, repiten el tema del

8 “Todo asco, originalmente, es un asco al contacto”. Véase Walter Benjamin, “Guantes”, en Calle de
direccion unica, Obras, libro IV, ed. de Tillman Rexroth, trad. de Jorge Navarro Pérez, Abada, Madrid, 2010,
vol. 1p. 31.
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encuentro entre un hombre y una mujer muerta, cuyo cuerpo abrazan, sino el tema mas
singular atn, del éxtasis del amor que pareciera alcanzarse en virtud de estar abrazando a un
esqueleto: “Porque, ;quién no abrazd alguna vez a un esqueleto, / y quién con cosas
sepulcrales no se aliment6?” Baudelaire asi lo consignd en su poema, y Lopez Velarde parece
haber encontrado en ese ejemplo una oportunidad de darle vida a una fantasia que de otro
modo, sin el modelo ofrecido por Baudelaire, podria haberle parecido descabellada®. Pues el
poeta mexicano delata su lectura creativa de Baudelaire cuando hace del encuentro con su
amada en el poema, un encuentro fisico que repara en los huesos, sin que éstos sean motivo
para sustraer el erotismo del cuerpo amado. Pero lo hara también, y todavia mas, cuando
sugiera haberse “alimentado de cosas sepulcrales” en los ltimos versos de su poema: “la

]”91. Para entonces,

ceniza y [la hez] del cementerio / gusté cual rosa [entre tus guantes negros
la resucitada habré regresado a ocupar su lugar como “prisionera del valle de México”, en su
cuerpo sepultado junto a los trajes, que no la cubrieron al hacer su aparicion en el suefio. Y el
escenario del encuentro erdtico que Lopez Velarde habréd elegido como el lugar de la cita,
habra sido la ciudad hundida, brumosa y espectral que fue Paris en los poemas de Baudelaire,
transfigurada “dentro del mas bien muerto de los mares muertos”, “en el misterio de una
capilla oceanica”, en la ciudad hundida en el valle de México. Este poema no solo revela la
lectura de Baudelaire como puerta de entrada para una de las posibles representaciones de la
ciudad de México, sino que da cuenta también de una de las primeras iméagenes de la ciudad

en la poesia, referida solamente por su ubicacion en el valle. La resistencia a darle a la ciudad

% Sobre la licencia que Baudelaire hizo posible en la mirada de Lépez Velarde, Villaurrutia seiiala que “es el
espiritu de Las flores del mal lo que le sirve para descubrir la complejidad del suyo propio”. La lectura
selectiva de nuestros poetas precursores siempre nos delata, exhibiendo algo que, pareciendo haber sido
tomado de un modelo anterior, nos pertenece, paraddjicamente, por obra de esa identificacion que lo
libera. Nos pertenecemos mas tras reconocernos en el otro. Véase Obras, ed. cit. p. 650.

1 Transcribo el verso tal como aparece en la edicidn preparada por José Luis Martinez quien aclara que las
palabras que aparecen entre corchetes son interpretaciones de palabras ilegibles hechas por un colaborador
anénimo.
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una imagen mas identificable, se verifica, no s6lo porque se la logra nombrar como producto
de un suefo (que aplica la distorsion obtenida de la lectura de Baudelaire, al hundirla en el
mar de la poesia y del suefio, y consigue s6lo asi liberar el tabu sobre su representacion), sino
porque la misma atmosfera de brumas espectrales, serd usada por Lopez Velarde para hablar
de un suefio sobre su pueblo’®. Esto revela que el paisaje urbano registrado por la poesia de
Baudelaire podra ser usado para fines distintos, y en el caso del poeta en cuestion, para hacer
mas énfasis en la atmosfera onirica que en la propiamente urbana.

Podremos rastrear la misma linea de influencia asi como identificar otras elecciones del
paisaje urbano codificado en los versos de Baudelaire, en algunos poemas de poetas que
demostrardan una incorporacion de elementos propiamente urbanos tomados de la misma
fuente, como la imagen de la urbe hormigueante, ademas de espectral’”®. La nota
baudelaireana estard presente en mas de un poeta mexicano y su estela alin puede sentirse
como un sello consustancial de la poesia moderna en cualquier parte. José Juan Tablada hizo
una evocacion de las “Estampas parisienses” al titular a uno de sus escritos Cronicas
parisienses’, con lo cual demostro la vigencia de la lectura del corpus poético de Baudelaire

s ~ . 95 ’ S . ,
en el México de los anos veinte. Pero Tablada™ nos sera mas ttil para ilustrar mas adelante

2 Véase el primer verso del poema “El suefio de la inocencia”.
% “iUrbe hormigueante, ciudad llena de ensuefios, / en donde el espectro en pleno dia, del peatdn se
apoderal!” es solamente uno de los versos donde Baudelaire menciona a la ciudad de Paris como
hormigueante y espectral, atributos que identificardan en adelante la visidon baudelaireana de la ciudad
moderna. Véase el poema “Los siete ancianos” en Estampas parisienses, Las flores del mal, ed. cit. p. 118.
Walter Benjamin analizara “el nuevo escalofrio” que produce esta pesadilla de individuos multiplicados “en
el corazon del callejeo, una angustiosa fantasmagoria”. Véase “Notas sobre los Cuadros Parisinos de
Baudelaire”, en Obras, (1989), libro |, vol. 2, ed. de Rolf Tiedemann, trad. de Alfredo Brotons Mufioz, Abada,
Madrid, 2012, p. 363.

% José Juan Tablada,” Crénicas parisienses” en Obras Ill, Los dias y las noches de Paris, ed. de Esperanza Lara
Veldzquez, UNAM, México, 1988.

% “E| maestro de todos los exotismos”, lo calificé Pedro Henriquez Urefia en 1922, por la presencia en su
obra de los “ecos de las diversas revoluciones que, de Apollinaire aca, rizan la superficie del Paris literario”.
Véase “Notas sobre literatura mexicana (1910-1922)” en México Moderno N°3, 1922, p.164.
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otro modo de percepcion de la ciudad: el de la mirada urbana creada por la vanguardia cubista

en Francia.

La representacion poética de la ciudad moderna a partir del impacto visual de la Torre Eiffel

Ademas del influjo del Paris de Baudelaire, la ciudad francesa ingresard en la poesia al
adquirir plenamente su imagen moderna a partir del impacto visual que se registrara de la
torre Eiffel. Pues ni Paris, ni la ciudad de México, ni ninguna otra ciudad, hubieran podido
ingresar en el terreno de la poesia sin un proceso previo de abstraccién y simbolizacion del
lugar, a partir de aquellos elementos que habian adquirido un poder singular. Paris, se
constituiria en alegoria de lo moderno a través de monumentos y zonas de la ciudad que
cumplieron una funcién que podriamos calificar de metonimica respecto al sentido de la
misma. Es decir, lo que facilit6 la entrada de la ciudad en el campo del arte, fue el papel que
cumplieron ciertas zonas especificas de la ciudad, asi como ciertas estructuras y monumentos,
que concentraron el valor de la totalidad del lugar. Paris habria de convertirse en icono de la
modernidad e ingresaria en la poesia a través de sus simbolos, es decir, de aquellos lugares o
edificaciones transformadas, en virtud de su poder y sentido otorgado por la ciudad, en
alegorias de la actualidad parisina.

Asi, la modernidad urbana habria de proyectarse a partir de construcciones que acabarian
volviéndose paradigmas de multiples efectos, como ocurri6 con la torre Eiffel. Su
inauguracion en 1889 marco un punto y aparte en la historia de la proyeccion de la propia
ciudad de la que se volveria un emblema a partir de entonces. Ninguna estructura llegard a
igualarla en su calidad de referente puntual de la modernidad de la que los discursos artisticos

de su tiempo, en todas partes del mundo, darian pruebas. Esta posicion debid conseguirla por
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el efecto que la propia construccion tuvo en la ciudad francesa. Roland Barthes ha sefialado el
acto de ruptura que la torre significé) en una ciudad como Paris, llena de monumentos que
hacen que la expresion “un pasado monumental” se vuelva literal:

Todo Paris es simbolo espontaneo del pasado mismo. Ante este bosque de
simbolos del pasado, campanarios, ctipulas, arcos, la torre surge como un
acto de ruptura destinado a desacralizar el peso del tiempo anterior, a
oponer, a la fascinacion, a la viscosidad de la historia (por muy rica que
sea), la libertad de un tiempo nuevo; todo en la Torre la destinaba a este
simbolo de subversion: la audacia de la concepcion, la novedad del
material, el inestetismo de la forma, la gratuidad de la funcidén. Simbolo
de Paris, podemos decir que la Torre conquistd esa posicion contra el
mismo Paris, contra sus viejas piedras, contra la densidad de su historia,
subyugd los simbolos antiguos, del mismo modo que dominaba
materialmente sus cupulas y agujas. (...) Era la expresion moderna con la
que el presente decia no al pasado.

El impacto agresivo que en el paisaje urbano de Paris tendria la torre Eiffel, formo parte de su
fuerza proyectiva hacia el futuro. A partir de entonces pasaria a ser inmediatamente traducida

como “cifra de la edad nueva™’

por los artistas de su tiempo, un proceso que aunque reviste
singularidad, todas las ciudades habrian de atravesar con la edificacion de estructuras que
signifiquen una ruptura violenta con el pasado. Aunque se trata de un caso excepcional que
merece especial atencion, muchas de las ciudades con una historia relevante cifrada en su
arquitectura, y en nuestro caso particular, la ciudad de México -que guarda con la ciudad de
Paris la correspondencia en la monumentalidad de su pasado-, compartiran los procesos de
ruptura y renovacion que la torre implico para la ciudad francesa hasta llegar a convertirse de
modo extraordinario en icono de la modernidad que el arte recrearia de multiples maneras. Su
diferencia con relacion a otros monumentos historicos relevantes, probablemente no pueda

sustraerse de aquello que Barthes explic6 como la capacidad inaudita de este simbolo para no

envejecer:

% Barthes, Roland, La Torre Eiffel: textos sobre la imagen (1993-1995), Paidéds, Espafia, 2001, p.75.
97 ,
Ibid.
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Incluso hoy en dia, cuando el estilo modernista ha pasado, cuando la
estética de la Torre ya no parece audaz y cuando los rascacielos nos tienen
acostumbrados a hazanas de construccion, la torre no es un monumento
viejo o pasado de moda; asociada periodicamente a los grandes
descubrimientos de los tiempos modernos, la aerodinamica, la radio, la
television e incluso, por su forma, al cohete interplanetario, no tiene edad,
y realiza la proeza de ser como un signo vacio del tiernpo.98
En la era que inauguré hace mas de un siglo, la Torre Eiffel fue sucesivamente incorporada
en la urdimbre y trama del arte moderno, adentro y afuera de Francia como sefal inmediata de
vanguardia en el arte. Paris asumird plenamente su propia imagen moderna, una vez que la
torre fuera registrada como punto de referencia ineludible de la perspectiva del lugar. Muchos
intentarian transmitir la novedad de su presencia, una novedad que no sélo tenia que ver con
su altura, sino con el material” que se habia usado en su construccion y con el entramado de
sus vigas por las que pasa la luz y por las que se ve el cielo, asi como con la obra de ingenieria
avanzada de la que era muestra, la que tuvo seguidores en todo mundo, incluida nuestra
capital. Walter Benjamin ha sefialado que la introduccién del hierro en la construccion “habia
de cambiar la imagen de Europa a fin de siglo”, un material nuevo al que “se le veian
ilimitadas posibilidades”. Seria el material con el que se construirian las galerias, los pasajes,
las estaciones ferroviarias, que ingresaran en la literatura como sugestivos espacios. “Entre los
momentos estilisticos [...] procedentes de la construccion en hierro y de las nuevas técnicas
5100

constructivas [...] uno de los mas importantes es el predominio de lo hueco sobre lo lleno

La ciudad de M¢éxico no estuvo exenta de ese “momento estilistico” del que hablaba

* Ibid.

% Walter Benjamin ha sefialado que la introduccién del hierro en la construccién “habia de cambiar la
imagen de Europa a fin de siglo”, un material nuevo al que “se le veian ilimitadas posibilidades”. Seria el
material con el que se construirian las galerias, los pasajes, las estaciones ferroviarias, que ingresaran en la
literatura como sugestivos espacios. Véase: “El anillo de Saturno o sobre la construccion en hierro”, en Libro
de los Pasajes, ed.cit., p. 877.

100 yaase “Pintura, Jugendstill, novedad” en Libro de los Pasajes, ed. cit., p. 565.
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Benjamin. Pues el “Pabellon Morisco” con el que México compitié '’

en la exposicion de
Nueva Orledns en 1884, se sumo a ese estilo marcado por “el predominio de lo hueco sobre lo
lleno”. Salvador Novo se lamentaria'® el dia en que, por instrucciones de Porfirio Diaz, el
kiosko morisco (como también se le llamaba, y en donde se celebraban los sorteos de la
loteria) fue movido de lugar hasta la colonia Santa Maria La Ribera, y sustituido (en vista a
las fiestas del centenario) por el Hemiciclo a Juirez en la Alameda central, donde habia
permanecido desde su llegada a México. Un sefialamiento por esa intervencion en el paisaje
urbano tan violenta y comun de nuestra capital que hace que los monumentos que en un
momento determinado nos sirven para darle identidad al espacio, pierdan su funcién y se
vuelvan, de algiin modo obsoletos, hasta volver a cumplir el mismo rol en otra parte, en la que
vuelven a ser colocados (y a veces, desplazados una vez mas). Por eso quizas tenga sentido el
papel que la poesia pueda jugar como registro emocional de un momento puntual de la ciudad
de México. En esta ocasion fue Luis Kyn-taniya el que nos dejé una impronta del pabellon
como parte de su nueva localizacion, (en el nuevo hogar al que ya le perteneceria hasta la
fecha) en un fragmento de sus “Noches Mexicanas”:

En el kiosko morisco de nuestra Alameda
de Santa Maria

hay un ciego que vende estrellas

de a toston

Por eso quedo apagado el cielo

y el organillo que tiene forma de corazén
en vano recorre las calles oscuras

101 «“| 3 estructura que sirvié para el pabellon de la feria de Nueva Orleans de 1884 fue trasladada por el
gobierno nacional a la ciudad de México; su estructura metalica habia sido fundida en Pittsburg. El Pabelldn
Morisco disefiado originalmente por el arquitecto José Ramon Ibarrola se ubicé primero en el parque de La
Alameda y en 1908 paso a la colonia de Santa Maria la Ribera.” Véase Roldan Esteva-Grillet, Julidn Ofate y
Judrez (1843-1900) un pintor de ultramar en el arte latinoamericano del siglo XIX, Universidad central de
Venezuela, Venezuela, p. 74.

192 yéase Los paseos de la ciudad de Meéxico (1974), Fondo de Cultura Econdmica, México, 2005, p.16.
Salvador Novo confundira la exposicion de Nueva Orleans en la que el Pabellon participé en 1884-1885, con
la de Paris en 1889, en la que al parecer nunca estuvo.
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. ;1
vendiendo alegria.'”

Tengo la impresion de que tras la aparente simplicidad de estos versos se esconde una fina
percepcion de ese juego de pequefios agujeros de la nueva construccion, ese “predominio de
lo hueco sobre lo lleno” que caracteriza a la Torre Eiffel y que, en este caso, hace posible que
sea justamente un ciego el que venda estrellas. La noche se vuelve “mexicana” en el poema
gracias a la presencia conjunta de esta estilizada construccion que le da identidad al lugar, a la
cual se suma la presencia del vendedor (un ciego en la oscuridad, una oscuridad que deja de
serlo gracias a la cipula agujereada por la que se ven las estrellas) y la musica de fondo del
organillero, desplazandose por las calles. Esta espontanea apreciacion también podria tomar
otros caminos, jugando con otros reflejos y duplicidades que el poema permite, (como
suponer que uno y otro son el mismo, y que el organillo también produce en su ejecucion
juegos de luces y sombras, reflejos) pero lo que es indudable es que no se necesita demasiado
para hacer visible en el poema un sitio de la ciudad, basta con saber de qué modo referirlo por
los medios que la poesia ofrece, es decir, sin forzar la referencia, y aprovechando la capacidad
de sugestion que tiene un lugar determinado. En este caso, Kyn-taniya sacd provecho del
estilo de la construccion en la concepcion y el juego que establece entre sus imagenes.

El hierro también estara presente, en uno de los mas emblemaéticos edificios con el que daria
inicio una tienda departamental en nuestra capital, uno que -segin se dice- dio origen a su

nombre, pues la gente al pasar y observar la nueva construccion exclamaba: jMira, estan

103 yigase “Intimos”, en Avidn (1917 poemas 1923), en Luis Mario Schneider, El Estridentismo o una literatura

de la estrategia, Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, México, 1997, p. 394.

Las referencias directas a lugares especificos de la ciudad de México no identifican en primera instancia al
corpus de la poesia estridentista, que buscdé mas bien realzar los aspectos de modernidad que vinculaban a
la ciudad con otras ciudades del mundo o los que la hacian tan moderna como a la que mas. Sin embargo,
esa fue justamente una de sus aportaciones importantes para la historia de la representacion poética de
nuestra ciudad: el comenzar poco a poco a introducir y a referir directamente a calles, colonias, lugares, etc.
Por eso, esta mencidn directa, me parece importante de sefialar.
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1" La leyenda que volvid literal el nombre de la afamada

construyendo un palacio...de hierro
cadena comercial que hoy conocemos como “El Palacio de Hierro” desde entonces forma
parte integral de nuestro paisaje urbano. Inaugurado en 1891, en la esquina de las calles que
entonces se llamaban San Bernardo y La Callejuela (hoy Venustiano Carranza y 20 de
noviembre, estas calles pasaron por transformaciones no menores que las que también
atraveso el propio edificio) tomaria oficialmente el nombre que hoy conocemos en 1898.

Sobre la novedad de su forma, Patricia Gutiérrez Martinez senala:

El Palacio de Hierro estaba disefiado con base en un esquema de patio
cubierto con un tragaluz cenital transparente y escaleras monumentales al
centro; si bien Au Bon Marché en Paris pudo ser la tienda paradigma para
las desarrolladas en México y Latinoamérica por inmigrantes franceses, es
cierto también que el esquema de patio se utilizdé en la arquitectura
mexicana repetidamente en construcciones con los mas variados destinos,
por lo que era un esquema familiar para los mexicanos. [...] Otro hecho
innovador importante hacia el interior del edificio fue la distribucion de la
mercancia por departamentos, entre los cuales se podia circular
libremente.'”

Y en 1979, un joven Vicente Quirarte, lo us6 de trasfondo para escribir su propia “Elegia al
Palacio de Hierro”, un poema de amor que tomando como modelo los epigramas del Ernesto
Cardenal (el poeta nicaragiiense tan leido en la década de los setentas que habia traido de
regreso al espafiol la poesia amorosa de Catulo en una personal recreacion que Quirarte
volverd a revivir) repetird ese atractivo formato para hablarle a la amada, haciendo al mismo
tiempo referencia al sitio en donde se levantd por vez primera el edificio que aun existe
(donde habia nacido la leyenda de su nombre), en el centro de nuestra capital:

T eres la culpable
de que no me hagan voltear los jeans
de esa muchacha, cuyas caderas

104 , .. , .7 , . . .
Véase Patricia Martinez Gutiérrrez,“La tecnologia transforma la arquitectura”, en El Palacio de Hierro,

arranque de la modernidad arquitectonica en la ciudad de México, ed. cit, p. 52.
105 ,
Ibid, pp. 67-68.



63

provocarian la envidia de la Plaza de la Constitucion.

Por este aire rubio y rizado

suelo vagar a mi antojo por los departamentos
y pensar que ese vestido reclama

tus hombros y tu talle

o que aquellas medias, si pudieran hablar,
pedirian ser llevadas por tus muslos.'*

La elegia por la ausencia de la amada estd desplazada, desde el titulo, sobre un lugar de la
ciudad, el propio edificio del Palacio de Hierro, que sirve como destinatario de la queja, y
para designar lo que no estd. La falta de la amada es compensada a su vez, por la ropa que la
evoca y que reclama virtualmente su presencia. La silueta vacia que enmarca la ropa, dibuja el
cuerpo de la mujer que no esté en ella. La referencia a otro sitio emblematico de la ciudad, en
este caso la Plaza de la Constitucion, cumple la funcion de tomar el lugar de la multitud,
aquella que voltearia a ver a “la que pasa”, y que el poeta no puede seguir con la mirada. Un
juego de desplazamientos construido con gracia porque enlaza el adentro y el afuera, un
espacio abierto y otro cerrado (la tienda departamental y la plaza), como puntos cardinales
que son el marco de una misma emocion: el deseo por la mujer. Y es la ciudad la que, como
encuadre de este juego elegido por el poeta, toma el lugar vacio de la amada. Pues la elegia
esta dedicada a un sitio concreto: “Elegia al Palacio de Hierro”, que se vuelve metéafora de la
amada ausente. Quirarte logra asi renovar la cadena iniciada por Catulo, y recreada por
Cardenal, al arraigar la emocion que da origen al reclamo amoroso en el espacio de la ciudad.
Estos dos ejemplos ilustran algunos de los modos de apropiacidon poética del espacio de la
ciudad de México, ya sea para proyectar las emociones que el entramado urbano con sus

cambios produce o para usar lugares de la ciudad como metaforas espaciales de la ausencia.

1% “Epigramas para la desamada”, Punto de partida # 59-60, 1979.
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En ambos casos, es también la ciudad, la que proporciona la emocién que tiene lugar en ella.
Es decir, el poema no seria el mismo sin su anclaje en lugares concretos que han adquirido
nuevos sentidos por las nuevas vivencias de las que son depositarios.

Toda nueva construccion que ingresa en el tejido urbano impone con su presencia una
emocion determinada, que puede dar lugar a una cadena de asociaciones que el poeta recoge y
recrea de modos siempre personales y distintos. Dore Ashton ha sefialado la pérdida que en
nuestras nuevas ciudades padecemos hoy en dia por enfrentarnos a una arquitectura carente de
valor emocional:

Ciertamente, una de las razones del presente malestar es la pérdida de una
arquitectura simbolica, arquitectura “bella” que exalta emocionalmente,
que es equivalente a cancelar el tiempo y la memoria que se adhiere a toda
definicion de lo bello. A pesar del gran poder de la tecnologia, existe una
afloranza moderna por lo absoluto y lo espiritual que so6lo las formas

simbolicas pueden mitigar.'”’

Los lugares emblemadticos de los cuales todos vamos adquiriendo una cierta referencia
compartida, logran ser imbuidos ademas de sentidos personales, que se agregan a los previos,
y ahi es donde el poeta interviene, activando, reactivando o creando nuevas cadenas de
significados. La poesia es también el sitio desde donde el cual el poeta le restaura su valor a la
ciudad, dejando capturada en sus imagenes la huella mnemotécnica de un lugar.

La Torre Eiffel, abrio este camino de incorporacion de referencias en la poesia, de modo
que nombrarla significara asegurarle al lector la identificacion de una nueva era al mismo
tiempo que el inicio de una cadena infinita de asociaciones, pues pocos monumentos han sido

depositarios (en virtud de su forma) de tan variadas proyecciones, y alusiones, incluso

197 yiéase “Notas sobre como percibir la ciudad”, en La ciudad, concepto y obra, VI Coloquio de Historia del

Arte, Universidad Autonoma Metropolitana, México, 1987, p. 41.
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erdticas. Desde verla como las piernas abiertas de una mujer (Cocteau), hasta como una figura
falica (Cendrars). Su indudable omnipresencia desde todos los dngulos de la ciudad francesa,
le confiri6 de inmediato primacia para ser el modelo privilegiado de los artistas de
vanguardia. Poetas y pintores le rindieron homenajes poniendo a prueba nuevas técnicas en su
intento por recrearla. Bajo la mirada del pintor cubista Robert Delaunay qued6 plasmada en
una serie de cuadros que la revelaron en planos superpuestos con colores vivos, desde
distintos angulos, logrando un efecto de dimensiones sumadas, que bien podria ser una
metafora del efecto Optico que tuvo la torre como imagen visual reverberante de un momento
historico de multiples posibilidades. Era la ciudad moderna la que estaba siendo conquistada
para el arte en todas esas elecciones deliberadas de traducir los efectos que estaba teniendo la
nueva construccion en obras de todo tipo, pues como motivo de un cuadro o de un poema
ocupaba un lugar privilegiado para hacer referencia a lo mas moderno y a lo més urbano, a un
mismo tiempo.

Blaise Cendrars, dejaria entretejida y capturada mas de una imagen de ese Paris que
incluia la nueva fachada de la urbe definida por la presencia de la torre, en un poema que
seria revelador de los nuevos rumbos por los que transitaba la experimentacion poética.
“Ciudad de la Torre tnica del gran Patibulo y de la Rueda™'®® le llamo en una de las lineas
de la “Prosa del Transiberiano y de la pequefia Juana de Francia”, un poema-cuadro hecho
en colaboracion con la pintora Sonia Delaunay, que fue presentado en una version conjunta

que -para dar el efecto de verticalidad- llegd a medir casi dos metros de altura y con el que

198 «vjille de la Tour unique du grand Gibet et de la Roue”, es el verso original con el que culmina el poema en
prosa de Cendrars, cuyo titulo completo es Prosa del transiberiano y de la pequefia Juana de Francia (1913).
Curiosamente y haciendo un evidente eco intertextual o delatando su lectura, Octavio Paz se referird a la
ciudad como “Patibulo del tiempo” en su “Nocturno de la ciudad abandonada”, quizas su primer poema
sobre la ciudad. Cendrars habia dejado identificada la imagen de Paris a la presencia del patibulo, en su
propia representacién poética de la capital francesa.
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se inauguraba una época de invenciones artisticas para las que no habia atn un registro. La
experimentacion de Cendrars lo llevara mas lejos, hasta escribir un homenaje poético al
monumento titulado “Torre” cuyo tono de extrema exaltacion, y la intencién de capturar
“los horizontes simultaneos”, encontrard en los estridentistas Maples Arce y Luis Kyn-
taniya certeros seguidores. El poema forma parte de los Diecinueve poemas
elasticos(1919), un titulo que ya introduce la solicitud de flexibilidad incorporada en un
género como la poesia, que estaba pasando por una de sus mas importantes
transformaciones en aras de representar otras formas de mirar y de incluir en la mirada las
posibilidades que ofrecia la ciudad moderna:

iOh Torre Eiffel!
No te calcé de oro
No te hice bailar sobre baldosas de cristal
No te consagreé al Piton como una virgen de Cartago
No te revesti con el peplo de Grecia
Nunca te hice divagar por el cerco de los menhires
No te llamé Tronco de David ni Madera de la Cruz
Lignum Crucis
iOh Torre Eiffel!
jGigante pirotécnico de la Exposicion Universal!
Sobre el Ganges
En Benares
Entre trompos onanistas de los templos hindues
Y gritos coloreados de las turbas de Oriente
Te inclinas, jgraciosa Palmera!
T eres quien en la legendaria época del pueblo hebreo
Confundiste la lengua de los hombres
jOh Babel!
[...]
En pleno océano eres mastil
Y en el Polo Norte
Resplandeces con la magnificencia de la aurora boreal
De tu telegrafia sin hilos
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Mezclando paisajes y tiempos, el poeta ird convirtiendo la “telegrafia sin hilos” de la torre
moderna, para terminar con un rotundo mensaje, integrador de todos los tiempos,
omnipresente y eterno:

Eres todo

Torre

Dios antiguo
Bestia moderna
Espectro solar
Tema de mi poema
Torre

Vuelta al mundo

Torno en movimiento'”

Paralelamente a Cendrars, Apollinaire le dedicara sugestivos caligramas''

en los que
aparecera dibujada la silueta del monumento hecha con palabras, en una forma poética

revolucionaria que habria de ser continuada por muchos otros a uno y otro lado del

Atlantico.

S
SA LT
CRE NOM soU Vv E M
NIRS D E O N
DE DIty PA RIS D E
AVANT LA DONT
QUELLE GUERRE ILS JE suis
AL L SERONT BIEN LA LAN
PLUSEDOUX GUE E
RE NOM APRES LA
VICTOIRE LOQUEN
DE DIEU TE QUESA
QUEL LE BOUCHE
L Lur e N O PARIS
A [l] TIRE ET TIRERA
e T la ]()HRS
CE P E N D TJEDCE Tov A L
ANT S ND AUX
LEM ANDS

'% Fragmento de “Torre”, tomado de Poesia (1912-1919), ed. cit. pp. 143-144.

Se trata de un caligrama que pertenece al poema titulado “2° Conductor Artillero” en que se mezclan
versos transcritos de manera lineal con versos plasmados a través de formas reconocibles como las de la
silueta de una trompeta, una bota, la catedral de Notre Damme, y la torre Eiffel, entre otras. EL caligrama
especifico sobre la figura de la torre parisina, dice lo siguiente: “Salud mundo cuya lengua elocuente soy que
su BOCA Oh Paris saca y sacara siempre a los alemanes”, trad. de J. Ignacio Veldzquez, en Caligramas,
Catedra, Madrid, p.143.

110



68

Cocteau escribird un libreto para danza titulado Le mariés de la tour Eiffel (1921) (“Los
novios de la torre Eiffel”) y Marc Chagall llegara a pintar la imagen idilica de los novios
abrazados volando alrededor de la torre. Huidobro seguira los pasos de sus compaifieros de
la revista Nord-Sud, dedicandole una plaquette con el poema Tour Eiffel (1918), ilustrado
por Robert Delaunay, donde la describird como una “guitarra del cielo” y una “pajarera del
mundo”, y retomard la imagen que le dio su identidad inicial a la construccion como torre
de transmision de una telegrafia inalambrica.

Fuera de Francia, el pintor futurista portugués Guilherme de Santa-Rita daba en 1915 una
conferencia titulada “La Torre Eiffel y el genio del futurismo” acompafiando la
presentacion de un nimero de la revista Orpheu que dirigian Fernando Pessoa y Mario de

Sa-Carneiro. Y Vladimir Mayakovski'"'

, el poeta futurista ruso, escribiria “Conversando
con la Torre Eiffel” (1923) como resultado de su paso por Paris, en el que invitara a la torre
a mudarse a Moscu.

En México''?, ya Gutiérrez Néjera la habia descrito en 1893 (parafraseando a Musset)
como “la enorme I cuyo punto es la luna” y como el “armazén de un paraguas titanico [...]

que la ciudad levanta al cielo en ademan de ridicula amenaza™"

, en una nota de singular
valor por las asociaciones ingeniosas que usa para describirla, muchas de las cuales

anticipan las que usardn poetas posteriores. Y Xavier Icaza habrd de colocar

estratégicamente a Alfonso Reyes en la Torre Eiffel, para su “Discurso Mexicano” titulado

111 . . . . ~ o s
El apellido del poeta ruso aparece transcrito de distintas maneras al espafiol. Aunque utilizaré ésta

modalidad, conservaré la eleccion original al citar fuentes que transcriban de otro modo el mismo apellido.
"2 En su “Evocacion de Manuel Gutiérrez Néjera”, Salvador Novo presté atencidn al tintero que se
encontraba sobre el escritorio del cronista, cuya tapa tenia “el adorno -jtan significativo!- una reproduccién
en fierro verdoso...de la torre Eiffel” Véase Novo Salvador, Letras Vencidas, ed. cit. p.38.

113 £ texto se llamé “Nuestra noche de navidad” .Véase Manuel Gutiérrez Najera, Manuel, Obras, ed. cit. p.
502. Ademas
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Magnavoz""*. Estos son solamente algunos ejemplos del poder de irradiacion que estaba
teniendo la figura de la Torre Eiffel en sus diversas modalidades y usada para distintos
fines. Luis Kyn-Taniya, de nueva cuenta, podria servirnos para ilustrar el modo en que el la
vista de Paris dominada por la torre llegd hasta nuestras alturas, para ser incorporada en la
poesia mexicana con un juego de visiones simultaneas. El poeta estridentista intento
conjugar la vision desde lo alto propiciada por la construccion de Gustav Eiffel para ligarla
al panorama que -desde una cumbre propiamente mexicana como la del Popocatépetl-

puede llegar a tener un “gigante”''®

situado frente a una perspectiva paralela. La fusion
inédita''® de la torre parisina con el volcan mexicano en un nuevo paisaje cuyo signo serd el
mestizaje visual, resultara de este intercambio de nuevas ecuaciones visuales puestas en
circulacion por la poesia cubofuturista francesa. El poema que se titula “La tristeza de un
gigante” pertenece al libro Avion (poemas 1917-1923), cuyo titulo sugeria la posibilidad
que ofrecian las nuevas Opticas panoramicas generadas desde la altura, esa apertura de la
mirada que trajeron consigo los vuelos en aeroplano y que cambiaria los angulos habituales

para observar el espacio, y poetizar sobre ¢l. No por casualidad el libro llevé una caratula

hecha por el Dr. Atl, el pintor y poeta'!’ de los volcanes mexicanos, quien llegaria a usar en

4 yéase una reproduccién del discurso en: Vanguardia Estridentista, Soporte de la Estética Revolucionaria,

editado por el Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, Instituto Nacional de Bellas Artes, Museo Casa
Diego Rivera y Frida Kahlo, México, 2010, p. 224.

> E| poema se llamé “La tristeza de un gigante” (1919) y forma parte del libro titulado Avién (poemas
1917-1923). Kyn-taniya habra tomar como trasfondo a la torre también en la concepcién de su libro titulado
Radio: “poema inalambrico en trece mensajes” ya que la torre fue también pionera como una central
emisora de sefales de radio.

® Inédita en la poesia, porque en sus notas, ya Manuel Gutiérrez Néjera habria imaginado una vision de la
Torre Eiffel comparada con las altas cumbres del mundo y con los “Titanes patrios”, los dos volcanes que
identifican el paisaje urbano de la capital mexicana, aunque su comparacion no puso al mismo nivel a unos y
otros comparantes. Véase “Nuestra noche de navidad” en Manuel Gutiérrez Najera, Obras, ed. cit. p. 502.
"7 E| Dr. Atl (cuyo nombre inicial era Gerardo Murillo), ademas de ser pintor, se convertiria en 1921 en el
autor de Las Sinfonias del Popocatépet!, un libro que aunque no experimentd con los procedimientos
poéticos renovadores de las vanguardias, merece ser considerado innovador, justamente por su intencidn
expresa de capturar un paisaje colosal, entonces todavia vinculado estrechamente al paisaje de la urbe
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5118

sus pinturas “perspectivas aéreas” ° para integrar el paisaje que ofrecian las cumbres desde

lo alto, algo que el mismo Kyn-taniya estaba explorando (aunque de otro modo) en su
poesia:

Torre Eiffel

O hija mia

el corazén
acaba de romperse contra mi pecho
y mis arterias se hinchan como rios coléricos
Sentado sobre el Popocatépetl

con la frente bafnada de aire puro
las nubes reposan sobre la lluvia
y mi cabeza sobre las nubes
mesas de marmol morado y negro

iQué solo estoy
en el CAFE DE LA SERENIDAD!""

Es probable que haya sido de nueva cuenta la Torre Eiffel, la fuente de inspiracion del
siguiente libro del autor, titulado Radio (poema inaldambrico en trece mensajes), pues
como se sabe, la torre parisina fue pionera en la emision de sefiales de radio, esa
“telegrafia sin hilos” que los poetas adoptarian como una de sus metaforas favoritas

insertando literalmente sus siglas -TSH-"?°, para compartir el impacto de un invento que

mexicana. En una de las secciones titulada “Interludio” el poeta se sitia “en la urbe inmensa” desde donde
“la Montafna palpitd en las moléculas que arranqué a su belleza y que expuse en lineas, en colores y en
palabras ante la conciencia de los civilizados.” En ese mismo texto, curiosamente, menciona a Apollinaire, a
Lugones y a Dario entre aquellos poetas que “le cantaron a la grandeza de la representacidon” y que
“elevaron himnos al hombre que derramoé sobre Paris en centenares de modalidades plasticas, la grandeza
del Monte azteca [...]". Véase Las Sinfonias del Popocatépetl, (1921), Verdehalago, México, 2009, pp. 105-
106. El Dr. Atl expuso su obra también en Paris donde entrd en contacto con Apollinaire.

18« os paisajes de Atl no se conforman con representar a los volcanes como parte del telén de fondo del
valle de México. El buscé dngulos y acercamientos que mostraran una fisonomia diferente del volcan; quiso
abarcarlos plasticamente en su totalidad.” Véase Guadalupe Garcia Miranda, “Volcanes en un siglo de
cambios”, Artes de México N° 73,México, p. 53.

19 Fragmento del poema titulado “La tristeza de un gigante” de Luis Kyn-taniya.

120« os primeros aparatos de radio fueron sintesis de los medios de comunicacién dominantes: el telégrafo
y el teléfono, esto es, algunos transmitieron palabras (radiotelefonia) y otros sefales en clave morse
(radiotelegrafia), y ambos fueron llamados genéricamente TSH que significa “telefonia sin hilos”. Véase
Roberto Ornelas Herrera, “Radio y cotidianeidad en México (1900-1930), en Historia de la vida cotidiana en
Meéxico, tomo V, vol. 1, El Colegio de México, Fondo de Cultura Econdmica, México, p. 127.
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estaba revolucionando la comunicacioén. Apollinaire sorprendi6 a todos cuando lo hizo por
primera vez en la “Carta- Océano”, exigiendo del lector, desde su primer caligrama, que
sea capaz de interpretar ese mensaje que parecia telegrafico junto a la transcripcion grafica
de la presencia de la Torre alrededor de la cual paseaba. Solo estaba atendiendo a las
sefales que la construccion emitia como lenguaje de un nueva era para el arte:

[...] Desde sus alturas se efectuaron algunos experimentos meteorologicos y aerodinamicos, y en
1904 se empezaron a emitir sefiales de radio de una antena unica que se instal6 en lo alto. El 1°
de julio de 1913, la Torre Eiffel envid la primera sefial horaria transmitida a todo el mundo,
estableciendo de este modo una red global electronica que parecia una promesa de lo que los

poetas y pintores llamarian “simultaneidad”.'*'

Sin embargo, como sefiala Marjorie Perloff, “la funcién de laboratorio gigantesco que

desempefiaba la Torre pronto fue eclipsada por su papel de simbolo de Paris”'**

, pues tras
la Primera Guerra mundial su funcién como emisora de radio se volveria obsoleta. Hoy en
dia leemos las menciones a una telegrafia sin hilos ya no como una referencia al
monumento parisino sino a toda una época marcada por la sorpresiva simultaneidad que
dio inicio. En nuestro pais, Francisco Monterde, titulara a su revista Antena en un acto de
sincronizacion literaria, e incluird en su primer portada un homenaje poético a la
verticalidad encarnada por la antena, esa -“columna vertebral del momento”-, en el que la
alusion a la torre francesa nos demuestra que todavia conservaba su connotacién como

referente obligado del tema:

Anhelo ascensional

Que prolonga la arquitectura
Por encima de la vulgaridad
Signo de la época

-Franklin, Eiffel, Marconi-

12t Marjorie Perloff, El momento futurista, la vanguardia y el lenguaje de la ruptura antes de la primera

guerra mundial, trad. de Mariano Peyrou, Pre-Textos, Espafia, 2009, p. 387.
122 P
Ibid.
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Clava su sonda en el vacio.

Arbol —de acero-

De la ciencia del bien y del mal,

Deja caer sus hojas, los mensajes,
Barajando el alfabeto.

Escala aérea trunca;

Columna vertebral del momento:

Amiga de las nubes,

Como la lanza de Don Quijote:

En su vértice pone una flor la tempestad.
Sensible a lo invisible,

Vibra con la trepidacion mundial.

La tierra, invalida,

Alz6 sus muletas al cielo,

En muda imploracion de milagro.

Desde la antena

Se tiende la telarafia magnética.

En su pauta de alambres tensos,

Cantan —golondrinas- las vocales del poema.

Pero no solo los poetas mexicanos usarian los paisajes importados de Paris para
introducir una nueva 6ptica sobre la ciudad que buscaban retratar, sino que también desde
Francia se incorporaria el paisaje mexicano. Pues la “Carta-Océano” (el primer caligrama
que habia escrito Apollinaire) fue una postal en la que el poeta dibujé para su hermano
Albert que vivia en México, en el Estado de Veracruz, un paisaje con palabras que
hermanara los dos destinos. Ya alli aparece -frente al perfil tropical de una palmera
dibujada con letras, la huella del impacto visual de la torre Eiffel dibujada a partir de
circulos concéntricos en versos que reproducen el primer recorrido grafico del poeta como
flaneur alrededor del emblematico monumento. Ese poema fechado en 1913 en el que el
poeta francés le dedicard media postal a dibujar con letras el ambiente tropical que
imaginaba en Veracruz, y la media restante, a recrear el paseo con sus zapatos nuevos
alrededor de la Torre Eiffel para compartirlo con su hermano, ademés de ser el primer

caligrama de Apollinaire, es una de las primeras y mas significativas muestras de
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mestizaje literario entre las dos culturas y entre las dos naciones: Francia y México, pues
el cubista francés vinculdo a México con Francia en un mismo poema visual que pone en
evidencia y confirma de manera excepcional la nutricia relacion entre los dos ambitos.
Apollinaire no habria imaginado entonces que sus caligramas serian una de las elecciones
que para activar una poética del todo urbana, poetas como Tablada y el mismo Octavio
Paz, implementarian. Pero tuvo mas seguidores que ellos. Ni Guillermo de Torre ni
Maples Arce resistieron el poder de atraccion de este juego de rayos, ciculos concéntricos,
espirales y remolinos, que habia lanzado Apollinaire en su postal mexicana, y lo hicieron
suyo en una version personal del poeta francés. Jean Charlot menciona que incluso Diego
Rivera intent6 por las mismas fechas, hacer sus caligramas. Mientras que al principio sera
el dibujo grafico con palabras lo que mds atraeria a los poetas de esta generacion, a
medida que avance el siglo sera mucho mas notoria la presencia radial del influjo del
poema “Zone” de Apollinaire, que serd uno de los textos paradigmadticos para plasmar la
simultaneidad de tiempos y espacios propia de la vivencia urbana moderna. Octavio Paz
hard una mencion especial de la “Carta-Océano” en su “Poema Circulatorio (para la
desorientacion general)”, haciéndole un reclamo directo a Apollinaire: “(Guillaume /
jamas conociste a los mayas / ((Lettre-Océan))”, haciendo referencia a la propia
afirmacion hecha en el poema por Apollinaire, en torno a la imposibilidad de conocer a los
mayas, algo que quiza reproducia en su momento una parte del didlogo con su hermano,
en un intento de traer hasta Francia las noticias que desde México le llegaban, un
experimento que puso en practica las ideas futuristas en torno a la simultaneidad y la fama

poéstuma de Apollinaire como el autor de lo que se ha llamado “poemas-conversacion”.
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La nueva nocidn de verticalidad en el ambito hispanoamericano / la Optica parisina en la

mirada del poeta a la ciudad de México

Todos estos intentos de recrear el efecto de la torre en lenguajes artisticos diversos
implicaron una experimentacion con la propia nocion de verticalidad. El poema tuvo que
pasar por un cambio drastico en su apariencia para poder contener y recrear el efecto visual
novedoso que la propia construccién puso en accion. La verticalidad de la pagina fue
duplicada por el efecto de versos perpendiculares o disefios verbales de impacto visual
inmediato como los iniciados por Apollinaire y Cendrars. Sin estas audacias graficas
probablemente José¢ Juan Tablada no se hubiera atrevido a dibujar el contorno de las
capillas e iglesias de su adolescencia, en postales ideograficas que marcaron el rumbo de la
poesia mexicana. La singularidad de Tablada residi6 en que habiendo utilizado el discurso
grafico que la vanguardia europea puso a su alcance, lo adapté de manera inaudita al
paisaje propio de la ciudad de México y de otras ciudades por donde pasd. A través de la
réplica que hizo de construcciones coloniales -o incluso de calles que identifican a una
ciudad latinoamericana de tercer mundo- difundi6é un nuevo perfil de ciudad para la poesia.
No dibujo6 con palabras la torre Eiffel, sino siluetas de iglesias, huellas de pisadas y mapas
poéticos para ubicar las zonas donde pasé su adolescencia, que en su manera de aparecer
representadas evocan como trasfondo las consecuencias estilisticas de la torre en el formato
visual del poema. Por otra parte, el didlogo permanente entre la pintura y la poesia a través
de ediciones como las que hicieron poetas y pintores cubistas en colaboracion, puso en

marcha una relacion que los ultraistas espafioles serian los primeros en adoptar. El nombre
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de Manifiesto vertical, escrito por Guillermo de Torre en 1920, podria dar cuenta de esta

influencia decisiva en el &mbito de la poesia escrita en Espaﬁam.

Las revistas también recogerian este influjo reflejando la fuerza visual de los nuevos
disefios de vanguardia, que los poetas hispanoamericanos, tomarian como modelo a seguir.
Las hojas impresas que se pusieron de moda en Paris para divulgar las ediciones de los
autores de vanguardia, seria reproducidas tal cual, en virtud de su novedoso formato y de la
espontaneidad intrinseca que ponian de manifiesto. Las plaquettes de poemas ilustrados por
algun pintor, serian el modelo de eleccion para la difusion de las nuevas modalidades de
didlogo entre la poesia y la pintura. Itzjok Berliner, un poeta judeo-mexicano, serd quien se
convierta en el autor del primer libro que le rendird un homenaje poético a la ciudad de
México a través de un poemario escrito en yidish'** y titulado Di Shtot fun Palatzn (“La
Ciudad de de los Palacios”) que aparecera ilustrado con dibujos de Diego Rivera, en un
formato de libro que a pesar del diferente tratamiento del tema, -pues se trata de una vision

despojada de afanes de modernidad a ultranza-, todavia habra de recordar estos primeros

123 . / . . . . . ~
J. Ignacio Veldzquez nos ofrece datos que permiten considerar la presencia de Apollinaire en Espafia,

como la amistad que menciona entre Marinetti, Apollinaire y Gdmez de la Serna quien fuera denominado
por Robert Delaunay como “el Apollinaire espafiol”. No obstante, sefiala su influencia mas tardia, en los
poetas catalanes y en el grupo que en torno a Cansinos-Asséns se reunia en “El Colonial”, asi como el papel
que Huidobro junto con Guillermo de Torre desempefiara en el descubrimiento de nuevas estéticas para los
madrilefios. Véase su introduccion y notas a las traducciones de los caligramas en Guillaume Apollinaire,
Caligramas, ed. cit., p. 51.

24| yidish fue la lengua que trajeron consigo al emigrar, los judios ashkenazitas provenientes de Europa del
este, una lengua de una riqueza particular que ha producido una literatura no menos singular. El nombre de
Isaac Berliner, puede aparecer asimismo transcrito como ltzjak o ltzjok respectivamente remitiendo a su
pronunciacion en hebreo o en yidish.
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experimentos de didlogo entre una imagen y un texto. Para hacerlo, Berliner y Diego Rivera
se desplazaron juntos'” hasta el barrio de Tepito que fue la fuente de inspiracion de
algunos de los poemas que conforman el poemario y de las ilustraciones solicitadas al
pintor mexicano. Lamentablemente, este esfuerzo no tuvo repercusion pues no fue
traducido en su momento al espaﬁollz(’. Sin embargo importa constatar su presencia como
parte de un intento de legitimacion poética de la ciudad y como ejemplo de la colaboracion
conjunta de un poeta y un pintor para recrear especificamente una zona del paisaje
capitalino, que no tenia precedentes hasta el momento.

Aunque no se ocupa del tema de la ciudad, quizas tenga sentido sefialar que Blanco de
Octavio Paz constituye un ejemplo de una obra que sintetice esta tradicion del poema visual
iniciada a comienzos del siglo XX en Paris, pero invirtiendo significativamente la nocién
del blanco de la pagina al utilizar en sentido estricto el significado del blanco del color. En
ese sentido Paz recuperard la nocion original del libro que estamos analizando, pues le
devolvera a la poesia su capacidad de remitir a la pintura desde el interior del lenguaje, al
volver a significar el blanco en su doble sentido de blanco de la pagina y blanco como

color.

125

m

Vente, hoy me encuentro de humor para dibujar las ilustraciones de tu libro’” Se fueron a Tepito, el
barrio popular mas emblematico de la ciudad de México, y lo que el escritor solicitaba, el pintor lo
dibujaba.” Testimonio brindado por Melej Ravitch, insertado por Alicia Gojman de Backal en el ensayo
citado.

126 A pesar de que Di Shtot fun Palatzn (“La Ciudad de los Palacios”) fue la primera obra poética que le rinde
un homenaje a la ciudad de México en el afio de 1936, ilustrado por Diego Rivera, no se ha traducido al
espanol como libro. Pueden leerse solamente algunos ejemplos de los poemas que contiene enTres
caminos, el germen de la literatura judia en México, trad. de Becky Rubinstein, El Tucdn de Virginia, México,
1997, pp. 27-66. Datos puntuales sobre la publicacién original de la obra y un fragmento ilustrativo
traducido al espafiol de uno de los poemas que lo conforman, también ofrece Alicia Gojman de Backal en su
ensayo titulado “Diego Rivera y la comunidad judia en México” que forma parte de la obra colectiva titulada:
Diego Rivera y la Inquisicion, un puente en el tiempo, Coordinacion general del proyecto a cargo de Carmen
Gaitan Rojo, publicada por Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, el Instituto Nacional de Bellas Artes y
el Museo Mural Diego Rivera, México, 2008, pp. 153-158, y nota p. 180. Existe en cambio, una traduccién
completa del libro al inglés que circula con anterioridad a todas estas: City of Palaces, poems by Isaac
Berliner, drawings by Diego Rivera, translated by Mindy Rinkewich, Jacoby Press, New Jersey, 1996.
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Si bien Baudelaire habia comenzado el camino haciendo ingresar a la ciudad como tema
para la poesia, serdn los poetas de la vanguardia europea, los que la reproducirian,
cumpliendo asi con el suefio baudelaireano de una prosa poética capaz de reproducir el
ritmo de la nueva urbe'?’. Baudelaire hizo de la ciudad su referente, pero los artistas de
comienzos de siglo, la tradujeron poéticamente, es decir, la integraron como recurso formal
conquistando de ese modo el derecho real de trabajar el tema al interior de la poesia. La
transfiguracion del poema en un espacio que incluyera la experiencia urbana fue posible al
romperse las cadenas de la sintaxis y aduefiarse del poder antes desconocido de la pagina en
blanco. Con ello se dio paso a una experimentacion ritmica, tipografica, tan sonora como
visual, que revolucionaria la poesia moderna. En ese espacio recién estrenado llegaran a
tener cabida nuevas formas mas espontdneas de imaginar y proyectar las percepciones
urbanas que sin seguir necesariamente un modelo mimético de la realidad, intentaran
reproducir sus efectos. Los alcances de todos y cada uno de los movimientos de vanguardia,
fueron en gran medida imprescindibles para la creacion de una poesia de la ciudad moderna
durante el siglo XX, y serian inmediatamente aprovechados por artistas de todo el mundo.
Gracias a eso, por primera vez, tendrian tanto Paris como otras ciudades, una imagen de su
modernidad representada poéticamente. La renovacion poética de la ciudad de México
participard activamente de estos procesos incorporando paulatinamente las nuevas

dimensiones ganadas para representar al paisaje urbano. Paralelamente el poeta mexicano

127 «. .z . , . . ~ . e
“éQuién es aquél de nosotros que en sus dias de infancia no ha sofiado el milagro de una prosa poética

musical, sin ritmo y sin rima y lo bastante ddcil y contrastada para adaptarse a los movimientos del alma, a
las ondulaciones de la ensofiacion y a los sobresaltos de la conciencia? Es sobre todo de la frecuentacion de
las ciudades enormes, es del entrecruzamiento de sus innumerables relaciones, de donde nace este afan
obsesivo”. Baudelaire, Charles, El Spleen de Paris, trad. Margarita Michelena seguida de una carta de Octavio
Paz, Tezontle, Fondo de Cultura Econémica, México, 1990, p. 18.
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buscard caminos para expresar la singularidad historica de su ciudad con las herramientas
que el nuevo siglo le proporcionaria.

Por las mismas fechas en que Lopez Velarde dejara escrito su poema “El suefio de los
guantes negros”, Jos¢ Juan Tablada optd por reproducir los juegos visuales de los
caligramas de Apollinaire que disefian la vivencia urbana mds moderna de Paris. Sus
poemas o madrigales ideograficos sobre postales de calles o paisajes de su adolescencia son
traslaciones de los “Ideogramas Liricos™?* del cubista francés adaptados al escenario de
una ciudad en otro continente. En cada caso, la ciudad de Paris, registrada y recreada por
poetas diferentes y en tiempos distintos en la poesia francesa, es asumida en la version de la
ciudad de México que nos dan al mismo tiempo dos poetas mexicanos. Es decir, México es
visto con los 0jos con que los poetas vieron o estaban viendo a Paris. Ni Lopez Velarde ni
Tablada pueden deslindarse de esta influencia, que cada uno usara con otros fines. La doble
presencia de Paris a través de las iméagenes codificadas por Baudelaire y por Apollinaire,
fluctuara en la poesia mexicana hasta llegar a Octavio Paz, quien buscara fundirlas en un
solo tejido poético en el “Nocturno de San Ildefonso” en el que, ademas, jugara un papel
importante, otra mirada poética sobre la ciudad moderna, la de T. S. Eliot. Lo que antes
fueron posiciones separadas, se conjugara en una sola mirada a partir de la puesta en juego
de perspectivas aplicadas a la ciudad de México. Estos son s6lo algunos ejemplos entre
muchos otros que ofrece la poesia mexicana moderna para atestiguar el influjo de la imagen
de Paris, codificada y transmitida a través de la poesia. Esta dependencia de la ciudad

intertextual de Paris o de los modos de poetizar a Paris usados para recrear en el poema a

2 En la dedicatoria de su libro titulado Et mois aussi je suis peintre (yo también soy pintor) de 1914,

Apollinaire introduce la denominacién de sus poemas como “Ildeogramas Liricos”, que posteriormente se
publicardn como parte de los caligramas. Véase Guillaume Apollinaire, Obras Esenciales I, trad. de Rubén
Silva Pretel, Pontificia Universidad Catdlica de Peru, Lima, 2008.
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una ciudad diferente, ird cediendo en la medida en que la poesia mexicana asuma su
derecho a representar a la ciudad de México sin el auxilio de otros modelos especulares. Se
trata de tendencias que predominan por momentos, y que no marcan una pauta tnica'”’ de
representatividad poética de la ciudad, aunque es conocida la sostenida liga que México, en
su cultura, ha mantenido con el modelo francés. Este fendomeno no so6lo se hizo evidente en
la propia fisonomia que adoptd la ciudad de México durante el Porfiriato, sino en la
permanente valoracion de lo francés como paradigma de eleccion cultural. Samuel
Ramos'” ha sefialado que aunque independientes, somos un pais colonizado
espiritualmente. La literatura se suma a las pruebas que demuestran la vigencia de esta
afirmacion.

Habria, sin embargo, que relativizar estas afirmaciones, a la luz de la propia centralidad
que adquirid la vanguardia teniendo como epicentro a la ciudad francesa. Si Paris y Francia
eran importantes para los poetas mexicanos antes de los movimientos de vanguardia, tras
los mismos, s6lo lo serdn en la misma medida en que lo sean quizas para el resto de
Latinoamérica (;y del mundo?), es decir, que esa dependencia no revelard precisamente una
inclinacion de la cultura mexicana por la valoracion apriori de lo francés como en el siglo
XIX, sino mas bien una valoracioén aposteriori de lo moderno, que incluye o devuelve la
mirada hacia Francia, pero no solo hacia ella. De modo que aunque pareciera que la liga se

mantenia intacta, en realidad, no era asi, pues la poesia mexicana no estaria solamente

2% pesde fines del siglo XIX y durante las primeras décadas del siglo XX, el corrido mexicano estaria

ofreciendo por un camino paralelo al de la poesia oficial, otra forma de representar a la ciudad de México,
no menos relevante, y en cierta medida mas fiel al retrato del espacio urbano y por ende mas confiable, al
no ceder ante la presion de reflejar a la capital por su nivel de afrancesamiento.

130 up principio de siglo era general entre los mexicanos un desdén marcado por todo lo propio mientras
que su interés se enfocaba hacia el extranjero, para buscar, sobre todo en Europa, modelos que dieran un
sentido superior a su vida. Nadie emprendia una nueva obra sin antes enterarse de lo que se habia hecho,
en casos semejantes, por los europeos. Espiritualmente, era México un pais colonial.” Samuel Ramos, E/
perfil del hombre y la cultura en México (1934), Planeta, México, 2006, pp. 84-85.
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asimilando influencias sino explorando caminos propios de representar el espacio, para lo
cual, podian ser utiles todo tipo de incursiones tomadas de las vanguardias con una actitud
mas curiosa y experimental, que mimética o reverenciadora. Por otra parte, tras la
Revolucion mexicana, la propia fisonomia de la ciudad de México habria de continuar
transformandose al desprenderse del imperativo de apegarse en lo posible al ideal europeo
que la caracterizé durante el Porfiriato'', y en el paso de un siglo a otro. Y los modelos
sucesivos para modernizar el espacio se extenderian mas alld de Europa, a otras partes
como Norteamérica, y cobraria més impetu la propia propuesta nacional'**. Un proceso
complejo hara que la ciudad de México quede liberada de la sombra de Paris, como ilusion
inalcanzable, y encarne en su espacio un camino propio de construccion de una identidad
moderna que le fue dando su sello personal.

En un contexto de esa naturaleza, en el que las tensiones entre las propias tradiciones
locales y aquellas importadas de fuera, iban modelando estilos de representar
paulatinamente lo urbano, cobran relevancia aquellas voces que de algiin modo resistieron
la compulsion de experimentar al estilo de los poetas de vanguardia europeos, en cualquier

version (propia o ajena), y se mantuvieron proponiendo un estilo al margen de todo. Creo

Bl gy viejo régimen liberal decimondnico devenido conservador que conocemos como Porfiriato se
identificaba con una arquitectura que expresaba perfectamente su programa social y econdmico: la
incorporacion (subordinada, si) del pais a la nocién de progreso cultural y econémico de Europa y Estados
Unidos. El nuevo proyecto social pregonado por los gobiernos revolucionarios a partir de 1920, encontrara,
por coincidencia, que aquellos mismos paises proponian ahora un movimiento renovador en la arquitectura,
el cual, tras varios ensayos, marcaria diferencias frente al pasado”. Véase Victor Jiménez, “Desarrollo urbano
y tendencias arquitecténicas” en Macrdpolis Mexicana. Ensayos sobre la ciudad de Meéxico, vol. Il, ed. cit.,
pp. 22-23.

132 “La Revolucién mexicana (los gobiernos atenidos a su legitimidad) se entrega a la tarea ciclopea de
dotacidn de servicios, mientras los arquitectos quieren descifrar el sentido de lo nacional. Segun algunos, el
neocolonialismo condensa la esencia de la estética nacional; segin otros, como Manuel Amablilis, un
ejemplo extremo, lo que importa es la arquitectura inspirada en la plastica prehispanica. Luego, se
experimenta, se adaptan formas de las corrientes europeas, se va del neocolonialismo al Art Deco, se vive la
fiebre maédica de los rascacielos, se incursiona en la imitacidon. Y de manera abrupta, sin control ajeno a la
racionalidad de los especuladores, la ciudad pierde sus ideales unificadores y admite lo que sea en nombre
del Progreso”. Véase Carlos Monsivais, Apocalipstick, (2009), Debate, México, 2010, p. 205.
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que en esa linea podria entrar un libro como Las Sinfonias del Popocatépetl del Dr. Atl, un
libro de poemas en prosa o textos breves que aunque no se ocupa de representar el espacio
urbano, si se ocupa de representar en los afos veinte un paisaje colosal claramente
vinculado todavia a la capital. Sus vistas poéticas, sus enormes paisajes visuales escritos en
un extrafio estilo (solo en apariencia conservador), cobran més sentido aun, hoy en dia, si se
aprecian como una mirada hacia atrés, hacia el paisaje al que pertenecia la ciudad y al que
hoy dificilmente pertenece, puesto que es casi imposible de percibir. Aun habiendo
colaborado con los poetas estridentistas, Gerardo Murillo (como en verdad se llamaba) se
perfil6 a si mismo como un escritor afuera de las tendencias modernizantes'*® de la poesia
mexicana, y marco su diferencia tanto por el objeto que tomd como su referente para la
escritura y la pintura, como también por el estilo exuberante de sus imégenes poéticas, que
recuerdan las pinceladas intensas con las que dejo capturado de un modo personal aquél

b

paisaje. “Sinfonia de nieve y piedra creada por la energia sin nombre”, “oleaje petrificado

99 ¢¢

de un antiguo mar césmico”, “arrugas del globo”, son so6lo algunas de ellas. Ese paisaje no
tardaria mucho en verse devorado por la expansion de la urbe y la contaminacion ambiental
que lo dejara casi oculto a la mirada. Mas de medio siglo después, un fragmento de un
poema titulado “Malpais” de José Emilio Pacheco, dejard constancia de ese proceso:

Esta fue la ciudad de las montafias.

Desde cualquier esquina se veian las montafas.
Tan visibles se hallaban que era muy raro
fijarse en ellas. Verdaderamente

nos dimos cuenta de que existian las montanas
cuando el polvo del lago muerto,

los deshechos fabriles, la cruel ponzona

133 , . . . , . . .
No podria decirse lo mismo de su pintura, en la que si son evidentes las huellas del intercambio con las

vanguardias artisticas europeas. El dr. Atl, como se sabe, expuso en Paris a comienzos de siglo tal como lo
dejara registrado Apollinaire, y como resultado de esos intercambios, podria verse en su estilo una fusién
personal de la paleta de colores y de las pinceladas gruesas y fluidas de los post-impresionistas (como Van
Gogh y Gauguin) y los expresionistas (como Munch), entre otros.
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de incesantes millones de vehiculos,

la mierda en atomos
de muchos mas millones de explotados,
bajaron el telon irrespirable

y ya no hubo montaiias."**

Este contrapunto entre el paisaje natural y el paisaje propiamente urbano, también sera otra
de las formas de darle identidad propia a la representacion poética de la ciudad de México,
pues éste constituye uno de los marcos claves inherentes a la capital mexicana desde su
fundacion: su ubicacidon geografica en un valle, sobre una laguna rodeada de imponentes
montafias. Y como tal, constituird asimismo otra de las pautas de representacion de la
ciudad en la poesia mexicana del siglo XX, toda vez que remitir a esas vistas iniciales
perdidas en la actualidad, pueda funcionar como aviso al lector respecto a la ciudad que se
esta buscando configurar en el poema. La “Elegia del retorno” de Luis G. Urbina, todavia
introduce a la ciudad usando esta enmarcacion que era casi un cliché para remitirla:

(;COémo en mi amargo exilio me importuna
la vision de mi valle, envuelto en luna,
el brillo de cristal de mi laguna,

el arrabal polvoso y solitario,
la fuente antigua, el tosco campanario,

la roja iglesia, el bosque milenario!

jComo han sido mi angustia y mi desvelo,
el panorama de zafir, el hielo
de los volcanes decorando el cielo!)'*

Pero la vision estereotipada de la capital mexicana rodeada de sus dos volcanes y con un
cielo limpio, se ird desgastando y perdiendo actualidad, algo que no dejara indiferentes a

poetas, entre los que se cuenta Jos¢ Emilio Pacheco.

134 Fragmento del poema titulado “Malpais”, en “Alta Traicidon”, Los trabajos del Mar, 1983, p. 111.

13 Fragmento de “La elegia del retorno”, El glosario de la vida vulgar, 1916.
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De modo que, volviendo al Dr. Atl, su intencién de poetizar el inmenso paisaje visual a
espaldas de la ciudad, creado por las dos montafias legendarias, el Popocatépetl y el
Iztazihuatl, cuya visibilidad se ha perdido casi por completo en la ciudad de hoy, quizas no
constituyd un acto profético de conciencia urbana, pero si una excepcion a la regla del
momento, que a fin de cuentas nos dejo un testimonio que como todos los demas, vale la

pena aquilatar.
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Capitulo II: El nacimiento de una estética urbana

Importancia de las vanguardias artisticas como generadoras de estéticas urbanas: el

futurismo vy el cubismo

Si bien la ciudad ingreso en la poesia moderna a partir de la mirada que de ella nos entregd
la obra de Baudelaire, la apariencia plenamente industrializada de una ciudad cuya
fisonomia fuera representativa del siglo XX, seria capturada gracias a los logros que los
movimientos de vanguardia implementarian. El futurismo —como el primero de ellos- tuvo
un valor crucial en la posibilidad de comenzar a ver plasmada la fisonomia urbana gracias a
la formulacion explicita de ciertos lineamientos que abririan de golpe el campo de la lirica a
la inclusion de experiencias diversas. Detenernos a sefialar cada uno de los nuevos
conceptos que hicieron posible la aparicion de una dimension nueva y visible de la ciudad
en la poesia, tiene sentido en aras de establecer la evolucion de la imagen urbana en el
ambito especifico del poema. Junto con ello, no menos importante serd el papel que el
cubismo tendria como generador de toda una estética de la simultaneidad que tuvo su
origen en la transformacion del espacio de la ciudad en otro capaz de proveer vivencias
inéditas de percepciones yuxtapuestas. Mi andlisis pretende ir deslindando las aportaciones
de cada uno de estos movimientos, que habrian de tener un impacto crucial en los artistas
mexicanos de comienzos de la década de los veintes (tanto poetas como pintores), y en
particular, en los que intentaron recrear las innovaciones formales que venian de Europa asi
como fundar un movimiento de vanguardia en nuestro pais.

Al ser el futurismo una vanguardia netamente urbana, usé los aspectos mas evidentes de la

mecanizacion creciente que tenian a su alcance: la industria y el disefio grafico. Las letras
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de molde reproducidas industrialmente por la prensa y por los carteles que comenzaban a
invadir el horizonte, se volvieron de golpe, una herramienta al servicio del arte para ser
transferidos a la pagina del poema. Con ello, consiguieron una doble operacion. Hacer que
el espacio urbano pueda integrarse al campo visual de la pagina en blanco, y hacer de la
pagina en blanco una réplica a menor escala, de una vision urbana. Lograron asi romper las
fronteras que mediatizaban toda vision poética de la ciudad y la restringian al lenguaje,
haciendo que por primera vez la ciudad pudiera ser reconstruida no solamente con palabras,
sino con letras interpretadas como signos graficos en disefios poéticos. Es decir, revelaron
para los poetas del siglo XX el valor visual de las letras impresas afiadiendo como un valor
agregado, esta dimension a la propiamente semantica del lenguaje. Pero habria que recordar
que esto fue un resultado del inmenso impacto que estaba teniendo la industria en la Italia
de comienzos de siglo. Como consecuencia de este impacto, hicieron todavia algo mas por
la poesia de la ciudad moderna. Fuera de modificar el modo de escribir poemas por la
interpelacion novedosa de otros registros provenientes del mundo industrial, promovieron
el uso de un nuevo sonido urbano: el ruido, como categoria artistica. Con ello, suscitaron
para la lirica el empleo autorizado de un amplio registro de onomatopeyas como una nueva
forma de libertad poética capaz de dar cuenta de la vivencia urbana. Ramon Gémez de la
Serna, El promotor de Marinetti en Espafia, daria cuenta de esta preferencia de filiacion

futurista, al elegir el término gregueria, que significaba originalmente ruido, para designar

136 95137

su propio modo de versificar . Y el “ruidismo promulgado por el futurismo como

136 .z . . ez , . . . s
También se colocara en la posicion de un dadaista al firmar sus escritos con el nombre de Tristan, y al

proponer el origen del término “gregueria” como un término tomado azarosamente del diccionario que él
habria de volver a significar. Esto mismo habia hecho Tzara con el término dadd. Gomez de la Serna repetiria
ese mismo ritual.

B7 gl pintor futurista, Luigi Russolo sera el autor intelectual que dard a conocer, cumpliendo con las
intenciones del movimiento, el manifiesto titulado “L’arte dei rumori” (El arte de los ruidos) el 11 de marzo
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categoria artistica, llegaria también hasta México afios después, bajo el nombre de
estridentismo. La ciudad generadora de ruidos tan nuevos como el del claxon'?®, ingresara
en la poesia gracias a la audacia futurista, pero con este permiso seran referidos también
otros sonidos, como el de la musica de jazz'*’, que estaba comenzando a dominar el aire de
los tiempos. En los primeros poemas de Apollinaire aparecen ya los musicos callejeros y
las menciones a las bandas de jazz. Los seguidores de la vanguardia en Hispanoamérica
sacaran provecho, oportunamente, de estas nuevas licencias adquiridas.

Escribir desde la mesa de un café, en medio del bullicio y el gentio de la ciudad, incluir
en lo que se escribe el ruido de los autobuses que pasan o hablar del mismo transito en un
automovil, para dejarle saber al lector, que la calle no esta siendo imaginada sino que es el
lugar desde donde el poema nace, son actos que antes de las vanguardias artisticas
europeas, podian parecer inconcebibles. En todo caso, no se sabia como hacerlo. El
futurismo italiano le abri6 las puertas a la ciudad moderna, haciendo que los aspectos
sonoros y visuales de la misma, pasaran a ser un material insertado a partir de
intervenciones graficas en el espacio de la pagina, inutilizado anteriormente. La apariencia
formal de un poema cambi6 drasticamente a la hora en que el poeta eligio representar por

intermedio de signos y letras, a la ciudad. El uso de la tipografia como herramienta sustituta

de 1913. En él propondra la inclusion del ruido en la musica partiendo de una concepcion del sonido-ruido
que habria evolucionado hasta llegar a nuestros dias, en que también “los ruidos novisimos de la guerra
moderna estarian incluidos”, algo que denota el contexto bélico de la Italia en que nacid el futurismo y la
actitud a favor de la guerra que subscribe el movimiento en cada oportuna ocasion. El manifiesto de
Russolo sera capital para la comprension del ruido como un valor en si mismo, a través de afirmaciones tales
como “Cada manifestacién de nuestra vida estd acompaiada por el ruido. El ruido es por tanto familiar a
nuestro oido, y tiene el poder de remitirnos inmediatamente a la vida misma”. Véase Olga Saénz, E/
Futurismo Italiano, Universidad Nacional de México, México, 2010, pp. 190-196.

138 “cuando apareci6 por primera vez el klaxon y dejé oir su grufiido, comprendimos inmediatamente que el
siglo XX habia encontrado su voz”. Véase “Kodak” por Porfirio Hernandez, en la revista La Falange,
1/12/1922.

139 “pp gl jazz se emancipa el ruido. El jazz aparece en el momento en que el ruido queda cada vez mas
apartado del proceso productivo, de circulacién y comercial. Y lo mismo con la radio”. Walter Benjamin,
“Pasajes de Paris |”, en Libro de los Pasajes, ed. cit., p. 855.
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de la métrica, le daria a la pagina en blanco una vida nueva hecha de silencios y gritos
provocados solamente por el color y el tamafio de las letras. Marinetti puso en marcha su
programa de “palabras en libertad” anunciando una nueva época para la lirica, en la que la
reproduccién del mundo mecanico tendria que ser transmitida vividamente, a partir de
nuevas licencias. El disefio grafico industrializado a través de la prensa, se utiliz6 para fines
poéticos, y las paginas de poemas se llenaron de transposiciones tomadas de carteles,
anuncios, cddigos matematicos, recetas, formulas, pentagramas, diagonales, todas las
versiones posibles de juegos con letras, nimeros y signos, en el blanco de la hoja como
factor de juego también. Como resultado natural de esta experimentacion, la letra adquiri6
un valor autébnomo y se convirti6 en una herramienta para el disefio del poema. Entre
Baudelaire y Apollinaire (quien empez6 siendo futurista) salta a la vista del lector, un siglo
de distancia poética. Mientras que el primero hace ingresar la vida de la ciudad a partir de
las referencias a la multitud y a los personajes que la habitan, el segundo dibuja y traduce
con imdgenes o reproduce con versos paralelos, su propia percepcion del espacio fisico.
Ademas de incorporar el ruido en la musica, el teatro y la poesia, Marinetti se propuso
elevar al rango de dimension estética la nocion de velocidad. Con ello consiguié una
revolucion en el terreno de la plastica, al poner en movimiento lo inmévil. Moles de bronce
comenzaron a adquirir una celeridad inusitada en la escultura, cual Golems modernos en
accion, mientras que la imagen multiplicada de la patita de un perro seria reproducida cien
veces en un solo plano, modificando nuestra nocién de lo posible en un cuadro. La poesia
pasaria primero por una modificacion de su forma tradicional, antes de experimentar con
versos que produjeran el efecto de un transito veloz. En el &mbito de la poesia mexicana,
serian los estridentistas quienes habrian de aplicar estas consignas futuristas en su propia

practica poética. En mas de una ocasion dardn la impresion de regirse por la nocion del
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“adjetivo semaforico” instaurada por Marinetti, un adjetivo que lograra acelerar o poner
una pausa, modificando el efecto final del sustantivo. El so6lo hecho de hablar de un
adjetivo semaforico como parte de un programa de renovacion poética pone en evidencia el
rol que comienza a jugar la ciudad moderna con todos sus artefactos como fuente de
inspiracion para el arte. La naturaleza eminentemente urbana del futurismo italiano, se deja
ver en ocurrencias como estas que también dieron frutos en la poesia de vanguardia

hispanoamericana.

La vivencia de la calle trasladada a la pagina

Los primeros experimentos poéticos futuristas de reproducir la experiencia fisica de estar
en una ciudad industrial, hardn su entrada a través de paginas que parecian hechas mas por
disefiadores graficos que por poetas. Los escritores cubistas, por otra parte, jugardn a darle
a este nuevo paisaje un aire mas plastico y menos industrial a través del uso de letras
cursivas pequefas, que pretendian dibujar mas que reproducir, construyendo sentidos a
partir de elementos urbanos. Lo que permite distinguir un poema futurista de otro cubista es
la huella expresa en su apariencia formal del énfasis puesto en el uso de la grafica industrial
en el caso del primero, y la asimilacion de los logros de la plastica cubista en el segundo.
Pero en ambos, la yuxtaposicion de planos de la experiencia urbana se impone como regla.
Los dos reproducen por distintas vias la simultaneidad caracteristica de la vivencia urbana,

. , . , 140 .. . . .
aunque el cubismo hard del simultaneismo ™ propiciado por la ciudad, su instancia

140 " . . . . .
Octavio Paz usard esta denominacidon para hablar de la vivencia urbana. “En los grandes poemas

simultaneistas [...] hay un centro, un iman que mantiene unidos a todos los fragmentos”. Véase Laurel,
Antologia de la poesia moderna en lengua espafiola (1941), prélogo de Xavier Villaurrutia, epilogo de
Octavio Paz, Trillas, México 1986, p. 495. Podriamos recurrir al término inventado por Ramén:
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fundamental. No so6lo el espacio, sino también el tiempo, seran desarrollados en su poética
a través de planos coincidentes y paralelismos visuales. Mientras que el futurismo, se
centrard todavia mucho mas en la apropiacion de los aspectos relacionados con el furor
magquinista: la captaciéon del movimiento y de la fuerza motriz, trasladados graficamente a
la pagina.

Aunque estoy hablando de poemas y no de cuadros, de todas maneras la poesia y la
pintura ya habian roto sus fronteras, dando paso a un nuevo modo de escribir y de pintar.
Fue la ciudad la que hermané géneros distintos rompiendo las distancias y haciendo de la
letra un elemento visual y sonoro que podia pasar del plano del pintor a la hoja del poeta y
viceversa. Si nos detenemos a observar las perspectivas a las que nos enfrentamos
diariamente al salir a la calle, la visién (de cerca y de lejos) de carteles entrecruzados en
distintos planos, podremos comprender por qué para ambos fue tan significativo el énfasis
en la letra, como recurso expresivo. La ciudad se llen6 de letras, el arte también. La poesia,
a diferencia de la prosa, pudo hacer de la letra su patrimonio visual, quizas por su brevedad,
o por su hegemonia textual. En términos generales, una pagina de un poema no ocupa la
misma proporcion respecto al resto del texto poético que la que ocupa una pagina de un
cuento o de una novela respecto a la totalidad de la obra de la que depende su sentido final.
En el poema los blancos cuentan y hacen respirar a las letras siendo el marco definitivo del

mensaje en el lector. Esto lo aprovecharon los poetas de vanguardia a su favor haciendo una

”m

‘Apollinerismo’”. Véase: Ismos, Brujula, Buenos Aires, 1968, p. 17. Pero en realidad el propio Blaise Cendrars,
ya habia incluido el término en uno de sus poemas diciendo “El simultanéismo es paseista” (“Le
simultanéisme est passéiste”) en “Fantomas” (1914) que forma parte del libro Diecinueve poemas eldsticos
((1919). El verso pareceria estar indicando cierto caracter nostalgico implicito en el cruce de tiempos y
espacios, por la alusion al pasado. Blaise Cendrars, Poesia (1912-1919), trad. de Alicia Reyes, Carlos Bonfil y
Marc Cheymol, presentaciéon de Marc Cheymol, UNAM, México, 1995, p. 177. El término ya habia sido
puesto en circulacidn antes, por los propios futuristas. En la revista de Apollinaire Les Soirée de Paris quedd
registrada toda la polémica que Apollinaire mantuvo por defender su autoria sobre el término. Guillermo de
Torre, era el encargado de hacer circular en espaiiol las novedades que traia la revista francesa, y tradujo
una parte importante de ese debate.



90

traduccion paralela de los aspectos sensoriales de la ciudad en textos virtualmente graficos,
plasticos, o sonoros, lo que tuvo un impacto efectivo. En la propuesta futurista el sonido
comenzard a ser evocado a través de la misma representacion de un automoévil que cruzaba
la pagina simulando -como en un cartel publicitario- el paso veloz de un coche por la calle,
acompafiado de onomatopeyas que recrearan el ruido de un motor. La estela del olor de
gasolina se esbozaria alrededor de la frase expuesta en diagonal, anunciando una de las
maneras en que se poetizaria lo urbano.

Lo que se veia, escuchaba y olia al cruzar por una avenida, se volveria identificable
gracias a sefiales urbanas, como carteles, anuncios publicitarios y nombre de calles o
monumentos distintivos, asi como menciones a los nuevos olores surgidos de las chimeneas
de las fabricas y de los automoviles. La vista, probablemente se disput6 el primer lugar
junto al oido. El olfato entraria sin pedir permiso, tal como nos ocurre cuando nos
exponemos al cruzar por las vias publicas. Y el tacto vendria después. Pero no era necesario
reconstruirlo todo, con sélo ingresar en el poema el nombre de una calle importante, de un
sitio popular o de un monumento emblematico del lugar como la torre Eiffel, por ejemplo,
el mundo parisino se ponia en accion en la mente del lector. Pero también otras referencias
podian ser usadas con la misma finalidad obteniendo los mismos resultados. Lo que prueba
que la figuraciéon de la ciudad en la mente del lector comenzarda a depender de pocos
elementos que han sido convertidos en presupuestos que funcionan para todos'*!. El
nombre de una calle popular insertada en un poema comenzaria a ejercer un gran poder de
sugestion acompafiada de otros recursos que movilizardn el entorno urbano en la

imaginacion.

1 William Chapman Sharpe, Unreal cities, Urban Figuration in Wordsworth, Baudelaire, Whitman, Eliot and

Williams, The Johns Hopkins University Press, Baltimore & London, 1990.
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Distincion entre el uso futurista v el uso cubista de la letra como nueva herramienta poética

El uso de la tipografia como herramienta sustituta de la métrica, le daria a la pagina en
blanco una vida nueva hecha de silencios y gritos provocados solamente por el color y el
tamafio de las letras. Marinetti puso en marcha su programa de “palabras en libertad”
anunciando una nueva época para la lirica, en la que la reproduccion del mundo mecanico
tendria que ser transmitida vividamente, a partir de nuevas licencias. El disefio industrial se
utiliz6 para fines poéticos, y las paginas de poemas se llenaron de transposiciones tomadas
de carteles, anuncios, codigos matematicos, recetas, formulas, pentagramas, todas las
versiones posibles de juegos con letras, nimeros y signos, en el blanco de la hoja como
factor de juego también. Como resultante natural de esta experimentacion la letra adquirio
un valor auténomo y se convirtié en herramienta de dibujo poético, con un sentido diferente
del que le llegaria a dar Apollinaire en sus caligramas (quien primero figurd en las filas del
futurismo antes de darle nombre al cubismo y al surrealismo). El autor francés optara por
un estilo mas parecido a la pincelada poética con palabras que a la transcripcion de los
modos de impresion netamente urbanos promovidos por la imprenta. Para Marinetti lo
fundamental era transmitir la modernidad de los nuevos medios de expresion urbana y
masiva. La dimension tipografica de la letra era por tanto la que le interesaba resaltar desde
la pagina del poema como un medio de expresion en si mismo. Apollinaire en cambio, usé
la letra imprenta en su version cursiva para hacer poemas que parecen dibujos, subrayando
asi el caracter aun personal y subjetivo del poeta como autor individual, que bajo su mirada

no era un artifice de la reproductibilidad técnica. Un poema dibujado con letra cursiva aiin
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podia evocar una carta'*>. Marinetti estaba mucho mas interesado en transmitir el mensaje
opuesto a partir del uso del mismo recurso: la letra, concebida como herramienta técnica
del poema. Para Marinetti era fundamental la dimensioén industrial de la misma, y por lo
tanto, el poema debia parecerse lo mas posible a la pagina de un periddico en la que a
simple vista la figura del autor parece omitirse ante la preponderancia visual del impacto
grafico propio de un género destinado de produccién en masa. Por otra parte, mientras que
el futurismo buscaba justamente por su adhesion a la difusion masiva de la informacion,
recrear el efecto de una pagina periodistica, también pretendia alcanzar al lector por el
mismo camino que implicaba la inmediatez del mensaje. La letra debia llegar quizas antes
que su significado como en un cartel de propaganda politica (en que la propaganda se hace
evidente por el formato y disposicion grafica de la letra). El uso que por su parte, en cambio
le dard Apollinaire —al dibujar con letras detalladamente palmeras, fuentes, jarrones, flores,
edificios, torres, catedrales, iglesias, zapatos, pisadas, escopetas- en algunos de sus
caligramas, exigird del lector una lectura méas minuciosa y atenta que implique en principio
comprender y desentrafiar no s6lo el significado del poema visualmente presentado, sino la
propia letra cursiva, tal como ocurre cuando desentrafiamos los jeroglificos de una
escritura. Aunque el dibujo producira su impacto efectivo aun antes que el mensaje
contenido en el poema, la lectura del mismo conllevard necesariamente a la desarticulacion
de la forma a través de la comprension de la letra. Apollinaire se despojard del empleo
virtualmente industrializado de la letra impresa y del caracter originalmente politico del

mensaje que Marinetti buscaba transmitir y al que nunca habria de renunciar.

142 ~ . . . s . .
De hecho, como lo ha sefialado Octavio Paz, Apollinaire escribird su primer caligrama a la manera de una

“Carta Postal de la Republica Mexicana” enviada a su hermano Albert quien se encontraba viviendo en
México, desde 1913 y adonde permaneceria hasta 1919. Véase la nota # 2 de su ensayo sobre Lopez
Velarde titulado “El camino de la pasion” en Cuadrivio (1965), Joaquin Mortiz, México, 1976, p. 71.
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Estos diferentes modos de escribir explotando el valor gréfico, visual o tipografico de la
letra seran aprovechados también por los poetas hispanoamericanos pero cabe aclarar que
en ocasiones obtendran beneficios de ambos usos y los mezclardn en sus textos sin hacer
especiales distinciones entre una y otra version. “El 4 tiene raiz griega”, “La W es la M

»143 son -entre muchas otras

haciendo la plancha” o “La B es el ama de cria del alfabeto
greguerias de Ramon- un ejemplo de un modo personal de asimilar los logros del futurismo
y del cubismo, con frases construidas a partir del énfasis en la letra o en el numero,
utilizados en su calidad platica y evocadora de analogias visuales. “El Espantapdjaros” de
Oliverio Girondo, “El Espejo” de Jos¢ Juan Tablada, y Teléphone de Huidobro, pueden
asimismo ilustrar otra posible combinacion cubofuturista, en el uso y la apariencia de la

letra. Dibujan su objeto pero también hacen uso de diferentes tipos de letra, algunos de los

cuales imitan la cursiva natural y otros la de la imprenta.

La representacion futurista de la ciudad en el ambito de la poesia hispanoamericana

El futurismo fue el promotor de un modo de percepcion de la modernidad que todas las
vanguardias de uno u otro modo subscribieron. Pero ningiin movimiento de vanguardia, por
mas inspirador y estimulante que fuera, fue capaz de unir su programa a una férmula
magica que asegurara para el arte, artistas originales. Las vanguardias propagaron estéticas
nuevas pero no garantizaron con ello la produccion de genios artisticos. Tampoco el

. .. , . 144
creador del futurismo italiano acabaria trascendiendo por sus versos = como por la

3 Ramén Gémez de la Serna, Greguerias, ed. de Rodolfo Cardona, Catedra, México, 1990, pp. 160, 158 y

146.
14 Marjorie Perloff afirmara que “como poeta lirico, fue un mediocre simbolista tardio”. Véase El momento
futurista, trad.de Mariano Peyrou, Pre-Textos, Espafia, 2009, p. 199. Gomez de la Serna lo dird de otro
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capacidad inusitada para abanderar una de las revoluciones estéticas mas significativas del
siglo. Renato Pogglioli afirmard que “el momento futurista le pertenece a todas las
vanguardias, no s6lo al movimiento que tuvo este nombre”. Esta afirmacion busca poner de
relieve lo esencial.

Las vanguardias en lengua espafiola, tanto desde Espafia como de un extremo a otro en
Latinoamérica, no quedaron fuera de este decisivo influjo. Las greguerias en las que Ramon
Gomez de la Serna utilizé nameros con la finalidad de improvisar operaciones matematicas
convertidas en propuestas poéticas, son un ejemplo del alcance que la presencia del
futurismo pudo llegar a tener, en manos de un autor tan creativo. La experimentacion con

1% sugerida desde la aparicién de titulos como Hélices de Guillermo de

“paisajes plasticos
Torre o Avién y Radio'*® de Luis Kyn-Taniya, asi como los ideogramas de Jos¢ Juan
Tablada, serian impensables sin el modelo de poesia visual ofrecido por Marinetti y

Apollinaire respectivamente, que fueron asimilados también en versiones propias. Cuadros

urbanos serdn poetizados a través de disefios que recogen los hallazgos de artistas que se

modo: “Fue Marinetti en Italia ese hombre que aparece en un pais y que no es ni su gran poeta, ni su gran
dramaturgo, ni su gran politico, ni su gran novelista, sino una cosa que, sin ser nada de eso, puede equivaler
a todo eso”. Ismos, ed. cit. p. 109.

> Daniele Corsi menciona un correlato especifico para estas experimentaciones: Manifesto della
Aeropintura, el cual considera que esta presente en la disposicion de tendencia mas abstracta que figurativa,
en los poemas de Hélices, de Guillermo de Torre, y en particular en el que se titula “Paisaje plastico”. Véase
“Ideologia y lenguaje futurista en Hélices de Guillermo de Torre”, en Futurismo, la explosion de la
vanguardia, Vaso Roto, México, p. 102. El andlisis de Corsi apunta a evidenciar la presencia directa del
futurismo italiano mucho mas que la huella del cubismo francés en dichas composiciones o
“aéreoropoemas”, como los titula. Es probable que muchas de sus intuiciones sean utiles para analizar los
experimentos caligramaticos que siguen esa tendencia, como los que he mencionado a lo largo de este
trabajo. Ya en 1914 Gabriel Arbouin habia sefialado en un texto titulado “Ante el ideograma de Apollinaire”
dicha vinculacién con el futurismo fundacional en la génesis del concepto.

'4® Como se sabe, este libro lleva el subtitulo de “Poema inaldmbrico en trece mensajes” en el que se percibe
como trasfondo una evocacién de la Torre Eiffel como central de radio, que Kyn-Taniya incluird mas de una
vez en sus poemas. Curiosamente las nuevas perspectivas desde aviones divisan siempre una antena. La
Torre parisina tuvo su antena precursora. En el poema “paisaje plastico” de Guillermo de Torre estd escrita
la palabra “antena” (dispuesta verticalmente, como una torre vista desde lo alto), etc.

Kyn-Taniya conocié de primera mano el impacto de la Torre Eiffel en la ciudad francesa, pues alli nacié y
vivio la mayor parte de su vida.
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habian atrevido a hablar de la ciudad dibujandola con letras o usando “Analogias visuales

provocadas por intersecciones”*’

, en las que también se integran elementos naturales.
Tablada habria de mezclar lo grafico con lo plastico, ddndonos en sus ideogramas liricos la
impresion de huellas de la pisada de un zapato, o eligiendo simular con letras la figura de
un tacén de mujer mas al estilo del francés'* que del italiano. En ambos casos estrenaria
habilmente los recursos puestos a disposicion por los poetas cubofuturistas europeos. Al
mismo tiempo, otros poetas como Villaurruturia y Novo, mostrardn asimilaciones claras de
otras propuestas provenientes de diferentes registros como la obra grafica de Jean Cocteau
(ligada al cubismo), o los mundos oniricos derivados de la plastica y de la poesia
surrealista. El primero dando paso a su propia percepcion de la calle como un escenario
vacio suceptible de contener objetos y proyectar sombras, y el segundo, formando alianzas
electivas para desnudar creativamente su identidad sexual, que ya estaria siendo
artisticamente trabajada por Cocteau. El dramaturgo francés llegard a influir no sélo a
través de sus textos, sino también por sus dibujos'®® que exhibian abiertamente su

. . ., , 150 . ..
inclinacion sexual, algo que habria de representar un logro ™ en el ambiente parisino

precursor al fascismo europeo que se vendria gestando, un ambiente que acabaria

147 yyéase Daniele Corsi, ed. cit., p. 102.

Apollinaire es su modelo precursor en la mayor parte de los ideogramas liricos. La huella de pisadas
estara presente desde el primer caligrama de Apollinaire (la Carta-Océano, 1913) y el contorno de zapatos,
botas, y objetos diversos, aparecera en los subsecuentes.

Y El libro blanco de Jean Cocteau significd una revelacion en el campo de la literatura homosexual pues
aparece (ya en su segunda publicacion anénima en 1930), acompafiado de las ilustraciones explicitas del
poeta, que resultaron no menos provocadoras que su contenido.

130 ) 5 escandaloso de E libro blanco no es el relato de la homosexualidad sino el de la sexualidad; ésta es
tan disfrutable para el narrador que convence por si misma, levantando todas las barreras, inclusive las
erigidas por las propias técnicas literarias. Lo que nos queda de Cocteau al terminar el libro es el impacto de
una sensualidad poderosisima, sin trabas, a pesar de las consecuencias tragicas que tuvieron algunos de los
vinculos en que esta sensualidad se desplegd. Se acaba esperando la realizacion de la homosexualidad; pero
no sélo eso. Se acaba deseando también la realizacién permanente de una sexualidad que necesitaba
liberarse pero que siempre fue libre”. Véase Claudia Kerik, “Jean Cocteau: Autorretrato homosexual”, en el
Suplemento cultural de La Jornada, 24 de marzo de 1996 [por razones desconocidas para mi, mi trabajo fue
suprimido de la version en linea del periédico].

148
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volviéndose claramente represivo y ajeno a la libertad de expresion. En el México de los
Contemporaneos, esta influencia también tendria sentido, como una de las voces evocadas
para dar legitimidad"' artistica a la propia marginacion sexual, algo que sin duda iba en
contra del discurso promotor de la virilidad auspiciado por Marinetti que los estridentistas
mexicanos habrian de respaldar.

El futurismo italiano habia inaugurado y propagado por el mundo una de las propuestas
mas sincronicas con su momento historico: una nocion del arte basada en el estupor por la
velocidad y la fuerza fisica, representados por las maquinas como modelos del hombre,
actuales (y de una eficiencia siempre actualizable), productos de la moderna industria
urbana, en el contexto de una nacidon promotora del disefo industrial, y en visperas de la
primer guerra mundial. El asombro que en algunos provoco la vivencia completamente

nueva de andar en automdvil comenzando el siglo XX, indujo a incluir temas y promover

151 . . . . .
Como contraparte de este discurso estaria la obra de los Contemporaneos. Robert Mackee Irwin sostiene

que es justamente ese papel de servir de contrapeso al discurso oficial lo que le confiere al grupo de los
Contemporaneos un caracter revolucionario. “La poesia de Villaurrutia, junto con la de Salvador Novo, es
revolucionaria por su audacia y por ser la primera expresién abiertamente homoerdtica en las letras
mexicanas. Como tal constituye un reto a la politica cultural de la posrevolucién porque desestabiliza el pilar
quizas mas opresivo de los nuevos valores nacionales: el machismo”. Véase “Colores nunca vistos sobre una
tela: nuevos erotismos masculinos de la cultura posrevolucionaria”, en Modernidad, vanguardia y revolucion
en la poesia mexicana 1919-1930, Anthony Stanton, ed., El Colegio de México/Centro Katz de Estudios
Mexicanos, México, 2014, pp. 266-267. Considero que no era sélo el homoerotismo sino el propio erotismo
el que continuaba siendo un tabu que, aln si se conseguia romper, volvia a emerger de manera recurrente.
El machismo afectaba a ambos. Junto con ello me parece que la tesis de Mackee Irwin, pudiera ser mas
convincente si se atiende a la propia vida de los integrantes del grupo mas que a sus primeras obras, y que
uno de los ejemplos que elige para hacer su demostracion —como el caso del “Nocturno de la estatua” de
Xavier Villaurrutia- no permite del todo hacer esa lectura por lo que no es una eleccion afortunada. (Quizas
los “Poemas Proletarios” de Novo, con sus elocuentes y nada abstractos perfiles masculinos, pudieran ser
mas Utiles para ese fin). Es conocido el tema del plagio, la pardfrasis o la inspiracion mimética que
Villaurrutia hizo en ese -que fue quizas el mejor de sus nocturnos-basandose en un poema precursor de
Jules Supervielle. Octavio Paz salié en su defensa. Ida Vitale intentd avanzar hacia un ajuste de cuentas mas
conciliador con la figura de Supervielle, y reveld mas de un hilo conductor de uno a otro, pasando entre
otros, a través de Apollinaire y Cocteau. “Y como los poetas suelen abstraer en los otros lo que los obsede a
ellos” quizas el filtro de Cocteau fuera util para el tema que Mackee Irwin propone en su texto. Véase Ida
Vitale, “Xavier Villaurrutia: una experiencia latinoamericana”, en Letras Libres, agosto del 2008, p.34.

Por otra parte, éAnalizar el “Nocturno de la estatua” por su capacidad de expresar abiertamente el
homoerotismo no presupondria acaso, adjudicarle esa intencion a su poeta original?
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recursos para la poesia, el teatro, la musica, tales como, la incorporacion del ruido del
motor convertido en sonido estético, generador de ritmos audaces y nuevos sentidos'**. La
intencion evidente, era la de la de hacer sonar en el poema, la realidad externa al mismo,
constituida por la irrupcion de estruendos de maquinas de todo tipo. Pero estas incluian un
rango complejo de vibraciones, desde las maquinarias de las fabricas, los propulsores de
motocicletas y coches de carrera, trenes y aviones, hasta el armamento ensordecedor del
aparato bélico: bombas, metralletas, disparos. La naciente idolatria del automoévil incluia en
la mirada futurista, el alcance de la maquina al servicio de sus funciones belicistas y la
proyeccion de toda una vision del cuerpo condicionada por el motor como modelo de
eficiencia.

En cada caso, la incorporacion de las ideas de Marinetti habria de significar una
transformacion de las mismas, de acuerdo a la direccion que el poeta o el movimiento
buscaria darles, en el marco del propio contexto nacional. El proceso de difusion y
apropiacion de las vanguardias en contextos ajenos al movimiento original, explica muchos
de los rasgos particulares que tomo cada version de las mismas. Extrapolar de un lugar a
otro muy diferente, conceptos que habian nacido en una situacion tan especifica como la de
la Europa de entreguerras trajo consigo adecuaciones que determinaron cambios respecto
del modelo original. Por muy internacional que llegara a ser el lenguaje de las vanguardias
como expresion unanime de la modernidad su origen tenia raices profundas en la propia
realidad europea y en el momento historico que las vio nacer, una constelacion de factores
condicionados por el avance del fascismo y por las transformaciones sociales, econdmicas e

industriales que repercutieron en la necesidad de darles expresion a través de la renovacion

152« 3 velocidad, arrastra la renovacién de las imagenes y, en primer término, de las imagenes que la
designaban hasta ayer”. Paul Morand, “De la velocidad”, Contempordneos N° 15, agosto de 1929, p. 50.
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de los lenguajes estéticos vigentes. Ni Madrid, ni Mosct, ni Lisboa, ni la ciudad de México,
compartian plenamente esa realidad en un sentido que pudiera permitir que establezcamos
un paralelismo exacto. Y sin embargo, en todas ellas, tuvo lugar la difusion del futurismo
italiano en versiones propias que fueron adaptadas a otras circunstancias.

La intencion futurista de dirigirse a las multitudes urbanas que comenzaban a dominar el
paisaje urbano y politico del momento, sefialé asimismo nuevos retos para los poetas del
siglo XX. Esta aspiracion se verd significativamente realizada fuera de Italia en la voz del
poeta ruso Vladimir Mayakovski quien, abanderando el futurismo en su nacién, hard de la
poesia un espacio para representar la condicion del proletariado ruso en nombre del cual
hablard, dandoles a las multitudes un lugar propio, que las revelard siguiendo el dictado
futurista, como una fuerza motriz propulsora, representada en ocasiones por nimeros.
“150.000.000 es el nombre del autor de este poema” o “150.000.000 hablan por mi boca™'™*
son versos que sintetizan en un solo acto poético toda una corriente discursiva que habria
comenzado en Whitman, para llegar a encarnar en la voz de Mayakovski el papel del poeta
como un obrero constructor del futuro, llevando a una dimension inesperada la
identificacion del poeta con la multitud. No lejos de este intento se colocara el
estridentismo mexicano, abrazando las nuevas propuestas provenientes de ambas versiones
del futurismo (el italiano y el ruso) para darle su propia legitimidad poética a las multitudes
de trabajadores que salian a protestar por las calles de muchos estados del pais, y que por
primera vez se buscara representar en el ambito de la poesia mexicana.

Pero quizas ningln poeta lograria volver realidad el anhelo futurista de identificacion con

la maquina como un nuevo credo de masas, tal como lo hard Fernando Pessoa en la voz de

133 Versos que pertenecen al poema que lleva como titulo la misma cifra “150.000.000 “y del cual se dice

que aparecio en el original publicado sin nombre del autor.
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Alvar de Campos (uno de sus heteronimos) quien en su “Oda Triunfal”, hard sonar un
amplio registro de asimilaciones futuristas asombrosamente amalgamadas en el oleaje de
sus versos maquinistas en los que Whitman, y Marinetti, quedaran ensamblados y
convertidos en una voz original que llena de melancolia dirigird su mensaje a las multitudes

que pueblan las calles de las ciudades del mundo.

La integracion futurista del dinamismo al interior del poema

La ciudad moderna entra en la poesia a partir de las vanguardias artisticas, en un proceso
que habria de comenzar con el debilitamiento de los limites que defendian la nocion de un
poema desvinculada del espacio exterior, y el nacimiento de una nueva concepcion poética
hecha del intercambio entre el espacio urbano y el cosmos de la poesia. Esa apertura de los
margenes que contenian hasta el momento la nocidon de poema, y que comienza a
resquebrajarse a la hora en que poetas y pintores intercambiaron sus recursos, a partir de
titulos y operaciones artisticas compartidas, va a permitir el descubrimiento de materiales y
herramientas literarias, que hicieron visible la ciudad para el poeta y para el lector. Es decir,
la ciudad moderna, no entra en la poesia hasta no ser identificable como moderna en el
poema. Y esta es una conquista de las vanguardias artisticas. Le dan a la ciudad, a toda
ciudad, primacia por contener la génesis de los lenguajes de la modernidad, y la transfieren
visualmente a la pagina. Esta transferencia y operacion de visibilidad urbana la logra el
futurismo italiano desde sus primeras premisas, al desviar la nociéon de belleza de sus
contenidos tradicionales y proponer una concepcion basada exclusivamente en las nuevas
experiencias del siglo XX. Al exaltar la nueva belleza del siglo puesta en la figura del

automovil y contrapuesta a la escultura clasica, en la frase “Un automoévil de carrera es mas
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bello que la victoria de Samotracia”, Marinetti emitid6 una provocacion que todas las
vanguardias asumirian como reto: darle un lenguaje y una expresion a esa nueva belleza del
siglo que ya no es identificable con imagenes de siglos anteriores. Es decir, la novedad de
nuestro tiempo, estd en que no tiene un lenguaje artistico que lo exprese, y por lo tanto, hay
que crearlo. Asi Marinetti abre el camino para la bisqueda de una via de expresion de lo
moderno tan moderna como su objeto. Pero habra de dar un paso mas. Si la méaquina es la
novedad, hablemos de la maquina. Pero ya que no hay un lenguaje precursor del
maquinismo industrial del siglo XX, identifiquémonos con este maquinismo para
reproducirlo desde el arte y transmitirlo como novedad. Es casi imposible deslindar el
punto donde las maquinas y la ciudad se unen, pues todos estos elementos se fusionaron
necesariamente entre si para la creacion de atmodsferas que evocaran las experiencias
nuevas del siglo XX. Es decir, la ciudad comenzo a ser descrita a partir de sus vehiculos de
locomocion y los paisajes visuales hechos de mayor movilidad, conseguidos por la
velocidad, como experiencia nueva en si misma. Este impacto visual de dinamismo que
hubo de originarse en todas las ciudades que comenzaban a industrializarse, se busco crear
en la poesia y podriamos decir que todas las vanguardias de un modo u otro lo van a
conseguir. Aln el surrealismo, a pesar de enfocar su mirada hacia adentro del inconsciente,
se verd beneficiado por la movilidad imaginativa inaugurada por el futurismo, un
movimiento fundamentalmente vinculado con los aspectos tangibles de la modernidad

industrial.
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Villaurrutia v Maples Arce: dos miradas hacia el desplazamiento urbano

En la poesia mexicana, un poema como “Tranvias”'** de Xavier Villaurrutia, consigue
fundir ambas dimensiones, y la vision exterior de un paisaje en movimiento, provocada por
el movimiento del tranvia, se convierte en la movilidad propia de la imagen, las casas
acaban moviéndose, y da la impresion de que la imagen se gestd adentro del poeta también.
Es decir, no podemos distinguir si se trata de la movilidad de la imaginacion (en este caso
onirica y de raigambre surrealista) o de la movilidad de la percepcion dinamica del objeto,

tal como la promovieron los futuristas.

TRANVIAS

CASAS que corren locas

de incendio, huyendo

de si mismas,

entre los esqueletos de las otras

inmoviles, quemadas ya.

Villaurrutia consigue, no solamente darnos ese adentro y afuera del paisaje en
movimiento, provocado por la fusién de lo que se percibe con lo que se imagina, sino que
ademas agrega la pincelada de color, luz y sombra, que parece provenir de un cuadro
postimpresionista. El resplandor de los rayos del sol vistos en movimiento, proyectados
desde las casas, es eficazmente logrado en su maxima expresividad al quedar transferido a

las mismas casas, pues son ellas las que “corren locas / de incendio, / huyendo/”, en vez de

>4 véase Reflejos, CVLTVRA, México, 1926.
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ser el sol el que se desplaza o el poeta quien se mueve'>. Es decir, el sujeto del movimiento
virtual del tranvia pasa a ser el paisaje observado, y éste es descrito a su vez, con colores
interpretados por metaforas de energia y movimiento como “incendio”, potencializadas por
“locas”, (un término que tanto expresionistas como surrealistas reactivaron). La imagen
inestable del fuego, implicita en la vision de sus llamaradas de color naranja en
movimiento, se vuelve aun mas desbocada, al ser calificada como una huida enloquecida
del fuego. Técitamente se nos explica el término “locas” en virtud del término “incendio”,
pues “locas de incendio”, nos sugiere la imagen del fuego en el cuerpo, en este caso el de
las casas, y su posterior resultado, la conversion en esqueleto, que tendrd lugar en el
siguiente verso, en que los cuerpos de las casas o las casas convertidas en cuerpos, ya son
esqueletos inméviles y quemados. Villaurrutia logra hacer uso de todos los recursos
promovidos por los movimientos de vanguardia del momento, en este poema sobre la
vision del paisaje urbano que ofrece un viaje en tranvia por la ciudad de México de 1926.
La ciudad no esta referida literalmente sino interpretada metaféricamente en imagenes que
condensan la vision de un instante desde la ventanilla de un tranvia. La brevedad de la
estrofa hace aqui el papel de la fugacidad de la impresion momentanea y el contraste entre
lo que se mueve y lo que esté estatico queda referido a través del contraste cromético entre

el naranja, el blanco y el negro, derivado de “incendio”, “esqueletos” y “quemadas”. Casi

155 . .
El verso me resulta evocador de otros versos del Romancero Gitano de Lorca. Primero, del “Romance de

la pena negra”: corro mi casa como una loca, y luego, de “Reyerta”: la tarde loca de higueras y de rumores
calientes. Estos versos parecieran haberse fundido en la imagen que nos ofrece Villaurrutia de “Casas que
corren locas/ de incendio”, una visién que por incendio, parece sugerir también, la hora de la tarde en que
se pone el sol. El Romancero Gitano de Lorca seria publicado en la Revista de Occidente, en el afio de 1928.
Reflejos, adonde pertenece el poema de Villaurrutia data de 1926. Mi asociacidon no obstante, no es
imposible. Los poemas se difundian por caminos anteriores a los de su publicacién oficial. Lorca, como se
sabe, comenzd a escribir el Romancero, en 1924. La Revista de Occidente que dirigia José Ortega y Gasset y
en la que publicaban los poetas de la generacidn del 27, era también conocida en México.
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una evocacion de la emblematica pintura titulada E/ grito™® del pintor noruego Edward
Munch transferido a la vision de las casas recreadas por el poema. No hay que olvidar que
en el cuadro, el grito fue mudo (justamente por tratarse de una pintura), y en el poema, las
casas locas de incendio no gritan, lo que ademads le da a la imagen un efecto puramente
visual. Se trata de un paisaje en movimiento. Habria que agregar que “huyendo / de si
mismas” pone la nota interior en todo el paisaje observado, y lo convierte también en un
poema de proyeccion surrealista, es decir, de revelacion interior. Todos estos hallazgos
fueron posibles gracias a la productiva movilizaciéon de recursos que impuso la ciudad
moderna al interior de la poesia. Villaurrutia hace también un uso de la novedad tipografica
promovida por los futuristas, al exagerar el tamafo de las letras de “casas” y contrastarlo
con el resto del poema. Logra asi no sélo hacer énfasis, sino centrar la atencion en el objeto
importante de la vision: las casas. Con esta operacion, lenguaje y paisaje se identifican en
un mismo plano de visibilidad. Un poema como “Tranvias” incorpora la consigna futurista
de atender a la velocidad, pero en la version surrealista de la misma, es decir, alentandola,
como si se tratara, de la imagen obtenida en un suefio. En vez de celebrar el viaje en
automoévil, como lo habia hecho Tablada y lo estaba haciendo Maples Arce, Villaurrutia
consigna para sus lectores la novedad del viaje en tranvia. Sin embargo ambas experiencias
se muestran de modos parecidos, y en un poema como “80 HP”’” adonde Maples Arce
deja claro desde el titulo que se trata de un automovil (ochenta caballos de fuerza,
referencia a la capacidad de velocidad del motor) encontraremos iméagenes similares a las
del viaje en tranvia que Villaurrutia describid, como éstas:”Esquinas flameadas de

ponientes” que reinciden en la idea de la llamarada fugaz del paisaje observado en

3¢ cuadro paradigmatico del expresionismo aleman, pintado por el noruego Edvard Munch, que reproduce

la imagen de un rostro gritando, distorsionada para crear el efecto “visual” del grito.
157 .
Poemas Interdictos, 1927.
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movimiento, ahora desde la perspectiva particular de la esquina, cuando el sol se pone. O
esta otra: “A veces pasan rafagas, paisajes estrujados, / y por momentos, / el camino es
angosto como un suefio.” Lo transitorio de las impresiones queda aqui implicito en la vision
de “rafagas” que pasan, y la deformacion de la perspectiva en movimiento, recaera en la
adjetivacion de “estrujados” para “paisajes” como parte de un camino que en su distorsion
recuerda la de los suefios. Junto a estos poetas, Tablada nos ofrecerd también su propia

definicion para el automévil: “dragon hecho por un cubista™'>®

, imagen en la que queda
sintetizada la vision polifacética del objeto nuevo, y la figura fantastica del dragén es
descompuesta y recompuesta por la mirada cubista en todas sus facetas, resultando en un
monstruo geomeétrico y sobrenatural. Estos versos demuestran que la vanguardia estaba
siendo asimilada en el contexto de la poesia mexicana de modos creativos y versatiles. El
llamado futurista a incluir en la poesia los nuevos vehiculos de locomocién estaba siendo
atendido sin por ello menoscabar el ingenio propio de cada poeta ni su libertad para
mezclar esa consigna con versos de pinceladas impresionistas, expresionistas, cubistas y/o
surrealistas.

Gracias a estos y otros versos, podemos volver a vivir esos viajes con otros 0jos y, como
nifios, “volver a recordar lo nuevo”, en palabras de Walter Benjamin. “Tarea de la infancia:
llevar el nuevo mundo al espacio del simbolo. Pues el nifio puede hacer aquello de lo que el
adulto es totalmente incapaz: volver a recordar lo nuevo. Las locomotoras tienen ya para
nosotros un caracter simbolico porque no las encontramos en la infancia. Para nuestros
hijos sin embargo, es el automovil, del que nosotros mismos sélo extraemos su aspecto

59159

nuevo, elegante, moderno, desenfadado.” ”". Este es el papel que cumple la poesia de la

58 Al Sol y bajo la Luna, 1918.

19 “Pasajes de Paris |I” en Libro de los Pasajes, ed. cit., p. 849.
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ciudad moderna. Podremos gracias a ella, volver a vivir las experiencias como nuevas, y asi
dejar de ver ese mundo que cambié como un mundo sin expresividad en el presente, sino,
en virtud de los poderes de la poesia, recuperarlo como un mundo que vuelve a desplegarse

ante nuestros 0jos.
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Capitulo I1I: Poéticas urbanas mexicanas

La mirada futurista del estridentismo mexicano v el papel del ultraismo espaiiol como

vehiculo transmisor de las novedades de la vanguardia europea

Dado que el estridentismo jugara un papel clave en la incorporacion de nuevos escenarios
urbanos al interior de la poesia mexicana, resultard indispensable detenernos en su proceso
de apropiacion de recursos provenientes de dmbitos distintos. Por otra parte, en virtud de la
tardia valoracion que el movimiento ha tenido en la historia de la poesia mexicana, no seria
apropiado evitar hacer las aclaraciones pertinentes que puedan despejar algunas de las
confusiones generadas en torno al mismo. Junto con esto, no serd menos importante volver
la mirada hacia las aportaciones paralelas de otras experiencias creativas para poetizar a la
ciudad como las que ofrecia José Juan Tablada y también el grupo de poetas conocidos
como los Contemporaneos. Pues todos ellos fueron los que -con una labor diferenciada pero
que tuvo lugar casi de manera simultanea- dieron paso a la creacién de una poética urbana
mexicana. En todos los casos se hara evidente la influencia de las vanguardias europeas en
el modo de plasmar los nuevos paisajes visuales algo que intentaremos ilustrar en el
desarrollo del tema. Rastrearemos la huella de este intercambio para ir desmantelando el
acceso que tuvieron las noticias que llegaban hasta México a través de revistas, cartas y
traducciones poéticas.

160

Es dificil no reconocer en casi todos los productos del estridentismo -el Unico

movimiento de vanguardia'®" que tuvo México- la huella evidente del futurismo italiano.

160 . . .. . . .. .
Los estridentistas fueron los Unicos que se propusieron efectivamente ser un movimiento de vanguardia

y para lograrlo asumieron muchas de las actitudes que los actores de las vanguardias histéricas europeas
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Jean Charlot, quien fuera uno de los artistas plasticos mas vinculados al movimiento en
su calidad de colaborador y testigo, afirmara que “la principal fuente del estridentismo, a mi

o . 162
juicio, fue el futurismo ™.

El oportuno testimonio de este pintor que ya se habia
manifestado como un historiador capaz de hacer observaciones dignas de atencion -al ser el

primero'® en rescatar del anonimato el valor de la obra de José Guadalupe Posada- ha

habian sentado como precedente inmediato. Este rasgo les confiere un perfil diferente y distintivo en el
escenario de la poesia mexicana de su tiempo mas alld de la paradoja de haber intentado renovar con su
propuesta el panorama literario de su momento, sin haber superado por completo la huella poética de sus
precursores, es decir, sin dejar de sonar, por momentos, también anticuados. Anthony Stanton, sin
embargo, considera que este rasgo es suficiente para problematizar su lugar como movimiento Unico de
vanguardia en Meéxico, aunado al hecho de que los Contemporaneos compartieron -con no menor
intensidad- su “fascinaciéon por la modernidad”. Véase “Vanguardistas y revolucionarios en la poesia
mexicana moderna”, en Modernidad, vanguardia y revolucion en la poesia mexicana, (1919-1930), Anthony
Stanton, ed. cit., p. 17. Sin embargo, para el tema que me ocupa, ambos grupos fueron fundamentales como
propiciadores de una apertura que trajo en consecuencia la inclusion de tematicas urbanas a la poesia
mexicana, no obstante este logro fue conseguido -en el caso de los estridentistas- gracias al lugar desde el
cual eligieron poetizar a la ciudad, proveniente de las épticas innovadoras generadas por las vanguardias, y
en particular del futurismo (en su versidn italiana y rusa), asi como del cubismo francés. Como se verd en el
transcurso de este trabajo, el papel que todos los poetas y grupos del momento jugaron para la
implementacion de un espacio en la poesia mexicana desde el cual comenzar a hablar sobre la ciudad
moderna, fue crucial, sin menoscabo de ninguno de ellos. Pero convendria no volver del todo equivalente
términos como modernidad y vanguardia, pues, si bien se implican mutuamente, tienen significados
diferentes.

1ot “Simplemente fue la primera. La poesia estridentista fue la primera que en México se presentd y recibid
como poesia vanguardista”. Esta afirmacion de Katharina Niemeyer pone el énfasis en lo mas importante: la
recepcidén del movimiento como una vanguardia. La polémica en torno a si lo fueron o no, queda por tanto
anulada de un modo simple. Ademas de haberse percibido a si mismos como tal (Monsivais), fueron
recibidos como tal (Niemeyer). Véase “Esta cancién no esta en los fondgrafos: sobre la modernidad
estridentista y sus presupuestos silenciosos”, en Modernidad, vanguardia y revolucion en la poesia mexicana
(1919-1930), ed. cit., p. 87. Toda interpretaciéon a posteriori que ponga esto en entredicho, es una
construccién que parte de un paso en falso.

182 Jean Charlot ofrecerd este testimonio desde su ultimo destino en el exilio, en su casa en Honolulu, en
Hawai, hasta donde Stefan Baciu se trasladd para entrevistarlo. Sin la labor destacada de Baciu, no
tendriamos esta informacion de invaluable significado para la historiografia del movimiento estridentista.
Véase Stefan Baciu, “Un estridentista silencioso rinde cuentas: Jean Charlot”, La Palabra y el Hombre, n°47,
1968, p. 143.

163 “E| ‘descubrimiento’ de José Guadalupe Posada como artista “serio” se debe a Jean Charlot, quien
encontrd sus grabados polvorientos y menospreciados en los Talleres de A. Vanegas Arroyo, dandoles el
calificativo de arte sin adjetivos y sin comillas” -nos dira Stefan Baciu en el fragmento que bajo el titulo de
Jean Charlot, “El ninguneado” fue reproducido en la revista Vuelta, nim.63, 1982, p.42. En ese mismo
numero, unas paginas mas adelante, Octavio Paz escribird una nota sobre el ensayo original de Stefan Baciu
titulandolo “Jean Charlot, estridentista silencioso”, donde pondra de relieve la “segura erudicién” de Stefan
Baciu quien con su “mirada esclarecedora” habra puesto de manifiesto desde el titulo mismo de su ensayo
la situacién a un tiempo central y marginal de Jean Charlot en la vanguardia de esos afios (muralismo
mexicano y movimiento estridentista en Meéxico y Jalapa) y sefialando el valor del ensayo
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resultado indispensable para completar y rectificar muchas de las confusiones generadas en
torno al movimiento. Al mismo tiempo, el énfasis sefialado por €l en la identificacion entre
el estridentismo y el futurismo, serd una razon que lo conducird a deslindar su propia obra
de un influjo del que no parece haber participado por completo'®*. Ademas del valor de las
afirmaciones de Jean Charlot, no es menos probable que la irradiacion seductora de la
poética futurista haya ingresado también habiendo pasado a través de otro movimiento de
vanguardia, el ultraismo espafiol, en el que a su vez el futurismo y el cubismo habian hecho
mella.

Es posible que, como muchos otros escritores, Manuel Maples Arce, el fundador del
estridentismo mexicano, haya conocido el manifiesto futurista a partir de su publicacion en
1909 en la revista Prometeo de Ramén Goémez de la Serna. El promotor de la vanguardia en
Espatfia, tradujo el manifiesto de Marinetti a los pocos meses de haber aparecido publicado
en Le Figaro'®, el periédico parisino que le daba status de declaracion oficial a cualquier
documento de vanguardia. Gomez de la Serna se encargd de divulgar para el mundo de
habla hispana los acontecimientos vinculados con la vanguardia, en su breve publicacion

patrocinada por su padre. Ademads, organizaba exposiciones de pintura a una de las que

fundamentalmente porque “contribuye necesariamente a rectificar la imagen estereotipada y tradicional del
muralismo mexicano (...) que fue mucho mas complejo”. Llama la atencion el que Octavio Paz omita hacer
algln comentario respecto a la informacion asimismo esclarecedora de la génesis del Estridentismo que el
autor provee tanto en su ensayo como en la entrevista realizada a Jean Charlot. Las consecuencias de este
tipo de omisiones por parte de Octavio Paz determinaron en mds de una ocasién la escasa recepcion de
obras generalmente caracterizadas por poseer algun valor para la historia de la poesia mexicana y no sélo
para ella.

%% “Jamas me consideré pintor futurista”, sefialara Jean Charlot, distinguiendo su labor del resto de los
pintores que exponia en el “Café de Nadie” bajo el sello del estridentismo. Stefan Baciu, ed.cit., p. 145.

185 E1 20 de febrero de 1909, aparecio publicado en Le Figaro, “Le Futurisme”, de F. T. Marinetti. En abril del
mismo afio, Ramén Gémez de la Serna publicaria su propia traduccion del mismo, asi como un texto
celebratorio titulado “Movimiento Intelectual/ El Futurismo”. Prometeo, afio I, nim. VI, Madrid, abril de
1909.
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llegd a acudir, en el afio de 1915, Diego Rivera'®, quien, al regresar a México, trajo en su
maleta ejemplares del periodico francés adonde habia sido publicado el manifiesto'®’. Es
probable que el papel que el muralista mexicano jugara en la transmision de las novedades
de la vanguardia en el México posrevolucionario atin no haya sido valorado en su totalidad.
Pues Diego Rivera fue una figura de irradiacion constante de ideas innovadoras, amigo y
colaborador en casi todas las iniciativas importantes del momento, cuyo nombre aparece
unido no menos a poetas que a pintores. Fue Diego Rivera quien acompaiié a
Mayakovski'® durante las dos semanas de su estancia en México en el afio de 1925, algo
que no ha sido puesto de relieve en el marco de la actuacion de los estridentistas quienes al

: 169 ’ , .
parecer no registraron ~~ su paso por nuestro pais, lo que parece poco creible si pensamos

166 . . . . . . . .. .z . . s
El propio Diego Rivera dejard un registro en sus memorias de su participacion en dicha exposicién:

“Durante mi estancia en Madrid, Gdmez de la Serna arregld una exposicion de algunos de los artistas
refugiados. Apodd a nuestro grupo Los integros, por nuestros deseos de expresarnos con completa
integridad [...]. Después de la primavera de 1915 dejé Madrid y me fui a Paris”. Diego Rivera, Mi arte, mi
vida, una autobiografia hecha con la colaboracion de Gladys March, Herrero, México, 1963, p. 89. Véase
también la informacidn proporcionada por Ana Martinez-Collado: “En 1915 Gémez de la Serna organiza la
“Exposicion de los pintores integros” en la calle del Carmen. Participan en ella Maria Blanchard, Diego
Rivera, Luis Bagaria, y algunos caricaturistas madrilefios de la época”. En Gomez de la Serna Ramoén, Una
teoria personal del arte, Antologia de textos de estética y teoria del arte, ed. de Ana Martinez-Collado,
Tecnos, Madrid, 1988, p. 9.

'%7 Jean Charlot menciona no sélo a Diego Rivera sino también a David Alfaro Siqueiros, quien durante su
estancia en Europa se habia familiarizado con el arte de Carlo Carra, uno de los pintores mas representativos
del futurismo italiano. Charlot afirma que “al regresar a México los dos llevaban en sus valijas varios
manifiestos futuristas de Marinetti.” Y también agrega que esto motivaria a Siqueiros para escribir su propio
manifiesto alrededor de 1920 o 1921, el cual seria el modelo precursor del manifiesto del estridentismo
mexicano. “Este manifiesto, de raices plasticas, corresponde a los origenes del estridentismo como
movimiento literario y artistico”. Véase “Un estridentista silencioso rinde cuentas: Jean Charlot”, ed.cit., p.
143.

168 \éase Luis Mario Schneider, Balmont y Maiakovski, Dos poetas rusos en México, SepSetentas, México,
1973, p. 163. Este libro contiene un testimonio Unico de la mirada que el poeta futurista ruso tuvo de
México y de los mexicanos, y entre ellos, de su encuentro con Diego Rivera (a quien retrata con palabras) e
incluye ademas los poemas que escribié durante su paso por nuestro pais. Mayakovski ya tenia una idea
preconcebida de México, como resultado de las platicas que habia mantenido con Alfonso Reyes en Paris.
Ademas de Diego Rivera, el poeta yidish Jacobo Glantz fue otro de los que convivié con Mayakovski,
deambulando y recitando poesia por la ciudad de México. Véase Margo Glantz, Las genealogias (1981), SEP
(Lecturas mexicanas), México, 1987, p. 91.

189 German List Arzubide, en una de sus entrevistas, afirmara haber conocido al poeta ruso, sin embargo no
ofrecera ningln dato que corrobore esa afirmaciéon. Mayakovski llevé un registro detallado de todo su viaje
a México en el que apuntd cada encuentro. Seria extrafio que hubiera pasado por alto una cita con alguien
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en el papel paradigmético que jugo6 la Revolucion rusa y la poesia del propio Mayakovski
como uno de los referentes electos por el grupo y por el propio Maples Arce en particular,
quien lo tendra presente en la escritura de su “Superpoema bolchevique”, como poeta
precursor'”°. Se ha sefialado asimismo que las ilustraciones hechas por Jean Charlot -que
aparecian acompafiando la edicion del poema en 1924-, se habrian inspirado en los
contrastes rojinegros tomados del constructivismo ruso, y en particular, en los fotomontajes
de Rodchenko como aquél que acompafié la propia edicién de uno de los poemas de
Mayakovski publicado en 1923'"". La huella inexistente de la visita del futurista ruso en la
historiografia del movimiento de vanguardia mexicano, no pareceria tener aun alguna
justificacion. En mi opinidn esta omision refleja cierta inconsistencia en su postura, y deja
entrever también, un cierto sentido de oportunidad.

Es posible suponer la doble via de acceso del futurismo a México en manos de los
muralistas y a través de las publicaciones iniciales de Ramon Gomez de la Serna desde
Madrid. Jean Charlot sefialard ademads, la existencia de un manifiesto redactado por David

Alfaro Siqueiros bajo el influjo del impacto futurista traido de Europa, el cual establece

que entonces representaba una linea poética afin a la suya, y mas aun, por tratarse de alguien que
representaba desde la poesia, el ala comprometida con la lucha revolucionaria. El testimonio del poeta ruso
incluye nombres de poetas considerados entonces de izquierda, que el propio Diego Rivera le presentd, que
no incluia a los estridentistas, los cuales brillaron por su ausencia.

7% Existen otros enfoques como el de Rose Corral, quien propone que fueron los “Salmos Rojos” de Borges
el subtexto del cual partiria la inspiracion de Maples Arce. Véase “Vanguardia y Revolucién: la poesia de
Manuel Maples Arce (y el Borges que no fue), en Modernidad, vanguardia y revolucion en la poesia
mexicana (1919-1930), ed. cit., pp.107-121. Desde mi punto de vista, Borges influyé en el estridentista
mexicano menos como poeta y mas como figura intelectual y protagonista del primer acto de la vanguardia
en Buenos Aires. Maples Arce parecia estar fascinado por las conquistas de Blaise Cendrars mas que por las
de cualquier otro poeta de vanguardia. Sin embargo, un punto a favor de la tesis que descarto, es que
Cendrars no escribié una poesia abiertamente comprometida con ninguna causa. Algo que Maples Arce si
hizo, y en ese sentido, si pudo haber contemplado en el Borges que se arrepintiéd de publicar sus poemas
sobre la Revolucion rusa, un ejemplo a superar, mas familiar ain que Mayakovski, aunque mucho menos
relevante en ese rengldn.

7! véase Ades Dawn and Alison McClean with the assistance of Laura Campbell, Revolution on Paper,
Mexican Prints 1910-1960, ed. Mark McDonald, The British Museum Press/ University of Texas Press,
Austin, 2009, p. 22.”...it is possible that Charlot knew the Rodchenko photomontages for Maiacovski’s poem
‘Pro Eto’ (‘About This’) of 1923”.
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como el texto preliminar del primer manifiesto elaborado por Maples Arce. En dicho
manifiesto' %, y haciendo uso del mismo estilo que caracterizara a muchos de los escritos
subsecuentes que escribirdn los estridentistas, es decir, expresandose con una autoridad que
también echa mano del desprecio'” de aquello a lo que quiere atacar para poner de relieve
lo importante (tal como lo hacian los futuristas) Siqueiros celebrard “nuestra maravillosa
época dindmica” instando al amor por “la mecénica moderna”, y a la incorporacion en el
arte de “los aspectos actuales de nuestra vida diaria” y de “la vida de nuestras ciudades en
construccién”™ ™. Sus afirmaciones hacen eco de las proclamas futuristas algunas de la
cuales el muralista subscribié'”, las cuales introdujeron en el escenario de la pléstica
mexicana la mirada hacia el mundo urbano como espacio que el arte debiera privilegiar. El
manifiesto, en el que aparecen incorporados los nombres de las principales vanguardias

176 . : . . .
europeas ', subrayara repetidamente la importancia de lo “actual”, un término sobre el que

172 - s . . . . ~ , .
Dicho manifiesto se publicé por primera vez en Barcelona, lo cual implica que Espafia seguia cumpliendo

un rol central en la difusidon y en la legitimacion de estas proclamas de vanguardia, aun proviniendo de
México. Y aunque Jean Charlot no da el nombre exacto del mismo, suponemos que se trata del escrito que
llevo el titulo de: “Tres llamamientos de Orientacion Actual a los Pintores y Escultores de la Nueva
Generacion Americana”, publicado en el primer ndmero de la revista Vida Americana, en Barcelona, Espafia,
en mayo de 1921, pp. 3-4. Véase Leonor Morales, Arturo Garcia Bustos y el realismo de la Escuela Mexicana,
Universidad Iberoamericana, México, 1992, pp.95-97. Irene Herner ha sefialado que ese fue el Unico numero
de la revista, fundada por el mismo Siqueiros como “el resultado légico del encuentro (entre Siqueiros y
Rivera en Europa)”. Véase Siqueiros, Del paraiso a la utopia (2004), Secretaria de Cultura del Distrito
Federal, México, 2010, p.78.

173« 3 influencias fofas gue envenenan nuestra juventud”, entre las que se incluye “la anemia de Aubrey
Beardsley”, es un ejemplo de este modo de escribir sefialando un mal que hay que erradicar.

7% Todas las citas del manifiesto fueron tomadas de su publicacién incluida en: Leonor Morales, ed. cit., pp.
95-97.

7> Irene Herner ha subrayado que la negacién del pasado propia del futurismo italiano, no fue adoptada en
el nuevo manifiesto de Siqueiros, el cual proponia “producir un nuevo arte americano montado sobre las
aportaciones del gran arte precolombino, que debia figurar como el clasico continental”. Véase Siqueiros,
Del paraiso a la utopia (2004), ed. cit., p.80.

7 Sin embargo, Jean Charlot asegura que el futurismo se confundia en México con el cubismo, y que ambos
términos se usaban de un modo indistinto. Lo cual podria explicar la asimilaciéon conjunta de elementos
provenientes de corpus diferenciados y el uso combinado de técnicas propuestas por cada uno de estos
movimientos. “Sabiamos lo que estaba sucediendo en Paris, pero a pesar de esto o quizas por causa de esto
y de la distancia, reinaba cierto desconcierto que hacia, por ejemplo, que el futurismo se confundiese con el
cubismo. Esto es, la gente era futurista, pero al mismo tiempo queria ser o se decia cubista, enredando
ambos términos.” Véase: “Un estridentista silencioso rinde cuentas: Jean Charlot”, ed.cit., p. 145. Una de las
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Maples Arce intentard asimismo construir su propio discurso de vanguardia en México y
que muy probablemente también habia sido inspirado por la lectura del poema cubista “El
profundo hoy”'”” de Blaise Cendrars, de cuyo titulo y de cuya estética seria derivado. El
poema del poeta suizo que formd parte del cubismo francés, constituydé uno de los
subtextos que inspiraran al mexicano para la concepciéon de Vrbe, como se vera mas
adelante, pues incluye uno de sus versos en la urdimbre de su propio texto. Su primer
traductor tampoco debiera tomarse como un dato neutral, pues fue justamente Guillermo de
Torre'”™ quien se encargd de divulgar al poeta en espafiol. De modo que Cendrars fue
doblemente util, lo fue para la propia nocidon de la vanguardia mexicana actualista y para
uno de sus poemas emblematicos: Vrbe.

Junto con la existencia de este manifiesto pionero'”” en el &mbito de la plastica mexicana,

no sera menos importante el efecto que las traducciones y recreaciones del futurismo

pruebas de esta conjuncién de elementos tomados de ambas vanguardias es el poema “Vrbe” de Maples
Arce.

Y7 profond aujourd’hui, (1917) es el poema del escritor suizo Blaise Cendrars (cuyo nombre original fue
Frédéric- Louis Sauser) que Maples Arce mencionara en repetidas ocasiones en sus proclamas estridentistas
y del cual aparecerd un verso insertado en su poema Vrbe. También en sus memorias el poeta mexicano
referird el impacto que le produjo la lectura de la obra del integrante del cubismo francés.

178 Muy probablemente fue Guillermo de Torre el primer traductor del poema al espafiol, incluyéndolo
desde 1921 en revistas como Cosmdpolis (nUmero 33, septiembre de 1921), y mas adelante nuevamente en
Mediodia (niUmero 4, septiembre de 1926), 6rganos de difusion que Maples Arce conocia y leia, (tal como ha
quedado registrado en la correspondencia que mantuvo con el ultraista espafiol).

% Héctor Olea afirma que “la contribucion de Siqueiros a los origenes de nuestra protovanguardia supera
los pardmetros ideoldgicos o politicos, nacionalistas y comunistas, con los que la historiografia oficial del
arte mexicano ha pretendido tildarlo”. Y acusa a los Contemporaneos de “ir borrando el papel de Siqueiros y
Rivera de los verdaderos, aunque oscuros, origenes de nuestra vanguardia; la literaria incluso”. También
sefiala que los estridentistas tomaron la idea de Hoja y el nombre de Actual de su misma publicacion. “La
copia de algunas frases siquerianas en su Hoja de vanguardia Actual es constatable, inclusive el uso de
ciertos elementos de base similares a la constelacién de los “3 Llamamientos” aunque ello no impide
establecer una radical diferencia de principios de éstos frente al estridentismo”. Por todas estas razones,
considera que Siqueiros es hoy “factor de descomunal importancia para la articulacién iluminadora de esas
oscuras paradojas inasibles en las que se forja nuestra primera vanguardia”. Véase “El preestridentismo:
Siqueiros un antihéroe en el cierne del antisistema manifestario”, en Otras rutas hacia Siqueiros, Olivier
Debroisse, ed., INBA/CURARE, México, 1996, p. 94 y p. 107. Por otra parte, Francisco Javier Mora sefiala no
solamente “coincidencias ideoldgicas sino también textuales entre ambos manifiestos”, y subraya que no
solo Siqueiros inspird a Maples Arce, sino que el estridentismo, como referente estético, llegaria también a



113

italiano habia difundido ya Ramén Gémez de la Serna. Este Gltimo no sélo habia traducido
el manifiesto de Marinetti -casi de inmediato a su aparicidon- sino que lo acompafaria de su

59180 en

propia valoracion en un texto titulado: “Movimiento intelectual: el futurismo (1909)
el que haria una defensa puntual de la proclama como la modalidad indicada para emitir el
discurso de vanguardia. Haciendo eco de los exabruptos de Marinetti, Gomez de la Serna
subscribiria su forma estridente de pronunciarse “desgafiitindose a voces” que ‘“‘ensefian
arbitrariedad”, algo que el mismo vanguardista espafol pondria en practica en su propia
Proclama futurista a los espaiioles™', en la que pueden reconocerse algunos de los
lineamientos que influirian en muchos seguidores de la vanguardia hispanoamericanos,
entre ellos, los estridentistas. Mdas que de ideas, se trataria de una retérica celebratoria de la
modernidad que todos los seguidores del futurismo reproducirian en sus propios
manifiestos volviéndolos tan similares en el tono con el que acostumbraban a pronunciarse,
que exigirdn un esfuerzo critico acucioso para que logremos deslindar sus diferencias.
Dicha grandilocuencia en la forma de expresarse que el lider italiano habia puesto en
boga'®?, resultaria ser ficil de imitar y mas facil atn de identificar, por tratarse de un
discurso exaltado en el que la arbitrariedad era la nota distintiva. “Declaramos”,
“proclamamos”, “celebramos” tal cosa y no tal otra, era generalmente el modo con el que

comenzaban estas proclamas futuristas italianas que habian tomado del escenario politico

del momento, su formato ciertamente despdtico de propaganda politica dirigida a las masas.

influir en Siqueiros. Véase El ruido de las nueces, List Arzubide y el estridentismo mexicano, Universidad de
Alicante, Salamanca, 1999, p. 35.

189 pyblicado en Prometeo, afio Il, num. VI, Madrid, abril de 1909, pp. 90-96. Esta informacién y el texto
completo apareceran incluidos en: Gdmez de la Serna, Ramoén, Una teoria personal del arte, Antologia de
textos de estética y teoria del arte, ed.cit., pp.79-82.

81 1bid. pp. 95-96.

Marjorie Perloff sefiala el afio de 1913 como “el punto algido de la fiebre de los manifiestos que se
extendio por Europa durante los afios previos a la primera guerra mundial” tras la publicacion del manifiesto
fundacional del futurismo italiano en 1909. Perloff Marjorie, El momento futurista, trad. Mariano Peyrou,
Pre-Textos, Universidad Politécnica de Valencia, Espafia, 1909, p. 195.

182
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Como lider de una vanguardia de masas, Marinetti habia implementado incluso un “arte de
hacer manifiestos” en los que la “violencia y la precision™® resultarian imprescindibles.
Para Marjorie Perloff “escribir un texto en forma de manifiesto [...] era algo que se hacia
para crear lo que constituia, en esencia, un nuevo género literario, un género que podria
satisfacer las necesidades de un publico masivo a pesar de insistir de manera paraddjica en
la vanguardia, lo esotérico y lo antiburgués. El manifiesto futurista marca la transformacion
de lo que tradicionalmente habia sido un medio para las declaraciones politicas en un
constructo literario, que casi podriamos calificar de poético™'**.

Desde Europa migrarian pasando por Espafia hasta llegar a México y Sudamérica, las
novedades de estas nuevas formas de imponer una visién sobre el arte, a través de
diferentes revistas y organos de difusion. Pero no menos importante que estos manifiestos
traducidos y puestos en circulacion para llegar hasta los poetas hispanoamericanos, sera el
rol que cumplirdin los que en su momento fueron actores de la vanguardia
hispanoamericana (como Huidobro, Borges, y Guillermo de Torre, por ejemplo) junto a
algunos otros que en su papel de corresponsales de cartas (como Alfonso Reyes por
ejemplo) serian solicitados para dar opiniones autorizadas que influiran en las preferencias
de escritores diversos. El clima cultural de los afios veintes dominados por las novedades
que llegaban de las vanguardias europeas, reflejaba una atmdsfera de busqueda paralela en
el ambito hispanoamericano impulsada por el ejemplo europeo, pero sin la certeza de que
fuera del todo valido seguirlo. Atn asi algunos le apostarian al desafio de intentar renovar

sus propios escenarios artisticos con mayor o menor éxito. Pero se dejaba traslucir una

cierta ambivalencia, pues no era evidente que eso fuera lo que habia que hacer. La

183 Expresion que aparece en una carta de Marinetti dirigida al pintor belga Henry Maasen. Ibid. p.196.

8% 1bid.
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incesante solicitud de aprobacion de unos a otros y la necesidad de incluir constantemente
directorios'® de vanguardia que respalden con nombres importantes los exabruptos
vanguardistas de cada autor de una y otra parte, refleja esa inseguridad respecto a la validez
de muchos de los presupuestos de vanguardia que se manejaron con aparente seguridad en
hojas firmadas tanto en Madrid como en Sudamérica y en México.

Hay mas elementos que nos conducen a establecer nexos entre Espafia y México como
una de las vias de ingreso de significativa informacion pasada de mano en mano o recreada
de poeta en poeta o divulgada de promotor en promotor, que transferia el legado atn
reciente del futurismo italiano asi como el de otros movimientos artisticos. Si reparamos en
las tertulias literarias que Gomez de la Serna mantuvo en el café del Pombo (que
perduraron desde 1915 hasta iniciada la Guerra Civil Espafiola, en que partié para Buenos
Aires) veremos que tuvieron un impacto real en la difusion del ambiente de humor
improvisado, que algunos al otro lado de Espafia también buscaron repetir. Motivado por

las noticias de los happenings que los dadaistas habian puesto de moda desde el Cabaret

185 .2 . . . . aps
También en el caso de las vanguardias de origen, es decir, de las vanguardias europeas, los manifiestos

podian venir acompafiados de listas de firmas, dando a entender la fraternidad convocada respecto a la
validez de la propuesta. En el caso del estridentismo, se sabe por declaraciones hechas por el propio Maples
Arce que esas listas fueron copiadas de directorios de revistas sin la aprobacién plena de los nombres
citados que aparecen en las firmas. En todo caso, es sumamente significativo que en la primera hoja de
Actual, comprimido de vanguardia, aparezca inmediatamente el nombre de Marinetti junto al de Guillermo
de Torre, las dos fuentes que parecen haber sido fundamentales para el estridentismo mexicano,
provenientes una del futurismo italiano y otra del ultraismo espafiol. El papel que jugara el cubismo francés
por su parte, se hard notar como ya se ha sefialado, en la insercidn recurrente de citas tomadas del poeta
Blaise Cendrars que tendra un papel no menos central que a su vez compartira el escenario con la figura de
Mayakovski a quien también se buscara evocar. En su edicion critica a la correspondencia entre Guillermo de
Torre y Maples Arce, Carlos Garcia da pruebas fehacientes de que la lista de autores de vanguardia que
figuraban en el directorio improvisado por Maples Arce habia sido hecha “sin la venia de los autores
mencionados” y por otra parte, era también una lista “en parte, fantastica, en el sentido de que Maples Arce
reunié simplemente los nombres de colaboradores de revistas que le impresionaban favorablemente por su
modernidad, y no de autores que él conociera de primera mano. Todo parece indicar que Maples Arce sacé
sus nombres de Cosmodpolis, Grecia, Vitra y alguna otra publicacion espafiola. Un ejemplo: Rafael Cansinos
Assens publicé en Grecia numerosas prosas, y algunos poemas, pero estos ultimos sélo bajo el seudonimo
“Juan Las”. Maples Arce cita en su lista tanto a Cansinos como a Juan Las, sin saber que se trataba de una
misma persona (un secreto muy voceado en Madrid)”. Véase Manuel Maples Arce: correspondencia con
Guillermo de Torre, 1921-1922, Revista de Literatura Mexicana, num. 1, 2004, p. 161.
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Voltaire en Zurich (como desde muchos otros cafés que fueron tomados como trincheras de
la vanguardia) los ultraistas tuvieron la intuicién de recrear una atmoésfera paralela en
Madrid, fuera de lo comn y a todas luces necesaria en medio de un clima cultural que iba a
quedar completamente ensombrecido una vez comenzada la guerra civil. En esas difundidas

186 (a

veladas madrilefias por las que pasaron grandes de las letras espafiolas del momento
un lado y al otro del océano), se abri6 el camino para la lectura y discusion antiacadémica
de la literatura en un ambiente que propiciaba el humor y la diversion como parte del
quehacer artistico. En paralelo, el ultraista Rafael Cansinos Assens dirigiria otra famosa
tertulia desde el “Café Colonial”, que no menos que la de Gémez de la Serna, se habia
propuesto afianzar una atmosfera vanguardista en la ciudad espafiola. Y aunque ambos
cafés literarios competian por atraer a las juventudes hacia las orillas de la vanguardia
madrilefa, acabdé imponiéndose el del Pombo que lograria perdurar por més tiempo.

Es sabido que desde el Café del Pombo, Ramoén'®’ puso en practica su inventiva
improvisando un personaje que aparece fotografiado junto a la concurrencia tupida de
escritores de la época, bajo el nombre de “Don Nadie” quien era representado por una silla
vacia. No es improbable que esta original ocurrencia a la que le dio vida Ramoén Goémez de
la Serna a lo largo de casi veinte afios en que tuvo lugar su famosa tertulia literaria, fuera el
origen del nombre “Café de Nadie” con el que los estridentistas designarian su propia
trinchera de ataque. Es posible que de alli haya tomado Arqueles Vela, la idea del “Café de

Nadie”, sobrenombre del “Café Europa” que eligieron para las veladas de la vanguardia en

'8 Entre otros, sera Alfonso Reyes quien describa al antiguo Café y Botilleria del Pombo como “el recinto

nocturno de GOmez de la Serna. Aqui ha organizado y celebra desde tiempo inmemorial su tertulia del
sabado”. Véase México Moderno, nim. 8, 1921, p. 81. Gracias a esta informaciéon conocemos el dia de la
semana en que se reunian. lan Gibson por su parte, sefiala que incluso Picasso “habia frecuentado Pombo
en 1917 durante su visita a Madrid con Diaguilev y los Ballets Russes” y que Luis Bufiuel se convertiria en “un
habitué del Pombo” acompafiado muy probablemente en ocasiones por Dali. Véase lan Gibson, La
desaforada vida de Salvador Dali (1997) trad. Danel Najmias, Anagrama, Barcelona, 2003, p. 141.

187 Ramén Gémez de la Serna, es frecuentemente aludido solamente con su hombre.
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la capital mexicana. En todo caso, el nombre de Ramén Goémez de la Serna aparece
incluido en la lista de los invitados y asiduos al Café estridentista, en la novela homénima
del autor'®®, lo que da fé del intercambio permanente entre Espafia y Latinoamérica. Por
otra parte, destaca ademas de la presencia de Ramoén, la de Guillermo de Torre'”, el
ultraista espafiol que jugara un papel decisivo como modelo a seguir por Maples Arce. No
pocas sefiales indicaran que el estridentista mexicano conocia'®® y le seguia la pista
detalladamente a cada una de las acciones que -como parte de su programa de vanguardia-
Guillermo de Torre intentaba ejecutar sin suficiente éxito desde Madrid. El eco de titulos de

revistas como Reflector'’!

en la palabra que da nombre a [rradiador, término que
identificara a una de las publicaciones estridentistas, es solo un ejemplo del papel medular

que estaba teniendo Guillermo de Torre como modelo a imitar y superar'** en el contexto

de la vanguardia mexicana. Pero hay muchos mads. El formato tipografico elegido para la

188 Arqueles Vela, El Café de nadie, en Schneider Luis Mario, El estridentismo o una literatura de la

estrategia, Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, México, 1997, p. 469.

'8 Dali o llamara: “nuestro equivalente de Marinetti”. lan Gibson, Ed.cit.. p. 140.

Véase la correspondencia entre ambos, en la que Maples Arce pone en evidencia que tenia pleno
conocimiento de la labor de difusion de la vanguardia que Guillermo de Torre estaba haciendo con sus
articulos y traducciones poéticas, en la revista Cosmdpolis, asi como que habia leido el manifiesto Vertical
del mismo autor. Garcia, Carlos, “Manuel Maples Arce: Correspondencia con Guillermo de Torre,”, Revista
de Literatura Mexicana, num.1, 2004, pp. 151-162. Ademas de las cartas entre ambos, Carlos Garcia, adjunta
fragmentos de otras cartas cuyo valor documental es importante para reconstruir el contexto de
intercambio de influencias de la vanguardia hispanoamericana, un contexto que aparecia marcado por la
rivalidad y la competencia asi como por el plagio disfrazado. Un fragmento de una carta de Borges a
Guillermo de Torre, comentando el manifiesto estridentista me parece revelador de esta atmadsfera en la
gue se usurpaban la autoria unos a otros. “Actual, como dices, es un calco [...]",/bid., p. 154. Borges comenta
ademads que veia en Maples Arce la influencia de Lugones.

1 “E| Gnico ndmero de Reflector aparecié hacia el 4 o 5-XII-1920, fechado en diciembre de 1920”. Al
parecer, la revista incluyd una resefia de Borges sobre el manifiesto Vertical de Guillermo de Torre, que
Borges habria escrito a regafiadientes y sin plena conviccién. Véase: Las letras y la amistad: correspondencia,
1920-1958 / Alfonso Reyes, Guillermo de Torre; edicion de Carlos Garcia. Pretextos, Valencia, 2005, p.41.

%2 |a posibilidad de que Maples Arce quisiera mejorar el resultado del ultraismo en Espafa no debieran
desestimarse. “El modelo ultraista de ‘prudente radicalizacion’, carente de ideologia, que se inicia desde el
famoso Manifiesto de 1919, con falta de fundamentacion tedrica y de animosidad revolucionaria” que
sefiala José Maria Barrera Lopez, pudo haber sido el punto de partida para una propuesta que se proclamara
justamente para corregir esas fallas. Barrera Lopez, José Maria, La revista Grecia y las primeras vanguardias,
Ediciones Alfar, Sevilla 1997, p. 11.

190
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3 .
, en el que la U aparecia

letra impresa que aparece en la portada de la revista Vitra"
sustituida por la V -para crear un efecto plastico similar a los que estaban difundiendo los
cubistas desde Francia- seria a su vez calcado por Maples Arce para darle la misma
apariencia al término “Urbe” con el que titularia a uno de sus poemas y que apareceria
como Vrbe, en la edicion original. Podemos sumar a esto la sucesion de ecos que resuenan
desde la mencidn de Adrianopolis por el futurista italiano, en términos como Cosmopolis y
Estridentopolis, y que so6lo refuerzan el impulso en cadena de la vanguardia como un

194

fenémeno internacional. Lo mismo hace la presencia de un titulo como 75HP " (en la

revista dadaista ilustrada por Victor Brauner) que resuena en el titulo del poema SOHP'
del estridentista Maples Arce, no menos que en el disefio de las ilustraciones que
identificarian a la vanguardia mexicana. Dichas ilustraciones rojinegras, en las que resalta
una imagineria urbana novedosa por sus dngulos y recortados perfiles de edificios y
perspectivas distorsionadas, recuerda ademas a la de los carteles cinematograficos de las

, ) . " ;196
peliculas promovidas por los cineastas del expresionismo aleméan .

% | a Revista Vitra se publicé entre 1921 y1922 y en palabras de lan Gibson “constituyé una revolucién en

materia tipografica”. Véase La desaforada vida de Salvador Dali, Ed.cit.. p. 140.

% No sélo el titulo de la revista perteneciente al movimiento Dad3, sino también el disefio de la portada y la
ilustracion hecha por Victor Brauner (con numeros y letras en rojo, negro y amarillo) podria haber influido
en el formato de las revistas publicadas por los estridentistas mexicanos. La revista tuvo un solo nimero
impreso en Bucarest en octubre de 1924. Como se sabe, Tristan Tzara (Samuel Rosenstock)- el padre
fundador de Dada- era rumano. La portada de 75HP con la ilustracidn de Victor Brauner puede verse
reproducida en el libro de Tom Sandqvist, Dada East: the romanians of cabaret Voltaire, The MIT Press, USA,
2006, plate 2. El dibujo evoca muchos de los disefios que identificaran a los estridentistas en sus revistas.

1% S6lo dos décadas antes, Rubén Darfo hablaba de 45HP para referirse a la velocidad de los carros que
circulaban por las calles de Paris. La velocidad, por tanto, iba en aumento. Véase

1% José Manuel Prieto Gonzalez ha sefialado esta misma deuda con la estética expresionista alemana en la
portada y los dibujos que acompafian la publicacion de Hélices de Guillermo de Torre, (que estuvieron a
cargo de la hermana de Borges y del ilustrador uruguayo Barradas) y que tuvieron a su vez un impacto
evidente en la poesia y la pintura de los estridentistas mexicanos. Véase “El estridentismo mexicano y su
construccién de la ciudad moderna a través de la poesia y la pintura”, Scripta Nova, Vol. XVI, N° 398, 10 de
abril del 2012. Como ya lo informd James Woodal en su biografia, Borges recibié un impacto no menor de la
poesia expresionista alemana desde que siendo muy joven entrd en contacto con ella durante su estancia en
Suiza y a la que muy pronto intentd traducir: “El expresionismo aleman impuslé definitivamente hacia
adelante al poeta que habia en él”. Por lo que no seria improbable que haya sido también uno de los
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Por lo tanto, aunque habra que reconocer en primera instancia la huella directa del
futurismo italiano en el discurso estridentista, resultard igualmente provechoso sefalar
simultdineamente la presencia del ultraismo espafiol como transmisor de influencias
provenientes del cubismo francés que los estridentistas incorporarian en su propia obra. Y
aun el ultraismo en su version argentina'®’ (que Borges se llevaria desde Madrid a Buenos
Aires, -aunque luego renegara de ¢él-) habria de influir'® en el autor mexicano, pues todo el

199
1

ritual ™ de la fundacidon de un movimiento de vanguardia, parecia repetirse tras el modelo

primeros en divulgar el expresionismo en nuestro continente. No es de extrafiar por tanto, que su hermana
trajera consigo esta influencia en sus primeros pasos como dibujante. Véase James Woodal, La vida de Jorge
Luis Borges. El hombre en el espejo del libro, Gedisa, Madrid, 1999, p. 78.

Y7 E ultraismo argentino era “El Unico movimiento de vanguardia latinoamericano” que por entonces
existia. Véase Luis Mario Schneider, El estridentismo o una literatura de la estrategia”, Conaculta, México,
1997, p. 57.

% Luis Mario Schneider ha sefialado la colaboracién de Borges y de su hermana Norah en el primer
“Diorama estridentista” que dirigia Manuel Maples Arce y que publicaba el periddico El Universal llustrado.
Alli aparece el poema “Forjadura” el 10 de enero de 1924, un poema de Borges que tal como lo sugiere el
mismo Schneider, ya habia aparecido en la revista de vanguardia Proa, ahora lo sabemos, en diciembre de
1922, y apareceria en 1923 como parte del libro Fervor de Buenos Aires. En ese mismo numero de la revista
Proa habia aparecido la reseiia de Borges sobre Andamios Interiores de Maples Arce que luego apareceria
incluida en Inquisiciones. fd., p. 91.

%% E| ritual comenzaba por la idea de una revista mural que tendria que ser difundida por las calles de la
ciudad. Para el Ultraismo argentino esta se llamé Prisma (palabra que Maples Arce reciclaria en el titulo de
uno de sus poemas).Borges declarara: “Prisma, que se fundd en 1921 y duré dos nimeros, fue la primera
revista que edité. Nuestro pequefio grupo ultraista estaba ansioso por poseer una revista propia, peo una
verdadera revista era algo que estaba mas alld de nuestros medios. Yo habia notado cémo se ponian
anuncios en las carteleras, y se me ocurrid la idea de que podiamos imprimir también una “revista mural”,
gue nosotros mismos pegariamos en las paredes de los edificios, en diferentes partes de la ciudad. Cada
edicion era una sola hoja grande y contenia un manifiesto y unos seis u ocho poemas breves y lacénicos,
impresos con mucho blanco alrededor y con un grabado hecho por mi hermana. Saliamos de noche...” La voz
de Borges que alternaba con la de su traductor Norman Thomas di Giovanni en el texto original, alternara
aqui con la de del editor de esta publicacion para el centenario del nacimiento del autor argentino. Es
probablemente suya la colaboracion en notas que acompanan fotografias e impresiones de revistas.

“La idea de una revista mural tenia precedentes en la vanguardia europea: la composicion de cuadros con
fragmentos impresos de los cubistas, los caligramas que dos afios antes Apollinaire habia revalorizado y los
carteles futuristas de Marinetti. En una carta dirigida a Jacobo Sureda, Borges le informa de su intencién de
“clavar” al dia siguiente la revista por las paredes de la ciudad. Los jévenes salian por la noche. Tomaban la
calle Santa Fe hasta Callao, bajaban por ésta y seguian por Entre Rios hasta la calle México (donde estaba la
biblioteca Nacional.) Pegaban un ejemplar cada diez metros. El recorrido, que abarcaba unos cinco
kildbmetros, les llevaba toda la noche. Al alba terminaban desayunando en una confiteria obrera”. Borges,
Jorge Luis, un ensayo autobiogrdfico, edicidon del centenario (1899-1999) prdlogo y traduccidon de Anibal
Gonzilez, epilogo de Maria Kodama, Galaxia Gutemberg, /Circulo de Lectores / Emecé, p. 70. Esta edicién
que salié de circulacion, omite el crédito a Norman Thomas di Giovanni quien redacté el original junto con
Borges en inglés y que tuvo a su cargo la traduccion del mismo. Véase la informacidn que (como parte de la
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ofrecido por el propio futurismo italiano de una capital a la otra simulando una originalidad
estridente que hoy podemos observar de otra manera, sabiendo que la tinica novedad
consistia en que -en esa ciudad y no en otra- se estaria presentando -por primera vez como
si fuera un acto nuevo- ese mismo ritual que en realidad era al mismo tiempo, eco de otro

ya repetido una y otra vez en el espejo vanguardista del momento.

Futurismo, Estridentismo v Homofobia

La influencia del futurismo en el estridentismo mexicano fue multiple, pero no s6lo quedara

circunscrita strictu sensu al ambito estético’”

. Una de las consecuencias de este influjo
puede observarse en la postura homofdbica que difundieron los autores de la vanguardia
mexicana. En su lectura “creativa y errénea” del primer manifiesto fundacional del
futurismo italiano, Maples Arce demostrd eventualmente haber descartado temporalmente
las afirmaciones misoginas®®' contenidas en él, pero incorpord en cambio -en su propia

propuesta de vanguardia mexicana®**- la homofobia proclamada por la Italia fascista, como

si le perteneciera, adquiriendo, tal parece, una licencia para el desprecio, otorgada

entrevista que realicé a Maria Kodama) agregué en las notas a pie de pagina, en “Borges rumbo a la
eternidad”, una charla con Maria Kodama, Nexos numero 405, 2011, p.79.

2% jean Charlot sefiala una presencia no soélo textual de la vanguardia italiana, a través de manifiestos y
proclamas, sino a través de un estilo de vida que provenia del modelo futurista: “Sin el futurismo, los
caminos y expresiones del estridentismo hubieran sido diferentes. Baste decir que algunas actividades
estridentistas estaban vinculadas al estilo de vida peligrosa (“vivere pericolosamente”, decia Marinetti), al
culto de la maquina y de los rascacielos de las grandes ciudades. Baste leer las revistas, manifiestos y, sobre
todo, los libros de poesia de los Estridentistas, y ver sus obras plasticas, para comprender las conexiones que
tenian con el Futurismo.” Stefan Baciu, ed.cit., p.144.

' Marinetti proclamarad “el desprecio a la mujer” en el inciso IX del primer manifiesto fundacional del
futurismo.

22 Me parece reveladora una expresion como “menstruaciones intelectuales” para desaprobar la influencia
de Enrique Gonzalez Martinez en algunos poetas del momento. Esta aparece pronunciada en el punto
numero XIV de la hoja de vanguardia Actual nim. 1. Maples Arce también volvera a incurrir en una postura
machista y poco respetuosa, al afirmar, en el prdlogo al libro Esquina de German List Arzubide: “La
literatura, desde hace tiempo, dejé de ser cosa seria; la vida misma no es ya sino una puta que es necesario
tratar a puntapiés. “
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tacitamente por la actitud promulgada por Mussolini*”. Esta actitud es quizas también, una
de las razones de su ambivalente incorporacion al escenario de la poesia mexicana. Pues los
poetas de la vanguardia en México incluyeron declaraciones homofdbicas no soélo
subscribiendo en los manifiestos del estridentismo una postura devaluadora inspirada en
Marinetti, sino poniéndola en evidencia en su propia obra. Virtualmente apadrinados por el
futurismo italiano que hacia eco de la ideologia fascista imperante, hicieron de la poesia un
lugar para el desprecio y la discriminacion. Comenzaron por proclamar: “Ser estridentista
es ser hombre. S6lo los eunucos no estaran con nosotros” en la segunda hoja de Actual’”’.
Pero llevaron a la practica su poética homofobica al denominar como “asalta braguetas

. . 5205
literarios™

a los escritores del grupo de los Contemporaneos (algunos de los cuales eran
homosexuales) lo cual no fue la mejor manera de asegurarse un lugar en el canon. Este no
sera el unico caso de un poema que incluyera un acto verbal como ejemplo de
discriminacion activa. Salvador Gallardo —otro de los poetas estridentistas- también

. . 206
afirmara que “los autos pederastas / desfloran el creptsculo”

en un poema titulado
“Pentagrama”. Estas acciones al interior del lenguaje, quedardn registradas. Mientras que
en Italia, la homofobia adquiri6 el status de una ideologia autorizada y respaldada por el
discurso politico oficial, en el México posrevolucionario que estos poetas tenian la
intencion de suscribir, sus declaraciones fueron a todas luces contraproducentes. A la hora

de elegir qué tomar del manifiesto surgido de la ideologia fascista que constituia su

contexto real, los estridentistas tomaron casi todo lo que podia funcionar en el medio

203 . . . . . . . . ,
Como se sabe, una de las “medidas de limpieza” social promovidas por los fascistas italianos asi como por

los nazis alemanes, fue la persecucion de de homosexuales, ademas de la consabida persecucion de judios.
208 Manifiesto Estridentista, Puebla, 1° de enero de 1923.

Expresion que aparece contenida en los primeros versos de Vrbe, de Manuel Maples Arce.

Salvador Gallardo, El pentagrama eléctrico, en Luis Mario Schneider, El estridentismo o una literatura de
la estrategia, ed. cit., p. 440.

205
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mexicano como novedad y sincronia con la vanguardia europea, sin discriminar, como en el
caso de la homofobia, lo propio de lo ajeno. Se expresaron en los mismos términos usados
por Marinetti a lo largo de numerosas y exaltadas proclamas y eligieron reemplazar lo que
pensaron adecuado para el clima literario de México, pero siempre fieles a la violencia
verbal del italiano y a la apuesta por la devaluacion como recurso efectivo. Alicia Azuela
de la Cueva ha sefialado las repercusiones de tal apropiacion de la ideologia subyacente de
la Italia futurista. “El espiritu nacionalista del futurismo italiano, sobre todo en su segunda
etapa, ya en la década de los veinte, se caracterizd por sus filiaciones fascistas y su
belicismo imperialista y racista. Los estridentistas, en el contexto reconstructor del México
revolucionario y sobre todo a lo largo de su estancia en Jalapa, vincularon su espiritu patrio
con una intensa labor politica y social. Sin embargo, su postura homofobica y machista nos
hace dudar de su reaccion de haber participado con el Duce en la magna Italia en vez de
hacerlo con el general Heriberto Jara en la tierra de Maria Santisima.”*"’

La homofobia estuvo también presente en la primera celebracion que hiciera Gomez de la
Serna acompafiando su traduccion del manifiesto futurista. El poeta espafiol, se deslindara
de suscribir el desprecio a la mujer promulgado por el italiano, pero agregara “Solo los

59208

sefioritos se quejaran de ese manoplazo. Eso nos les hard reconocer”™ . Y concluira

buscando asegurarnos que el manifiesto “es una cosa varonil y enhiesta, que damos a los

. 209
vientos como sementera”

. Hermanada con la Italia que perseguia homosexuales, la
Espana de Gomez de la Serna seria aquella en la que Lorca acabaria siendo asesinado

también por su inclinacion sexual. Ese era “el aire de los tiempos™.

297 Alicia Azuela de la Cueva, Arte y Poder: renacimiento artistico y revolucion social, México, 1910-1945, El

Colegio de Michoacan/Fondo de Cultura econémica, México, 2005, pp. 229-230.

2%8 “Movimiento Intelectual, El Futurismo (1909)”, en Prometeo, num. IV, pp. 90-96. Texto incluido en: Una
teoria personal del arte, ed. cit. p. 80.

2% 1bid., p. 83.
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Pero las desventajas de activar el discurso homofébico del nacionalsocialismo en
contextos distintos, mereceria una atencion mayor. Sin duda alguna, esta actitud no esta
exenta de la intencion explicita de ganarse la aprobaciéon por medio de la desaprobacion®"
de un grupo como el de los Contemporaneos®'! que serfa finalmente aceptado como modelo
poético a seguir. Pero no todo resultard contraproducente. Pues un mismo pronunciamiento
al interior de un poema, nos servira para distintos fines. Ya que gracias al verso incluido en
el poema Vrbe, en el que Maples Arce hace referencia a “los asalta braguetas literarios”
podremos establecer con seguridad que la ciudad de México se hard presente en el poema,
debido a que esta es una de las unicas referencias directas®'> que el poeta estridentista dirige

hacia el lugar. La ambigua posicion de la urbe de Vrbe como una de las ciudades de

Meéxico, o como Mosct (o como el Mosci de los poemas de Mayakovski) o como el

210 wgn seguimiento de los futuristas, los estridentistas intentan trastornar la forma y anhelan la muerte de lo
convencional. Se perciben a si mismos como vanguardia y condenan a quienes (fundamentalmente los
Contemporaneos) les significan resistencia o diversidad”. Carlos Monsivais, Historia minima de la cultura
mexicana en el siglo XX, ed. Eugenia Huerta, El Colegio de México, México, 2010, p. 137.

' |a homofobia como recurso para desacreditar a los Contemporaneos no fue privativa del discurso
estridentista del momento. James Valender ha rastreado testimonios que prueban que la mirada desde
afuera, también los descalificaba al compararlos con la pintura mural de Diego Rivera, encargada de difundir
el impacto de la Revolucién mexicana, como una demostracion que llevaba implicita una cierta nocién de
hombria, de la cual el grupo carecia, desde ese punto de vista, en doble sentido. Luis Cardoza y Aragon los
acuso de escribir poesia “castrando paisajes” y “quitando la virilidad a las grandes emociones”, lo que la
volvia indigna de ser considerada como tal. La desacreditacion de la poesia de los Contemporaneos por
medio de la devaluacidn explicita por sus preferencias sexuales, traia implicita entonces otro subtexto que
parecia mucho mas legitimo aun, el de reclamarles su falta de compromiso con la tematica de la Revolucién.
“iQué poeta en México es el Diego Rivera de la poesia?” se habia preguntado César M. Arconada desde La
Gaceta Literaria de Madrid. Véase “Garcia Maroto y los Contemporaneos”, en Los Contempordneos en el
laberinto de la critica, Rafael Olea Franco y Anthony Stanton editores, El Colegio de México, México, 1994, p.
428 y 427. Evidentemente, los estridentistas respondieron a estas preguntas con su propia obra, y Vrbe de
Maples Arce en particular, podria ser el ejemplo mas claro de un poema que le responde a Arconada y a
Cardoza y Aragon al mismo tiempo. Convendria no desestimar este olfato para aprovechar lo que exigia el
momento, o este sentido de la oportunidad que diferencié en sus estrategias a un grupo de otro.

*12 Considero que la ciudad de México no estard referida directamente mds que en este verso y de manera
desviada, haciendo una acusacién a una minoria implicita en el grupo seifalado. Fuera de esa indirecta para
depreciar al grupo que se les oponia, la ciudad representada en el poema no admite una vision univoca sino
que apela a mas de un referente objetivo y poético y no parece que podria solamente interpretarse como
una apelacion dirigida especificamente a la capital mexicana. Moscu, Jalapa, y la ciudad de México, se
cuentan entre algunos de los referentes yuxtapuestos. En correlacidn, lo son asimismo: Mayakovski,
Whitman, y Marinetti, junto con Blaise Cendrars quien jugara un papel mucho menos decorativo y mds
central en la concepcién del poema como intento probar en este trabajo.
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Manhattan de Whitman, -y como una ciudad que es todas ellas y ninguna pero que es sin
duda alguna la capital de la revolucion social y ejemplo del progreso urbano- quedara
suspendida en el momento en que el poeta use su voz para dirigirse a atacar explicitamente
a los poetas de su propia generacion y de su propia ciudad. Esa “desambiguacion”
momentanea, se perdera rapidamente en el tejido textual una vez que volvamos la mirada
hacia las multitudes que describe el poema haciendo eco de las de otras ciudades también
agitadas por el cambio social (como algunas de las ya mencionadas), en las que estarian
incluidas por supuesto, algunas de las ciudades del México de la Revolucion, pues el poema
esta dedicado “a los obreros de México”, es decir, al cuerpo de trabajadores de todo el pais.
Esas multitudes también hardn eco de las otras que recorren el manifiesto del futurismo
italiano como las olas*" de trabajadores que el lider Marinetti pretendia dirigir desde su
posicién como portavoz de la vanguardia en Italia y promotor del cambio.

La “ciudad toda tensa de cables y de esfuerzos” del poema de Maples Arce, es una ciudad
en la que se han buscado yuxtaponer a las ciudades agitadas por la tecnologia y el cambio
social, pero en la que poco ha cambiado respecto a las conductas discriminatorias®'®. La
idea de una revolucion social y estética no implicard necesariamente cambios en la
percepcion de la desigualdad de género®" tal como ha quedado planteado. Ni Marinetti,

9216

quien en nombre del gran porvenir viril, fecundo y genial de Italia”” " incitard en repetidas

213 . . . . . . ,
En el noveno inciso del primer manifiesto del futurismo Marinetti proclamara: “Cantaremos a las

muchedumbres agitadas por el trabajo, el placer o la rebeldia, las resacas multicolores y polifonas de las
revoluciones en las capitales modernas”. Véase Sarmiento, José Antonio, Las palabras en libertad, Antologia
de la poesia futurista italiana, Hiperion, Espafa, 1986, p. 192.

2% Rubén Gallo sefiala respecto a uno de los Contempordneos: “Novo vio en los textos de Freud una opcion
ante los prejuicios que predominaban en la Ciudad de México en la década de 1920: una combinacién
ponzofiosa de machismo, nacionalismo y mojigateria sexual”. Véase Freud en México, historia de un delirio,
Fondo de Cultura econémica, México, p. 62.

3 Entendiendo a los homosexuales, como a las mujeres, es decir, también como un género.

Marinetti, Filippo Tommasso, “Contra el lujo femenino”, en Sdenz Olga, El Futurismo Italiano, Universidad
Autonoma Nacional de México, México, 2010, p. 424.

216
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ocasiones a despreciar a la mujer, ni Maples Arce, German Lizt Arzubide, Luis Kyn-Taniya
y Salvador Gallardo, quienes junto con otros firmaron proclamas en las que subscribian la
homofobia imperante, pueden permitirnos incluir en la nocidon de cambio artistico una que a
su vez signifique la liberaciéon de prejuicios destructivos y poco vinculados al cambio
radical que buscaban promulgar. Pero la postura que ech6 mano de la devaluacion como
recurso efectivo, remitia de manera tacita a otros sefialamientos no menos significativos:

Independientemente de la discusion sobre la posible homosexualidad de
los miembros de la generacion de Contemporaneos, blanco directo de
estos términos, “viril” y “afeminado” son significantes sustituibles que se
colocan en lugar de lo que verdaderamente importa en esta contienda:
nacionalista-cosmopolita, mexicanizante-europeizante, etc. [...] Mas bien,
el uso del género y de la profunda homofobia imperante fue estratégico:

un punto a favor para borrar el debate a aquellos que cuestionaran la

posibilidad de institucionalizacion cultural.”"”

Suponer que la homofobia fue un producto importado de la Italia fascista y transferido al
escenario mexicano posrevolucionario seria ignorar que se trataba de un rasgo imperante
dentro de la propia sociedad mexicana®® y que, estaba siendo usado estratégicamente.
Baste recordar como desde la grafica popular fueron caracterizados y caricaturizados como
grupo a comienzos de siglo, “los 41 maricones”, en el famoso corrido que Guadalupe
Posada ilustraria. Lo que se importd de la “Italia viril” proclamada por Marinetti no fue la

homofobia, sino la licencia para el desprecio a los homosexuales (y para el ejercicio

217 . . s . . . . .
Véase Ignacio M. Sanchez Prado, “Vanguardia y campo literario: La Revolucion Mexicana como apertura

estética”, Revista de Critica Literaria Latinoamericana, Afio 33, N° 66, 2007, p. 191.

218 wpp aquellos dias habia una manifiesta aversion publica contra los afeminados (“jotos”, en una de sus
tantas acepciones mexicanas), y se les satirizaba alegremente en los escenarios.” Manuel Maples Arce,
Soberana Juventud, (Memorias 11), Universidad Veracruzana, Jalapa, Veracruz, 2010, p. 97. Los testimonios
gue reunidé German List Arzubide para registrar el impacto aparente que tuvo el movimiento mexicano en el
resto del continente latinoamericano, sirven también para destacar la masculinidad de sus integrantes como
un valor en si mismo. “El grupo viril” sera llamado por boca de un admirador que resefiaria desde Guayaquil,
en Ecuador, la existencia del movimiento estridentista. Véase German List Arzubide, Opiniones sobre el libro
“El movimiento estridentista”, Xalapa, Veracruz, 1928, p. 37.
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autorizado del desprecio) que serian incluidos como parte de una proclama artistica
vanguardista y como elemento constitutivo de una obra de arte; es decir que se extrapold el
derecho oficial a insertar un discurso excluyente en un terreno que se consideraba
comunmente asegurado para el arte. Y todavia muchos afios después, al recordar su
adolescencia y escribir sus memorias, Maples Arce continuaria insistiendo en la misma
vision?"? al referirse a la Antologia de la poesia mexicana hecha por el grupo de los
Contemporaneos, como “una obra descolorida de un reducido nimero de literatos
androginos”.*?

Otro punto que vale la pena resaltar, ligado al anterior, tiene que ver con la concepcion de
la violencia como un valor en si mismo. Marinetti habria de utilizar desde su primer
manifiesto del Futurismo italiano, el tono de un dictador de las artes. Utilizando los
recursos discursivos de las proclamas de los lideres fascistas de su tiempo, y proyectando la
que seria la voz de un fiihrer de las letras, propuso “la guerra como Unica higiene del
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mundo™™’, frase que aparece puesta de relieve en los discursos de Mussolini “*“ quien la

Y Guillermo Sheridan ha sefialado que “la historia del trato que Maples Arce le otorgd a la poesia de los
Contemporaneos a lo largo de su vida lo demerita como protagonista eficaz de nuestra historia literaria
reciente [..] El enfrentamiento entre los dos grupos, o las dos intenciones, pudiera haber resultado
fructifero de haberse puesto en juego sus versiones sobre la modernidad...” Véase Los Contempordneos
ayer, Fondo de Cultura Econdmica, México, 1985, p. 133. Es justamente ese debate prospectivo el que la
critica literaria ha hecho suyo como deuda y compensacidon por los desajustes o miopias que en un
momento dado tuvieron los actores de la cultura mexicana. La discusidon que en su momento no se pudo
dar, hoy en dia continla vigente con un vigor que hace pensar que el tema de la modernidad en la poesia
mexicana sigue siendo un preciado botin cuyo duefio siempre esta por descubrirse.

220 Maples Arce, Manuel, Soberana Juventud, (Memorias Il), ed. cit., p.171.

Olga Saénz sefiala que, al revés de lo que suponemos, fue Marinetti el autor de la frase que influiria en el
mismo Duce. Y nos informa ademas que Marinetti escribird un documento politico que llevara como titulo la
misma consigna: “Guerra. Sola higiene del mundo” como parte de sus labores aliadas a la ideologia
compartida con el Duce. Aunque la investigacidn de la autora es sumamente valiosa y aporta documentos
de primera mano que hasta ahora no habian sido traducidos al espafiol, no subscribo sin embargo su
opinién que le resta importancia a las proclamas belicistas de Marinetti, por considerarlas una mistica de la
purificacion que no merece ser criticada ni sefialada como destructiva, sino que debe ser vista como parte
de “un ritual purificador y emancipador del ser humano”. Considero que esta es una lectura ingenua del
corpus de la ideologia fascista en la que Marinetti fungird como uno de sus ideolégos en un momento
determinado. Por otra parte, ademdas de promover la violencia y la guerra en un sentido plenamente afin al

221
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repetiria hasta el cansancio. Este tono militante aunado a una actitud de negacion del
pasado (o destruccion del legado de una tradicidon) expresada en términos de exultada
violencia, fue emulado ingenuamente en todas partes del mundo como un factor adicional

223 224 . .
d™, Fernando Pessoa™", Ramon Gomez de

para promulgar el cambio artistico. Ezra Poun
la Serna y por supuesto los estridentistas mexicanos, fueron s6lo algunos entre los que se
mimetizaron de manera acritica con estas modalidades de declaraciones enérgicas del
futurismo italiano a favor de la violencia explicita (verbal y fisica) sin plena conciencia en
todos los casos (habria que detenernos en cada caso particular) de las connotaciones
vinculadas al discurso original. “El futurismo es una de esas proclamas que son la garrocha
que necesitamos para saltar”, dird Gémez de la Serna, justificando el impetu contagiado de
la vanguardia italiana. Habria que agregar a esta formula en todos los casos particulares, el
ingrediente no menos explosivo de la influencia latente de Whitman que estard presente
como ejemplo precursor también en el italiano. El tono entusiasta de Whitman como

defensor del progreso acabara fundiéndose en algunos de éstos y otros casos con el timbre

arbitrario de un lider que aclama a las masas instdndolas a levantarse y apoyarlo

fascismo del momento en el que él mismo jugaria un rol fundamental, estas declaraciones hechas por el
padre de la vanguardia futurista a favor de “la guerra como Unica higiene del mundo”, podrian atenderse
también como un antecedente paralelo de la limpieza de sangre que no mucho después promoveria Hitler
en una de las leyes que le servirian de respaldo juridico durante la Segunda Guerra Mundial y en la que
efectivamente se “limpid” el mapa de una parte de Europa de la presencia de seis millones de judios y un
numero no tanto menor de gitanos y de homosexuales. Valdria la pena no desoir al lenguaje como tal, y en
este caso, atender al valor que dos dictadores como Mussolini y como Hitler, y un idedlogo de una
vanguardia productora de ideas afines al fascismo como la de Marinetti, le dardn al término “higiene” o
“limpieza” para justificar actos o posturas que traeran consecuencias completamente atroces.

22 13 pelicula titulada Vincere (2009) en italiano y La amante de Mussolini en espafiol, dirigida por Marco
Bellocchio, recrea al personaje del Ducce declamando la famosa frase que Marinetti pondra como primer
inciso de su primer manifiesto, ademas de reconstruir pasajes de la historia en los que el dictador visita las
exposiciones de los futuristas dando su apoyo y aprobacion. El cine de nuestro tiempo, es una oportunidad
Unica de conocer cdmo se vivieron en cierto modo las cosas, a partir del esfuerzo de algunos directores por
recrear atmaosferas de tiempos histéricos especificos.

223Aunque segun Marjorie Perloff “Pound absorbié las doctrinas mas especificamente estéticas del
futurismo”. Véase El momento futurista, ed. cit., p.335.

224 yéase su Ultimdtum aparecido en la revista Portugal Futurista, en la voz de Alvar de Campos.
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incondicionalmente. El resultado acabara siendo un llamado autoritario sobre algin aspecto
relevante de la modernidad que deberd ser acatado como ejemplo de la verdad que se
presentara siempre monoliticamente como la tnica’® y verdadera. Figurar entre “las filas
triunfales™*® de tal o cual discurso estético, serd planteado siempre como una emergencia
que s6lo pasaria desapercibida a los ignorantes de “la unica verdad”. Ese tono irreverente,
impositivo y soberbio estd presente en muchos seguidores de la vanguardia por el mundo y
por desgracia, también en algunas de las afirmaciones menos rescatables de los manifiestos
del estridentismo mexicano®’.

Posteriormente -cuando Maples Arce abandone el movimiento que fundara en México y
se aboque a representar a su pais asumiendo cargos diplomaticos en distintas partes del
mundo, declarara -al evocar la que fuera su estancia en Italia- su propia decepcion del lider
de la vanguardia futurista sefialando que “la actitud imperialista de Marinetti hizo que se

99228

borraran mis antiguas simpatias”*~". Es curioso que esta actitud -que estuvo presente en las

declaraciones del lider italiano desde el primer momento- haya sido descubierta por el
poeta mexicano solamente en su paso por Europa. Esto quizas explique el mecanismo de

. . , et . : . 229
abstraccion propio que estd en la génesis de las vanguardias hispanoamericanas™: la

22 “proclamando: Como la Unica verdad, la verdad estridentista” afirmacidn contenida en el Manifiesto
Estridentista num. 2, Puebla, 1923.

%% | a expresion que en esta ocasion estd tomada del Manifiesto estridentista num. 2, podria pertenecer a
cualquier otro discurso de cualquier otro movimiento de vanguardia. Su origen delata la filiacion militar de la
vanguardia europea que, como se sabe, estuvo estrechamente vinculada al contexto bélico de las dos
guerras mundiales en Europa.

7 s8lo como muestra: “CAGUEMONOS: Primero en la estatua del Gral. Zaragoza...” en el Manifiesto
estridentista nim.2, Puebla, enero de 1923, en El Estridentismo o una literatura de la Estrategia, ed. cit., p.
277.

22 Manuel Maples Arce, Mi vida por el mundo, Memorias Ill, (1983), Universidad Veracruzana, Direccion
General Editorial, Xalapa, Veracruz, 2010, p. 54.

> No puede decirse lo mismo de otros casos de apropiaciones poéticas del futurismo, como el del
futurismo ruso y el futurismo portugués, comenzando porque tomaron el mismo titulo para sefialar la
continuidad ideoldgica que habrian de transformar al adaptar las consignas originales a la coyuntura
especifica de cada pais. Una vez que las divergencias fueran superiores a las coincidencias, se abandonara el

’
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capacidad de presuponer en los manifiestos publicados en Europa solamente su caracter de
proclama estética, minimizando o distorsionando selectivamente (segin sea el caso) su
funcién netamente politica de origen. De otro modo no puede entenderse que en su lectura
de los manifiestos futuristas el poeta mexicano haya pasado por alto las evidentes

proclamas belicistas que se estaban propagando.

La negacidn del estridentismo por Maples Arce v Octavio Paz

Ademas de haber perdido la vieja admiracion por Marinetti, Maples Arce parecidé haber
perdido su antigua lealtad hacia sus companeros de vanguardia. Pues seria justamente en
Italia adonde publicaria (en el afio de 1940) su propia Antologia de la poesia mexicana
moderna en la que habrian de quedar excluidos los poetas que lo acompafiaron en México.
La sorpresa es aun mayor cuando se descubre que el propio Maples Arce esta incluido por
¢l mismo junto a los poemas que lo representan, con una nota curricular a pie de pagina en
la que esta borrado el nombre del movimiento del cual fue su fundador. Un fragmento de
Vrbe aparece acompafiado de notificaciones acerca de sus traducciones a otras lenguas.
Ademas de eludir nombrarse como estridentista, Maples Arce incluira a todos los miembros
del grupo de los Contemporaneos de los que en mas de una ocasion se habia burlado.

De este modo y no de otro, da inicio el proceso de negacion de la vanguardia estridentista
en el canon de la poesia mexicana, pues la omision de su presencia en el ambito de la
poesia del momento comenzd por su propio fundador quien, un poco mas de una década

después de haber finalizado el movimiento, publicaria una muestra representativa de la

nombre de futurismo para identificarlas. En el caso de Hispanoamérica se evitd por todos los medios usar el
mismo nombre que sin embargo esta latente en varias de las afirmaciones del movimiento mexicano.
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poesia de su pais que no revelaria un sentimiento de pertenencia al movimiento que diez
afios antes todavia le daba su identidad como creador e intelectual. Y aunque fue propio de
muchos de los actores de la vanguardia en general el que abandonaran o transitaran por mas
de un solo movimiento, esta actitud negadora de Maples Arce como poeta estridentista, le
sumo inconsistencia al movimiento que ¢l mismo fund6. Y sin duda habria de repercutir en
su ambivalente incorporacion en la historia de la poesia moderna mexicana. Los esfuerzos
que -como historiador del movimiento- hard German Lizt Arzubide, no bastardn para
restaurar la negacion que comenz6 desde el interior del mismo y en manos de su autor
fundacional.

Junto con este hecho no parece menor el efecto que tendré la distorsionada transmision
de la nocion de vanguardia en la poesia mexicana en los escritos de Octavio Paz. Desde su
posicioén consciente como critico de la literatura mexicana en los importantes trabajos en
los que reflexion6 sobre los poetas y movimientos fundadores de la modernidad, ha
excluido sucesivamente al estridentismo mexicano, simulando ocasionalmente concederle
algin lugar. Esta estrategia ha resultado ser mucho mas destructiva que la de aquellos que
le han negado todo lugar en el canon de la poesia mexicana al movimiento de vanguardia
especifico de México. En el prélogo a Poesia en movimiento, Paz se refiere a la verdadera
vanguardia, representada por Manuel Maples Arce, como Unico integrante de la misma.
Nunca incluird ni nombrard a los demas miembros del movimiento en ninguna mencion
explicita que haga de los estridentistas, cuya existencia como grupo también se habia visto

230

cuestionada™". La distorsion comenzara por la negacion del grupo como tal, y la reduccion

230 . . . .
De hecho mas de uno de sus miembros, no era mexicano. Arqueles Vela era guatemalteco y Luis Kyn

Taniya (Luis Quintanilla) no vivia en México lo que no deja muy clara su participacion en el grupo. Habia
nacido en Francia y alli llegaria a radicar. Sobre éste ultimo, Luis Mario Schneider escribié: “Aunque Luis
Quintanilla no formd parte del grupo verdaderamente activo del movimiento Estridentista (durante los
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de la vanguardia en México a la sola persona de un poeta. Pero luego dara el paso
fundamental de decir que aunque Maples Arce, “ese si”” fue un verdadero vanguardista, la
vanguardia en M¢éxico la iniciaron los poetas del grupo de los Contemporaneos. Esta
pirueta critica, serd repetida por Paz cada vez que quiera distinguir entre los dos grupos. Es
decir, primero, negar que se trate de dos grupos. Luego, aceptar que el primero de ellos,
convertido en la sola persona de un poeta, si fue vanguardista. Y luego aclarar que, en
realidad, la vanguardia la hizo s6lo un grupo, el otro. La antorcha olimpica de la vanguardia
mexicana le serd transferida sucesivamente a los Contemporaneos, cada vez que mencione,
si es que lo hace, a los estridentistas, en la sola figura de uno de ellos. Estos nunca
detendran la simbolica llama por méas de un renglén en las opiniones de Paz. El
estridentismo sera s6lo objeto de una mencion rdpida y equivoca, nunca de un estudio
pormenorizado, ni de un esfuerzo critico como el que le han merecido a Octavio Paz
muchos poetas mexicanos, y la propia historia de la poesia mexicana en su proceso de
inclusion en la modernidad occidental. Sus disgresiones no llegardn mas lejos que eso.
Exhortard brevemente al lector a no compartir la moda de borrar al estridentismo de la
historia de la poesia mexicana, pero demostrara con su ejemplo practico el modo de
borrarlos efectivamente™'. El éxito de su empresa, se lograra gracias al deslizamiento del
término vanguardia hasta confundirlo con el de modernidad poética, la cual para Paz, inicia

con el romanticismo y forma parte de lo que ¢l ha denominado inteligentemente “la

inicios del estridentismo era estudiante en la Universidad de Johns Hopkins de Estados Unidos), la critica y
los miembros del grupo lo consideran perteneciente a él”. Véase El Estridentismo o una literatura de la
estrategia, ed. cit., pp.81-82. Lourdes Quintanilla llegara a negar inclusive su inclusion en el grupo.

>1 yéase la nota N° 73, donde sefialo la destructiva selectividad respecto a uno de los investigadores mas
comprometidos con la historia y critica de la poesia mexicana de este particular momento: Luis Mario
Schneider. Es notable la ausencia practicamente absoluta en la revista Vuelta (que Octavio Paz dirigiera por
mas de dos décadas) de alguno de los trabajos de Luis Mario Schneider quien por esos afios rescataria
materiales importantes del corpus estridentista y aun del corpus de los Contemporaneos, entre otros no
menos significativos.
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tradicion de la ruptura”. Paz tendria muy claro lo que es un movimiento de vanguardia, sin
embargo, preferira hacer concesiones, a la hora de ocuparse del caso mexicano, y elegira a
conciencia, convertir en representantes de la vanguardia a un grupo que nunca pretendid
serlo®?.

Los movimientos de vanguardia fundacionales provenientes de Europa no se planteaban
la alternativa de transmitir una estética que se identificara con elementos vinculados a los
esquemas liricos tradicionales. Su novedad consistia justamente en esa postura radical. La
definicion de la vanguardia comienza por esta dificultad (y en ocasiones imposibilidad) de
negociar con el pasado inmediato o remoto del legado cultural (como en el caso del
futurismo). A partir del ejemplo dado por el movimiento de vanguardia italiano, los artistas
se interesaron en marcar un punto y aparte, un borrén y cuenta nueva, respecto a los moldes
poéticos que estaban en uso antes de ellos. Propusieron un cambio de recepcion de la propia
tradicion poética en cada caso, y plantearon nuevos caminos a través de posturas
combativas respecto a las visiones aceptadas. En términos generales, los movimientos de
vanguardia tuvieron un perfil que comenzaba por su irrupcion escandalosa en el escenario
artistico, y pasaba por la expresion de sus posturas a partir de manifiestos o revueltas en

cafés literarios, y exposiciones que conjugaban a mas de un género artistico. Estos rasgos

solo los tuvieron en México los estridentistas que, justamente se distinguieron del resto de

232 . , e L4
Los Contemporaneos podrian compararse (al menos en lo que respecta a su practica poética) con la

Generacidn del 27 casi simultanea a ellos en Espaia y de la que Damaso Alonso llegara a afirmar que usaban
a la vanguardia como un medio y no como un fin. Esa diferencia es toda la diferencia. Pues los miembros de
la generacidn espafiola asi como los del grupo mexicano, eligieron con aparente libertad si querian adoptar
una actitud conservadora respecto a la métrica y la tematica elegida en cada ocasion, o si, en cambio,
preferian improvisar jugando con los recursos de vanguardia y las novedosas tematicas disponibles para el
momento. En ambas partes, haciendo un paralelismo que sirva de ejemplo, pero en el que se incluyen
muchos mas casos en Latinoamérica, los poetas de cada grupo eligieron cuando ser modernos y cuando ser
respetuosos transmisores de versos ejecutados siguiendo los mas estrictos modelos de la tradicion. Esta
aparente libertad refleja mas una ambivalencia hacia la recepcidn de la modernidad que una libertad para
jugar con ella.
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los poetas del momento por intentar armar una coartada para la poesia mexicana que la
pusiera en sincronia con Europa, incluyendo a Espafia, de donde recibieron el ejemplo a
seguir y digamos que la licencia virtual para hacerlo. Si todavia se depende de modelos
importados, tampoco se puede hablar de una completa independencia de la autoridad
ejercida por siglos, del modelo espafiol. Prueba de ello son los préstamos sin asumir o la
influencia decisiva que tuvo, por ejemplo Guillermo de Torre, uno de los fundadores del
ultraismo espafiol, pero ademads, uno de los mas importantes difusores de las novedades en
distintas revistas literarias, haciendo resefias y traducciones, sin las cuales no se explica por
completo como hubiera llegado una parte de la efervescente produccion de la vanguardia
europea hasta las manos de los autores hispanoamericanos. Y tanto en Espafia como en
Meéxico, la vanguardia como fendmeno no tuvo una recepcion especifica. La resistencia a
entrar en la modernidad abiertamente, fue un problema compartido en muchas de las
capitales culturales de Latinoamérica, aunque con motivaciones distintas.

Las motivaciones que llevaron a Octavio Paz a provocar una lectura erréonea de la
vanguardia -transfiriendo el término de un movimiento (el estridentismo) a un grupo (los
Contemporaneos) que no pretendid6 nunca hacer una vanguardia en México, pueden ser
oscuras, pero en todo caso, no inconscientes, pues Paz sabia perfectamente en qué consistia
esa denominacion, al grado de suponer que a los Contemporaneos no les gustaria ser
clasificados asi. Podriamos suponer que se tratdé de una rivalidad del propio autor, mas que
de los grupos en cuestion, por no haber formado parte de la gestacion de ese momento
particular de la poesia mexicana. Admirador y devoto del surrealismo, Octavio Paz
probablemente resinti6 el que se le haya pasado por alto la revuelta que el estridentismo
ocasion6 en su propio medio literario y en la que no figurd ni siquiera como testigo. Lo que

si sabemos, es que en el afio de 1952 fungidé como secretario de Maples Arce durante la
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gestion de este ultimo en su papel de embajador de México en Japon. Un vistazo a una de
las fotografias®™® incluidas en las memorias escritas por Maples Arce, deja ver al joven Paz
a espaldas del poeta estridentista quien aparece enfocado en primer plano. Da la impresion
de que esta toma fotografica deja al descubierto el origen de un futuro resentimiento.

Pero nada hubiera podido hacer la actitud de Octavio Paz, si los mismos estridentistas no
hubieran tenido la parte mas activa de su propia omision dentro del canon de la literatura
mexicana. Si bien las vanguardias se caracterizaron en todas partes por su caracter efimero,
de revolucidn estética promotora de cambios de paradigma, insostenible en la mayoria de
los casos, y que seria abandonada por los mismos actores de la vanguardia, rara vez los
autores de un movimiento consintieron en omitirse como miembros de tal, a menos que se
ubicaran de inmediato en otro o que fueran destituidos por lideres tirdnicos de la vanguardia
como lo fue Breton. Apollinaire es un ejemplo de un autor de vanguardia que ademas de
firmar el manifiesto futurista escribié su propio texto ligado al movimiento™*, sintetizé las
ideas fundamentales del cubismo en pintura y en poesia (convirtiéndose en el principal
expositor del simultaneismo o del cubofuturismo), y finalmente sirvio de fuente de
inspiracion para darle el nombre al surrealismo. Pero Apollinaire fue una excepcién que
confirma la regla. Aunque Breton expuls6 a Dali, Dali siguidé reconociéndose como

surrealista y dificilmente podriamos verlo de otro modo. Manuel Maples Arce, una vez

> se trata de la fotografia que aparece con el ndmero XV en la segunda edicién publicada por la

Universidad Veracruzana en el afio 2010 de las memorias de Maples Arce, tituladas Mi vida por el mundo. El
modo en que el otrora poeta estridentista evoca su paso por la embajada de Japdon no contiene tampoco
ninguna mencién especial respecto a su encuentro con Octavio Paz, algo que también puede haber influido
en la proclividad de Paz a la futura negacién velada del autor. “Cuando llegamos a Yokohama me esperaban
en el muelle el director del protocolo, el secretario Octavio Paz, el traductor Hydeo Furuya y algunos
redactores de la prensa”; p.139. En ese mismo capitulo Maples Arce evocara al que fuera su amigo José Juan
Tablada, del que Paz escribird importantes valoraciones criticas. En ese momento, al menos Maples Arce, no
parecia siquiera poderlos vincular. Antes de llegar a Japdn, Maples Arce habia hecho una escala en la isla de
Hawai donde se reencontré con Jean Charlot, de quien he citado en el desarrollo de este trabajo,
importantes declaraciones respecto al movimiento.

3% 4| 3 antitradicién futurista” se llamé el manifiesto redactado por Apollinaire en el afio de 1913.
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desintegrado el estridentismo con la caida de Heriberto Jara en Veracruz, elegira la via de la

diplomacia como carrera, y a lo largo de la misma, borrara®”

sus huellas como poeta y
fundador del movimiento de vanguardia mexicano. Al llegar a Italia, su primer destino,
confesara perderle la simpatia a Marinetti por descubrir su filiacion al fascismo de
Mussolini. ;Como es que no reparo en esa filiacion presente desde el primer manifiesto que
el mismo Maples Arce demostr6 haber leido y releido al reciclar muchos de sus contenidos
en sus hojas volantes estridentistas? “Declaramos la guerra como higiene del mundo” es
una frase que Marineti**® honr6 vergonzosamente desde su primer proclama, junto a otros
postulados de indole estética, mezclados con el racismo y la devaluacion de género
rampantes de la época. Posiblemente el poeta mexicano no le dio la importancia que tenia,
y su llegada a Europa en pleno ascenso del régimen fascista, lo obligd a reconocer ese
postulado del manifiesto de otro modo. Extrafio caso, dificil de justificar. Pero lo que sigue
sera aun menos comprensible. Pues Maples Arce publicard estando en Italia, su propia
Antologia de la poesia mexicana moderna®’, en la que excluir a todos sus compaiieros de

vanguardia, y se incluira solamente a si mismo, junto a casi todos los poetas reconocidos

por el canon poético mexicano del momento. Desde Lopez Velarde hasta Octavio Paz

23 Anthony Stanton le llamard a esta actitud renegadora del pasado: “complejo de vanguardista

arrepentido”, un rasgo que como él mismo sefiala y es verdad, comparte con Borges. Véase “Vanguardistas
y revolucionarios en la poesia mexicana moderna”, en Modernidad, vanguardia y revolucion en la poesia
mexicana (1919-1930), ed. cit., p. 29. Este es solamente otro dato mdas que comprueba el papel tutelar que
cumplié Borges para el poeta y diplomatico mexicano, y otro dato mas que sirve para probar asimismo el
caracter inestable y poco consistente desde su origen, de las vanguardias latinoamericanas. Sélo autores
como Huidobro que participaron directamente de la gestacién del cubismo, llevaron hasta el final sus
intenciones iniciales. En el caso de Borges y también en el de Maples Arce, no parece haber sido mas que un
impulso que la juventud justifica ademas de haber sido producto de un momento particular en que se
estaban jugando los pardmetros definitorios de la modernidad literaria del cual quisieron participar. Otros
autores como Tablada o inclusive César Vallejo, Lorca y hasta el mismo Neruda, mostraron una actitud
menos dependiente del consenso tribal de la vanguardia en lengua espafiola, y mas auténoma respecto de
dicha coyuntura intercontinental, y son justamente los que no tuvieron que renunciar al titulo de
vanguardistas puesto que no pretendieron nunca asumirlo, conservandolo paraddjicamente en cierto
sentido con su propia obra, en un momento determinado de su trayectoria personal.

%% ygase la nota 121.

237 Maples Arce, Manuel, Antologia de la poesia mexicana moderna, Poligrafica Tiberina, Roma, 1940.
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estaran incluidos, pasando por casi todos los miembros del grupo de los Contemporaneos.
Ademas de haber excluido a los poetas junto a los cuales su nombre figuré como creador de
un nuevo movimiento en el México de la Revolucion, dio un paso adicional. En su propia
ficha curricular que presenta a pie de péagina, no aparece ningun dato que lo identifique
como estridentista, y simplemente se presenta como un poeta mas de la antologia en
cuestion. Con este acto, el nombre del estridentismo lo borro el propio Maples Arce.

El deseo proyectivo™® de List Arzubide no pudo mantener vivo al estridentismo en su sola
persona. Ya Maples Arce lo habia enterrado. Los viejos honores no alcanzaban para
contrarrestar los hechos reales. Algunos de sus miembros, no habian sido mexicanos o no
vivieron en México por lo que fueron considerados adyacentes al grupo, como sefald el
propio List Arzubide al hablar de Luis Kyn Taniya (quien vivia en el extranjero y era de
origen francés). Arqueles Vela era guatemalteco. Una cadena de sucesivas negaciones y
desviaciones no puede sino suscitar lecturas erroneas que siguen permeando nuestra propia
percepcion del movimiento todo el tiempo en que no se nombran los factores y actores de

esta negacion repetida.

Aportaciones del estridentismo a la poesia urbana mexicana

2% |a postura de German List Arzubide al anhelar estirar la gloria del estridentismo hasta fines del siglo XX es

evocadora de la de Rafael Alberti, cuando se presentd a leer sus poemas en el Palacio de Bellas Artes de la
ciudad de México, en el afio de 1990, anunciandose como “el ultimo sobreviviente de la generacién del 27”.
La generacién del 27 hacia mucho que se habia desmembrado y acabado como tal, al grado de que uno de
sus poetas fue asesinado por la misma dictadura en la que otros llegarian a vivir comodamente. List
Arzubide continuara proyectando hasta sus ultimos dias la imagen del estridentismo como un movimiento
vigente, mientras su fundador, hacia medio siglo que se habia deslindado de toda colaboracion. “Al
vanguardismo emotivo, radical y psicoldgico de mi juventud, siguieron otras formas de expresion y de
experiencia. Con el tiempo mi poesia avanzé de una manera esencial y no puramente técnica”; dira Maples
Arce. Sorprende esa concepcion de la poesia de vanguardia como puramente técnica, en un autor que se
consideraba un actor cultural de la Revolucién mexicana. Maples Arce, Manuel, Mi vida por el mundo, ed.
cit., p.57.
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Impulsada por el afdn de darle cabida a un nuevo registro la poesia estridentista trajo al
escenario literario del momento la imagen de la ciudad moderna casi como una primicia. Si
bien esta imagen habia sido guiada por la estética cubofuturista, no por ello seria menos
legitima que la que otros poetas serian capaces de recrear a partir de miradas interceptadas
paralelamente sobre el imaginario urbano. Y al conjugar elementos aislados tomados como
referentes urbanos -a partir de los cuales se buscard construir una visién particular - se
pondran de manifiesto los deseos proyectados sobre el espacio concebido como un signo
capaz de contener™ simbélicamente connotaciones de muy distinto origen.

Si bien las intenciones de imitar poéticas provenientes de contextos ajenos al propiamente
mexicano habrian desvirtuado en cierto modo el perfil del movimiento -en el sentido de
volver poco fiables los presupuestos sobre los cuales se construiria su discurso estético-, lo
cierto es que el estridentismo abrié una dimension nueva para la ciudad en la poesia
mexicana. Pues justamente al darle continuidad a las ideas estéticas (urbanas desde su
génesis) provenientes de las vanguardias europeas, dio pie a la inclusién de un paradigma
hasta entonces inexistente: aquel que tuviera como prioridad hacer visible Ia

industrializacion de la urbe.

239 ug| espacio no es a fin de cuentas un recipiente (en el sentido de la fisica), sino una expresién concreta de
aquellos condicionamientos histéricos y sociales que caracterizan a una sociedad. Por medio de las
diferentes atribuciones de significado y formas de apropiacién por parte de los habitantes de una ciudad, se
pone de manifiesto un espacio social de la practica cotidiana. Los habitantes se apropian de los espacios
publicos de la ciudad —de las calles y plazas, por ejemplo- y los usan para determinados fines. Junto a las
interacciones individuales, también desempefian un papel central las actividades colectivas como las
reuniones, los rituales, el comercio y el tiempo libre. La practica social sirve en ese sentido a la produccidén y
reproduccién del significado y de la estructura de un orden socio-espacial”. Kathrin Wildner, La plaza mayor,
écentro de la metrdpoli?, etnografia del zécalo de la ciudad de Meéxico, trad. de José Anibal Campos,
Universidad Auténoma Metropolitana, México, 2005, p. 65. A esta nocién del espacio fisico de la ciudad
estrechamente vinculado al espacio social que produce su significado, habria que agregar el espacio que la
literatura crea de manera paralela y que es a su vez resultado del espacio original de la ciudad pero no un
reflejo de la misma, sino una imagen contenedora de sentidos que el poeta pone en accién.
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Pero es importante sefialar que se trata de una vision de la ciudad que estaria cumpliendo
con el ideal de verla modernizada —procedente de las vanguardias europeas y de las
capitales que les dieron origen - y no de una ciudad de México plenamente moderna cuya
fisonomia estaria siendo incorporada en la poesia como tal. Es decir, la ciudad que los
estridentistas eligieron representar en sus poemas, que era en realidad “la ciudad vista desde
los futuros de aquél pasado” para usar una expresion de Silvia Pappe?®’, tenia mucho mas el
aspecto de una ciudad construida por el deseo de una parte de la sociedad (en este caso, el

de la ciudad letrada®*'

, conformada por los poetas de la vanguardia que como una elite
intelectual insistian en verla mucho mas modernizada de lo que estaba) que el de una
ciudad integrada en su dimension si no objetiva, al menos cercana a su referente real. Este
mecanismo que es propio de toda la figuracion urbana en la poesia moderna -pues el poeta
habra siempre de revestir al espacio de aquellas caracteristicas que reflejen su punto de
vista junto con las tensiones literarias y culturales del momento histérico en que eligid
representarla- cobrard mayor énfasis en el caso de la poética estridentista pues, con la
finalidad de crear justamente un sitio para la vanguardia en México, se tuvo que exagerar el
valor de la modernidad. Esta inclinacion de los estridentistas a sobreestimar y duplicar
desde su mirada la dimensiéon de modernidad incipiente en la capital mexicana, parece
haber sido un rasgo compartido por otras vanguardias latinoamericanas como parte de un

fendmeno complejo del cual Ratil Bueno ha propuesto la significativa hipotesis de que “a

falta de una modernidad a nivel de lo real, América Latina a veces se ha prodigado a si

240 -y - . . . . .z . .z
Silvia Pappe ha integrado este movimiento generador de una ilusién urbana en esa denominacion con la

que titula una de las partes de su texto: Véase “La ciudad, vista desde los futuros de aquél pasado” en
“Poesia tendida desde la esquina a la ventana: Maples Arce y Torres Bodet”, Los Contempordneos en el
laberinto de la critica, ed. cit., p. 257.

1a expresion procede de Angel Rama quien introduce la nocién de una “ciudad letrada”, como una ciudad
de signos paralela a la ciudad real, una ciudad creada por la lectura selectiva que se hace de ella, desde la
mirada de una elite intelectual.
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99242

misma una modernidad a nivel de lo simbolico” ™. El efecto de una modernidad alternativa

reemplazada por el discurso de la vanguardia latinoamericana habria cumplido de este
modo con los siguientes propdsitos:

Solucionaba varias carencias o insatisfacciones de la realidad de su
tiempo, comenzando por las que tenian que ver con la ausencia de
elementos materiales (en transporte, comunicaciones, aparato productivo,
infraestructura) y culminando con las que tocaban a la naturaleza del
discurso mismo que las figuraba: su lenguaje, su retorica, sus sistemas de
enunciacion. Nuestros vanguardistas, entonces, manipulaban los signos
conspicuos de la modernidad material y, al hacerlo, familiarizaban
poéticamente la tecnologia de punta de su tiempo, frecuentaban las
grandes ciudades, internacionalizaban la mirada y hacian del cine una
suerte de vision de mundo. Era como si la deficiencia constatada a nivel
de realidad material pudiera ser suplida a nivel de realidad simbdlica, con
los textos que decian, usaban, comparaban, promovian, expatriaban,
trasplantaban, domesticaban, y ain buscaban exportar modernidad. (....)
A diferencia de la vanguardia europea que ya comenzaba a descreer de la
modernidad material y tomaba estratégicas distancias respecto a ella, la
vanguardia latinoamericana no estuvo para cuestionar el intento de
modernizacion acelerada, sino mas bien para apoyarlo. (...) Lo que en
Europa se descontextualiza para producir funciones alternativas
(recuérdense los ‘“ready-mades” de Duchamp), en Latinoamerica se
contextualiza con ganas de generar el efecto primario de la maquina:
producir, transportar, cambiar, en suma: modernizar la vida de las
naciones.

El caso del estridentismo puede servirnos para ilustrar ese primer momento de la
vanguardia latinoamericana que le confiere a la maquina un lugar central, capaz de modular
la sensibilidad en funciéon de su protagonismo y de suscitar modelos desde el arte que la
subscriban, una tarea que cumplia con multiples propositos, como la “internacionalizacion
de la mirada” y la inclusion del cine como “una suerte de vision de mundo”. Y es

justamente ese énfasis magnificador de lo moderno proveniente del discurso futurista, el

que aplicado al paisaje urbano mexicano dio como resultado el efecto de una imagen en

242 . P . . . .z . . . .
Raul Bueno, “La maquina como metafora de modernizacién en la vanguardia latinoamericana”, Revista

de Critica Literaria Latinoamericana, Afio 24 (1998), nim. 48, Lima-Berkeley, p. 25. La cursiva aparece en el
original.
** Ibid. , pp. 25-27.
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cierto modo distorsionada (y quizéas distorsionadora) de la ciudad. Pues la ciudad de
Meéxico que en la poesia estridentista aparece referida, por ejemplo, a partir de los
automoviles que la recorren velozmente, era una ciudad que se recorria mas bien en tranvia,
en la que no hacia mucho habia existido el tren de mulitas, y que atin era posible recorrer a
pie***. Poemas como “80HP” de Maples Arce -que aluden desde el titulo a la potencia
motriz del automoévil durante la década de los veintes- dan justamente por eso la impresion
de describir no un paseo comun en un dia cualquiera de la ciudad, sino un recorrido
privilegiado®* que no era compartido mas que por una minoria de la que el poeta formaria
parte. Es en ese sentido que este paseo en automovil recreado por Maples Arce en su poema
no serd muy distinto de aquél en coche que Gutiérrez Najera habia elegido para su poema
sobre la duquesa y el duque Job. Es decir, en ambos casos, se estaria hablando de una
vivencia sefialada como ideal urbano més que como realidad urbana compartida por todos y
reconocible por el lector. Esta mencion en lugar de actuar como una indicadora de la
realidad, parecerd mas bien actuar como el reflejo de una ilusion proyectada por el poeta
urbano. Y aunque en el caso de Gutiérrez N4jera la intencion fuera justamente la de hacerle

saber al lector que la costumbre de pasear en coche por Chapultepec era indicativa de un

status social especifico que presumiblemente pocos compartian, en el caso del paseo en

244 . . . / . .
Al evocar la ciudad de México de su adolescencia, Salvador Novo recordara los recorridos a pie hechos

con Xavier Villaurrutia como parte de una rutina propia del momento. “La ciudad entonces no era otra cosa
espantosa que ustedes no pueden recorrer; era una pequefia ciudad que uno podia recorrer a pie, sobre
todo si uno tenia aquella edad. Y nos ibamos a pie a la Preparatoria, hablandonos, ensefidandonos nuestros
versos, hablando de los libros que estdabamos leyendo”. Salvador Novo, “El trato con escritores” en Letras
Vencidas, ed. cit., p.46.

24> “petrospectivamente, no es pues sino natural que la Revolucion, ese sacudimiento de nuestra inercia
porfiriana, anterior a las guerras mundiales y a la Revolucion rusa, coincidiera en la ciudad de México con
una aceleracion de los transportes que deparo a los generales el privilegio de su iniciacidn, cuando fueron
los generales los primeros en circular por nuestras calles en grandes automéviles de marcas hoy extintas o
transformadas (...)”Salvador Novo, “Caballos, calles, trato, cumplimiento”, ed. cit.,pp. 128-129.
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automoévil por Tacubaya, San Angel y Mixcoac del poema estridentista de Maples Arce, la
intencion parecia ser completamente la contraria, es decir, la de compartir una vivencia
romantica que podria abrazar a un mayor numero de lectores capaces de encontrar en esa
imagen no una senal de status, sino un reflejo de una experiencia comun. Lo que hace que
la inclusion de un paseo veloz en automovil se perciba como una excepcion, es justamente
el énfasis magnificador de la modernidad que no parece ajustarse a una imagen vinculada
todavia por completo a la ciudad de aquellos tiempos. Hoy en dia ya podemos leer ese
poema con ojos capaces de restaurarle una vigencia en el presente que en su momento
quizas sono exacerbada. Al menos, no constituia la vivencia cotidiana del obrero al que en
apariencia Maples Arce también se dirigio.

En la Italia de comienzos de siglo en la que el futurismo tendria lugar, la celebracion
estridente de la velocidad tenia un sustrato real. Italia habia comenzado a fabricar
motocicletas y maquinaria automotriz desde fines del siglo XIX y se convertiria muy
pronto en exportadora y promotora de ingenieria de punta y de patrones de disefo
industrial. El culto a la maquina que los futuristas promoverian como parte de su discurso
no pudo por tanto parecer del todo alejado de la atmdsfera que efectivamente se respiraba.
Los automoviles de carrera que atraviesan los experimentos futuristas e inspiran la mayor
parte de las premisas contenidas en los manifiestos, tenian un referente objetivo en la
realidad. Y tendrian un sustrato como ideal en el imaginario colectivo del momento,
sefialado por un fuerte impulso tecnoldgico que se habia convertido en prioridad. De modo
que esta celebracion tecnoldgica sustentada por la poética futurista guardaba cierta
coherencia como réplica de un momento en que el furor maquinista estaba a la orden del
dia. Y aun asi Marinetti hizo de la velocidad una “nueva religién” que sonaria también

exagerada a pesar de no parecer del todo incoherente. Lo que resultara ciertamente excesivo
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de su entusiasmo maquinista tendra que ver mas con el contexto belicista de la Italia en la
que el lider de la vanguardia se pondria en accion. Es decir, que un elemento ajeno al
paisaje urbano del momento se filtraria para elevar el nivel de la vivencia urbana al terreno
de la fe ciega que los lideres fascistas exigiran incondicionalmente de sus seguidores. Y asi
tendran lugar las loas al maquinismo que conduciran inclusive a la nocion de un “ser
humano de partes intercambiables” tan eficiente como lo era un motor. Si esto suena asi de
exagerado en las proclamas futuristas leidas hoy en dia, mucho mas resultard distorsionado
al aparecer extrapolado hacia otros escenarios urbanos que ain menos que Italia estaban
alejados de la posibilidad de tener un entorno urbano dominado por la tecnologia y cuya
situacion politica también era otra. Por lo tanto en el contexto latinoamericano en el que
también el estridentismo tuvo lugar, titulos como Veinte poemas para leer en el tranvia de
Oliverio Girondo, habrian de resultar ain mas cercanos a la experiencia urbana del publico
que los vanguardistas querian convocar. Sin embargo, en su paso por nuestra capital en
1925, Mayakovski registr6 un panorama compuesto por todo tipo de vehiculos de
locomocion:

Un mar de taxis y automoviles particulares se mezclan con pesados
autobuses democraticos que no son ni mas confortables ni mas espaciosos
que nuestros carros para cargas voluminosas. [...] La ciudad de México se
lleva la palma mundial por el nimero de accidentes de trafico [...] En
contra de lo que hacen los enemigos de la poblacion mexicana —los
automoviles-, los tranvias desempefian un papel humanitario. Trasladan
difuntos.**

Curiosamente, sobre esta modalidad particular, habia sido el mismo Posada el que ilustr6 la

“Gran Calavera Eléctrica” para referirse con su genial ironia a la fusion entre el tranvia

%8 Vladimir Mayakovski, Mi descubrimiento de América (1926), Almadia, México, 2013, p. 55.
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eléctrico®’ y la muerte en nuestro ambito urbano, una muestra mas de que era la vena
popular la que recogia a través de las gacetas callejeras la impronta real del vivir cotidiano

en la capital.
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Los eléctricos vagones
jcuantas gentes llevaran
Para hacerlas calaveras
Con pura electricidad!

Pero de nueva cuenta una estrofa de Luis Kyn-taniya, podria servirnos para establecer un
paralelo con la intencién de capturar los accidentes como parte del paisaje urbano mas
comun de la ciudad de México de entonces, (uno que aun prevalece en nuestra actual

percepcion de la capital):

En una pulqueria

La Virgen Maria

se muere de melancolia

A cada minuto los astros se guifian el ojo

247 . . ., - ,
Insertar nota sobre libro la ilusién viaja en tranvia.
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y se oye un choque de camiones ebrios
iMUERAN LOS TRENES DE SAN RAFAEL!**

Como tendencia general, habia sin embargo, que garantizar lo moderno por encima de lo
local y los poetas estridentistas fueron selectivos a la hora de insertar algin énfasis.
Referirse a la ciudad moderna a partir de los vehiculos mas nuevos y veloces®* fue asi, uno
de los modos en que se comenzd a representar a la ciudad. De la noche a la mafana los
poemas se llenaron de trenes, tranvias, automoviles, taxis, asi como de aeroplanos, aviones,
hélices y motores. Siguiendo el dictado futurista que enaltecia la energia, el dinamismo y la
velocidad, los estridentistas también trajeron a la poesia mexicana ese nuevo paradigma que
se habia puesto a su disposicion. Y es posible que movidos por el afan de transcribir el
transito mas veloz, algunos hayan optado por nombrar con mas frecuencia a los trenes que a
los tranvias, los cuales habran de circular por sus versos adjetivados de modos inusuales

con el fin de hacer mas notorias sus cualidades motrices. “Tranvias jadeantes™

locomotoras que “bufan”®' “ululantes”**

ademas de ferrocarriles y autos apareceran
acompaifiados de sonidos estridentes como el del claxon, y otros que seran elevados al nivel

de la estridencia como el que se oye en “Las carcajadas de las putas / siempre salpicaran de

248 . .y
Fragmento del poema “Noches Mexicanas”, de Avidn.

Trotsky lo sefialara al hablar del futurismo ruso: “Sin duda, el futurismo ha sufrido las sugestiones de la
ciudad, de los tranvias, de la electricidad, del telégrafo, del automovil, de la hélice, de los locales nocturnos
(especialmente de los locales nocturnos), mucho antes de haber encontrado su nueva forma. El urbanismo
(la cultura de la ciudad) estd profundamente arraigado en el subconsciente del futurismo, y los epitetos, la
etimologia, la sintaxis, y el ritmo del futurismo son Unicamente una tentativa de dar forma artistica al nuevo
espiritu de la ciudad que ha adquirido conciencia”. Véase Ledn Trotsky, Obras Il, Literatura y Revolucion,
Juan Pablos Editor, México, 1973, pp. 82-83.

>% |a expresion pertenece al poema “Puerto” del libro titulado El Pentagrama Eléctrico de Salvador
Gallardo.

»! “Mientras las locomotoras bufan su impaciencia” dird German List Arzubide en su poema titulado
“Estacién”, perteneciente a Esquina.

>2a expresion pertenece al poema “Sufrimiento” que forma parte del libro intimos de Luis Kyn Taniya.

249
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lodo las horas del amor”>**

. Los vehiculos de locomociéon que cruzaran por la poesia no
indicardn sin embargo una imagen precisa solamente de la ciudad de México, sino que
seran indicadores de la modernidad urbana del pais en general y de otras ciudades en el
mundo que serdn aludidas en paralelo buscando crear el efecto de una vision
simultdneamente local e internacional. Y habrd que agregar asimismo una funcion afiadida
a ésta, que tendrd que ver con la intenciéon del movimiento de reunir en un solo nivel la
revolucion tecnologica con la revolucion social. Pues de alli derivaran imagenes como las

de “locomotoras proletarias™*

que constituirdn otro ejemplo de adjetivacion inusual que
corresponderia a la intencion de los estridentistas de fundir ambos niveles de consecucion
del cambio social, siguiendo a su manera los pasos del poeta futurista ruso, Vladimir
Mayakovski. Sumado a esto, la electricidad y la transmision de ondas a través de antenas
serian integradas como una nueva dimension de la energia urbana. Y asi tendran lugar
menciones a corto—circuitoszss, poemas inalémbricoszs6, pentagramas eléctricos, cables, e
hilos de teléfono y de telégrafo, etc. La ciudad comenzaria a ser descrita por su capacidad
de reflejar su desarrollo como una ciudad industrial. Todo lo que sirviera para poner de
relieve el grado de avance tecnoldgico de la naciente infraestructura urbana tendria
prioridad como nuevo elemento poético. También en este caso, expresiones como “Oh

ciudad toda tensa / de cables y de esfuerzos™’

conseguirdn cumplir con el ideal
estridentista de representarla como el nuevo escenario del progreso tecnoldgico en

conjuncion con los avances de la lucha social. Al comenzar el siglo “los cables y postes

>3 El verso pertenece al poema “Era noche de mayo” de Radio de Luis Kyn-Taniya.

La expresidn fue usada por German List Arzubide en la seccion Il de El viajero en el Vértice, titulada
“Desintegracion”.

2> “Corto-Circuito” es el titulo de un poema de Salvador Gallardo perteneciente al libro llamado E/
Pentagrama Eléctrico.

%% Subtitulo de Radio (“Poema inaldmbrico en trece mensajes”) que tiene como trasfondo evidente a la
torre Eiffel, desde la cual se transmitian sefiales de radio.

>7 Vrbe de Maples Arce.

254
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irrumpian y corrian por el paisaje urbano en contraste con la mayoria de los hogares que
seguian alumbrados por velas y lamparas de petroleo. La electricidad era materia de

59258

iniciados...””". La Revoluciéon Mexicana habria de cambiar el panorama convirtiendo “a

los telegrafistas en guerreros”, pues “los telégrafos y los equipos de radio sirvieron para

93259

dirigir las avanzadas”*””. Hacia 1923, “por la ciudad pululan negocios dedicados a la venta

: . 260
de aparatos receptores y piezas sueltas: bulbos, antenas, baterias, cables, etc.”

. La poesia
reflejara esta transicion especifica haciendo suyo este vocabulario.

Junto con eso no seran menos importantes los aspectos vinculados a las nuevas
diversiones que ofrecia la vida citadina en los afios veinte. La musica de cabaret, el foxtrot
y las bandas de jazz, salpicaran los poemas creando la ilusion de una ciudad de México
divertida y dominada por las nuevas tendencias internacionales. Estos elementos
probablemente no habrian provenido de la poética futurista sino mas bien del corpus de la
poesia cubista, la cual mostraba que la influencia norteamericana era asimilada
directamente también como un modelo de vida publica. Nueva York®®!, y otras ciudades
norteamericanas>®>, comenzaran a ser poetizadas e incluidas al hablar de otros paisajes de
metropolis, demostrando asi la aptitud del poeta mexicano para dominar los lenguajes
internacionales de la modernidad. Tanto José Juan Tablada con su poema “Quinta avenida”
como Villaurrutia con el titulo de su “Nocturno de los dngeles”, ilustran esta tendencia que

ciertos poemas de los estridentistas también ejemplificaran. El origen de estos nuevos

paradigmas tendrd que ver con el poder masivo de la radio, como ‘“fenémeno de

238 Roberto Ornellas Herrera, “Radio y cotidianidad en México (1900-1930), ed. cit., p. 129.

Ibid, p.136 y p. 140.

lbid., p. 149

El poema de José Juan Tablada, titulado “Quinta Avenida” estaria incluido en esta lista.

262 «ciudades del norte/de la América nuestra, / tuya y mia; / New-York, / Chicago, / Baltimore”, dird Maples
Arce en su poema titulado “Cancién desde un aeroplano”. Nétese que se inserta la ciudad con la
pronunciacion de su nombre en inglés: “New-York” y no “Nueva York, lo que cumpliria la funcién de
respaldar los nuevos dominios del poeta como ciudadano del mundo.

259
260
261
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penetracion inédito™**

que se usaba también para bailar. Y por supuesto con el cine como
la flamante industria que propagard imagenes de una vida urbana floreciente que se
buscaria emular y evocar. Dicha industria cinematografica no sélo influird directamente en
las imagenes incorporadas en la poesia, sino que también aparecerd como un nuevo
espacio®® incluido en el poema. El sonido del jazz como un fendmeno de masas™®,
promovido por las bandas sonoras del cine, influird en la sintaxis entrecortada y
deliberadamente zigzagueante de los versos estridentistas volviendo mas efectiva la imagen
de una sincronia internacional con la modernidad sustentada al nivel de un ritmo que
marcaria la apariencia visual de los poemas.

Quizas valdria la pena distinguir entre esa euforia importada del cine norteamericano de
Hollywood y la retorica entusiasta extrapolada de los discursos multitudinarios de la Italia
futurista, asi como la actitud de asombro y de eterna sorpresa frente a la novedosa
fisonomia urbana que provenia de los poemas cubofuturistas de Apollinaire y de Blaise
Cendrars que habian sido conjugados con las percepciones figuradas de la ciudad de
Meéxico posrevolucionaria. Pues todos estos ingredientes -que aparecerdn denotados por un

. , . . . 266
timbre exaltado- estaran presentes en muchos de los escritos estridentistas™ creando una

, . 267 . . . .
atmosfera celebratoria™’ para hacer referencia a los cambios que trajo consigo nuestra

263 \/éase Roberto Ornellas Herrera, ed. cit., p. 154.

Un ejemplo lo constituye el poema titulado “Cinematica” perteneciente al libro Esquina de German List
Arzubide.

265 “For almost fifty years, since 1914 when contagious enthusiasm for it broke out in America, jazz has
maintained its place as a mass phenomenon”. Véase Theodor W. Adorno, “Perennial fashion-jazz” en Prisms,
trans. from the German by Samuel and Shierry Weber, The MIT Press, Cambridge, Massachusetts, 1982, p.
121.

%% ¥ no sélo en ello, incluso en un poeta como José Juan Tablada son evidentes las huellas del futurismo
italiano, pues su poema al automdvil hace eco del poema al automovil escrito por Marinetti y titulado “A mi
pegaso” en donde versos como “Oh monstruo japonés de los ojos de fragua” resuenan en “dragén hecho
por un cubista”.

267 ugn gl fondo, Edison, y no Marx o Marinetti, preside este fervor ante los avances de la civilizacion”. Carlos
Monsivais, Historia minima de la cultura mexicana del siglo XX, ed. cit., p. 139.

264
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propia inclusion en la modernidad. El uso recurrente de expresiones de admiracion para
resaltar las nuevas posibilidades de vida publica que ofrecian las calles y las nuevas
perspectivas urbanas “en un plano oblicuo” dard como resultado exclamaciones que
evocaran los suspiros que Blaise Cendrars habia puesto en circulacion para hablar de la
construcciones y realidades urbanas de Paris: “;Oh Torre Eiffel! / jGigante pirotécnico de

la Exposicion Universal! [...] Resplandeces con toda la magnificencia de la aurora boreal /

95268

de tu telegrafia sin hilos”™™ o “Pastora Oh Torre Eiffel” o “me encanta la gracia que tiene

. . 269 , . .
esa calle industrial”™, que sonaran en el trasfondo de expresiones como “Oh ciudad /

”270

musical / hecha toda de ritmos mecénicos™ ", o en “Torre Eiffel / oh hija mia / el corazon /

59271

acaba de romperse contra mi pecho” ", versos que (entre muchos otros) trasladan la mirada

de asombro inaugurada por los poetas franceses hacia el paisaje urbano mexicano.

2%% Versos del poema “Tour” del libro Dix-Neuf Poémes élastiques (1919), de Blaise Cendrars, en Blaise

Cendrars, Poesia (1912-1919), trad. de Alicia Reyes, Carlos Bonfyl y Marc Cheymol, UNAM, México,1995,
p.143.
269 yerso del poema “Zone” (1913) de Guillaume Apollinaire, en Zona y otros Poemas de la Ciudad y el
Corazon, seleccién, traduccién y notas de Xoan Abeleira, Bartleby editores, Espafia, 2011, p.9.
270

Verso del poema Vrbe de Maples Arce.

! Verso del poema “La tristeza del gigante” de Luis Kyn-Taniya. El poema viene fechado el 03/08/1919.
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La ciudad de Vrbe

“Los productos mas avanzados y atrevidos de la vanguardia en todas las artes no han tenido

otro publico que la gran burguesia™’>

. Estas palabras enunciadas por Walter Benjamin
respecto a las vanguardias europeas son validas también para la vanguardia
hispanoamericana. Y el estridentismo mexicano no ha sido la excepcion. Sus miembros
también escribieron para un publico burgués forjado fundamentalmente por los escritores
de su tiempo. Su vinculo con la Revolucién mexicana®”, al menos a partir de lo que
poemas como Frbe ilustran, da la impresion de haber sido construido desde su posicion
como intelectuales, y futuros diplomaticos. No es la mirada de los que protestan, la que se
podria confirmar en sus poemas (;pero en cuales si?). La dedicatoria de Maples Arce “A
los obreros de la ciudad de México”, no basta para volver eficaz el mensaje del poema que
pretendia establecer un compromiso con la clase trabajadora. El poeta afirma en sus
memorias haberse conmovido con la vision de las marchas obreras un dia de regreso a su
casa’’*. Su escrito parece mas bien haber nacido de una intencion de incluir a las masas
(que Marinetti proclamé incluir en sus manifiestos) y tomar la voz de Mayakovski e

insertar versos extraidos de traducciones de poemas cubistas de vanguardia. La

comparacion con el poeta ruso habrd de propiciarla el propio poeta mexicano al simular un

272 . . . . , .
Walter Benjamin, “Sobre el lugar social del escritor francés”, en Obras, libro Il, vol. 2, p.417.

273 “sy ambicién se nutre de una ambicién: ser ellos la genuina forma cultural de la Revolucidn. Esto los
conduce a la ingenuidad y el autoelogio”. Monsivais, Carlos, Historia minima de la cultura mexicana, ed. cit.
p. 139.

274 u(.) Los entorpecedores del progreso de México fanatizaban a grupos de militares y politicos para
aduenarse del poder, los obreros desfilaban en manifestaciones de alerta, y, por mi parte, miraba estos
espectaculos y reflexionaba sobre las circunstancias y responsabilidades de los hombres que podrian influir
en los destinos nacionales. Cuando llegué a mi casa, bajo las fuerzas estimulantes, me puse a escribir un
canto en que latia la esperanza y la desesperaciéon. Vi mas claramente la necesidad de dar una intencién
estética a la Revolucidn, y en Urbe junté mi emocion intima y el clamor del pueblo”. Manuel Maples Arce,
Soberana Juventud, ed. cit., pp. 100-101.
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“Superpoema bolchevique en 5 cantos” sobre las protestas de los obreros mexicanos. La
intencion de Maples Arce parece evidente: convertirse en portavoz de los dos futurismos (el
italiano y el ruso) a través de un movimiento artistico mexicano adaptado a las condiciones
sociales inmediatas a la Revolucion. Modular la propia voz intentando emular la de uno de
los poetas que intent6 describir la condicion de los proletarios en Rusia, es lo que queda en
el poema como prueba y como intencion, pero no precisamente como logro®””. Su vision
parece compartir la misma confusion que Benjamin sefiala respecto a la novela populista en
Francia, aquella que supone que “la vida interior de los desheredados y esclavizados se
distingue por una especial simplicidad, a la que se le suele afiadir un toque edificante”™’.
Maples Arce describira de este modo la emocidn que estuvo en el origen de su poema: “La
Revolucion Mexicana me apasiono, senti su honda significacion y traté de imprimirle un

277
2. . E

sentido estético, sacrificando todo sufragio politico a la autenticidad poética ra

legitimo hacer el intento de transmitir su identificacion®’®.

No cabe duda que la movilizacion integral que llevaron a cabo como grupo los
estridentistas desde su sede en Xalapa, tuvo un impacto significativo a través de una labor
que dio frutos en reediciones®”’ de historicas repercusiones (como Los de Abajo de Mariano

Azuela) y por medio de revistas como Horizonte cuyo proposito estaba a la vista: educar y

brindar herramientas para la toma de conciencia. Pero la ambicion de conjugar en un

7> “En a exagerada negacién futurista del pasado existe un nihilismo propio de la bohemia, no del
revolucionario proletario”. Esta apreciacion de Trotsky sobre Mayakovski podria también aplicarse a los
miembros del estridentismo mexicano. Véase Literatura y Revolucion, ed. cit. p.53.

276 «sobre el lugar social del escritor francés”, ed.cit., p. 404.

Manuel Maples Arce, Soberana Juventud, Memorias Il, Universidad Veracruzana, Veracruz, 2010, p. 150.
Walter Benjamin sefiala un espejismo en este tipo de identificaciones: “El intelectual adopta el
mimetismo respecto a la existencia proletaria, sin por ello hallarse vinculado en absoluto a la clase
trabajadora. De este modo sin duda intenta él alcanzar la ilusoria meta de encontrarse por encima de las
clases”. Véase “Sobre el lugar social del escritor francés”, ed. cit., p. 406.

279 Angel Rama sefiala la existencia de una “inicial publicacion en folletin”, de Los de Debajo de Mariano
Azuela, en 1915 en El Paso, y remite al estudio de Stanley L. Robe, Azuela and the Mexican Underdogs,
Berkeley, University of California Press, 1979, pp. 103-113. Véase La ciudad letrada, ed. cit. p. 170.

277
278
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poema, intenciones politicas con innovaciones literarias®® no siempre dio el resultado
esperado. Imitar en una sola jugada el entusiasmo de Marinetti ante “la nueva belleza del
siglo” y evocar a Whitman en la voz de Mayakovski haciendo eco de la de Blaise Cendrars,
produjo frutos no plenamente logrados™'. Sin duda, la nocién de vanguardia contenia desde
su génesis la posibilidad de supeditar la poesia a un nuevo tipo de mensajes. El problema
quizas fue la imposibilidad de darle prioridad a una sola vanguardia sobre otra, a un solo
autor sobre otro, a la hora de suscribir sus propuestas. Da la impresion de que Maples Arce,
movido por una excesiva confianza en sus propios recursos como poeta, quiso superar a
todos sus modelos precursores. Jean Charlot menciond que los artistas de su tiempo
confundian las premisas del futurismo con las del cubismo y que usaban indistintamente
unas por otras™>. Dicha informacion resulta indispensable para poder evaluar los resultados
obtenidos. En particular la obra grafica de algunos de sus mejores representantes, resultaria
ciertamente mas lograda a la hora de plasmar el mismo compromiso politico asumido por el
grupo?,

Ademas del cruce de voces e intenciones encontradas y puestas en juego en el tejido del

poema, el propio paisaje referido por la mencion directa de ciudades especificas, no permite

280 4| a5 actitudes de los estridentistas poseen el interés que sus versos suelen opacar”. Carlos Monsivais,
Historia minima de la cultura mexicana, ed. cit., p. 138.

%! |a critica que Jaime Torres Bodet hiciera en el afio de 1928 respecto de los Poemas Interdictos de Maples
Arce es aun reveladora y podria aplicarse al resto de la produccion poética del autor: “Con menos limpidez
irdnica que en la de Novo y un vigor menos significado que en la de Pellicer, se advierte ya, en la obra de
Maples Arce, una generosa inquietud de renovacidén que, aunque no modifica sino la superficie de sus
poemas interdictos, acabara muy pronto por destruir los andamios interiores, romanticos, sobre cuyo
esqueleto sentimental el lector atento habia visto esbozarse su demasiada rapida construccion. Todo cabe,
todo —hasta la poesia- en la impaciencia laboriosa de este poeta. Pero la temperatura que circula en las
arterias de sus alejandrinos lo salva en el preciso punto donde lo compromete, ligdndolo — a él que hubiera
querido aterrizar de una salto hermoso, brusco, sobre el litoral de un mundo nuevo- con la misma tradicion
de melancolias que el programa lirico de su escuela: el estridentismo hace profesién de abominar”. Véase
Jaime Torres Bodet, “Perspectiva de la literatura mexicana actual 1915-1928" en Contempordneos, num. 4,
1928, p. 32.

282 ygase nota 87.

Aun suponiendo que surgen de un compromiso compartido con la causa revolucionaria, el impacto que
producen los grabados de Leopoldo Méndez no consigue producirlo ningun poema estridentista.

283
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enfocar la ubicacion puntual de ninguna de ellas. Lo que usualmente debiera servir para
aclarar y confirmar, en este caso parece usarse para desviar toda posibilidad de dejar
capturada una sola imagen identificable de la ciudad a la que se alude. Ese procedimiento
de cambiar de modo recurrente el punto de vista del lugar que se enfoca, suprime toda
posibilidad de que identifiquemos a la ciudad de México™ o a alguna otra ciudad del pais
con claridad. Ademas, el juego de nombres (como Mosci y Ocotlan®™ por ejemplo, o la
mencion a “la noche tarahumara”) ira unido a un no menos confuso paisaje, construido con
elementos naturales que apuntan a naturalezas diversas: sierras, bahias, muelles, puertos,
mares nordicos, rodean a esta ciudad homenajeada en el poema en la que se pretenden
sintetizar a muchas otras, con las que se busca representar el cambio tecnologico y la
transformacion politica y social. Una ciudad en la que también hay postes, ascensores, y
calles llenas de muchedumbres conformadas por obreros y huelguistas, que son los
protagonistas del cambio referido. Por su inestable punto de vista, el poema no parece
apuntar a darnos una vision univoca del lugar, sino que pretende desplazar a la multitud que
protesta de un sitio a otro haciendo justamente de ella la actora principal del momento. Las
ciudades seran solamente el escenario cambiante de la lucha social, donde “los hurras del
obregonismo” alternan con las “pedradas de los huelguistas” y los “florecimientos de

pistolas” en medio de “las artillerias sonoras del Atlantico” desde donde sopla “el viento de

284 . . ;. . .
Evodio Escalante asegura que “la ciudad de México es por primera vez el tema y el personaje” de este

poema. Véase Elevacion y caida del estridentismo, Conaculta, México, 2002, p. 62. Sin embargo, en un
articulo anterior, estuvo mas cerca de dar con la intencién del poeta al afirmar que “El poema describe las
dos ciudades como si fueran una sola. Propone que son una sola.” (haciendo referencia a la ciudad de
Meéxico y Veracruz). Véase “La complejidad estética de Maples Arce” en Memoria 79, julio 1995, p.40.

28 «| 3 alusidn a la rebelién delahuertista se da en el verso V, con los versos ‘Ocotlan / alla lejos’. El 9 de
febrero de 1924, Ocotlan, en Jalisco, fue lugar de una importante batalla contra las tropas que se habian
sublevado con de la Huerta”. Véase Katharina Niemeyer, “Esta cancion no esta en los fondgrafos: sobre la
modernidad estridentista y sus presupuestos silenciosos”, art. cit., p. 104 (nota).
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Rusia, / de las grandes tragedias”. Una ciudad que es “internacional” y “sindicalista” y en la

que también hay, ademads de tranvias, trenes y barcos de vapor.

Oh ciudad internacional,

(hacia qué remoto meridiano

cortd aquél transatlantico?

Yo siento que se aleja todo.

Los crepusculos ajados

Flotan entre la mamposteria del panorama.

Trenes espectrales que van

hacia alla

lejos, jadeantes de civilizaciones.
La multitud desencajada
chapotea musicalmente en las calles.

Maples Arce debe haber tenido en cuenta como modelo para la composicion de Vrbe, el
poema titulado Profond aujourd’hui (“Profundo Hoy”) -del que extrajo el verso “La fiebre

o 286
sexual de las fabricas” " -

, y clertamente mas auin, otro poema titulado Prose du
Transsibérien et de la petite Jeanne de france (“La prosa del transiberiano y de la pequena

Juana de Francia”), ambos escritos por el poeta cubista suizo, Blaise Cendrars. Dichos

poemas habian significado una conquista®®’ en el terreno de la poesia del momento por su

286 Maples Arce tomo el verso “La fiebre sexual de las fabricas” del poema Profond aujourd’hui (1917) de

Blaise Cendrars, que habia sido puesto en circulacion en espafiol gracias a la traduccion que hiciera en 1921
Guillermo de Torre. Lo curioso es que en vez de utilizar la traduccidn por medio de la cual probablemente
conocid y leyd el poema en espaiiol, eligid volver a traducir ese Unico verso en aras de insertarlo en su
propio texto sin que pareciera extraido de la traduccion del ultraista espafiol. La traduccion de Profond
aujourd’hui hecha por Guillermo de Torre habia aparecido en la revista Cosmdpolis, 1921, num. 33, bajo el
titulo de “Profundo hoy dia”, y volveria a aparecer en la revista Mediodia en 1926. La correspondencia entre
ambos autores ha dejado registrado el hecho de que Maples Arce recibia y leia Cosmdpolis (él mismo
mencionaria en sus memorias que fue alli donde publicé por primera vez su poema “Esas rosas eléctricas”).
El verso en francés dice asi: La fureur sexuelle des usines y fue traducido por Guillermo de Torre como “El
furor sexual de las fabricas”. Maples Arce buscara dar su propia version del verso antes de insertarlo en su
propio poema, sustituyendo “furor” por “fiebre”, una prueba mas que deja a la vista la rivalidad que habia
entre ambos promotores de la vanguardia.

%7 Marcel Raymond considera que Marinetti “proclamaba un futurismo integral que sdélo hubiera
engendrado ‘obras’ inorganicas si Apollinaire y sobre todo Blaise Cendrars no hubieran intentado, de 1912 a
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capacidad de yuxtaponer de un modo inédito imagenes de lugares extrapolados de
contextos diversos, como en el caso del ultimo de ellos, que busco abarcar en una sola
extension de la mirada, la vision ofrecida de ciudades distintas, vistas desde un tren -que
justamente por ser transiberiano- hacia un recorrido por toda Rusia. La intencién de
Cendrars de dar en un mismo plano tiempos y espacios diferentes, unidos como un haz y
proyectados a partir de la mirada del poeta que los enuncia, s6lo habria de encontrar un
correlato paralelo en Zone de Apollinaire, el otro poema cubista que en paralelo ilustraria
de modo paradigmatico la simultaneidad de la percepcion del espacio de la ciudad
registrada por la memoria. Estos poemas cambiaran el rumbo de la poesia moderna al abrir
una nueva modalidad en la proyeccion del paisaje urbano que a partir de ellos, incluiria en
una Optica panoramica a mas de una ciudad: “A toda Europa vislumbrada desde un

d”288

expresso a gran velocida . Maples Arce dejaria claro que leia a ambos autores y que

conocia los dos poemas (que habian conseguido impresionarlo mas que los de los poetas de
: S 11289
la vanguardia en lengua espanola)™" .

Es justamente este intento de reunir distintas perspectivas y combinarlas con elementos
personales intercalados con apreciaciones historicas, lo que el poeta estridentista quiso
emular y probablemente superar. Es la vision claramente internacionalista del poeta suizo,
la que quiso aplicar como Optica en la vision de la ciudad configurada en Vrbe, apelando

incluso a mas de un recurso de los empleados por Cendrars, como la mencioén a pintores

para remitir al paisaje observado. Si el poeta suizo intercalé a Marc Chagall en sus poemas,

1914, dar a esa poesia una especie de existencia captando y orientando, en la medida de lo posible, las

potencias que habia en ella”. Véase De Baudelaire al surrealismo, ed. cit. p. 204.

288 Blaise Cendrars, “Prosa del transiberiano y de la pequefia Juana de Francia”.

289 .. . . . .z
Tampoco me parecid cosa atrevida lo de la rosa de Huidobro [..] En cambio, lo que me parecid

novedoso fue Zona, de Apollinaire, que conoci mas tarde, y El profundo hoy, de Blas Cendrars”. Véase

Manuel Maples Arce, Soberana Juventud, ed. cit. p 83.
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el mexicano parece remitir a William Turner, el gran paisajista inglés de los tumultuosos

0

: . 29
mares atravesados por pesadas embarcaciones. La menciéon de Turner”™ es tan poco

orientadora como la inclusion del paisaje maritimo, tratindose de un poema sobre la capital
de la revolucidn social, que asi se nos presenta vista como un sitio que no se localiza en una
sola parte del mundo, y cuya focalizacion es difusa.

El autor de Vrbe quiso también aplicar la nueva modalidad de mirada panordmica
transfiriendo su objeto hacia un grupo social predeterminado, al asumir un compromiso

ideoldgico, dirigiendo el poema a la clase obrera mexicana (que también se buscara que

291

figure en €l)”. Esto lo llevard a combinar iméagenes de personas y multitudes tomadas de

distintos ambitos, que apareceran convocadas y hermanadas por una misma causa, y

distribuidas en su vision de las ciudades reunidas en el espacio configurado por Vrbe.

1”292

También Blaise Cendrars habia incluido en su poesia a “los obreros de bata azul”*, “los

99293 294 99295

horizontes simultaneos , asi como los muelles™" y los”transatlanticos”””", elementos
que Maples Arce reacomodo6 en su poema. El resultado acabara siendo algo forzado, no
solo por un exceso de intenciones, sino por una no del todo lograda combinacion de voces.
La evocacion de los exclamativos usados por Whitman (jAmérica!) y por Blaise Cendrars

(jOh Paris!), sumada a la intenciéon de evocar a Mayakovski, s6lo se suma al esfuerzo

% E| nombre de Turner, podria estar remitiendo no precisamente al pintor de paisajes maritimos Joseph

Mallord William Turner, sino tal vez al autor de México Bdrbaro, John Kenneth Turner, el periodista
norteamericano que escribié un ensayo a comienzos de siglo sobre la esclavitud durante el Porfiriato. Quizas
el poema admita ambas referencias, por dirigir al lector en las dos direcciones (la visién del océano, y la
conciencia sobre la protesta social), pero eso solo confunde mas. Me inclino mas por la primera, porque el
poema pretende cubrir con la mirada el Atlantico, e incluye barcos que remiten a paisajes maritimos, algo
que el pintor inglés dejoé plasmado en acuarelas insuperables.

' Maples Arce parece estar compartiendo la intencion de los muralistas mexicanos de “socializar la
expresidn artistica que tiende a borrar el individualismo, que es burgués [...]”. Formulacidon hecha por Ida
Rodriguez Prampolini en Una década de critica de arte, Sep Setentas, México, 1974, p. 25.

292 ucontrastes”, en diecinueve poemas eldsticos.

293 “Torre”, ibid.

%% “Hamaca” Ibid.

29 “Crepitaciones” Ibid.
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empleado en tomar por sorpresa al lector desprevenido. El poema no sond del todo
convincente porque algo de todo este entramado de intenciones que estd a la vista del
lector, resulté confuso para conseguir su objetivo final: constituirse en un referente multiple
de una ciudad que fuera ejemplo simultdneo del cambio social y del progreso industrial.

Quizas eso explique el que, pesar de introducir de un modo ambicioso el tema de la urbe
transformada por las fuerzas revolucionarias, Vrbe no impondra un modelo para los poetas
mexicanos posteriores™°. Tampoco desplazara el impacto que otros poemas (como Zone de
Apollinaire, o Tierra Baldia de Eliot) continuaran proyectando en el espectro de la poesia
mexicana moderna como ejemplo entre otros para la figuracion urbana. No obstante,
quedard como un registro puntual de un momento crucial de cambios politicos y sociales,
expresados por la presencia de grandes multitudes saliendo a tomar las calles de la ciudad,
una protesta que tuvo lugar en la capital de México y en mas de una ciudad del pais y del

mundo y de la cual el poema quiso ser portavoz.

2% pero aunque Vrbe no haya tenido seguidores, la poética estridentista en cierta medida los tuvo. Mario

Santiago Papasquiaro, hacia fines de siglo, nombrara a Maples Arce (junto a muchos otros poetas entre los
que también figura Salvador Novo) en su poema titulado “Suefo sin fin” publicado pdstumamente (clara
evocacion a “Muerte sin fin” de Gorostiza); y me parece oir el eco estridentista en una expresién como
“Arboles taquicardicos”. Véase Suefio sin fin, Ediciones Sin Fin, prélogo de Bruno Montané Krebs, Barcelona,
2012, p.34y 44.
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Capitulo IV: Nombrar a la ciudad

Whitman v Baudelaire, Borges v Lorca: la batalla por el canon poético de la ciudad

Titulos en espafiol como Fervor de Buenos Aires (1923), o Poeta en Nueva York (1929)*,

donde se menciona explicitamente una ciudad concreta como referente para la poesia,
fueron posibles solamente tras el camino inaugurado por Whitman y Baudelaire con Hojas
de Hierba (1855) y Las flores del mal (1857) respectivamente, quienes probaron con su
obra el influjo que podia tener la ciudad en la sensibilidad poética, e incluyeron a su ciudad
natal como referente obligado para su propia poesia. Una vez designada la ciudad en versos

2 ., .
»29 ge abrid el camino

como “;Manhattan de rostro soberbio!”*”® Y “hormigueante Paris
para nombrar e incluir a las ciudades en el interior de los poemas. Pero luego se dio un paso
mas radical. Poner a la ciudad como titulo de un libro o conjunto de textos, y ya no

solamente nombrarla en el poema. Ese sera el caso de El Spleen de Paris de Baudelaire

(1869) que hace una mencion directa a la ciudad desde el titulo, y de esa manera, un

7 Doy la fecha de escritura de Poeta en Nueva York y no la de su publicacion péstuma, para sugerir el

momento en que se asumié el derecho de nombrar a la ciudad moderna, en nuestra lengua.
2% «iManhattan de rostro soberbio! (Superb-faced Manhattan!) -dira Walt Whitman- en la segunda parte de
“Procesion en Broadway” (A Brodway Pageant), uno de los cantos que forman Hojas de Hierba (Leaves of
Grass), trad. Francisco Alexander, edicion bilinglie, Visor, Espafia, 2009, pp. 542-543.

299 Expresion que aparece incluida en uno de los versos del poema “Las ancianitas” de la seccion de
Estampas Parisienses, de Las flores del mal. La traduccidn fue tomada de la edicién de Jacinto Luis Guerefia,
Visor, Madrid, 1982, p. 121. Enrique Ldpez Castelldn titula al mismo poema “Las viejecitas” y traduce la
misma expresién por “el hormiguero que bulle por Paris” (Paris le fourmillant tableaux). Véase Charles
Baudelaire, Obra poética completa, texto bilinglie, Akal, Madrid, 2003, p. 209. El poema inmediatamente
anterior a éste, titulado “Los siete ancianos” (Les sept vieillards), comienza diciendo iUrbe hormigueante,
ciudad llena de ensuefios [...]!” (Fourmillante cité, cité pleine de réves, [...]'). Baudelaire nos legd esta vision
de la ciudad moderna que conjuga lo fisico y lo etéreo, lo que se percibe y lo que se imagina, en adjetivos
como “hormigueante” y “espectral” que seran aprovechados por muchos poetas posteriores.
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llamado al lector a dirigir su atencion al efecto de la ciudad en el humor de sus habitantes.
Fervor de Buenos Aires remite mas a El Spleen de Paris, en su estructura como titulo. Pero
Poeta en Nueva York, que no contiene ningin elemento que haga referencia al plano
emocional desde el titulo, es mas afin atn al Spleen del que hablaba Baudelaire. Tal vez,
involuntariamente, porque en ambos casos, la influencia de Whitman es la que los dos
autores reconocen como fundamental. Por las mismas fechas un poeta mexicano elegiria
todavia recrear la atmoésfera del Paris de Baudelaire en su vision de la ciudad de México,
como una ciudad hundida en “el sueno de los guantes negros”. Pero para entonces, las
vanguardias ya habrian irrumpido y traspasado el modelo baudelaireano hacia una forma
poética que reconstruyera la experiencia urbana de un modo radicalmente diferente, no sélo
como referencia del poema sino como principio estructural del mismo. Tablada, los
estridentistas y algunos de los poetas del grupo de los Contemporaneos, daran muestras de
esas influencias en el marco de la poesia mexicana. La existencia de distintas maneras de
plasmar la experiencia urbana a partir de los afios veinte, refleja que la propia asimilacion
de otras literaturas fue paulatina y selectiva y pone al descubierto los préstamos literarios
que eligieron en cada caso los poetas hispanoamericanos. En un mismo momento,
Whitman, Baudelaire o Apollinaire, podian ser usados como influencias para remitir a una
poética urbana. La poesia mexicana se inclind desde el modernismo en adelante, a tomar
como primera eleccion a la literatura francesa. Pero Borges y Lorca quienes no eran

. . . . . . 300
mexicanos, tuvieron el camino libre para elegir a Whitman, por razones de otro orden” .

300 ~ . , , . .
Los dos poetas sefialan caminos auténomos que marcan un desvio de la tendencia generalizada del

momento. Borges por su trilingliismo y una natural inclinacidn a la literatura escrita en lengua inglesa, marca
una excepcioén del resto de sus contemporaneos argentinos y espafioles. Lorca, por su viaje a Nueva York,
entra en contacto con la voz de Whitman (y con las traducciones hechas por Ledn Felipe) y lo elige como uno
de sus modelos para hablar de la misma ciudad. Con ello, también marca una excepcién del resto de sus
amigos de generacion poética, al menos en el momento preciso en que Lorca ya asume esta influencia.
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Uno llegaria a convertirse en su traductor, y el otro, viajaria a la ciudad norteamericana y
conoceria a otro de sus traductores, el poeta espafiol Ledn Felipe, quien también se
convertiria en heredero de la voz de Whitman (aunque sin recrear el mundo urbano). Estos
poetas pondran en circulacion a Whitman en espaﬁol301, tanto a través de traducciones
como de apropiaciones poéticas. Borges y Lorca seran los que le dardn un cauce a la poesia
directamente dirigida a la ciudad como punto de partida de su propia inspiracion poética. Y
curiosamente ni uno ni el otro, lo haran retomando el entusiasmo whitmaniano, sino el
spleen baudelaireano que causa la ciudad moderna. Con ello ambos habran conseguido
recrear a Whitman junto con Baudelaire en su propia visiéon de una ciudad moderna y no
sera menos predominante el sello de uno que el del otro. La predisposicion a la melancolia
que en Borges®* provoca la vision de Buenos Aires, (o de Borges en su vision de Buenos

Aires) recuerda®® el apego de Baudelaire al viejo Paris. Mientras que por su parte, la vision

(Como se sabe, mucho mas adelante, tras la guerra civil y la didspora espafiola, Cernuda hara una estacién
en la poesia inglesa, pero de otro orden). Las razones que llevaron a Lorca a hacer esta temprana eleccidon
tuvieron que ver con su doble identificacién con Whitman: por su homosexualidad y por darle voz a la
ciudad. Ambas dimensiones serdn asumidas gracias a esta identificacidn, por el poeta andaluz.

301 Aunque Octavio Paz ha sefialado que fueron José Marti y Rubén Dario los que introdujeron por vez
primera a Whitman en nuestra lengua, fueron muchas y diversas las maneras en que los poetas
hispanoamericanos se apropiaron efectivamente del legado de la voz del autor. Harold Bloom considerd a
Neruda el mejor heredero de Whitman en espafiol, un puesto que anhelaba Borges. La angustia de las
influencias que llevd a unos y otros a emularlo, también pasaria por Lorca. La version lorquiana del aliento
whitmaniano directamente dirigida para maldecir a la ciudad moderna, cred por si misma un paradigma que
en adelante lo colocard como el primer poeta de la ciudad moderna en espafiol. La fractura creada por
Poeta en Nueva York no ha tenido sucesores, lo que le otorga primacia en el nacimiento de la poesia urbana
en nuestra lengua.

%% No olvidemos que Borges hizo en Ginebra sus estudios de secundaria y preparatoria, donde fue iniciado
en el estudio de la literatura francesa. Por lo tanto Baudelaire habria sido una lectura no muy remota al
momento de escribir Fervor de Buenos Aires. La inclemente frase con la que Octavio Paz celebraria -en
apariencia- la aparicion de este titulo en la poesia hispanoamericana, parece remitir sin proponérselo a la
presencia de Baudelaire en Borges, pues Paz lo describe como un libro que “contiene admirables poemas a
la muerte y a los muertos”. Véase Octavio Paz, Los hijos del limo, Del romanticismo a la vanguardia (1974),
Seix Barral, México, 1981 p. 203.

% Silvia Molloy establece una conexion mas directa a partir de las propias ciudades poetizadas: “El hecho de
que en ambos casos el no-yo sea una ciudad en transicion — Paris a punto de ser “capital del siglo XIX”,
Buenos Aires despojandose de restos de Gran Aldea- vuelve la percepcion tanto mas ardua. En cierto
sentido ejercicios de autorretrato, de autorretrato evanescente contra una ciudad movil que es a la vez
teldn de fondo y sustancia misma del yo, los dos textos conjugan al percibidor y a lo percibido, al flaneur y al
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lorquiana de la ciudad americana evoca la vision que Baudelaire tuvo de la capital francesa
como un hormiguero que genera alucinaciones diurnas y nocturnas. Buenos Aires y Nueva
York ascenderdn gracias a éstos titulos a la categoria de referentes poéticos para la poesia
en lengua espafiola sobre la ciudad moderna. Y cada uno habra elegido otro rasgo de
Baudelaire en la vision personal que proyectaran de la ciudad a la que le dedicaran un libro.

Pero mientras que el libro de Borges no logré desplazar a Baudelaire como lectura de la
ciudad moderna en espafiol, y Buenos Aires no ocuparia poéticamente el lugar de Paris, el
libro de Lorca si lograria inaugurar y ocupar un lugar nuevo como texto representativo de la
ciudad moderna en la poesia hispanoamericana y mas alla de ella. Eso se debe quizas no
solamente al talento de Lorca sino al hecho de haber elegido a la ciudad de Nueva York
como su epicentro poético. Nueva York comenzaba a desplazar a la ciudad francesa y la
novedad del libro de Lorca radicaba en haber hecho esta eleccion antes de que hubiera

304 .
. Por otra parte, mientras que Borges

lectores preparados para comprender su sentido
. . . . . 305
prematuramente retirado de sus experimentos ultraistas, eligié un estilo conservador’" y un

. . . .7 306 ree
tono introspectivo para hablar de su ciudad, Lorca se atrevid a perder su pudor " poético

espacio de su flanerie, en una comun e irritada tension”. Véase “Flaneries textuales: Borges, Benjamin y
Baudelaire” en Homenaje a Ana Maria Barrenechea, Lia Schwartz Lerner e Isaias Lerner editores, Castalia,
Madrid, 1984, p. 487.

% Walter Benjamin sefiala como atributo de la poesia de Baudelaire, el haberse adelantado a su tiempo: “El
lector al cual se dirigia le seria proporcionado por la época siguiente”. Véase “Sobre algunos temas en
Baudelaire”, en Sobre el programa de la filosofia futura y otros ensayos, Planeta, México, 1986, p. 89.

3% “Normativo” le llamara Ramén Gémez de la Serna al estilo de Borges, en la primera resefia que escribid
en la Revista de Occidente num. 10, en abril de 1924, para celebrar la publicaciéon de Fervor de Buenos Aires.
Véase Ramon Gomez de la Serna, “Jorge Luis Borges: Fervor de Buenos Aires”, en la reedicion de la Revista
de Occidente, julio-agosto de 1993, p. 196.

3% E| uso de la palabra pudor empleada por el mismo Lorca para hacer referencia a las nuevas libertades
poéticas adquiridas para describir su experiencia neoyorkina, es indicativo de que la liberacion sexual que le
trajo la ciudad vino acompanada de una liberacién en el lenguaje. Valdria la pena no desestimar el valor que
esta vinculacion consigue tener en todos los momentos de su produccion poética.
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(como ¢l mismo confesara®’’) y dar un salto en el vacio para hacer nacer un lenguaje que
recreara vividamente la mas moderna de las experiencias urbanas del momento, una que
quedaba lejos de Paris: la de ser un extranjero mas en Manhattan. Y una mas personal aln,
que quedaba todavia mas lejos (pero de Madrid), la de ser un homosexual “libre” fuera de
la Espafia homofobica en que estaba naciendo el fascismo europeo. Con ello dio paso no
s6lo a nombrar anticipadamente una de las experiencias mas estereotipadas aun en el siglo
XXI -la de convivir y compartir la marginacion con extranjeros en una ciudad en la que,
por excelencia, las minorias de inmigrantes son su poblacion- sino que lo hizo haciendo uso
de todos los recursos de vanguardia disponibles del momento, sin atribuirse ninguno en
especial. Asi Lorca demostro, sin proponérselo, que la vanguardia en lengua espafiola no
consiste en movimientos programados y reciclados en contextos divergentes, sino en poetas
espontdneos y en poemas concretos en los que quedan las huellas reales de un cambio de
sensibilidad. De todas maneras, su mirada anticipada lo ubicaria més alld de las
vanguardias trayéndolo hasta nuestros dias con el sello de lo que sigue siendo actual. En
cuanto a Borges, la conquista implicita en el acto de nombrar a la ciudad desde el titulo,
cobrard forma en una obra que, aunque no pretendio participar de la novedad vanguardista
del momento y no alcanz6 el impacto del poemario neoyorkino de Lorca, sentd el
precedente de un modo personal de conquistar poéticamente el espacio urbano, de una
forma opuesta a la de Lorca, pues lejos de recrear el extranamiento que produce la ciudad
moderna, Borges le dio voz al reconocimiento del espacio de una ciudad como el camino
privilegiado para reencontrarse intimamente consigo mismo. En ese sentido, anticipd otra

de las vias que serian mas exploradas por la poesia moderna en nuestra lengua, la de

307w para venir aqui he vencido ya mi pudor poético” citado por Luis Cardoza y Aragén en “Federico
Garcia Lorca. Cinco recuerdos”, en Luis Mario Schneider, Garcia Lorca y Meéxico, Universidad Nacional
Autonoma de México, México, 1998, p.157.
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otorgarle a la ciudad un papel central en la construccion de la propia identidad, una funcién
que tanto Baudelaire como Whitman, le habian asignado. Lorca pudo llevar al extremo la
despersonalizacion de la que se es objeto en el mundo moderno, porque que no tenia raices
en Nueva York, y su vision de la ciudad puso en evidencia esa imposibilidad de
identificacion. Borges en cambio, se sentird arraigado en Buenos Aires al regreso de sus
afios por Europa, y su vision de la ciudad nacerd del reflejo de si mismo en el espacio.
Paradojicamente ambos poetas sentiran con “fervor”el spleen de la ciudad, pero uno sera la
cara opuesta del otro. Siendo las ciudades modernas una fuente incesante de experiencias
de alienacién, la vision negativa que Lorca logré producir, priva por sobre todas las
visiones para identificar a la ciudad moderna en general. En ese sentido, Lorca consiguid
nombrar mucho més que a Nueva York, al poetizar sobre Nueva York; en cambio Borges
logré nombrar solo a Buenos Aires en su Buenos Aires, un logro no menor si tomamos en
cuenta la importancia de enunciar y pronunciarse sobre una realidad para poder darle

legitimidad poética.

La lectura mexicana de Lorca / Baudelaire en Poeta en Nueva York

Lorca tuvo en su momento una cierta presencia en la poesia mexicana. Salvador Novo dejo

, . . 308 . . . .
mas de un testimonio™ de su progresiva influencia registrando el modo en el que Lorca

308 . s 2 . .
Ademas de los textos que Salvador Novo escribid para reconstruir el modo en el que Lorca ingresa en la

escena literaria mexicana como poeta y dramaturgo, se encontrd con él en Buenos Aires, ocasion en la que
Lorca le hizo cuatro dibujos para ilustrar su poema bilinglie “Seamen Rhymes”, uno de los cuales, titulado
“Amor Novo” el poeta mexicano sefiala que fue reproducido en las conocidas obras completas hechas por
Aguilar. Schneider asimismo agrega mas datos que revelan que el intercambio entre estos dos poetas fue
mayor. Sefala que Novo escribid el “Romance de Angelillo y Adela” tras una platica con Lorca sobre la
popular cancién mexicana “Adelita”, mismo que le dedico, pero cuya dedicatoria aparece suprimida en el
tomo de su poesia que publicé el Fondo de Cultura Econdmica. Ademads, apunta que en 1937 se editaria en
Tunez Nuevo amor de Salvador Novo, traducido al francés y dedicado “A la mémoire de Federico Garcia
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irrumpid en “el México literario de Ulises y de los Contemporaneos” a partir de revistas
espafiolas®® y de las noticias que Alfonso Reyes, como “antena” cultural para México,
enviaba desde Espana. Carlos Monsivais ha sefalado que solo el impacto de la lectura de
Lorca logr6é romper con el hechizo del modernismo que aun estaba vigente a comienzos del
siglo XX, pues ni la produccion poética de los Contemporaneos habia logrado modificar las
elecciones de lectura que privilegiaban a los poetas modernistas como modelos, atn tras las

innovaciones de las vanguardias®'’.

Sélo Lorca y Neruda consiguen desplazar a los
modernistas y romper las tendencias generalizadas de lectura introduciendo un nuevo
modelo en el canon del momento. Esto se logra en el caso de Lorca desde la publicacion en
vida de su Romancero Gitano, pero se acentuard mucho mas tras la difusion de su obra a
raiz de su tragica muerte. E1 Romancero del poeta andaluz habia sido plenamente aceptado
en México en donde, en segun lo refiere Salvador Novo, aun parecia mantenerse vigente la
tradicion del romance’" a través del corrido mexicano®'%. Lorca cumpliria entonces con la

demanda de una poesia memorizable y accesible también para el publico mexicano no

. N . e 313
letrado, apegado a aprenderse de memoria —como lo sefialara Monsivais™ °- los versos de

Lorca, fusillé a Grenade d’un seulcoeur”. Schneider agrega que Armando Guibert, el traductor y prologuista
de esta publicacidn, habia recibido de Lorca “dos odas” de Poeta en Nueva York. Véase Luis Mario Schneider,
Garcia Lorca y México, ed. cit., pp. 50-52.

%% Novo sefiala que por 1927 serian los Cuadernos Literarios y las “pulcras ediciones de Indice” la forma en
la que se leia en México a los poetas espafioles del momento.

310 yéase Carlos Monsivais, “Garcia Lorca y México” en Luis Mario Schneider, Garcia Lorca y México, ed. cit.,
p. 256.

31 No mucho antes, en 1883, Guillermo Prieto habia demostrado que el romance continuaba activo, en su
Musa Callejera.

312 Asi o deja entender Salvador Novo: “He aqui por qué al llegar a nuestros ojos y oidos la voz de Garcia
Lorca en su Romancero Gitano, nuestro entusiasmo no abria la puerta a un extrafio, sino los brazos al
regreso de un hermano prédigo. El corrido saludaba al romance”. Vale la pena aclarar que Salvador Novo
considerd al Romancero como una obra de teatro poético y no como un libro de poemas con elementos
dramaticos.

313 “Luego de la fascinacion por el modernismo, que consigue el homenaje limite: la memorizacion del
poema por analfabetos, la poesia moderna es resentida por el publico como un ataque y en México sélo a
medias se permite una excepcion: Ramoén Lopez Velarde. [...] El primer poeta que en lo que al gran publico
se refiere rompe el cerco es Lorca, cuya sensibilidad deriva del modernismo al que niega, y cuyas vetas
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Amado Nervo. Un papel que pocas décadas antes que ¢l y paralelamente a los modernistas,
cumplieron también los corridos®™® de las hojas volantes (de imprentas como las de
Vanegas Arroyo) que aparecian acompafiando las ilustraciones de Jos¢ Guadalupe Posada.
Pero es mas probable que quienes sintieron de cerca el impacto de Lorca no fueron los
lectores no letrados de ambivalente recepcion de la poesia (que dudosamente verian en
Lorca a un autor que les hablaba directamente)*'”, sino los poetas lectores de poetas, una
minoria letrada que eligié heredarlo. Octavio Paz subray6 las preferencias de su generacion
por la lectura de Lorca, Alberti, o Neruda, antes que por la de los Contemporaneos. Esta
confesion deja entrever que las influencias fundamentales seguian viniendo de afuera o que
en la mirada mexicana®'® continuaban privilegiandose los modelos importados, algo que
repercutird asimismo en la eleccion de modelos para la poesia de la ciudad de México.

Tras el asesinato de Lorca su obra pdstuma adquirird la connotacion derivada de la

barbarie cometida contra ¢l y traerd abanderada la insignia de una voz levantada contra la

surrealistas también deslumbran. E/ Romancero Gitano da idea de una poesia rapidamente asible y
retenible, que no desprecia al lector”. Monsivais agregard, con su ironia peculiar, que para llegar a la
conclusién de que Lorca es accesible “ninguno de los admiradores populistas se asoma a Poeta en Nueva
York, salvo para exaltar sin desentrafiar, la ‘Oda a Walt Whitman’”. Véase “Garcia Lorca y México”, en Garcia
Lorca y México, ed. cit. pp. 256-257.

31 “E| cariz afrancesado que durante la paz porfiriana colored la cultura de México nunca llegd a ser
asimilado por el pueblo”. Véase Ida Rodriguez Prampolini, Una década de arte, ed. cit. p. 23. Angel Rama,
por su parte, vincula a comienzos de siglo “la repentina boga de corridos mexicanos o tangos argentinos”
con el surgimiento de una “cultura popular viva del momento” que “no era la agostada cultura rural con su
folklorismo conservador [...] sino otra, vulgar, masiva y crecientemente urbana, que si apelaba a las
tradiciones folkléricas como su natural venero productivo, las insertaba ya dentro del suceder histdrico
presente, pues se trataba de reinvenciones atestiguadoras de la vitalidad creativa popular en Ia
circunstancia de su ingreso protagonico a la historia y, progresivamente, a la urbanizacién”. Tengo la
impresion de que el romance espafiol reivindicado y revitalizado por Lorca, no comparte esta funcién del
corrido mexicano de la que habla Rama, estrechamente ligada al surgimiento de una cultura popular urbana,
sino que se mantiene como un producto popular importado de Espafia para letrados o poetas. Véase Angel
Rama, La ciudad letrada, ed. cit., p. 143.

31> iEra el romance lorquiano tan accesible como se presume y el mundo gitano tan cercano a la sensibilidad
general? Lorca habra elegido una forma popular de transmitir su sentir, pero el sello profundo lo dio su
mirada capaz de expresar tanto como de encubrir un erotismo ya elaborado, por detras del mundo gitano
retratado.

% Tomo esta expresion de Carlos Monsivais quien la utiliza para describir la mirada latinoamericana hacia
Francia como modelo en el siglo XIX.
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arbitrariedad del contexto fascista del que fue victima. Pero poco a poco se ira depurando la
altura de una voz como la suya alzada contra todo tipo de intolerancia. En ese punto
cobrara relieve el mensaje poético contenido en su libro postumo Poeta en Nueva York que
coloca a la ciudad moderna como un espacio en donde tienen cabida practicas que delatan y
mantienen vigentes aquellos procesos que destruyen la identidad humana, o lo humano de
toda identidad. Hoy en dia ya podemos leer a Lorca sin la presion del contexto en el que su
vida transcurrié y culmind, es decir, accediendo a una lectura que deje atrds toda
vinculacion historica y se levante como una alegoria de la “condicion urbana”, de la
vivencia mas extrema que provocan las ciudades modernas sin importar quienes somos, de
donde procedemos o cuanto tenemos. En ese sentido Lorca prefigurd sin saberlo una vision
de largo alcance, pues la eleccion de reconstruir la vida de las comunidades de marginados
e inmigrantes de los cordones de Manhattan, a través del recurso de animalizar las
conductas para identificar la agresion social, le dio voz y vida a vivencias en las que
podemos reconocer a cualquier urbe del mundo actual. El poema “Ciudad sin suefio”,
podria ilustrar esta tendencia, leido e interpretado como un microcosmos metaforico del
horror urbano y de la fobia moderna al extranjero, de la pérdida de inocencia y de la
imposibilidad de crecer y subsistir en las zonas de mayor confluencia humana y de mas
conflicto social. Las criaturas que “huelen y rondan”, los animales que vienen “a morder” y
“los que huyen con el corazon roto” para encontrarse a la vuelta de la calle “al increible
cocodrilo quieto” son so6lo las metaforas iniciales con las que Lorca da entrada a un
despliegue vertiginoso de violencia nocturna suburbana, que el cine norteamericano

., 317 . . . .
convertird en regla’ '. Pero este poema es justamente el que mejor delata la influencia

3 Aunque no pueda afirmar que Martin Scorsese, el director de Taxi Driver (1976) haya leido a Lorca, es un

hecho que la mirada de Lorca sobre Nueva York anticipa la concentracion en la violencia neoyorkina que el
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profunda de Baudelaire en el poemario neoyorkino de Lorca. Su motivo central que
consiste en la dramatizacion por medio de animales de una ciudad que despierta en la noche
para actividades que parecieran ir en contra del orden y de la ley natural, estd ya presente en
el poema “El Anochecer” que forma parte de las estampas o cuadros parisienses, que
Baudelaire incluy6 en Las Flores del Mal. Al igual que Lorca lo har4, Baudelaire comienza
con la apertura de un escenario nocturno urbano cuya peligrosidad va ir anuncidndose a
través de referencias tanto a animales como a conductas salvajes. El anochecer ird llegando
lentamente “a paso de lobo”, un anochecer que sera “amigo de criminales” y que convierte
al hombre en “fiera”. “Demonios malsanos” se mueven en ese ambiente. Y en medio de la
“ciudad fangosa” la Prostitucion va despertandose por las calles; / cual vasto hormiguero
abre sus escondrijos.” Los paralelismos continuaran. Baudelaire hablara de estafadores, de
juegos ilicitos, de teatros que “trepidan” y del trabajo de los ladrones que no tiene descanso.
Y Lorca construird en “Ciudad sin suefio” una ambientacion que evocard el mundo que
Baudelaire desplego, usando justamente el topico de la falta de suefio y de descanso y el
tema de los animales que salen de su ocultamiento durante la noche en la ciudad. “Las
copas falsas, el veneno y la calavera de los teatros” de Lorca, recrea y evoca al mismo
tiempo, el ambiente de juego, estafa y teatro que Baudelaire describid. La imagen del
comercio sexual que aparece vinculada al hormiguero que se destapa por la noche, es
ademds denotada en el poema de Baudelaire encarnando un mal que devora “como un
gusano que al Hombre le quita cuanto come”. Lorca usard imdgenes paralelas de acciones

devastadoras como las de las “hormigas furiosas que atacan los cielos amarillos que se

cine norteamericano retratara no mejor de lo que lo hizo él. Vale la pena apuntar que en esta tarea filmica
destaca el angulo de una minoria de extranjeros, la de los italianos, en la que se incluyen Martin Scorsese y
Sergio Leone (Erase una vez en América, 1984), como ejemplos, y que compartirian con Lorca su posicidon
para observar desde el angulo diferenciador y marginal de la mirada desde afuera.
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refugian en los ojos de las vacas”, y elegird también crear la ilusion de un mal que se
desparrama “por doquiera” como describiera Baudelaire. Sin pretender repetir ni recrear en
su libro el estilo del poeta francés, es evidente sin embargo que el poema “el anochecer”
fue el texto precursor del poema “ciudad sin suefio” y que Lorca hizo més de una eleccion
en su propio poemario que dejan al descubierto su lectura creativa de la obra poética de
Baudelaire. La pesadilla urbana en la que se convierte la vision de una metropolis llena de
despojos y muerte que Baudelaire consigui6 proyectar hasta nuestro siglo, toma en manos
de Lorca una forma derivada, que hard de ¢l asimismo un poeta maldito de la ciudad
moderna. Es indudable sin embargo que el acento de Whitman que Lorca eligiera imprimir
sobre sus visiones urbanas desvian la atencion de su obra en una direccion que oculta la
ineludible presencia del poeta francés. El resultado de suscribir la vision baudelaireana de
la metrdpolis bajo el énfasis del tono de Whitman quien levantara la voz para pronunciarse
e imponer su punto de vista al lector, se revelara en un tejido poético singular que denuncia
de manera contundente un mal de origen urbano. Poeta en Nueva York pone en evidencia
que los modelos intertextuales disponibles en el corpus poético de la ciudad moderna
pueden ser recreados sin renunciar a ninguno y que visiones que usualmente aparecen
polarizadas pueden integrarse de manera original. La hazafia de Lorca no fue sélo ésta, sino
la de crear por si mismo, y como resultado de estas apropiaciones creativas, un nuevo
producto intertextual, pues su poemario neoyorkino ingresard no con menos fuerza en el

torrente de la poesia moderna como referente obligado para hablar de la ciudad.
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Poeta en Nueva York como intertexto de la poesia de la ciudad moderna

La importancia de Poeta en Nueva York, trasciende el caso de su proyeccion dentro de la
poesia mexicana pues la obra se habra de convertir en paradigma de la ciudad en la poesia
moderna aun en ambitos ajenos al espafol. Lorca llegara a representar un modelo auténtico
de denuncia del mundo urbano que continta vigente atin en el siglo XXI. No solo la ciudad
de Nueva York (que por si misma desplazard a Paris como referente cultural de la
modernidad) sino la vision de Nueva York que nos ofrece el poeta andaluz, se convertird en
parametro para la poesia de la ciudad moderna. Sus poemas seran divulgados como letras
de canciones de rock por cantantes de baladas americanas en repetidos homenajes al libro
de Lorca. Leonard Cohen®'®, el poeta judio canadiense fanatico de Lorca, le pondra musica

: N C 319
al poema titulado “Pequefio vals vienés”

que forma parte de Poeta en Nueva York,
haciéndolo circular (desde mediados del siglo XX) musicalmente por el mundo. Seguir de
cerca la ruta particular que asume la influencia de Lorca en la poesia inglesa y en el mundo
anglosajon merece una atencion especial. No menos especial, la merece en la poesia
mexicana del momento en que la obra se hace publica. México fue una de las sedes que vio
nacer este libro paradigmatico’. Como se sabe, aunque Lorca escribié Poeta en Nueva

York en 1929, durante su estancia en la Universidad de Columbia, el libro se publicaria

post-mortem en el afio de 1940 simultdneamente en México y en los Estados Unidos. Su

318 Leonard Cohen recibié en el 2011 el premio “Principe de Asturias” por la importancia de su obra. Su hija

se llama Lorca en homenaje al poeta, un dato que revela su extrema admiracion.

% La cancién de Leonard Cohen titulada “Take this waltz”, aparecid por primera vez como parte de un
tributo poético-musical a Lorca en el album titulado Poets in New York en el afio de 1986.

2 En México no sélo se publicaria en 1940 una de las primeras ediciones de Poeta en Nueva York, sino,
segun sefiala Salvador Novo, saldria a la luz la primera edicion de la “Oda a Walt Whitman” el 15 de agosto
de 1933, publicada en cincuenta ejemplares numerados por la editorial “Alcancia” de Justino Fernandez y
Edmundo O’Gorman, con un dibujo de Roriguez Lozano. Véase Luis Mario Schneider, Garcia Lorca y México,
ed. cit., p. 48.



169

huella en la poesia mexicana vendria a coronar la estela de una fama ya conquistada y
duplicada tras las noticias de su muerte. Poeta en Nueva York seria por ello leido con fervor
como el testimonio de un poeta asesinado sobre una modernidad que nos asesina. La ciudad
seria el lugar del crimen. No en balde titulos como “Asesinato” y versos que concentran
otras manecras de atentar contra la vida humana, atraviesan el libro sobre la ciudad
americana, que desde entonces y también gracias a Lorca, serd vista como una “ciudad-

mundos’321

, es decir, como una alegoria universal de la ciudad moderna.

Si volteamos la mirada hacia nuestro pais descubriremos poco después de esta
publicacion, la de los poemas de Efrain Huerta que dan inicio oficial en 1944 a una poesia
urbana mexicana que asume a la ciudad a partir de poemas especificos como los de las
conocidas declaraciones de amor y de odio a la ciudad de México. Indudablemente, Lorca
habia abierto un camino que Efrain Huerta se atreveria a recorrer dando cabida a una forma
mas directa de asumir el vinculo entre el poeta y la ciudad, en nuestro ambito particular.

En cierto sentido, lo que Baudelaire habia hecho para la poesia de la ciudad moderna, lo
hizo Lorca para la poesia en lengua espafola sobre la ciudad moderna, algo que conseguira
hacer Efrain Huerta en sus poemas sobre la ciudad de México. Es decir, elegir a la ciudad
como objeto de su poesia y con ello convertir su conquista en modelo autorizado para
respaldar ese derecho recién conquistado para los poetas venideros. Parece un acto menor,
pero se trata de una conquista mayor, la de nombrar, enunciar y consignar a una ciudad
especifica como contenido de una obra poética. Pero si Baudelaire resulté innovador por

dejar plasmada la experiencia de ver cambiar una ciudad portadora de un pasado

monumental, Lorca resultd innovador por otras razones. La ciudad moderna ya habia

31 Asi lo expreso en 1931 al ser entrevistado por Gil Benumeya. Citado por Maria Clementa Millan en la

edicion critica de Poeta en Nueva York, Letras Hispanicas, México, 1988, p. 71.
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cambiado de fisonomia pero lo que ofreceria la nueva ciudad del siglo XX de la que Lorca
seria uno de sus portavoces, seria otro cambio. Lorca describird la transformacion que
opera en la vida humana con las conquistas del mundo moderno norteamericano en
particular, que no tardara en trascender sus fronteras y dominar y contaminar nuestra vision
de la modernidad en general. Al hacerlo, acabara de cerrar el ciclo que inici6 Baudelaire
como testigo poético de la metamorfosis de Paris (que pasé de ser una ciudad de callejuelas
a convertirse en una ciudad de bulevares y estructuras monumentales como la torre Eiffel) y
comenzara el ciclo correspondiente a la ciudad de Nueva York que sigue vigente hasta el
momento, ain cuando estdn cobrando fuerza otros espacios de identidad para la
modernidad.

La ciudad de Paris convertida en icono de la cultura durante largo tiempo, continiia
vigente como simbolo pero ya no es activa como referencia a la modernidad actual; la
fuente de esta identidad se desplazod hacia el otro hemisferio y cambid de destino espacial y
cultural. Ese paso lo dio también Lorca, sin saberlo, en su captacion temprana del Nueva
York de 1929. Su intencion de describir a Nueva York fue hecha sin calcular ni presentir
que en el mundo entero las ciudades acabarian siendo en muchos sentidos una réplica de la
ciudad iconica de Norteamérica, no s6lo porque la mentalidad americana es una presencia
ineludible en casi cada urbe moderna del planeta, sino también, porque los hacinamientos
de emigrantes o de minorias vulnerables en las zonas marginales y sus consecuentes
problemas sociales, forma parte de la realidad urbana mundial. Las practicas sociales de
consumo que Lorca dejo capturadas en su poema titulado “Paisaje de la multitud que
vomita” todavia contintian reflejandonos. Estos son s6lo ejemplos que no deben tomarse
como todo el contenido del libro que consigue encarnar aun aspectos mas elaborados de la

vivencia urbana de la modernidad norteamericana. Pero dificilmente se podria afiadir algo
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mas a las vivencias que ofrece el mundo urbano moderno en general: excesos,
compulsiones, consumo, pérdida de identidad, soledad, crimen, extrafiamiento, etc. Todo

ello quedo contenido y registrado por el poeta andaluz.

Lorca y Neruda en Efrain Huerta: una lectura “errénea” y creativa

Muy poco después de la publicacién del poemario neoyorkino de Lorca (en México, en el
afio de 1940), Huerta publicard en 1944 Los hombre del Alba, un libro que recoge
directamente los frutos que la mirada nueva e innovadora de poeta andaluz habia
conseguido con su recreacion de la ciudad americana, para proyectarlos sobre un escenario
del todo distinto: el de la ciudad de México de los afios cuarenta.

El ejemplo autorizado por el Lorca de Poeta en Nueva York inspird al poeta mexicano en
un sentido que intentaré precisar. Su poesia parece atender al reclamo lorquiano en contra
del mundo norteamericano y transferirlo al escenario de la ciudad de México, como si se
tratara de una operacion sin mediaciones, como si la voz que denuncia la vida urbana de
una ciudad de Norteamérica incluyera -acto seguido- una denuncia afiadida: la de la
norteamericanizacion de la ciudad de México. Uno de los papeles que Efrain Huerta
justamente elegird serd el de darle voz a ese compromiso poéticamente adquirido: el de
salvaguardar la verdadera identidad de la ciudad de México en plena transicion hacia la
modernizacion. Su poesia asumira por ello el dictado de reclamar la invasion de la industria
americana que se hizo presente por esos aflos a través de la propaganda de marcas

registradas y cadenas de restaurantes y tiendas. Ese nuevo aspecto de la ciudad, es uno de
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los que Efrain Huerta tomard como centrales. Pero ese reclamo, si bien puede derivarse de
la denuncia lorquiana sobre la ciudad americana, constituye en realidad una lectura
“erronea” y creativa hecha por Efrain Huerta del poemario de Lorca quien, de hecho, no se
pronuncié sobre la “americanizaciéon” del mundo a raiz de la invasion de sus
transnacionales, sino sobre las condiciones de la vida en Norteamérica como una alegoria
del mundo moderno. Mientras que Lorca denuncid en su vision de Nueva York una ciudad
que reflejaba en sus extremos, rasgos que podrian pertenecer a cualquier ciudad del mundo,
Efrain Huerta denunciara en la ciudad de México de mediados de siglo, el avance de la
invasion norteamericana como un fenémeno del que habia que estar alerta, pues
desdibujaba el rostro mexicano de la capital. Se trata de dos denuncias del mundo
norteamericano presente en una ciudad, pero en el primer caso es la propia ciudad la que
encarna la vision de ese mundo, y en el segundo, se hace referencia a un influjo no deseado
que distorsiona la identidad del lugar.

Otros aspectos de la vision lorquiana de la ciudad moderna que tomara Efrain Huerta
tienen que ver con la denuncia de las condiciones propias de la marginacion urbana. Para
ello también se habrd inspirado en poemas precursores lorquianos que describen el
submundo del crimen, la pobreza, el hambre, la soledad, y el comercio sexual, como
realidades sociales cotidianas. La “ciudad sin suefio” de la negra “aurora de Nueva York”
en la que madrugan los que salieron de “un naufragio de sangre” y se dedican a “sudores
sin fruto”, podria ser el boceto inicial sobre el cual se dibujaron “Los hombres del alba” de
Huerta, de su “alba negrera”, que Lorca plasmé en esa “aurora” neoyorkina de “negras
palomas”.

Efrain Huerta conseguira marcar su diferencia con el modelo lorquiano al convertir a la

ciudad de México de su poesia en escenario para el encuentro del amor verdadero. La
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ciudad de sus poemas no serd solamente la que alberga desvios sociales o injusticias
publicas, sino también la que contiene y provoca el enamoramiento, y la misma que hara
posible un milagro: el de vivir eternamente enamorado. Para esto el poeta lograra asimilar
junto a la voz de Lorca la voz de otro de los poetas que habia irrumpido simultdneamente
en el repertorio de lecturas del momento, la voz del Neruda de los Veinte poemas de amor y
una cancion desesperada y también la del de Residencia en la tierra’”’. La eleccion de
incluir abiertamente a Neruda como una de sus influencias, le permitid por otra parte,
deslindarse de la tutela sobre la poesia mexicana que ejercia Octavio Paz, y salvaguardar su

23 . .,
. En ese sentido su eleccion

propia identidad poética al margen de su aprobacién’
constituyd un desvio habil que lo diferencié del resto de los de su generacion. Junto con
ello hard otras elecciones en esa misma direccion que le aportardn un sello inconfundible a
su timbre poético, como recrear el tono atrevido y la intencion explicitamente sexual de los
poemas de Solon de Mel junto con la irreverencia popular de Renato Leduc y la fascinacion
por la calle como escenario del encuentro amoroso del estridentista German Lizt Arzubide.
“Ofertorio”, “La novia extra” de List Arzubide’** (e incluso “Esquina” de Renato Leduc)

pueden haber impulsado toda una poética amorosa, propiamente mexicana, que encontrara

en las calles cruzadas por desconocidas el escenario que el poeta convertira en su principal

322 I “«

Rafael Solana, sefiala en el prélogo a Los hombres del alba que el “antecedente mas préximo, y sin
embargo muy distante, seria tal vez, el Pablo Neruda de Residencia en la Tierra, segin podria descubrirse
por cierto equipo de maderas, de helechos, de formas vegetales inferiores, en que coinciden los dos poetas,
y por la inquina de ciertas expresiones, y por la tendencia a arrancar a la poesia de su aspecto contemplativo
para convertirla en arma de polémica y de politica, revistiéndola de un caracter oratorio y panfletario”.
Véase Los hombres del alba, en Poesia 1935-1968 (1968), Lecturas Mexicanas, Secretaria de Educacion
Publica, México, 1986, p.52.

3% paz mismo admitié haber desatendido el logro de su contemporaneo Efrain Huerta: “Ciegos y también
sordos pues no oimos la voz que hablaba por boca de Huerta — la otra voz, blasfema, anénima, la voz
maravillosa de la transelnte desconocida, la voz de la calle”.

4 Silvia Pappe ha reflexionado sobre la importancia capital que un titulo como Esquina, de German List
Arzubide, ha tenido para la construccion de una perspectiva de la ciudad en la historia de la poesia
mexicana.
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aficion. Una nueva ciudad creada como sitio para la conquista o la realizacién del amor
resultard de estas miradas conjugadas y superadas por la propia vision de Efrain Huerta,
que le agregara nuevos angulos a la experiencia amorosa ligada a la calle.

Pues el espacio que resultard de estas miradas asimiladas sera uno en el que también
coexisten experiencias limite, como la del estado de enamoramiento permanente que
describen sus poemas, un enamoramiento que surge y depende de la ciudad. El poeta llevd
la experiencia del amor al escenario publico al hacer de la desconocida que pasa por la calle
y que atraveso la poesia de Baudelaire, el foco de atencion de sus experiencias. Pero a
diferencia de su antecesor, le imprimi6 al encuentro con la desconocida la conciencia de
una oportunidad Unica para la conquista amorosa, haciendo del “amor a ultima vista”
sefialado por Benjamin, un reto a su capacidad de seduccion.

Esta es una de las aportaciones que puede leerse sin sentir que el tiempo la ha desgastado.
Pues la funcién de denunciar la invasion masiva del consumo norteamericano en la ciudad
del México de su momento, suena hoy en dia anacrdnica, si pensamos que ya no es solo la
ciudad, sino el propio mundo el que padece esa misma norteamericanizacion’>. No
podemos leer esas criticas sin sentir que correspondieron a un tiempo que no es el actual.
No ocurre lo mismo con sus homenajes a las musas callejeras de la capital mexicana ni con
su audacia para integrar en el poema las vias de comunicacién publicas como rutas de
lectura. “Meditacion y delirio en el metro” es un ejemplo de como integréd el recorrido
urbano en un medio de locomocién popular, convertido a su vez en ruta para el

descubrimiento del amor en la via publica.

325 . . .y . .
La denuncia sobre la invasidon de empresas norteamericanas como la cadena de cafeterias Sanborns que

consignan las referencias poéticas de Efrain Huerta, ha resultado incipiente frente a la proliferacion de los
Starbucks que invaden las urbes del mundo. Pero tuvo algo de prefiguracién de la escenografia del mundo
moderno.
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Capitulo V: La representacion de la ciudad de México como la figura de una mujer

La erotizacién del cuerpo: una via de acceso para la elaboracidon poética de la ciudad

Una de las primeras pautas elegidas por algunos poetas mexicanos para hablar de su ciudad,
fue la de representarla como una mujer a la que se le estd rindiendo un homenaje. Es
probable que la dificultad para volver aprehensible la imagen en gran medida abstracta del
espacio urbano, hiciera mas facil la idea de arraigar el territorio de la ciudad en una
corporeidad que resultara tan familiar como la del cuerpo femenino. La idea de una ciudad
vista como una mujer fue frecuentemente puesta en practica por poetas mexicanos de
distintas generaciones y estilos para dar cabida a visiones tan celebratorias como criticas de
la historia urbana. La poetizacion de la ciudad bajo la forma de una figura femenina podria
considerarse una de las pautas mas significativas en el tratamiento mexicano del tema, pero
evidentemente, no se circunscribia solamente a él. A la hora de elegir el cuerpo de una
mujer para hablar de una ciudad, el poeta estaria hablando no solamente de la ciudad, sino
también de la mujer. Resultard casi imposible deslindar ambos temas, pues lejos de ser
solamente un punto de partida para rendir un homenaje, el cuerpo femenino de la ciudad
serd también un pretexto para proyectar la propia vision que el mexicano tiene de la mujer.
La complejidad de esta pauta poética de representacion urbana se ira volviendo mas
notoria en el caso de cada poeta particular que la ponga en practica, y pondra al descubierto
otras instancias de manejo del tema que se irdn afiadiendo. Es posible suponer que la nocién

fisica de una ciudad-mujer que se convierte en motivo de un poema, se haya inspirado
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también en esquemas liricos anteriores que fueron trasladados al siglo XX despojados de
sus contenidos habituales como los poemas dedicados a reforzar la nocién de la patria.

El siglo XIX en que llegaron a su apogeo formas poéticas destinadas a promover y
mantener la identidad nacional -como los poemas dedicados a la patria, a sus héroes y a los
simbolos nacionales- lograria de esa manera continuar proyectando su influjo durante
buena parte del siglo XX. Sumado al impacto ain vigente del modernismo
hispanoamericano que los poetas no abandonarian tan facilmente, el resultado de una
sensibilidad literaria configurada a partir de estas dos fuentes, abriria el camino para una
iniciativa poética perturbadora: la del poema erdtico-patriotico del siglo XX, uno de los
modos que adoptaria la poesia que comenzara a tratar el tema especifico de la ciudad. Es
decir, que tras una temporada de marcada produccion sobre temas nacionales y un fin de
siglo rematado por las innovaciones de los poetas modernistas que habria dado pie a joyas
de la poesia erdtica mexicana®®, la poesia ingresaria en el siglo XX trayendo consigo las
experiencias poéticas adquiridas durante el periodo anterior para gestar a partir de ellas un
nuevo espécimen creado para hablar de la ciudad moderna. So6lo asi puede entenderse el
fenomeno de los poemas dedicados a hablar sobre la ciudad de México inscritos en
esquemas tradicionales como odas, declaraciones, himnos o cantos, que a la vez que
parecen rendir honor al pasado (por el formato elegido) sorprenden al lector con contenidos
transgresores que presentan sin inhibiciones una vision de la ciudad descrita a partir de una
corporeidad femenina. Una forma desenfadada de combinar la reverencia conocida hacia
los motivos nacionales con el atrevimiento para promover la expresion del erotismo. El

manejo de temas vinculados al cuerpo y a la sexualidad no era nuevo. Lo novedoso era su

2% Como ejemplo ilustrativo puede leerse el poema “Magnus et Voluptas” de Efrén Rebolledo.
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aplicacion a temas historicos™ en que dominara lo sexual como forma de abordar algin
aspecto de la historia patria. Todavia en sus inicios este nuevo fruto mantendria una
ambivalencia respecto a sus polos, y el resultado seria mas bien un poema patridtico-
erotico’”® que un poema erético-historico. Pero muy pronto la balanza se inclinaria del lado
de la expresion libre de la sexualidad proyectada sobre un ambito ajeno al que le
corresponde, dando resultados diversos.

Es probable que el formato del poema destinado a alabar los temas de la historia patria,
resultara un armazon viable para hacer ingresar en ¢l un contenido nada alejado de lo
nacional, como el de la celebracion de la ciudad de México como sitio del reconocimiento
primordial de la identidad. Algunos de los primeros pasos para hablar de la ciudad de
Meéxico se dieron bajo esta modalidad que evocaba al siglo anterior, pero que tenia un pie
puesto en los nuevos tiempos. La supremacia de lo erdtico sobre lo historico habria de ir
conquistandose rapidamente tras la aparente licencia que le conferia al poeta el hacer uso de
formas popularmente aceptadas y consagradas por un canon. El paso del poema patrio al
poema sobre la ciudad de México se dio entonces como un paso mediado por la poesia
erdtica que le afiadid6 en consecuencia una dimensién transgresora y permisiva al
tratamiento del tema en cuestion. Algunos poetas eligieron este patrén para celebrar los
cambios operados en la ciudad, al mismo tiempo que dejaban al descubierto una vision que
justamente por dar cabida a la expresion del erotismo, iba mas alld de la ciudad,
constituyéndose en una proyeccion de la valoracion de la mujer reflejada en el tratamiento

del tema urbano. La “Oda a la ciudad” de Renato Leduc, “Ciudad Remota” de Alfonso

327 . . . T . P . sae
Efrén Rebolledo habia sacudido la sensibilidad del fin de siécle mexicano con sus poemas erdticos y

Ramon Lopez Velarde abriria otro camino al referirse a la patria con el calificativo de “suave”.

328 En esta transicion podemos ubicar la “Declaracion de amor a la ciudad de México” incluida en sus “Suites
sobre motivos mexicanos” de Guillermo de Luzuriaga y Bribesca, quien firmaba sus poemas con el
seuddénimo de Solén de Mel.
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Reyes, la “Declaracion de amor a la Ciudad de México” de Solon de Mel asi como la
“Declaracion de amor” de Efrain Huerta, son algunos de los poemas escritos bajo esta
modalidad; pero importa subrayar que muchas de estas variantes no aparecieron siempre
aisladas de modo que puedan estudiarse como casos exclusivos. Muchas veces el poeta
apeld a mas de una pauta de representatividad de la ciudad y se vali6 de varios de los
recursos disponibles. Los primeros pasos para hablar de la ciudad no la nombraron de
manera directa sino haciendo alusion a elementos del paisaje urbano facilmente
reconocibles por el lector, como las referencias directas al valle, la laguna, y los volcanes.
Estos mismos elementos podran aparecer de otro modo a la hora de encarnar a la ciudad en
una figura femenina, dotindola de una corporeidad que permita un repaso visible o
visualizable de su historia y de su geografia. Por ejemplo, serd distinto si el poeta elige
referirse directamente a los volcanes, o si utiliza una imagen paralela como la de “Tus
senos son las cupulas vestidas de azulejos, / donde el aire se nutre de luz maravillosa™?.
En el segundo caso, un aspecto del paisaje estard representado a partir de su encarnacion en
el cuerpo femenino y sera indisociable de él.

El angulo en que el poeta se coloque para hablarle a la ciudad también determinara las
caracteristicas del modelo poético creado. Veremos el caso de dos poetas que evocaron a la
ciudad desde el exilio, en dos momentos distintos de la historia urbana, uno de los cuales
ilustra la modalidad del poema erotico-historico que hemos venido delineando. Dado que
un poema es util para demostrar mas de una tendencia, iré avanzando y retrocediendo en el

tiempo (a lo largo del siglo XX), con la finalidad de ofrecer mas ejemplos de la modalidad

de representar a la ciudad como una mujer, y me detendré o desviaré del tema central en el

32% “Declaracion de amor a la Ciudad de México”, de Solén de Mel (Guillermo de Luzurriaga y Bribiesca), en

Poesias Patridticas, Ediciones Leyenda, México, 2005, p.61.
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caso de requerir analizar otra dimension afiadida, como la que implica una visién de la
ciudad vista desde otro lugar, que podriamos llamar “la mirada desde afuera”, y que

expondré a continuacion.

Luis G. Urbina v Alfonso Reyes: La ciudad de México aludida desde los ojos del exilio / la

ciudad de México abordada como se aborda a una gran sefiora

La vision renovada de una ciudad que define su sentido vista desde los ojos de alguien que
retorna tras una larga ausencia o la evoca desde otro lugar, ya habia sido introducida en la
poesia mexicana en 1916 con “La elegia del retorno” de Luis Gonzaga Urbina®’. Pero
mientras que a comienzos de siglo la ciudad es referida casi sin hacer alusiones directas’
que permitan al lector reconocerla, a medida que avance el siglo el poeta ird introduciendo
referencias que permitan delinear un contorno identificable del lugar. Al principio, lo que el
lector podra reconocer de inmediato seran los simbolos histéricos de su fundacion o los
datos conocidos de su ubicacidén geografica y de su paisaje. Posteriormente estos simbolos
iran cediendo su lugar primordial (sin abandonarlo nunca), dando paso a formas mas
elaboradas de representar el espacio urbano y volverlo legible al lector. La elegia de Luis
Gonzaga Urbina, por ejemplo, nos habia hecho saber que se trataba de la ciudad de México
al insertar las siguientes referencias en la voz del hombre que evoca su pedazo de tierra en

el mundo:

30 Luis Gonzaga Urbina se exilié en la Habana a partir de 1915, tras oponerse al gobierno de Alvaro

Obregdn. Desde Cuba sera enviado como corresponsal a Madrid adonde compartira su exilio asimismo con
Alfonso Reyes. El poema habra sido escrito quizas en el intervalo entre estas dos sedes de su exilio. En 1920
regreso brevemente a México para volver a partir y morir en Espafia en 1934.

3! Luis Gonzaga Urbina nos hara saber que se refiere claramente a la ciudad de México cuando inserta en su
elegia versos alusivos al paisaje que rodea la ciudad.
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(;Cémo en mi amargo exilio me importuna
la vision de mi valle envuelto en luna
el brillo de cristal de mi laguna [...]

jcomo han sido mi angustia y mi desvelo,

el panorama de zafir, el hielo

: 332
de los volcanes decorando el cielo!)

La ciudad que aqui se asoma -entre paréntesis, como subordinada a otro tema- es referida
a través de una vision panoramica: el valle, la laguna y los volcanes, el paisaje propio de la
ciudad de México y que también habra de definirla. En ocasiones, la mirada a distancia o la
evocacion in absentia, seran solamente un recurso (y uno de los més usados) para hablar de
la ciudad. No siempre el poeta estard afuera de la ciudad a la hora de evocarla en el poema,
sino que eventualmente elegira colocarse a distancia para poder conseguir el efecto de una
evocacion. El tema central de “La elegia del retorno” sin embargo, no sera tanto la vision
de la ciudad como la vivencia del que retorna a su ciudad. La ciudad sera descrita entonces
solo como escenario de esa vivencia, una que habra convertido al que se fue en un
extranjero en su propia patria. La vision del valle, la laguna y los volcanes, es usada como
un cliché, uno que sin forzar la posibilidad aun de hacer una referencia mas explicita, toma
el lugar de la misma porque automaticamente resulta identificable.

Alfonso Reyes nos dejo otro testimonio de la ciudad de México vista desde los ojos del
exilio y presumiblemente como un resultado de los efectos del mismo. Tras un largo®>

334
d

periodo de ausencia, el poeta levantara su voz para hablar sobre la ciudad™™ en un poema

332 uElegia del retorno”, Luis G. Urbina.

3 por mas de dos décadas Alfonso Reyes ejercié como diplomético en el extranjero representando a
México.

3% En 1915 lo habia hecho en Visién de Andhuac, pero no se tratd propiamente de un poema. Alli
justamente, el paisaje del valle ocupara un lugar central. Se trata también de una evocacién hecha desde el
exilio.
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titulado “Ciudad remota” escrito en 1938°*>, mas de dos décadas después de la elegia de
Luis G. Urbina. Lo primero que sorprende en este poema es que, dada la fecha de su
composicion, no se advierta en ¢l (o casi no se perciba) la modernidad urbana de la propia
ciudad de México del momento (que ya habia comenzado a ser revelada por otros poetas).
Una retorica conservadora, casi cldsica, y una actitud romantica podrian ademas hacernos
suponer que el poema pertenece a un siglo anterior (si no fuera por la inesperada presencia
del término “locomotoras” en el Ultimo verso de la ultima estrofa). Este texto es posterior a
la produccién poética de las vanguardias cuyas conquistas no fueron aprovechadas por el
autor>°, Reyes se hallaba en su largo exilio®” mientras lo escribio. Eso quizas explique no
solo la intencion de recuperar la historia de la ciudad, sino el acto personal de referirse a
ella desde la distancia.

Desde su titulo, el poema nos indica la postura respecto a la ciudad: ésta se encuentra

lejos, en el tiempo y en el espacio. Ciudad remota, misteriosa, famosa, tres calificativos que

3 gl poema aparece fechado en el afio de 1938, en el poemario titulado La Vega y el Soto, que reune sus

poemas escritos entre 1916-1943. Sin embargo el libro no tiene impresa la fecha de su publicacidn y sélo se
nos indica la editorial, a saber: Editora Central S.A., México D.F., pp. 177-179. El poema nuevamente volvera
a aparecer como parte del libro titulado Romances (y afines) publicado en México por la editorial Stylo en
1945, p. 76.

338 Alfonso Reyes mantuvo una postura cautelosa y critica frente a la experimentacion vanguardista tal como
se deja ver, por ejemplo, en sus opiniones vertidas en la correspondencia mantenida con Héctor Pérez
Martinez. En “A vuelta de correo” sefiala que “[...] la moda de los manifiestos, plataformas y programas
estéticos es una inutil y aun nociva introducciéon de la técnica politica en las letras. Aunque tal mania tenga
su abolengo, estas declaraciones sélo sirven, hablando a lo erudito, para fijar hitos y fechas, pero no para
inspirar a quienes las firman y propagan. [...] Deseé no clasificarme entre los ‘ismos’, porque me importa
tanto el desnudo como el traje con el que se sale a la calle.” Véase La X en la frente, textos sobre México,
intr. Stella Mastrangelo, Universidad Nacional Autonoma de México, México, 1993, pp. 157-158. También la
correspondencia mantenida con Guillermo de Torre o con Manuel Maples Arce, y todavia mas aun, las
opiniones intercambiadas con Borges, podrian ilustrar su postura critica frente a la vanguardia. Es probable
que esa actitud haya influido como modelo a seguir, en Borges, quien, como se sabe, habiendo pasado por
la vanguardia, se sustrajo de su influencia e incluso cambid radicalmente de postura frente a ella.

Quizas el haber permanecido fuera del pais durante la promocion poética de grupos como los
Contemporaneos o los estridentistas, condujo a Reyes a usar la prudencia para referirse a toda novedad.
Era dificil asumir el rol de juez desde el exilio, tal como lo prueba su argumentacion al respecto en “A vuelta
de correo”.

%7 Un afo antes de regresar definitivamente a México, durante su Ultima estancia como embajador en
Brasil.
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seran desarrollados en forma de preguntas sostenidas una estrofa tras otra, un recurso
empleado en los poemas de fin de siecle’®. Formalmente no hay nada que recuerde las
conquistas poéticas ya en uso para describir a las nuevas urbes del momento, en la eleccion
general del vocabulario. Pareciera que los adjetivos fueron tomados del modernismo y
trasladados al siglo XX para ser aplicados a un tema ajeno al mismo: “Entre espadas de
cristal / que tajan tu luz radiosa, / ;de donde tanto misterio, / México, ciudad remota?”. El
misterio tratard de ser resuelto haciendo un repaso de la historia de la ciudad de México
desde su fundacion “sobre el pefion de la fabula”. El vuelo mitico del aguila (antes de
aterrizar en el altiplano que designara simbolicamente un lugar para el nacimiento de la
ciudad) identificara la figura del ave a través de sus garras, que son capaces de desabrochar
“las semillas de la historia”. Desde esta accion que concentra en un mismo movimiento el
acto de abrir y desnudar (desabrochar) y de sembrar o fecundar (semillas) se presenta al
poeta en su dimensidon masculina activa. Reyes daré pie y hard uso de uno de los recursos
mas empleados por los poetas mexicanos para hablar de su ciudad: convertirla en una mujer
con la que entablard un didlogo sobrellevado en la propia voz del poeta, como si fuera el
cortejo de un caballero a una bella dama cuyo misterio es imperioso averiguar. El poeta
comenzard por designarla como “sefiora”, lo cual no reviste puramente una formalidad, sino
que pasard a ser un indicativo de la edad. Una mujer que resultard doblemente atractiva, si
consigue serlo ain siendo una sefiora. La ciudad asi presentada tendra una historia por
indagar, como la sefiora en la que queda convertida a los ojos del poeta. Casi sin transicion
se nos ofrecerd una vision marcada por la sexualidad, ya implicita en el verso que habia

anunciado el acto de descubrir la historia como desabrocharla “en sus garras”. La ciudad-

338 . , , . . . . /
En su “Sonatina” Rubén Dario, por mencionar un ejemplo, harad uso de este recurso. “La princesa esta

triste équé tendrd la princesa?”.
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mujer sera descrita por su sensualidad a través de su cuerpo lleno de bondades. El pasado
aparecera idealizado como un lugar dignificado por la propia urbe “A tus lagos ofrecida”,
para ver nacer una “raza suntuosa”. Esta ciudad de “climas serenos” que sera codicia de los
espafioles por su oro, le abrird “al principe rubio / los dos senos, voluptuosa” para hacer
trizas sus tropas en su brazo “de leona”. La historia de las sucesivas etapas de la ciudad sera
develada al lector siguiendo la ruta de un impulso erotico. La representacion femenina de la
ciudad conlleva un doble manejo: la mujer que elige Reyes ademas de ser seductora estd
dotada de una fuerza superior a la del hombre: es una ciudad-leona que le habra abierto su
cuerpo a “las enemigas tropas” para luego destruirlas. La historia de México es contada a
través de esta actitud que asume la mujer-ciudad del poema, que “va labrando en los siglos
/ con la pica vengadora, / la pirdmide viviente”. Asi trae Reyes la imagen de las pirdmides
al presente, como monumentos que perpetiian una antigua venganza historica, sin dejar
pasivas las huellas del pasado mexicano. Esa pareciera ser una de las razones de su
misterio. Algo que tendrd que ver con la preeminencia del pasado en el presente, y con la
imposibilidad de aprehender y agotar su sentido: “;Por qué te acercas de lejos, / México,
ciudad famosa, / y estando cerca de ti / te me pareces remota?”. Esta pregunta, lanzada no
solo para interrogar el misterio de la ciudad, expresa la nostalgia del propio poeta que la
evoca desde el exilio. La recreacion poética de la ciudad no dejard de lado tampoco su
naturaleza de urbe levantada sobre un terreno acuifero, ni la vulnerabilidad que le es propia

como epicentro de sismos constantes:

(,Qué rumor de oculto rio

en tus adentros borbota?

(,Qué pavor sube del blando / suelo que se desmorona?
(Por qué las torres ladeas
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y los monumentos doblas
y eres como mar de tierra
con su vaivén y sus ondas?

Reyes nos habré regalado una nueva expresion para designar a la ciudad de México como
“mar de tierra”, para hacer referencia a su turbulencia subterrdnea, en la que aparecen
fundidos dos de sus rasgos caracteristicos: los movimientos sismicos y el agua que esconde
el subsuelo de la ciudad. El poema culminard dejando el misterio sobre el prestigio
historico de la ciudad, enunciado sin responder, y retomando nuevamente el perfil femenino
de una incansable y jadeante ciudad-mujer cuyo “pecho no reposa”. Hacia el final, sin
embargo, Reyes dejard asomarse en un verso la imagen de unas locomotoras latiendo “en el
seno” de la ciudad, como acordiandose a Ultima hora de dar aviso de su modernidad. En
todo momento la mirada sostenida de Reyes sobre la ciudad de México proyecta como en
un soliloquio intimo, la imagen de una mujer a la que se interpela, sin pasar nunca a la
realidad propia de la ciudad (no hay calles, no hay personas, no hay edificios, sélo la idea
de la ciudad materializada en el simbolo de una mujer).

Con este poema Alfonso Reyes se inscribe en las tendencias para representar
poéticamente el espacio urbano corporeizando la imagen de la ciudad en su forma
femenina, como lo estaban y lo continuarian haciendo muchos de los poetas mexicanos. Por
otra parte, el poema es también una prueba de la mirada a distancia que ofrece la vision de
la ciudad México vista virtualmente desde afuera, como corresponde a una evocacion desde

el exilio.
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Renato Leduc v la ciudad de México representada como mujer prostituida

Haciendo uso de un tono irénico®*’ que lo caracterizaria en casi toda su produccion poética,
en 1929 Renato Leduc le dedico a la ciudad de México una “Oda a la ciudad” en que esta
aparece devaluada por su historia a partir de su representacion como mujer prostituida. El
poeta asumira el rol de un viejo amante que le hace reclamaciones a la ciudad-mujer con la
que habria mantenido un vinculo eventual. La actitud despreciativa comenzara desde la
negacion del pasado de la ciudad en la voz del amante: “Eludo hablar de tu pasado / porque
es un pasado bochornoso / y yo, -perfecto amante- / lo he olvidado”. Usando el recurso
inverso que usaria Alfonso Reyes en su poema “Ciudad Remota”, Leduc partira de
representar el pasado indigena (designando a sus actores, vergonzosamente como
“comanches”) para continuar con afirmaciones que devaluan no menos la historia de la
ciudad a lo largo del tiempo: “La miseria de tus arrabales / y tu rastacuerismo colonial™[ ...]
“la lepra de sus calles” seran solo algunos de los versos que elevandose de tono conduciran
a la mencion de la ciudad como una “ triste abuela de piedra”. La posible dignidad de la
palabra “abuela” habra perdido todo sentido en un texto que se construye sobre la idea de
una amante que es una prostituta, una abuela que “no esta tan mal”. Se trata en este caso de
un recurso mas para devaluar la presencia femenina de la que esta vestida la ciudad. Frente
al “sefiora” de Alfonso Reyes, este apelativo (y todo el poema en general) resulta
evidentemente su antitesis. Las menciones a otros aspectos de la ciudad contintian
enmarcadas en el tono adoptado de un desprecio a priori por tratarse de una urbe
representada (desde la percepcion del poeta) como una amante envejecida y por la que se

siente pena:

Ciudad fundada por economia

de material hidraulico, en un lago que era / acueducto, drenaje y Helesponto:
en el paralelismo torvo de tus calles,

me asaltaron impulsos disidentes,

de hijo, semental y sosteneur

339 . . . o p: T . ,
Parece insuficiente calificar de irdnico el tono que asume Renato Leduc en éste y en otros poemas. Podria

decirse quizas que se trata de un tono mas cercano al albur mexicano y que incurre en la groseria. Antes que
la ciudad, es la propia imagen de la mujer la que resulta devaluada en un poema que aparentemente ensalza
el vinculo entre el poeta y la ciudad.
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porque yo, peregrino de tu asfalto,
tuve hambre de pan y de mujer...

Una ciudad que se presenta como venida a menos, fundada sobre un lago convertido en
drenaje y en canal estrecho. La expresion “el paralelismo torvo de sus calles” pareciera
dibujar el recorrido triste de las piernas de la mujer donde la figura de la prostituta contintia
dominando como tema central implicito y explicito, trasladado al mapa visual de la ciudad
por la que transitan prostitutas. Los “impulsos disidentes” asumidos en la voz del poeta,
convierten en este punto la relacion con la ciudad-amante-prostituta en un vinculo penoso,

donde queda sugerida la solicitud de sometimiento:

Ciudad de intensa vida provinciana:

S6lo me gustas cuando estas dormida,

y detras de las puertas clausuradas
forjanse nifios, mientras nace el dia...
Cuando, como beatificas estatuas,

hay un borracho meando en cada esquina.

La insistencia en convertir todo el entorno urbano en un panorama desolador por medio
de referencias que aluden a un erotismo desencantado y devaluado, se mantendré hasta el
final del poema que cierra con la solicitud de no ser testigo de la conversion de la mujer-
ciudad en una “obesa mama de grandes y pequenos”. El poeta habrd hecho mofa también
de formas conocidas de referirse a la mujer, trasladadas en este caso a la ciudad, como
reirse de la expresion “ciudad de mis ensuefios — como dicen los clasicos” e incluso de
autores como “el divino Rubén”, quien aparece invocado “con infantil urgencia” a la hora
de confundir “a un borracho meandose” con una “beatifica estatua” para preguntar “;es una

estrella o es un farol”. La “vida urbana” (las menciones al cine y al cabaret), quedaran
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enmarcadas solamente en el contexto del comercio sexual, que pareciera ser la inica Optica
relevante para hablar de la mujer-ciudad.

La actitud de Renato Leduc, lejos de ser una excepcion, sienta solamente un precedente
para muchos otros poemas de la ciudad en los que el poeta mexicano elegira representarla
como mujer y dirigirse a la misma en un tono de franco cortejo sexual que va desde la
idealizacioén (como la que ilustra el poema “Ciudad Remota” de Alfonso Reyes) hasta la
devaluacion con que se deja plasmada la imagen de la ciudad en este poema. El recurso de
convertir a la ciudad en mujer nos habla obviamente de una preeminencia de la visién
masculina sobre el entorno urbano, y deja abierto el camino para una reflexion acerca de
una vision de género. Por otra parte, las implicaciones de erotizar de manera frecuente el
espacio para conseguir representarlo y evocarlo, merecen una atencion especial. Veamos

mas ejemplos.

Soldén de Mel v su histérica “Declaracién de amor a la Ciudad de México”

Solon de Mel (Guillermo de Luzuriaga y Bribiesca )**°, fue probablemente uno de los
primeros que se acerco al tema de la ciudad utilizando el procedimiento de convertirla
virtualmente en una mujer y colocarse (como poeta y como hombre) en el papel de un
enamorado que le hace oficialmente una declaracion de amor. Su poema titulado

99341

“Declaracion de amor a la ciudad de México™"', fue declamado en 1943 y publicado en

% Guillermo de Luzuriaga y Bribiesca nacié en la ciudad de México en 1895 y murié en 1959.

El poema titulado “Suite de motivos mexicanos” cuyo apartado nim. 9 lo constituye la “Declaracién de
Amor a la Ciudad de México”, fue publicado en el volumen nim. 4 del Anuario de la Sociedad Folkldrica de
Meéxico 1943-1944 (pp.105-114), dirigido por Vicente T. Mendoza quien fue un pionero en la divulgacion de
los estudios de folclore musical como una disciplina auténoma. Probablemente el titulo “Suite” constituya
una adaptaciéon musical del poema que haria posible su inclusién en el anuario. Guillermo de Luzuriaga y

341
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1944, fecha en la que el poeta ya habia alcanzado renombre como autor de poesias
eroticas”*, dadas las menciones alusivas a su obra hechas por otros escritores®*. Solon de
Mel habia saltado a la fama como autor de poemas sobre temas sexuales ya en 1918 con
Manzanas del Paraiso, cuyo subtitulo fue “Libro de Pasion y Placer escrito en elogio de los
Senos”, un poemario que fue tildado de lujurioso por atreverse a celebrar abiertamente el
cuerpo femenino en un estilo abreviado que dejara huella en sus sucesores’**. Con esto
sentd un precedente que lo postula como el més probable precursor de poetas como Renato
Leduc y Efrain Huerta, quienes retomarian la via del erotismo iniciada por ¢l ademas de
aplicarla (como lo hiciera ¢é1 mismo) al tema urbano. Incluido en antologias de poesias
patridticas, su “Declaracion de amor a la ciudad de México” seguramente causaria no
menos revuelo del que habia causado con Manzanas del Paraiso, dado que Solon de Mel
combino en este escrito el formato reverencial de un poema propio de la consolidacion de
la identidad nacional durante el siglo XIX, con el contenido irreverente de un poema
erdtico. La ilusion de ver convertida a la ciudad en una mujer (capaz de recibir la

declaracion de amor de un poeta) no se limité solamente a ser una mera formalidad que

Bribiesca declamo el poema en la sesidn del 13 de abril de 1943, tal como lo hace constar en la publicacion
del anuario que reunid las obras hechas durante ese afio. Para conocer la labor promovida por esta
publicacion, véase el libro de Clara Meierovich, Vicente T. Mendoza: Artista y Primer Folclorélogo Musical,
Universidad Nacional Auténoma de México, México, 1995. Existe una versidn posterior del poema que
aparecerd incluida en antologias de poesias patridticas, y en la que aparecerdn modificados algunos versos.
*?por Ia publicacién anterior de Manzanas del Paraiso que aparece con un prélogo de Luis G. Urbina y de
Francisco Villaespesa, asi como con una ilustracion de Saturnino Herran.

343 Renato Leduc mencionara a Solén de Mel en su repaso autobiografico titulado “Cuando éramos menos”
(1979), como un referente conocido para hacer alusiones eréticas. Al evocar el encuentro que habia tenido
con una muchacha, durante el festejo de las Fiestas del Centenario del Grito de Dolores en septiembre de
1910, se referird a su aspecto fisico asi:”...enloquecia a los correligionarios, pues usaba una blusa muy
escotada que cada vez que se agachaba dejaba ver aquellas partes que el vate Guillermo de Luzuriaga, alias
Solén de Mel, llamé en un libro de poesia lujuriosa “manzanas del paraiso”, que en el caso de nuestra
lideresa eran mas bien dulces melones del infierno por las tentaciones que suscitaban”. Véase Renato Leduc,
Obra Literaria, comp. de Edith Negrin, Fondo de Cultura Econédmica, México, D.F., 2000, p. 634.

3% E| atrevimiento e ingenio de estos poemas erdticos recuerda al de los poeminimos de Efrain Huerta de
los que seguramente fue un modelo. El desenfado de Leduc asimismo denota la herencia de Solon de Mel
que el autor reconoce abiertamente (Véase la nota anterior).
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sirviera de pretexto para rendir su homenaje, sino que habria de incluir una iniciativa para

I**. El poema que

referirse a la mujer (detras de la ciudad) en su dimension fisica y sexua
tomara el camino de recorrer en el tiempo la historia de la ciudad, incluird a su vez una

reclamacion implicita por la modernizacion urbana:

Mexicana metrépoli adornada de encajes

hechos de espuma pétrea —magia de Churriguera-
como te han profanado los barbaros tatuajes
hechos de rétulos y anuncios, de esta fenicia era.

El poeta designara también a la ciudad de México como “ahijada de Diaz del Castillo” y
como “viuda de don Luis Gonzalez Obregdn”, dos titulos de vinculos filiales femeninos. La
ciudad como “ahijada” del cronista y conquistador de la antigua Tenochtitlan sera asimismo
la “viuda” del célebre cronista Luis Gonzalez Obregdn que nos ha legado la historia de sus

calles.

Efrain Huerta v la ciudad como mujer erotizada

Efrain Huerta, mas que ningun otro poeta, hard extenso uso del recurso de dirigirse a la
ciudad evocandola como una mujer. En su poesia la imposibilidad de abstraer lo urbano de
su materializacion virtual en la figura fisica de una mujer, asumird diversos modos de
celebracion de la sensualidad femenina y del amor de pareja. Desde el titulo de sus
emblematicos poemas “Declaracion de amor” y “Declaracion de odio” habra dejado una

muestra clara de esta percepcion que lo colocd de inmediato como un “novio” o como un

345 .z . . ; . P P . . .
La versidon que circulard en antologias de poemas a la patria, serd aun mas atrevida que la primera

publicada en el Anuario de la sociedad folklorica de México, pues agregara versos que se referiran al “cuerpo
de la ciudad” abiertamente: “tus senos son las cupulas vestidas de azulejos”. Véase Poesias Patridticas, ed.
cit. p. 61.
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eterno enamorado de la ciudad de México. En la “declaracion de amor”, expresiones como
“Mi gran Ciudad de México: / el fondo de tu sexo es un criadero / de claras fortalezas”
condensan en una misma dimension la vision genitalizada de la mujer-ciudad, con la
evocacion del pasado arquitectonico y cultural de la urbe. Procedimientos como estos seran
frecuentes en su poesia. El poeta hablard del cuerpo de la ciudad dandole primacia a una
percepcion masculina que valora la actuacion de la ciudad por su capacidad femenina de
entregarse a los hombres: “como te das, mujer de mil abrazos / a nosotros tus timidos
amantes: / cuando te desnudamos...”. Las expresiones abiertamente dirigidas a hacer

29 ¢

énfasis en lo sexual como “tus jardines como axilas” “tus calles cauces duros / para pies

9 <6

varoniles” “tus pechos de dulzura”, entre muchas otras mas, coexisten junto con otras en las
que la ciudad no es ella misma la mujer, sino que pasa a ser el espacio en el que tiene lugar
el encuentro amoroso entre hombres y mujeres. Por otra parte, en el poema resuenan otras
voces incorporadas de las que el poeta tom6 aliento. Desde la presencia de Solon de Mel
que se hace evidente en el titulo elegido para celebrar a la ciudad, pero que también lo esta
en versos como “mirame con tus ojos de tezontle y granito” que recuerda al “cutis de
tezontle” expresado por su precursor. Imposible no escuchar el aliento whitmaniano de
Neruda caracteristico del Canto General en versos como “Soy el llanto invisible de millares
de hombres”. El poeta pareciera calcar de otros poetas de lengua espafiola expresiones
completas quizas con la intencién de mostrar una comunion con aquellos de su generacion
poética con los que comulga una misma fe. Sin embargo sera selectivo en sus influencias en
las que predominan los poetas espaioles como Miguel Hernandez y por supuesto Garcia
Lorca. Del primero tomard expresiones conocidas para hacer referencias a la mujer (su

mujer) como: “...Pienso en ella ciudad, y en el futuro nuestro: / en el hijo, en la espiga...”

versos que evocan en su tono y en su contenido la “Elegia del esposo- soldado”. Al
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evocarla, tomard asimismo el recurso de la interlocucion, haciendo pasar a la ciudad por
una amiga a la que se le hace una grave confesién y con la que se esta dialogando. La
huella de Lorca es omnipresente y estd en muchas de las expresiones insertadas y
transfiguradas en el poema.

La “Declaraciéon de Odio” incluird los mismos recursos que la “Declaracion de amor” de
presentar a la ciudad con cuerpo de mujer, pero también como un espacio contenedor de
hombres y mujeres. El poeta pasard de hablarle a la ciudad haciéndole reclamos como los
que se le podrian hacer a una pareja femenina, a hablar de la ciudad como del cuerpo de
una mujer. Un verso como “...Y si te odiamos, linda, primorosa, ciudad sin esqueleto, / no
lo hacemos por chiste refinado, nunca por neurastenia, / sino por tu candor de virgen
desvestida...” sugiere en el oximoron “sin esqueleto” - “virgen desvestida” (sin cuerpo /
con cuerpo) proyecciones masculinas sobre el cuerpo femenino encarnado en la ciudad.
Una urbe que asimismo contiene “chicas de aire”, “juventudes ice cream rellenas de
basura” y “desenfrenados maricones”. La apropiacion evidente de elementos presentes en
Poeta en Nueva York de Garcia Lorca, pasa no obstante por el tamiz de la mirada mexicana
sobre la ciudad moderna y sobre la sexualidad. Sorprende por ejemplo, la critica a los
homosexuales (implicita en la denominacion de “maricones”) en un poeta que toma como
uno de sus modelos a otro poeta que es homosexual. Quizds se trate de una licencia
derivada de una interpretacion erréonea de la “Oda a Walt Whitman” que denuncia la
marginacion del “hombre que escribia su nombre de nifia en la cama” haciendo una
enumeracion de los términos despectivos que mdas se usan para hacer referencia a los
homosexuales. Por otro lado, la critica a la sociedad de consumo de la que Efrain Huerta
har4 un uso extensivo, hace eco a su vez del poemario de denuncia lorquiana, y de poemas

concretos como “Paisaje de la multitud que vomita” y “Nueva York: oficina y denuncia”.
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En estos ultimos, el alimento percibido como basura y convertido en desecho, esta presente,
asi como lo estard para el poeta mexicano quien denunciard su uso y abuso por las
juventudes de su tiempo.

Con Efrain Huerta se consuma la apropiacion del recurso de representar a la ciudad bajo
la figura de una mujer. En sus poemas el repaso historico del pasado urbano cedera su lugar
al de la recreacion erotizada del espacio aunque sin abandonarlo del todo. Y mas que la
recreacion del pasado que aln continuard vigente, Efrain Huerta se ocupard de la
descripcion y denuncia del presente urbano, como un tiempo que engloba injusticias
sociales. Pero este poeta sera uno de los mas creativos en su modo de asimilar lo erético y
lo femenino al tema urbano, proponiendo més de una modalidad. Sus conquistas le abriran
el camino a poetas ulteriores que sacaran provecho de las libertades ganadas por la vision
erotizada de la ciudad mexicana que alcanzo en la poesia de Efrain Huerta un alto grado de
realizacion.

Aunque estos son solamente casos que ilustran una de las pautas para representar a la
ciudad de México que elegiran los poetas mexicanos, es importante sefialar que esta
tendencia inscribe a la poesia mexicana en un &mbito mucho més amplio propio de toda la
poesia urbana. Pues el vinculo entre ciudad y sexualidad es uno de los mas antiguos que
podemos registrar, si pensamos que desde la Biblia aparecen ciudades condenadas por la
presencia de practicas sexuales diversas. Sodoma y Gomorra son ciudades biblicas que
pasaron a formar parte del repertorio urbano y que imprimieron en el canon de la ciudad
modelos que los poetas utilizardn para evocar dimensiones paralelas de sus propias visiones
urbanas. William Sharpe sefiala que “la ciudad representada como mujer forma una parte
integral del contraste entre los estados terrenales y celestiales, y nos revela mucho sobre las

visiones masculinas occidentales de la ciudad que la ven como un espacio femenino para
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ser seducido y dominado, un espacio en el que actualmente las mujeres son a menudo

controladas con rigor**®

. La poesia mexicana es un claro ejemplo de esta tendencia a la
preeminencia de la vision masculina de la ciudad, una visidn que expresa ademas la
ambivalencia entre dos polos de valoracion de la mujer: el de la virgen y el de la prostituta.
Los ejemplos presentados demuestran que estas dos visiones polarizadas estan presentes
en poetas especificos y en la mayoria de los casos aparecen combinadas en un mismo poeta.
En Renato Leduc hay una pronunciada vision de la ciudad identificada con la imagen de
una prostituta, de la que el poeta saca provecho para poner al descubierto su percepcion de
la historia de la ciudad como una historia de humillaciones. Pero en Alfonso Reyes, no
obstante que la ciudad aparece representada como una respetable sefiora, no precisamente
por ello se proyecta una imagen virginal de la ciudad-mujer, sino también erotizada y
dominada por la mirada del poeta en su posicion masculina activa. Soléon de Mel por su
parte, combinard ambas miradas al proponer una “ciudad de modrbidos perfiles” que al
mismo tiempo es una “doncella gentilicia de actitudes donosas”. Y en los poemas de Efrain
Huerta encontraremos otros modos de coexistencia entre la imagen virginal de la ciudad y
la imagen superpuesta de una ciudad entregada al encuentro sexual, en la mirada del poeta.
Estas tensiones continuardn vigentes en la poesia mexicana reflejando asimismo un
trasfondo de otro orden que exigiria un analisis de la preeminencia de la mirada masculina
en ambitos que van mads alla de la poesia. “La tension persistente en la literatura occidental

entre ramera y virgen refleja un esfuerzo post-babélico de controlar los posibles sentidos de

las ciudades, de las mujeres y de las palabras. Es un impulso masculino por estabilizar la

3% William Chapman Sharpe, Unreal cities, urban figuration in Wordsworth, Baudelaire, Whitman, Eliot and

Williams, the Johns Hopkins University Press, Ltd., London, 1990, p.9: “The city as representative woman
forms an integral part of the contrast between heavenly and earthly states, and reveals much about western
male views of the city as a female space to be mastered or seduced by, a space in which actual women are
often rigorously controlled”.
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movilidad de una realidad sexualmente imaginada.”**’ Esta realidad forma parte de las
vivencias vinculadas a todas las ciudades modernas, en la imaginacion de hombres y
mujeres que de golpe se encuentran expuestos a continuos estimulos de los que la poesia
deja un registro. La ciudad en si misma es un espacio en donde tienen lugar intercambios
sociales, y la representacion de este espacio como la figura de una mujer es solamente una
de las modalidades masculinas por excelencia para dominar poéticamente el espacio
urbano. Pero no es la Unica. En la segunda mitad del siglo XX comenzardn a aparecer
nuevos modos de plasmar poéticamente a la ciudad como un continente de la experiencia
sexual y no solamente bajo la forma representativa del cuerpo de una mujer como unico
recurso. Poetas como David Huerta, desplegaran un universo en sus poemas en que la
recreacion de la experiencia aparecerd sexualizada en su totalidad, es decir, ya no bajo la

sola forma de la ciudad como mujer, sino de la mujer proyectada en la ciudad.

**7 Ibid. “The persistent tension in western literature between harlot and bride, whore and virgin, reflects a
post-babel effort to control the possible meanings of cities, women and words. It is a masculine quest to
stabilize the mobility of a sexually imaged reality”.
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Capitulo VI: El poeta y la ciudad de México durante la segunda mitad del siglo XX:

El cambio de punto de vista para observar y representar el espacio

La movilidad del poeta como fldneur del poema de la ciudad de México

Fruto de nuevos condicionamientos en la vida urbana a lo largo del siglo, el registro poético
de la ciudad incluird asimismo cambios en las modalidades de percepcion®® del
movimiento. Las primeras menciones a la ciudad de México, fueron logradas desde una
posicion de autoridad representada por el sitio desde el cual el poeta observaba la ciudad. A
comienzos de siglo, ese sitio parecia ser estatico, pues permitia el efecto de una proyeccion
aparente del paisaje urbano imaginado por el poeta y controlado por él. Poemas como “Oda
a la ciudad” de Renato Leduc, “Ciudad Remota” de Alfonso Reyes, “Declaracion de amor a
la ciudad de México” de Solon de Mel y “Declaracion de Amor” de Efrain Huerta, ilustran
bien esta posicion de control del paisaje urbano®® el cual es rememorado o evocado bajo la

sola interaccion del poeta con el espacio, en una especie de didlogo interior que la coloca

% Edward T. Hall ha sefalado que nuestra percepcion del espacio esta condicionada culturalmente y que

“una prueba significativa de que las personas criadas en diferentes culturas viven en mundos perceptuales
diferentes estd en su modo de orientarse en el espacio, de trasladarse por él y de ir de un lugar a otro”. La
literatura vista como “clave de la percepcion”, es uno de los campos en donde pueden estudiarse estas
modalidades, a partir de los “indicadores visuales” que se usan para “sefialar diferentes grados de
acercamiento”. Partiendo de que “las comunicaciones se dan a muchos niveles” y eligiendo fragmentos para
poner a prueba sus hipodtesis, Hall se propuso “identificar los componentes mas importantes del mensaje
que el autor transmitia al lector a fin de que forme sus propias sensaciones espaciales”. Véase su original
trabajo La dimension oculta, Siglo XXI editores, México, 2011 (1972), pp. 90, 117-118.

3*95i bien no utiliza el recurso de convertirla en mujer, ni contiene referencias univocas a la ciudad de México
sino mas bien a las ciudades del territorio mexicano hermanadas por la revolucion social, Vrbe de Maples
Arce podria incluirse en esta misma cadena de miradas poéticas que colocan en una posicidn omnisciente al
poeta, aunque experimenta con la inclusion de mas referentes urbanos como Moscu (haciendo eco de
Mayakovski) con la intencion de trasladar la visién panoramica inaugurada por Blaise Cendrars. El resultado
sin embargo, es el de una voz que interpela a la ciudad (como un ideal proyectado por el poeta) desde un
lugar asegurado por su propia autoridad. La figura del poeta no se mueve de su sitio, son los distintos
paisajes que intenta captar los que crean la impresién de movilidad.
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como la figura de una mujer. La ciudad es desde esta Optica una mujer a la que el poeta
interpela en su mente y a la que interroga o reclama, con el nombre de “ciudad”. Esta
modalidad de interpelacion a la mujer-ciudad que se gesta y consolida durante la primera
mitad del siglo XX y que, como he sefialado con anterioridad, refleja una antigua tension
biblica del poeta urbano, y un viejo y vigente atavismo del poeta mexicano -que elige
identificarse como macho que domina a la hembra/ciudad-, dara paso a nuevas modalidades
de interaccion con el espacio durante la segunda mitad del siglo. La mas sobresaliente de
todas ellas es la que comienza a perfilarse como un paulatino movimiento del sitio desde el
cual el poeta construye su evocacion. A medida que la ciudad va creciendo e inicia su
acelerado proceso de transformacion, se exploraran modos paralelos de representar
recorridos urbanos que aseguren la identidad de la ciudad ya no mediante la estabilidad de
la imagen urbana, sino a través de su movilidad.

Una vez afianzado su derecho a nombrar la ciudad, el poeta mexicano comenzara a
reflejar més confianza en el tratamiento del tema, algo que se expresara en la inclusion en
los poemas de su disposicion a recorrerla. Un nuevo repertorio de itinerarios poéticos dara
comienzo a mediados de siglo tras el camino iniciado por Efrain Huerta. Gracias a una
cadena de conquistas que partio de la lectura “creativa” y “errénea” de la poética de
Baudelaire, a través de las secuelas desencadenadas por las audacias de Apollinaire, y que

llegaria hasta Efrain Huerta, pasando por Whitman, Neruda®”’

y Garcia Lorca, por
Gutiérrez Najera y Lopez Velarde, asi como por José Juan Tablada, Villaurrutia, y Maples

Arce—entre muchos otros-, es que el poeta mexicano comenzara a moverse en el territorio

inaugurado por el poema de la ciudad moderna.

350\, « . . . sae
Véase el poema “Walking Around” que inaugura una cadena de recorridos poéticos cuya lectura subyace

en muchos poemas en lengua espafiola. Pertenece a la segunda edicién de Residencia en la Tierra fechada
entre 1931-1935.
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Esta experimentacion con el movimiento podria obedecer a varias causas. Ya situado en
el espacio urbano como uno de los escenarios posibles para recrear sus vivencias -y quizas
el mas idoneo para conferirle una cierta inmediatez al mundo configurado en el poema-, el
escritor podra permitirse correr otros riesgos como el de intentar precisar su propio angulo
de vision, a la hora de darnos una cierta proyeccion del lugar. Caminar por una calle y no
por otra, ubicarse en una zona determinada y no en otra, tendran el sentido de darle una
identidad afiadida a la propia experiencia recreada. La calle, ademas de pertenecer al orden
publico y de tener en ocasiones un sentido otorgado por el legado histérico del que fue
depositaria, podria remitir desde el poema hacia nuevos significados otorgados por el poeta.
Una misma calle podré estar presente en numerosos recorridos poéticos plasmados con
distintas intenciones. Eso ocurrird por ejemplo, con la avenida San Juan de Letran, que serd
un lugar elegido por mas de un autor. De esta manera se comienza a explorar con la
incorporacion del movimiento en la propia imagen de la ciudad, sin perderla de vista y
haciéndola visible a partir de sefiales urbanas como nombres de calles o zonas reconocibles
por el lector.

Pero, por otra parte, la percepcion de la ciudad se iria transformando en virtud de la
creciente presencia de vehiculos de locomocion. Y ya para mediados de siglo seria un
hecho indisociable de la misma, la movilidad propiciada por la necesidad de trasladarse de
un sitio a otro usando vialidades inauguradas por la misma evolucion que la ciudad imponia
a sus habitantes. Ante este fendémeno — el de la expansion de la ciudad y el de la invasion
progresiva de transportes (que habrian de ir sustituyendo a los anteriores, y que a su vez
exigirian la apertura de nuevas y crecientes vias de locomocion), la movilidad se convertird
en una necesidad del habitante de la ciudad de México y por lo tanto también en una

vivencia crucial del poeta urbano, quien se dard a la tarea de reflejarla en el poema.
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De manera paralela ocurriran varios fenémenos en la poesia mexicana. En la medida que
la ciudad crece, el poeta comenzard a describirla simulando estar paseando por ella. Es
decir, se consolidard la caminata a pie por la ciudad, como una experiencia crucial del poeta
en su calidad de flaneur de la ciudad de México. Pero junto con ello, se buscard continuar
incorporando otros recorridos en medios de locomocion. Por ejemplo, el metro, que llegard
a convertirse conforme avanza el siglo, en el transporte popular por excelencia del Distrito
Federal, o el camion y el automovil (el cual ya no serd vivido como una novedad), los
cuales, asimismo, introduciran diferentes pautas de movilidad. El orden en que apareceran
estas apropiaciones, no corresponderd necesariamente al orden en el que se irdn sumando
las experiencias de movimiento urbano, sino a elecciones personales de cada poeta, que
reflejan el grado de asimilacion de una vivencia determinada. La aparicion de nuevas
maneras de recorrer la ciudad, impondrd nuevos caminos de reflexion sobre el paisaje
urbano que en consecuencia serd presentado, menos como el fruto de una evocacion, y mas
como el producto de una vision en movimiento que alterard la propia vision de la ciudad.
La caminata desencadenara todo tipo de meditaciones en las que tendra cabida, casi como
por induccidn, la revision del pasado mexicano a partir de la historia de la propia ciudad,
plasmada en su arquitectura y registrada al caminar. Pero la recreaciéon de viajes en
transporte publico reproducird sustancialmente otras escenas primarias de la poesia urbana
como la del encuentro entre el poeta y la multitud (en este caso: la multitud que viaja en un
transporte popular como el metro o el camidn), dando lugar a los nuevos escenarios del
“amor a ultima vista”. El trdnsito de una a otra forma de representar el paisaje urbano,
forma parte del proceso de apropiacion de una imagen de la ciudad que nunca sera estable y
que suscitara nuevos retos a medida que avanza el siglo y se desdibujan sus contornos

especificos. Como escribi en otra ocasion:
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Seria muy simple si pensaramos que la ciudad y sus cambios se han hecho
presentes a través de imagenes explicitas y ordenadas. Es justamente el
desorden, la aparicion simultanea de distintas visiones de la ciudad en los
poemas, la confrontacion de modos contradictorios de percepcion de una
misma ciudad, lo que nos puede permitir construir otra lectura.””'

Numerosos seran los poetas que escriban algiin poema sobre la ciudad o incorporen
versos que hagan referencia a la misma, intentando recrear un deambular por sus calles, en
la segunda mitad del siglo XX. Pero solo algunos la convertiran en su experiencia poética
central. La caminata a pie por una zona determinada de la ciudad, sera parte de la vivencia
crucial que elegiran recrear de modos muy distintos, autores de diferentes promociones que
ilustran una tendencia de la poesia de la ciudad de México hacia los afios setentas,
representada por poemas de largo aliento que reflejan el papel central que el recorrido
urbano ocuparia como desafio del poeta mexicano. Aunque Efrain Huerta habia inaugurado
desde mediados de siglo este tipo de rutas poéticas, en poemas como “Avenida Judrez” -
que constituyen un hito en los inicios de la poesia del flaneur mexicano- Efrain Huerta nos
serda mas util para ilustrar la incorporacion del movimiento por la ciudad en medios de
locomociéon populares como el metro o el camidn, de los que su obra dejaria ejemplos

emblematicos.

Itinerarios a pie v rutas poéticas en transporte publico: algunos ejemplos

Uno de las senales indicativas del grado de asimilacion de la experiencia urbana moderna
(tanto de México como de cualquier otra capital del mundo) es sin duda la capacidad del
poeta para referir directamente a la ciudad. La inclusion de alusiones a calles especificas y

zonas inmediatamente identificables, es sin duda uno de los recursos que se implementaran

31 “poesia y Ciudad”, en Letras Libres, ed. cit., p. 101.
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para hacerle saber al lector que la experiencia recreada est4 teniendo lugar en su ciudad. Sin
embargo, estas sefiales pocas veces estardn insertadas con intenciones de objetivar algin
tramo preciso del transito referido. Generalmente el poeta solo dara su referencia a partir
del nombre de una calle o de un sitio y construira su evocacion partiendo del presupuesto
de que el lector podra reconocer el lugar, o ubicar el punto de partida de la vivencia
representada en el poema. Sin embargo, a partir de la década de los setenta, tendran lugar
nuevas apropiaciones de dinamicas que indican un viraje no solo en el modo de representar
el transito por la ciudad sino en la propia percepcion del lector, quien serd asumido también
en su calidad de peaton.

Tomaremos como ejemplo para ilustrar un grado de innovacién y adelanto en la
incorporacion del itinerario poético del fldneur mexicano, el poema titulado “Shakespeare”
de Alejandro Aura, que remite al nombre de la calle para intentar llevar virtualmente al
lector por la colonia Anzures hasta la casa del propio escritor. Este poema ilustra las
novedades que trajo el nuevo punto de vista del poeta a la hora en que eligié asumirse como
peatén de su ciudad. La imagen de las calles que constituyen el itinerario se presenta
simulando una especie de camara subjetiva que capta el movimiento al andar, el ojo que
registra y la pluma que apunta cada tramo y cada cosa que sale a su encuentro, como si se
tratara de una guia para otro peaton. Siguiendo el ejemplo de Efrain Huerta pero logrando
un efecto muy distinto en la incorporacion del deambular urbano, Alejandro Aura no evoca
el caminar por las calles sino que reconstruye la vivencia consiguiendo un resultado
inusitado, producto de asumir al lector virtual de su poema en su calidad de peaton. Su
poema resulta por ello casi una guia turistica de como transitar por una calle de la ciudad de

Meéxico en direccion a un domicilio especificado por el autor.
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Octavio Paz conseguira un efecto del todo diferente en el “Nocturno de San Idelfonso” al
simular un paralelismo entre los pasos en la calle y el caminar en el poema, yuxtaponiendo
las visiones y haciendo de la pagina un simil de la calle. Escribir y caminar, serdn, en virtud
de este juego, un mismo acto. Con ello Paz inaugurard un tipo de flaneur textual, es decir
un peatodn capaz de caminar en primera instancia por la pagina para aludir a la caminata por
la ciudad y no a la inversa. La prioridad del estatuto literario sobre el urbano serd uno de los
recursos predilectos de Octavio Paz. “Ciudad, monton de palabras rotas”, serd un verso que
imprima el resultado natural de una mirada selectiva sobre el espacio que lo ordena en
funcion de su vision como poeta creador de la ciudad en el poema. En ambos casos, el de
Aura y el de Paz, se habra estado inaugurando un nuevo tipo de recorrido poético, el del
poeta como fldneur en el poema sobre la ciudad de México.

Respecto al transito en vehiculos de locomocion, la novedad del paseo en automévil -
privilegio de algunos al arrancar la centuria- sera sustituido por la vivencia propia de una
ciudad de masas (y por ende propicia la identificacion de la mayoria) como lo es el viaje en
transporte colectivo. Efrain Huerta dard el paso fundamental de superar aquella vision
simbolica y quizas turistica de las primeras décadas del siglo (en las que el poeta todavia se
colocaba a distancia abstrayendo su vision de la ciudad como un espacio vacio) para
hacerla transitar hacia una que busque recoger la mirada popular, el punto de vista del
hombre comun y no del poeta como un observador apartado de la multitud. Sin recurrir al
topico de las masas como un receptor colectivo anénimo, les hard sin embargo un espacio
integrado en el poema al incluirlas en su punto de vista. Es en la figura del mismo poeta
que se percibe a si mismo como hombre de la multitud, en donde se observara el cambio

crucial del punto de vista del poeta urbano. Sin la distancia del que ve a los deméas como
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otros (por los que siente compasion o admiracién®?), Efrain Huerta se sumara a la multitud
que lo atropella al pasar caminando por la calle, o incluso al abrirse paso a empellones en
un transporte popular. Poemas como “Meditacion y delirio en el metro” o como “Juarez
Loreto” constituyen una novedad y toda una conquista para la poesia urbana mexicana por
parte de quien habria de merecer el sobrenombre de “Poeta de la ciudad™**. La novedad de
estos poemas incluye asimismo la desmitificacion de las fuentes de la poesia, es decir, la
capacidad del poeta de colocarse en una situaciéon que antes de ¢l no hubiera parecido
posible considerar como punto de partida predilecto para el poema. El transito de quien
escribe como si estuviera ahogado entre la multitud y abrazado por ella en transportes
colectivos, constituye un cambio radical del sitio desde donde tiene lugar la inspiracion
poética. Debe subrayarse aun algo mads, la intencion de Efrain Huerta de no marcar una
distancia de la poblacion que frecuenta el transporte publico y que es una mayoria de la

9354

ciudad de México. Simpatizar con los “rateros que abundan en el metro o el camion,

29 <6

encontrar a la mujer amada en el rostro de “la putilla camionera” “cachondisima hasta la

29 ¢¢

parada en seco / del autobtis de la muerte” “amada hasta la terminal”, nos indican un grado
de familiaridad que abrira el espectro del poema de la ciudad para incluir un nuevo rango
de actores urbanos y en consecuencia, de lectores posibles. Su libro Circuito Interior que
contiene el poema titulado con el mismo nombre, constituye un logro mas en el proceso de

apropiacion poética del paisaje de la metropoli, pues representa por vez primera una

sincronia perfecta con los cambios operados en la infraestructura capitalina. Efrain Huerta

352 , . s .
Véase el caso del poema Vrbe, de Maples Arce, dedicado “A los obreros de México”.

Asi lo corona Eduardo Lizalde, en el epigrafe de su poema “Tercera Tenochtitlan”.

3> “Aunqgue la primera funcién del Metro es transportar a las personas que se encuentran de viaje, este
medio cobra a veces aspectos de espacio vital (Cf. Augé, 1988:67). A pesar de los rigidos controles y
reglamentaciones del mundo subterraneo, las personas se apropian del espacio y lo usan de acuerdo con su
practica cotidiana.” Véase Kathrin Wildner, La plaza mayor ¢écentro de la metropoli?, Etnografia del Zocalo
de la ciudad de México, trad. de José Anibal Campos, Universidad Auténoma Metropolitana, México, 2005,
p. 157.

353
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recogera el motivo que inspiraré su obra de la realidad inmediata: las obras de construccion
de un circuito vial para agilizar la movilizaciéon del transporte por la ciudad. Al hacerlo
puntualmente, inaugurard una nueva posibilidad para el poeta mexicano, la de establecer
sincronias entre la construccion de la ciudad y la estructura del poema. Ademas hara del
circuito interior metropolitano, una metafora de otro circuito, el del amor urbano, aquél que
habra nacido de la ciudad y aquél que tendra lugar gracias a la ciudad. Amor a la ciudad de
Meéxico y amor en la ciudad de México serdn los temas del circuito poético recorrido por el
poeta en la que serd una de las nuevas rutas del flaneur mexicano.

Teniendo a Efrain Huerta como uno de sus modelos precursores, el poeta infrarrealista®
Mario Santiago Papasquiaro llevarad mas lejos aun la vivencia de una caminata por la ciudad
y/o de un recorrido por las rutas en metro o en camion. Sus poemas describirdn itinerarios
que tienen lugar a través de zonas marginadas, donde ocurren otra clase de intercambios
humanos, y donde se desnudan otro tipo de realidades. Traspasando lugares comunes -
como el que confiere la ilusion de que el poeta de la ciudad cuenta con una posicion
privilegiada desde la cual proyectar su mirada- Santiago Papasquiaro se colocard a si
mismo del lado de quien pudiera ser despreciado por su condicion de pobre, de lumpen, o

de marginado, para desafiar el lugar consagrado al poeta como fldneur de la ciudad de

355 .. . .
El movimiento llamado “infrarrealismo” fue creado en 1975 por un grupo de poetas entre los que se

encontraban Roberto Bolafio, Rubén Medina, Bruno Montané, José Peguero, y Mario Santiago Papasquiaro,
entre otros, siguiendo la tdnica de Dadd y contando con la amistad tutelar de Efrain Huerta. A pesar de su
accion marginal (que no tuvo la repercusién a la que aspiraban en la escena literaria de su momento) ha
cobrado una reciente y continua atencidn, gracias a la fama conquistada por Roberto Bolafio en el mundo
literario, y en particular a su novela titulada Los detectives salvajes, donde registra esa constelacion de la
cultura mexicana y ese grupo especifico. Mario Santiago (quien aparece como Ulises Lima en la novela), ha
adquirido gracias a ello una merecida atencidén a su poesia, por lo cual han surgido algunas publicaciones
nuevas de su obra. Se trata de una fama pdstuma. El grupo tenia a Octavio Paz como uno de sus blancos de
ataque y a la poesia y las practicas vitales de la generacién Beat como uno de sus modelos precursores.
Durante mis afos de adolescencia en la ciudad de México, coincidi con ellos en el Taller de Poesia que
impartia Alejandro Aura en la Casa del Lago, durante el afio de 1975. Véase Perros habitados por las voces
del desierto. Poesia infrarrealista entre dos siglos, seleccidn, introduccion y notas de Rubén Medina, Aldus,
México, 2014.
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Meéxico. La mirada del fldneur adquirird en sus poemas la dimension de una postura vacia
de sentido si no es transmitida desde el interior de la vivencia mas radical de la caminata,
que conlleva como condicion atravesar por la marginacion urbana, no como un observador
distante, sino formando parte de ella. Viéndose a si mismo -como a otros a quienes percibe
de su misma condicion y a los que les rinde homenaje en sus poemas- “como 1 clochard
mexicano”, o como una “Chinche ambulante” lo més lejos del ruido lechoso de esta vaga
ciudad / Incrustado en su cofio / Como mosca ladeandose a una orilla de 1 sope™>®,
Santiago Papasquiaro rendird cuentas de un transito del todo distinto por “esta ciudad de

337 que difiere de los otros también por el dialogo

pantano”, “estas calles de mis forceps
interior que desencadena, en el que las expresiones populares daran la ténica de una
confesion brutal compartida sin pudor alguno. El maltrato, el desempleo, la pobreza, el
hambre, la enfermedad, serdn descritos con una inmediatez otorgada por las imagenes
tomadas de la ciudad y puestas en juego, en un continuo caleidoscopio que no dejard en
manos del lector el poder sugestivo de las palabras ni de las vivencias convocadas.
Haciendo del deambular urbano una estancia permanente en un infierno perceptible paso a
paso, dejard constancia de la ciudad de México que le tocod ver, en tramos visibles que

ordenard en secuencias de imagenes sin perder de vista la inclusion de elementos

provenientes de la cultura popular:

Mis pasos me hunden [...]
La transparencia relincha Ausente Babeante 1 sopa de ojos madreados
De guisado: rolar sin espuelas: Vibrar con el Tri

Tricocéfalo abismo

338 Mario Santiago Papasquiaro, “Sacale la flama al diablo”, en Aullido de Cisne, Al Este del paraiso, México,

1996, p.35.
337 “Camino a Teotitlan del Camino pero aun en el metro San Lazaro, Aullido de Cisne, ed. cit., p. 24.
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& en la esquina De esquina en esquina Como boxeador en muifiones
ya te besas te rasgas te eriges en hondo estallido
que limpia 1 instante esta ciudad de pantano

Ponte trucha: ;Cuénto vales en la inmensidad de estas aguas?*™®

La pregunta lanzada haciendo uso de una expresion directa, extraida de la mas chilanga
de las jergas, sera indisociable de su condicion de peatdn de la ciudad de México, en la que
todo se ofrece para rendir un testimonio: “La lluvia es cierta Los ahogados su coro / & no
hablo de autopsias / : 1 cadaver de perro nos taklea a mandarriazos :”. La disposicion
tipografica de signos empleados selectivamente, asi como la deliberada transgresion
respecto a leyes gramaticales, (como la puntuacién o el uso arbitrario de mayusculas y
minusculas), refuerzan su postura desafiante no precisamente como poeta de vanguardia,
sino como fldneur radical y visionario urbano que busca llevar hasta el lector la experiencia
de transitar por las zonas mas sucias y pobres de la ciudad como quien no se avergilienza de
formar parte de ellas. Subvertir el orden desde la propia caligrafia de sus versos, serd otro
de los modos de rendir un testimonio de un mundo suburbano que no comparte las mismas
leyes y en el que imperan otro tipo de jerarquias. La violencia (visual, verbal, vital) a la que
remiten sus recorridos por los margenes de la ciudad, serd trasladada a la pagina a través de
los brincos visuales que establecen letras, signos y palabras, recreando sentidos y
contrasentidos, en su escritura. Habiendo elegido dejar un registro de una vivencia extrema,
este poeta no se permitira acceder a un sitio comodo desde el cual pueda observar como un
receptor pasivo el paisaje de la ciudad. Junto con ello, la presencia recurrente de otras
lecturas, de otras escrituras con las que establece didlogos intertextuales, y que ponen de

manifiesto su identificacién (entre muchas otras) con posturas de la generacion de poetas

38415 de junio de 1984”, Aullido de Cisne, ed. cit., pp. 26-27.
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norteamericanos denominada beat -que elevo la experiencia con las drogas al rango de una
poética generacional- permearan sus representaciones de las zonas marginadas de la capital
mexicana a través de imagenes y formulas que provienen de los territorios marginales de la

literatura y de la contracultura® modernas.

La inclusion de nuevos modelos intertextuales para la representacion poética de la ciudad

de México

De manera simultanea a los cambios estructurales operados en la fisonomia de la ciudad de
Meéxico durante la segunda mitad del siglo, y como consecuencia de los nuevos retos de
representar a una urbe en vias de convertirse en una megalopolis, la poesia mexicana se
renovard a raiz de la interaccidon con otros modelos intertextuales para poetizar a la ciudad
moderna. Algunos provendran del propio repertorio compuesto por la literatura escrita
desde la fundacion de la antigua ciudad a los que el poeta recurrird usualmente para
denunciar la pérdida de identidad de la capital mexicana a raiz de su radical transfiguracion
en megaldpolis. Pero otros, podrian provenir del repertorio intertextual aun vigente de la

. . o 360
poesia francesa y también, de algunos nuevos como los de la poesia inglesa™ ", como ocurre

359 T o~ ... . .
Carlos Monsivais ha sefialado el papel inicial de referente que tuvo para la literatura mexicana de los

afos setentas “la emergencia de la contracultura, cuyo nombre se adopta de la experiencia norteamericana
de la rebelion estudiantil en las universidades de California (Berkeley) y Columbia, del repudio de la guerra
de Vietnam y del festival de Woodstock. La contracultura atrae a miles de adolescentes y jovenes mediante
la experiencia compartida del rock, las migraciones de toda indole, el apego a libros de autores secretos”... e
incluye asimismo “la experiencia psicodélica, la mariguana como fuente de vinculacién social y de
mistificacidon y de credulidad espirituales”. Véase La cultura mexicana en el siglo XX, ed. Eugenia Huerta, El
Colegio de México, México, 2010, pp. 380-381.

La poesia de Mario Santiago Papasquiaro tiende puentes constantes con los iconos de la contracultura
norteamericana y asume como suyas muchas de las actitudes de “repudio de las tradiciones o
distanciamiento de la sociedad” que Monsivais ha sefialado como rasgos de esta generacion.

380 probable que en el camino de ingreso de esta influencias también deban tomarse en consideracion las
rutas abiertas previamente por poetas espafoles como Luis Cernuda y Jaime Gil de Biedma, cada uno de
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en el caso de algunos de los poemas que integran el libro Vuelta de Octavio Paz que juega
con mas de un modelo intertextual. Las nuevas direcciones que tomard la poesia mexicana
producirdn en ocasiones una relectura del inventario poético de la ciudad moderna, es decir,
de los textos y poetas que habian representado en primera instancia un modelo para el poeta
de la ciudad de México. Octavio Paz, por ejemplo, recreard de manera fundamental la
dindmica del desplazamiento presente en un poema de Apollinaire, en algunos de los
poemas que conforman su libro Vuelta, al proponer varios recorridos poéticos por la ciudad
de México, que evocan invariablemente el poema “Zona” del cubista francés, un texto que
fue capital, en la primera década del siglo XX, para representar la simultaneidad de la
percepcion urbana. Si bien la “Carta-Océano” -el primer caligrama de Apollinaire-,
constituyd asimismo el primer recorrido grafico del poeta como fldneur, (cuyos pasos y
cuyas pisadas con zapatos nuevos alrededor de la torre Eiffel fueron sugeridos a través de
letras colocadas en circulos concéntricos y onomatopeyas que refirieran los chasquidos de
los zapatos al caminar), “Zona” constituyd el primer’®' poema que logrd incorporar el
recorrido urbano como una secuencia de visiones que retrocedian y avanzaban
simultaneamente en el tiempo y en el espacio. Desde la infancia hasta el momento presente
de la escritura, el poeta cubista habia recreado su caminar por la ciudad como un acto que le
permitia volver a ser el que habia sido al caminar en otro momento, y también en otro

lugar, o inclusive en otra ciudad. Este es el efecto que Paz evocaré trasladado al escenario

diferente generacidn, vinculados el primero a Eliot y el segundo a Auden, aunque de un modo distinto al que
eligiran los poetas mexicanos. Sin embargo, nuevamente habria que hacer notar el papel importante que
podrian jugar las traducciones como vias de difusién especificas que propagan cadenas de lecturas. La
antologia titulada seis poetas en lengua inglesa que Isabel Fraire tradujo y que fuera publicada en el afio de
1976, podria haber sido el punto de partida para difundir la lectura de estos poetas.

381 g lugar del primer poema simultaneista sobre la ciudad moderna se lo disputan Apollinaire y Blaise
Cendrars, ambos fundadores del cubismo en materia de poesia. “Zona” compite con “La prosa del
transiberiano y la pequefia Juana de Francia” en la integracién de esta nueva perspectiva urbana. Son de la
misma época, pero Apollinaire es mas conocido que Cendrars.
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de la ciudad de México desde 1962 en que escribio “El tiempo mismo™ hasta embleméticos
poemas posteriores como el “Nocturno de San Ildefonso” o “Vuelta”. De hecho Vuelta
podria ser un sinébnimo de Zona, un poema circular que describe una ruta que discurre por
un mismo lugar focalizado en la conciencia del poeta, como centro de convergencia de
tiempos y espacios determinados. Al mismo tiempo -y esto es algo que conviene notar- en
no pocos poemas de Vuelta se evocara también a Baudelaire, pero curiosamente a través de
otros registros intertextuales como el que ofrecia la mirada de T.S.Eliot en Waste Land
(1922), uno de los poemas paradigmaticos sobre la ciudad moderna. Es decir, algunos de
los versos que aparecen en los poemas que conforman el libro de Octavio Paz, reproduciran
visiones asimiladas de Baudelaire que revelan la lectura subyacente del poeta inglés, y en
particular de uno de los poemas capitales que se han escrito sobre la ciudad moderna. La
ciudad baudelaireana hormigueante y llena de ensuenios “donde el espectro en pleno dia del
peaton se apodera”, habra quedado materializada en la ciudad irreal de T.S. Eliot poblada
de cadaveres ambulantes, una tierra baldia que es percibida como un “hacinamiento de

362 - ; 363 - .
77 e ingresara en los poemas de Paz™”, convertida en “monton de palabras

imagenes rotas
rotas”, y en “baldios / campamentos de nomadas urbanos / hormigueros gusaneras” en
donde “El viento / en esquinas polvosas” parece ser el mismo viento que recorre la tierra

baldia en que se ha convertido la ciudad moderna, dejando a la vista una de tantas

. . 364 . , . ;. . .
evidencias™" de la lectura del poeta inglés. La presencia de la poesia inglesa continuard

362 Empleo la traduccion del poema hecha por Isabel Fraire en Seis poetas de lengua inglesa, Sep Setentas

244, México, 1976, p. 74.
363 .z . . . , . .

También ingresara de manera literal en el verso: “Andamos entre galerias de ecos, / entre imagenes
rotas: / nuestra historia”, un verso que pertenece al “Nocturno de San lldefonso” del mismo libro al que
estoy aludiendo.
364 ,,M. . . . ” .. . .

iro hacia atrds/ ese pasante/ ya no es sino bruma” constata asimismo la presencia de Baudelaire a

través de la lectura de Eliot, en el poema “Vuelta” de Octavio Paz. De hecho el poeta mexicano esta
incorporando el término usado por Baudelaire en una modalidad poco comun en espafiol, con lo cual busca
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vigente también en el caso de poetas mexicanos pertenecientes a generaciones posteriores
como David Huerta en Incurable, una épica sobre el mal urbano inspirado en su deambular
por el centro de la ciudad de México, en la que se puede detectar asimismo el eco de la
sombra proyectada desde el paradigma creado por Waste Land. Poetas de todas partes del
mundo se pronunciaron sobre sus ciudades guiados por el oleaje que este poema
desencadeno. Desde 1922 en que aparecio publicado, 65 afios después de la aparicion de
Las Flores del Mal (1857), la importancia de Eliot se reveld6 como no menor que la que
tuvo Baudelaire para la historia de la poesia de la ciudad moderna, aunque sus conquistas
distaron de ser las mismas. Eliot sin embargo, tuvo desde el comienzo plena consciencia del
alcance y la originalidad de la vision baudelaireana de la ciudad y del impacto que esta
forma de poetizar le imprimio a su propia obra:

Creo que en Baudelaire, antes que en ningun otro, encontré el precedente de ciertas posibilidades
poéticas nunca antes desarrolladas por alguien que escribiera en mi propio idioma: las
posibilidades de los aspectos mas sordidos de las metrépolis modernas, la posibilidad de una
fusion entre lo sérdidamente realista y lo fantasmagorico, la posibilidad de yuxtaponer lo real y
lo fantastico™®.

Mientras que Baudelaire abrié desde su hormigueante y espectral Paris un espacio poético
para la ciudad, en la imagen del Londres irreal de Eliot quedaron sumergidas todas las
ciudades, convertidas en una tierra de nadie. Paris se convirtié en manos de Baudelaire en
un lente para observar a la ciudad moderna y un referente para poetizarla. Pero Eliot no
busco elevar a Londres a esa categoria. Sino hacer justamente de su ciudad, cualquier
ciudad, toda ciudad. Ambos, no obstante, consiguieron universalizar el lugar de la ciudad

en la poesia volviéndose referentes indispensables

delatar su lectura del poema “A une passante” del poeta francés, fundido a la bruma del Londres irreal de
Eliot adonde aparece el verso “vi tu sombra en la mafiana caminando en pos de ti”.

365 T.S.Eliot, “Lo que Dante significa para mi”, La aventura sin fin, ed. de Andreu Jaume, trad. de Juan
Antonio Montiel, Lumen, Barcelona, 2011, p. 421.
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Los procedimientos empleados por Baudelaire y retomados deliberadamente por Eliot
mas de medio siglo después, le otorgaron una dimension adicional al poema sobre la

metropolis moderna: la de su sofisticacion.

Waste Land elevo el rango de sofisticacion poética; enfocando su atencion
sobre la ciudad como un fenomeno cultural especialmente revelador;
demostrando que la poesia podia confrontar de manera significativa los
demonios de la vida urbana; y lo que es quizas mas importante, cred para
la imaginacion artistica un inquietante “atisbo del caos” y una toma de

conciencia de las posibilidades de fracaso catastrofico de la civilizacion

366
moderna.

Si la poesia de la ciudad moderna, “es generalmente mas sensible y mas seria de lo que fue
en 1923, ese hecho debe atribuirse quizas a las exigencias inusuales que The Waste Land
hizo a sus lectores™®". Estas exigencias también tuvieron que ver con el hecho de que
cumpliera, por otra parte, una funcion vinculada a su momento histdrico. Pues para los
escritores jovenes del momento, que surgieron tras la Primera Guerra Mundial, el poema
fue “un factor importante en el proceso a través del cual la generacion de posguerra tomd
conciencia de si misma y de su situacion. Fue parte de su esfuerzo de autodefinicion™ .
John Johnston subraya que esta autodefinicion muchas veces implicd una definicion del
entorno urbano en el que mas frecuentemente se encontraban a si mismos™®. Extrapolado
a un momento distinto, el influjo de Eliot en la poesia de Octavio Paz quizas tenga que ver

precisamente con ese mismo esfuerzo de autodefinicion de una generacion. Pues también el

poeta mexicano busco encarnar la voz de los jévenes de su tiempo y darles una identidad a

366 Johnston, John H., The poet and the city. A Study in Urban Perspectives (1984), the University of Georgia

Press, U.S.A, 1988, p. 182. (La traduccion es mia).
367 /Id.
8 1, p. 270. John Johnston evoca en esta cita las palabras de otro critico: Samuel Hynes.
369 7

Id.
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través de su relacion con la ciudad de México. Este juego de espejos del poeta en la ciudad,
que busca en la misma el reflejo de una identidad generacional, estara presente en la mayor
parte de la obra poética de Paz, al igual que la bisqueda por encarnar el tono desencantado
de una generacidon cuyo “fracaso” remite a una denuncia de la civilizacion moderna en
general. Vicios, errores, ilusiones perdidas, la poesia de Paz se ocupara de todas ellas
atravesando su impacto reflejado en la historia de la arquitectura urbana mexicana y en la
vida de ciudad de su momento. Quizas nadie como Paz tomoé para si la responsabilidad
histérica que un poema como Waste Land encarnd. “Tercera Tenochtitlan”, de Eduardo
Lizalde, es probablemente después de ¢él, otro ejemplo de un poema que entona una critica a
la sociedad que atraviesa por la imagen de la ciudad para emitir su mensaje discordante,
pero en su caso es la ciudad la que lleva la mayor carga por su propia destruccion. La toma
de conciencia es otra en la poesia de Octavio Paz pues en sus poemas en los que involucra
la imagen de la ciudad mexicana hay casi siempre una referencia consustancial a su propia
generacion y una revision autocritica heredera de Eliot.

Pero el flujo de la poesia inglesa también se hara presente en més de un poeta, como en
el caso de Eduardo Hurtado con su libro Ciudad sin puertas y en el de Luis Miguel Aguilar
con su poema “Coloquio”, quienes retomaran el eco de otro poeta inglés: W. H. Auden, a
partir de su poema “City Without Walls” (1969). Eduardo Hurtado desarrollara el topico de
una ciudad que ha perdido sus limites y la vivencia de quien es arrastrado en su estructura
inaprensible en poemas y versos como “Pero es la ciudad grande, / mas grande que yo

93370

huyendo™ ™. Luis Miguel Aguilar por su parte, elegira tomar de Auden otro elemento, el

del tono de un poeta que al caminar por la ciudad se increpa asimismo, haciendo uso de una

7% Eduardo Hurtado, “Urbano”, Ciudad sin puertas, Toledo, México, 1991, p. 16.
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ironia que lo obliga a ejercitar la humildad: “;Otra vez ta? ;jAhora quién te sientes? /
;Jeremias a medio foro? / ;De nuevo Auden en City without Walls?>"'

De hecho, tanto la idea de la ciudad moderna como una tierra baldia y la vision de las urbes
del siglo XX como ciudades sin muros, consignaron para la poesia del siglo XX, una parte
importante de su esencia contenida en los titulos elegidos. Son justamente estos titulos los
que circularan entretejidos en los versos de otros poemas y llegaran hasta nuestra poesia. El
¢éxito de Eliot y de Auden estriba quizds en haber sintetizado en una sola imagen el
complejo significado de habitar una ciudad moderna. Y ambos habran hecho uso del
recurso de hacer extensiva la imagen de la ciudad a un espacio proyectado como superior a
ella misma. La imagen de una urbe como “tierra baldia”, abarcara mas de un lugar
habitable por los ciudadanos de la ciudad moderna, y contendra al planeta entero, pues es el
planeta el que se convertird en una tierra baldia por obra de sus ciudades, basureros
modernos. Y Auden no se quedard atréds; su “Ciudad sin muros” también contendra por
extension a todas las ciudades y al planeta mismo, visto como una ciudad sin muros.

Estas fuentes poéticas representadas por poemas (y a su vez por titulos convertibles en
titulares) como Waste land y City without Walls, del siglo XX, constituyen asimismo
ejemplos de la riqueza intertextual que tiene lugar en la configuraciéon del poema de la
ciudad moderna, pues apelan a miradas de otros poetas y de otras ciudades para construir su
propia vision. Eliot entrecruzard varias voces en su profecia sobre la irrealidad de la
experiencia urbana (ademds de la explicita mencion a Baudelaire), y Auden expresard su
punto de vista como poeta inglés levantando su voz escalofriante para describir su propia

captacion de Nueva York como una megaldpolis “opulenta” e “inmune” habitada por

7 Luis Miguel Aguilar, “Coloquio”, Todo lo que sé, Cal y Arena, México, 1990, p. 52.
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“enormes prisiones” en donde “cada reo tiene su llave de la calle”’”. Ambos ademas,
remitiran de manera implicita a la vision del profeta Isaias sobre la ciudad de Jerusalén, una
vision apocaliptica sobre el fin de los tiempos, que transferida a la ciudad moderna, la
presentard maldecida por los nuevos poetas urbanos. Quizas “Tercera Tenochtitlan” de
Eduardo Lizalde, represente mejor que ningiin otro poema esa suma de influencias que
permitieron maldecir a la ciudad de México evocando a Isaias, a Eliot y a Paz en una sola
Voz.

De manera similar y siguiendo el modelo creado por ellos, algunos poetas mexicanos
intercalaran referencias a varias ciudades y a mas de un registro poético para nombrar a su
ciudad. Es decir, que jugaran no solamente haciendo alusiones o intercalando menciones de
otros rostros de la ciudad de México en el tiempo, sino también incorporando alusiones a
otras ciudades antiguas y/o modernas, a través de las cuales creardn una mirada conjugada
sobre la propia ciudad de México. Asi lo hard por ejemplo, Jaime Labastida en su poema
titulado “Ciudades Desaparecidas” en donde incluird a la ciudad moderna de México en
una cadena creada por ¢€l, en la que aparecen Troya, Tebas y Corinto como unas de “tantas
ciudades muertas / tragadas por mares de ceniza”. La visién de una ciudad de México hecha
un “pozo de sangre y chapopote” es contrastada con ciudades del pasado que quedaron
sepultadas.

Una vez que ingresen en la mirada del poeta mexicano, estas lecturas se sumaran al
torrente de interpretaciones creativas de éste hacia su ciudad. De hecho, la apertura
intertextual reactivard no solamente la continuidad de poemas paradigmaticos tomados de

Baudelaire, de Apollinaire, de Eliot, o de poetas en lengua espafiola como Lorca -solo por

372 . s , . .
Para la traduccion de todos los versos de Auden, véase nuevamente, Seis poetas en lengua inglesa, ed.

cit., pp.187-190.
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nombrar a algunos- (filtrados a través de poetas posteriores o retomados desde su fuente
original), sino una nueva ola de poetas de otras partes y de otras lenguas (como Cavafis, por
ejemplo) y juegos de paralelismos con otras ciudades (Alejandria) y sus propios repertorios
literarios. En ocasiones, el poeta mexicano recurrird no solamente a nombrar ciudades del
pasado para hablar de la ciudad de México del presente, sino en particular, a reactivar
antiguos arquetipos urbanos, provenientes de textos canonicos como la Biblia, como en el
caso de las voces de Eliot y de Auden y en el de las menciones directas a las ciudades de
Sodoma y Gomorra o de las diversas referencias a la Torre de Babel. Estos referentes seran
empleados por muchos poetas modernos de occidente, y en todas las lenguas, como
recursos para proyectar o reactivar cadenas asociativas que en ultima instancia implican un
cierto juicio sobre el espacio de la urbe como sede de pecados, o como sitio donde tiene
lugar la pérdida de identidad, el caos y la perversion. Usos personalizados de antiguos
topicos urbanos haran por ejemplo los poetas mexicanos Jos¢ Carlos Becerra y David
Huerta entre otros, el primero intercalando ademas, imagenes lorquianas y parafraseando
37

poemas®” completos de Poeta en Nueva York, y el segundo, fundiendo su vision de la

ciudad de México con la de una Babel “honda”, “inestable” e “incesante”, a partir de

373 . . , .
José Carlos Becerra delata su lectura “creativa y errénea” de un poema particular de Poeta en Nueva York

en varios de sus poemas: se trata del poema “Ciudad sin suefio” presente en “Sefial nocturna” y en “El
pequefio César”. Pero también incorpora y extiende tdpicos lorquianos tomados del poema “Paseo” en su
poema “Cierto Paseo”. Versos como “Dejaré crecer mis cabellos” se oyen en “Y en la ciudad el invierno se
deja crecer el cabello”, e imagenes como “el arbol de mufiones que no canta” parecieran extenderse en
“Quisieras llorar porque la noche es un arbol que no podemos / sacudir con las manos”, etc. Estos son
solamente algunos ejemplos ilustrativos. Al trasladar la mirada que Lorca tuvo de Nueva York hacia la ciudad
de sus poemas, Carlos Becerra esta superponiendo también otras ciudades sobre la que su poema
construye. Las hormigas constituyen otro de los motivos lorquianos de Poeta en Nueva York que José Carlos
Becerra retoma en su obra. El topico del cabello que crece sin embargo, proviene de Hojas de Hierba de
Walt Whitman, quien fue uno de los modelos precursores de Lorca, en Poeta en Nueva York. Tal como lo
sefialé Alfred Kazin respecto al poeta norteamericano, “En Song of Myself erdticamente vinculd con el
cabello —el cabello de los jévenes- la hierba que brotaba por doquier, cubriendo el globo”. Véase Una
procesion: cien afios de literatura norteamericana, (1984), Fondo de Cultura econdmica, México, 1987, p.
142.
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evocar las alucinaciones de Eliot (respecto al peaton y la proyeccion de su sombra) y la
mirada de su poeta precursor374. Incurable’”, nos introduce en una mirada introspectiva
sobre el mal urbano producto del desdoblamiento y la pérdida de identidad. David Huerta
integrard mas de un registro del deambular por la ciudad, haciendo eco de otras ciudades, y
de otros elementos que interactlan en su conciencia como poeta-peaton, incluyendo
representaciones tomadas de la las nuevas dimensiones en la percepcion, provenientes de la
plastica, el cine o la television®’®. La ciudad que aparecera en cada tramo como el efecto de
una ilusién de la conciencia, no serd menos real ni menos identificable que la de sus
precursores, sino mas compleja e irreductible a una sola imagen, y revelard otras
experiencias obtenidas de las calles de la ciudad y filtradas a través de la literatura y de la
cultura visual. Su transito por la avenida San Juan de Letran de la capital mexicana se
volvera -en virtud de los autores referidos y asimilados en su prosa poética- una densa

lectura de la propia ciudad de México vista a través de la poesia, una ciudad “que entra por

374 . . . , . . .
Es perceptible la influencia de José Carlos Becerra en Incurable de David Huerta, e inclusive su lectura de

José Lezama Lima filtrado a través de la obra de él. Al igual que Octavio Paz evocando a Baudelaire a través
de su lectura de Eliot, David Huerta evoca a Lezama a través de su lectura de José Carlos Becerra. También
cuando evoque a Gorostiza parecera hacerlo a través de la voz de Becerra. Por otra parte, su idea de una
ciudad que se percibe como una “honda” inestable” e “incesante” Babel, podria tener como trasfondo el
“Poema de los dones” (1960) de Jorge Luis Borges, quien recrea el caminar a ciegas en una biblioteca
percibida como la propia ciudad de Alejandria que a su vez, proyecta el mundo: “yo fatigo sin rumbo los
confines de esta alta y honda biblioteca ciega”. Aunque el recorrido que describe el poema de David Huerta
no es el de un ciego, si es el de alguien a quien los estimulos urbanos le propician visiones interiores. La
pérdida de dimensiones producida por la sensacidon que describe una palabra como “honda”, por ejemplo,
es parte de ese vértigo que ambos poetas comparten.

> Incurable es el nombre que lleva el libro de David Huerta, un largo poema en el que ocupa un lugar
central el deambular urbano.

376 peter Krieger se ha detenido a analizar este fendmeno de multiples componentes que condicionan el
pensamiento urbano contemporaneo. “El habitante de la gran ciudad se enfrenta a abundantes
informaciones visuales y textuales sobre las diversas facetas de la cultura urbana —aun en las telenovelas de
nivel mas bajo- que le permiten seleccionar los modelos de urbanidad de la misma manera que escoge latas
en el supermercado. La omnipresencia de los medios de informaciéon y manipulacion cuestiona cada
manifestacion de reglas unidimensionales, absolutas para la ciudadania, cada homogeinizacion del
pensamiento urbano. En la sociedad de la hiperinformacidn ya no existen culturas monoliticas, auténomas o
aisladas; las diversas imagenes e imaginaciones de la ciudad estan a disposicion de las redes incontrolables
de comunicacion global”. Véase Peter Krieger, Paisajes urbanos, imagen y memoria, Universidad Nacional
Autonoma de México, Instituto de Investigaciones Estéticas, México, 2006, p. 266.
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todas partes™’’

y a través de mas de un espejo literario, y cuyo producto es el poema. La
presencia de otros registros y la alusiéon evidente a otros autores, no disminuird la
originalidad de su propia percepcion. David Huerta llevard los hallazgos de sus autores
predilectos ain mas lejos, a través de innovaciones originales, como distorsiones
transferidas de imagenes plasticas (como las de Francis Bacon) o de efectos visuales que
aluden a referentes actualizados como el video o el audio de dispositivos moviles. La
ciudad que producird su vision poética adquirird, en virtud de estas modalidades integradas,
una dimension de desmesura en la percepcion, y de pérdida de limites propias de ese
“estado urbano de la mente” del que hablaran algunos criticos®”®. Por otra parte, insertara
elementos que remiten a cierta jerarquia urbana en la estructura de su discurso, y asi
tendremos, por ejemplo, frases construidas con una logica selectiva como ésta: “Cambio,
me modifico en los limites del mes, en el zocalo del jueves, / [...] hirviendo de deseos por

la / avenida San Juan de Letran’>"”’

, junto con menciones intercaladas a ciudades antiguas
estigmatizadas. Expresiones como “la muchedumbre del yo, de la copia del yo, el colofon
del yo, / tirado al fondo de los callejones y rehecho con espermas de / razas instantaneas”,
resultan asimismo una novedad al invertir la nocién de “multitud” derivdndola de la
persona del poeta, como individuo. El flaneur que construye esta épica urbana ve a su paso
a los demas como a si mismo multiplicado, y esta identificacion que pareceria
whitmaniana, serd registrada en la nueva construccioén de su discurso. Habria que agregar

ademds que la nocidén de “razas”, “tribus” y “linajes” para describir a los que pasan al

cruzar por la calle, proyecta este poema hasta un siglo como el nuestro, en el que las

377 . . . ,
Verso perteneciente al poema titulado “Ulises regresa” de José Carlos Becerra.

Véase William Chapman Sharpe, Leonard Wallock, Visions of the Modern City, Essays in history, Art and
Literature, JHU Press, New York, 1987, p. 4.
379

Incurable, p. 14.

378
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megaldpolis interculturales, ponen al descubierto otros modos de agrupamiento de la nueva

sociedad urbana, hecha de mestizajes diversos.

La revision del pasado a través de la arquitectura urbana

Durante la segunda parte del siglo XX tendran lugar nuevos retos para el poeta mexicano,
como consecuencia del proceso vertiginoso que llevara a la ciudad de México a convertirse
en una megalopolis latinoamericana. La expansiéon desmedida del mapa urbano y la
sobrepoblacion de la capital que creceria de 10 a 24 millones en pocas décadas, exigiran
respuestas creativas diversas para incorporar modalidades que contintien identificando el
lugar. Los presupuestos sobre los cuales se habia ido construyendo la imagen poética de la
urbe durante la primera mitad del siglo y que funcionaron como senales para identificar
desde el poema a la ciudad representada -a partir de la sola mencién de la palabra “ciudad”-
se modificarian sustancialmente para continuar reflejando una percepcion actualizada del
espacio. El poeta tendria que ingenidrselas para hacer que algunas de las nuevas vivencias
suscitadas por los cambios ocurridos en el tejido urbano fueran siendo incorporadas en la
poesia, asegurando asi que el lector pudiera identificar sus referencias y asi reconocer a la
ciudad.

En un principio la ciudad fue nombrada como si fuera propiedad del poeta, pero a medida
que fue perdiendo sus contornos, y volviéndose paulatinamente inconmensurable,
abandonando su rostro moderno hasta convertirse en una ciudad de dimensiones
inimaginables- el poeta llegard a convertirse —digamoslo asi- en propiedad de la ciudad. La
poesia mexicana ird dejando un registro de este proceso de representacion de un espacio

que fue perdiendo sus limites y transformando su fisonomia, algo que modificara
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sustancialmente la percepcion de la urbe mexicana. Pero el registro no sera puntual ni
objetivo, sino tan inestable como el que impone todo proceso natural de elaboraciéon de un
vinculo afectivo, de amor y de odio, de confirmacion y de duda sobre la propia identidad.
Pues la imagen de la ciudad cumplira también, entre otras funciones, el rol de servir como
escenario virtual sobre el cual proyectar desde la poesia, reclamos historicos cuyo origen se
remonte mas alla de los tiempos modernos, y que llegaran hasta la fundacion de la antigua
Tenochtitlan, cuna de la urbe mexicana. Esta sera una de las tendencias mas importantes
que cobrara fuerza en la segunda parte del siglo XX, a través de poemas que llegaran a
convertirse en un paradigma de revision histérica del pasado mexicano cifrado en la
arquitectura de la ciudad. El reposo del fuego de José Emilio Pacheco, “Nocturno de San
Ildefonso” y “Vuelta” de Octavio Paz, asi como “Tercera Tenochtitlan™*** de Eduardo
Lizalde, son solo algunos de los ejemplos que podrian ilustrar esta tendencia de la que seran
portavoces. La reflexion sobre la historia de la ciudad es sostenida en estos poemas a partir
de una denuncia que nace en el presente y que tiene un correlato claro en la apariencia
cambiante propiciada por las construcciones y demoliciones que paralelamente a la
proliferacion de colonias hacia la periferia, fueron desdibujando el mapa urbano y haciendo
mas notoria la desigualdad social y econdmica de sus habitantes. La historia de México
aparece de este modo esculpida “en la proliferacion rencorosa de casas enanas, / palacios
humillados” dird Octavio Paz. Deplorando lo que ha llegado a ocurrir con la capital
metropolitana, es que el poeta se remitira a su pasado. Esto marca una diferencia respecto a

otras evocaciones de la grandeza mexicana de otros tiempos de la ciudad. Pues en este caso,

380 Aunque fue publicado originalmente en 1983, Eduardo Lizalde agregd posteriormente una parte

adicional fechada en el afio 2000. Todas las citas seran tomadas de esta Ultima edicion para poder remitir al
poema en su version completa. Véase Eduardo Lizalde, Nueva Memoria del Tigre, (Poesia 1949-2000), Fondo
de Cultura Econdmica, 2005, pp. 311-336.
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se da por sentado que esa grandeza ha sido destruida por obra del presente y es
irrecuperable. La ciudad ha perdido sus “titulos de nobleza”, aquellos que la distinguieron
por siglos. “A nada nos conduce saberla legataria / de titulos muy viejos” dird Jaime Garcia
Terrés®®!. El poeta podra dar cuenta de ese cadtico crecimiento urbano haciendo reclamos
que busquen subrayar la diferencia con otras ciudades que también pasaron por una
remodelacion de su forma, como aquella que le sirvié de modelo la capital mexicana en el
salto de un siglo a otro: Paris. Eduardo Lizalde habréa de puntualizarlo asi:

En el pueblo rabon que se ha extendido

sin Haussmann y sin gracia

sin un experto destructor siquiera

se elevan de puntillas los chaparros palacios

talados de su cielo por desmedrada tribu de barracas
parvadas tendederos de alas sucias

que ondean sobre los techos a la espalda

celeste de la bestia

banderas desgarradas de un desolado ejército

que vuelve en la derrota a la ciudad.

Una ciudad de México que se nos ofrece destruida sin un disefio previo como el que
hipotéticamente Haussman ide6 para redisefiar a Paris, y cuyo paisaje de ropa sucia que
ondea a la vista por encima de antiguas construcciones del centro de la ciudad, desnuda
otras verdades.

La denuncia del presente se logrard en ocasiones interpelando otros registros literarios de
la ciudad, a los que el poeta acude obligado a dar un testimonio que avale que la ciudad
tuvo en su pasado un rostro mas digno. Esta tendencia necesariamente modificara el

didlogo intertextual en direccion del propio repertorio que ofrece la ciudad de México a

381 . .
“Una ciudad en manos de la muerte”, del libro Corre la voz, 1980.
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través de la literatura que nace desde su fundacion, con croénicas y poemas. Ya no sera Paris
el modelo de ideal urbano con el que el poeta mida la respetabilidad de la fisonomia de la
ciudad mexicana, sino la gran Tenochtitlan, la que aparecera en primer plano, como ideal
de otros rostros mas loables de la ciudad. Este viraje en el punto de vista del poeta
mexicano serd crucial para comprender la direccion que tomaré la poesia sobre la ciudad de
Meéxico hacia mediados de siglo. El cambio habra nacido de una metamorfosis en la propia
ciudad real, que habria de expandirse cadticamente perdiendo por completo su centralidad
inicial, y cuyo desordenado crecimiento fue poniendo todavia mas al descubierto la
injusticia social. El flujo permanente de masivas inmigraciones®*> provenientes del campo
conformaria una nueva poblacion urgida de empleos, condicionando emergentes formas de

cultura urbana, producto de procesos de hibridacién cultural®®

en los que el sello
norteamericano™* también estaria presente. Los cordones de pobreza y una progresiva
industrializacion de la urbe definirian su perfil de ciudad de tercer mundo, denotando las
consecuencias irrefutables de haber carecido no solo de un programa de construcciones

razonadas en su continua expansion, sino de una planeacion urbana adecuada a las nuevas

demandas, producto de una poblacion diversa, y duplicada en su niamero.

382 41 3 Ciudad de Meéxico, tradicional fortaleza clasista, se enfrenta de modo creciente a la amenaza de
‘hordas depredadoras’ de la periferia y a las clases dominantes les importa sobremanera extender su
aparato ideoldgico para cubrir a los grupos excluidos de la ‘unidad cultural de la nacién’, ampliando asi una
funcién hegemonica que racionaliza represiones mas directas”. Carlos Monsivais se ha dedicado a investigar
la emergencia de una cultura propia de la ciudad, en muchos de sus trabajos. Véase: “Notas sobre cultura
popular”, Latin American Perspectives Vol. 5, nim.1, Culture in the Age of Mass Media, (1978), p. 117.

3% “Nj |as fronteras nacionales ni las paredes del gueto estan hechas a prueba de invasiones o infiltraciones
culturales”. Véase Peter Burke, Hibridismo cultural, trad. de Sandra Chaparro Martinez, Akal, Madrid, 2010,
p. 149.

¥ carlos Monsivéis ha meditado sobre el impacto de la invasion norteamericana en la ciudad. “El principio:
la norteamericanizacion cultural (no el inevitable acatamiento de la tecnologia sino el aparato de
penetracion ideoldgica) ya no afecta sélo a las élites; ahora, aceptada discreta y sélidamente por el Estado,
incluye sectores enormes. El punto de arranque: la instalacion del primer canal de television (el 4) en
septiembre de 1950 [...]"”, en “Notas sobre cultura popular”, ed. cit., p. 116.
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Lejos habra quedado la idealizacion que los estridentistas habian hecho de los cables, las
fabricas y los automoviles, trasladando la mirada del futurismo italiano a la realidad
mexicana. Lejos también, la sorpresa ante las novedades que nuevos edificios, almacenes, y
medios de transporte, le conferian al peaton urbano de los primeros tiempos modernos en la
ciudad y de la que algunos poemas dieron cuenta. Hacia 1950 la ciudad comenzaba a ser
otra. Y poco a poco, mientras el siglo avance, se iria perdiendo el rumbo de hacia donde se
dirigia su transformacion y la nociéon de como habia sido poco antes de ello, debido a los
cambios radicales que impondrian en la trama urbana las modificaciones estructurales,
producto de demandas ante realidades sociales y economicas cada vez mas complejas.

Es en ese sentido que los poemas sobre la ciudad de México escritos durante el siglo XX
cumplen la funcion de constituir una memoria histdrica invaluable de un proceso
vertiginoso cuyas huellas se han ido borrando rdpidamente. A diferencia de los documentos
comprobables que proveen datos que buscan objetivar eventos puntuales, siguiendo una
logica ordenada y progresiva, la poesia mexicana del siglo XX documenta el proceso
subjetivo y el cambio paulatino en la captacion de la transformacion de la vida urbana y
ofrece al lector la posibilidad de conocer cémo se vivid ese cambio desde dentro, es decir,
cudles fueron los impactos visibles en la percepcion de un espacio que habia sido familiar
pero que dejaba de ser reconocible. Es justamente ese fenomeno de pérdida de familiaridad
con el espacio lo que la poesia moderna mexicana va a testimoniar fielmente, sin seguir
ninguna foérmula fija, ni un camino prefigurado. Lejos de ello -como corresponde a la
elaboracion psicolégica de un shock™- el poeta mexicano (en su condicién de hombre y

ciudadano de la capital metropolitana) dejard un testimonio de la impronta que la

%% No olvidemos que desde los primeros estudios de las huellas que la ciudad dejaba en el poeta, Walter

Benjamin introduce la nocién de shock (provocado por la ausencia de defensas frente a los estimulos
urbanos), como una de las vivencias fundamentales que el poeta como fldneur intentara elaborar.
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metamorfosis de la ciudad va dejando en su conciencia. Asi lo consignard en un verso
Eduardo Lizalde: “Este poema crece como la ciudad, / como ella se degrada y se envilece”
confirmando el modo en que el poeta interactia con el espacio urbano, sin alcanzar nunca a
registrarlo por completo y reproduciendo desde la poesia su propia imagen deformada. Pues
nada podria seguir el ritmo que marca la ciudad:

Por mucho, la ciudad se adelanta a sus profetas,

supera a los catastrofistas hiperbolicos,

se anticipa a sus febriles reconstructores y demoledores,

se autodestruye alegre en las narices de sus nobles cronistas,
doctos historiadores y agoreros, sentimentales alarifes.

Sus propias huellas borra, y mastica sus mapas,

al canibalizarse y extenderse,

siempre a buena distancia de los urbanistas y los restauradores
mas ligeros.

Frente a la progresiva pérdida de identidad de una ciudad como la nuestra, que tal como
lo enuncian estos versos “sus propias huellas borra, y mastica sus mapas, al canibalizarse y
extenderse”, la tendencia a remitirse a la antigua Tenochtitlan cumplira ademas una funcién
restauradora de lo que podriamos considerar como una pérdida de personalidad de la urbe.
En realidad, y sin pasar por una mediacién forzada, la sola idea contenida en el término
‘ciudad’ es capaz de unir el pasado con el presente, y retine en si misma todos los tiempos.
De manera que la propia definicion de la ciudad de México conlleva una licencia para
convocar todas sus identidades perdidas, que conviven en el concepto que las reune, sin
omitir ninguna de ellas. De modo que si atendemos al singular efecto que produce la
reverberacion del pasado de la ciudad en la poesia moderna de la ciudad de México,
captaremos su funcion reparadora de traumas histdricos que apareceran repentinamente
compensados tras el velo que la imagen de la ciudad proyecta en la poesia. La tendencia a

idealizar el mundo azteca referido por la mencion constante a la antigua Tenochtitlan, sera
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uno de los resultados de este juego de imagenes superpuestas en el concepto de “ciudad de
Meéxico”. Pero la antigua ciudad serd invocada ya no solamente por su verdad historica
como fundamento de la ciudad mexicana, sino en especial como una de las caras opuestas
de la modernidad. Es decir que Tenochtitlan ya no serd iinicamente el nombre de la antigua
ciudad fundada por los aztecas, sino el simbolo actual de lo que la ciudad moderna de
Meéxico no es ni puede ser, y también, un aviso, una sefal de alerta de todo lo que se ha
perdido por la transformacién del paisaje urbano y que ha quedado contenido en su nombre,
como una huella mnemotécnica. De modo que si damos un paso mas veremos que el
nombre antiguo de la ciudad serd usado no meramente como el indicador de lo que la
ciudad fue en el pasado, sino més bien, de lo que la ciudad debiera ser en el presente. Pero
siempre y cuando aceptemos la imagen idealizada de ese pasado que el poeta nos presenta.
Es en ese sentido que la poesia reviste la imagen antigua de la ciudad con un velo de
armonia perdida que, por su parte, fomenta una transmision del legado prehispanico sin
pasar, por asi decirlo, por la historia, suprimiendo las consecuencias de la conquista y los
siglos de colonizacion virreinal. La antigua Tenochtitlan casi siempre aparecera como la
cara opuesta de la ciudad moderna, como el verdadero rostro de México visto desde el siglo
XX y como el que aun nos dice quiénes somos. La imagen en el espejo que aparece si el
poeta interroga por la verdad del lugar y por la de su esencia como mexicano, siempre sera
la que ofrece el recuerdo del “México subterraneo” implicito en la imagen de la antigua
ciudad, pero ésta nunca se cuestionara en su validez como pasado ideal. Obviamente se
estard haciendo una abstraccion del valor de la antigua Tenochtitlan como urbe original,
haciendo a un lado en ocasiones, y selectivamente, otros aspectos de la sociedad que la

. +386
fund6 y conformé™™".

386 . . . . . .
“Los mexicanos prefieren ignorar la evidencia de que sus antepasados aztecas practicaban la
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Como consecuencia de esta revaloracion del legado historico de la antigua ciudad de
Meéxico, se reactivara también la dimension simbolica de la ciudad prehispanica, con el
objeto de arraigar una identidad urbana perdida que serd restituida por el poema de la
ciudad moderna de México. La inclinacion permanente a hacer referencias a la antigua
Tenochtitlan cumplird también el papel fundamental de centralizar lo descentrado, como el
z6calo de la ciudad de México, que le permite al turista y al chilango por igual, ubicar el
centro, el origen, del que nace toda la dispersion urbana de nuestra capital. Es en la poesia
donde tendra lugar la expresion de un intenso anhelo de localizar un “zécalo” conceptual,
que encontrara en la imagen de la ciudad antigua, una referencia que aiin conserva un perfil
identificable del lugar, frente a la pérdida de rasgos propios de la ciudad de México actual.
En ese sentido la ciudad se convertird en un principio de construccion poética de la
identidad mexicana que permite, a través de la representacion del pasado historico de la
urbe, la recuperacion del significado del ser mexicano. Y esa serd una de sus funciones
como imagen centrifuga de los contornos urbanos que han ido desapareciendo. Invocar a la
ciudad en la poesia, sera entonces invocar generalmente una nocién de centralidad perdida
que so6lo ha quedado simbolizada por ciertas zonas de la capital que remiten a su pasado.
Cuando el poeta elige nombrarlas parte del presupuesto de que el lector identificara sin
esfuerzo a toda la ciudad contenida y referida por esos indicadores de la identidad de la
urbe. Nadie ignora que la Catedral metropolitana, la Plaza de la Constitucion, el Palacio
legislativo o el Centro Historico en su totalidad, son lugares cuya densidad semantica para
interpretar la centralidad de la ciudad es evidente, puesto que han simbolizado el lugar

elegido para desplegar la grandeza de la urbe desde la fundacién y destruccion de la antigua

antropofagia”. Véase Alan Riding, Vecinos distantes, un retrato de los mexicanos, Joaquin Mortiz/Planeta,
México, 1985, p. 28.
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Tenochtitlan. Alli y no en otro sitio, se levantaron los recintos sagrados de la ciudad antigua
sobre los cuales se superpondria la edificacion de la ciudad novohispana y alrededor de la
cual comenzaria a construirse la ciudad moderna y extenderse en distintas direcciones la
actual megaciudad®’ de México. La mencion a cada uno de estos edificios, a la vez que
constituye un recurso metonimico que permite al lector identificar a la ciudad en su
totalidad, puede al mismo tiempo ser usado para hacer otro tipo de anuncios al lector. El
Palacio de Bellas Artes, cuya construccion comenzo en 1904 hasta inaugurarse en 1931, se
sumara también a los monumentos simbolicos del centro de la ciudad, para representar
junto con ellos, el valor de la urbe como contenedora de riquezas arquitectonicas en las que
queda plasmado de manera visible y perdurable el pasado mexicano. Pero a diferencia de
otras construcciones, su mencioén sera indicativa, en ocasiones, de un reclamo historico,
encarnado en la voz de algunos poetas, por representar la voluntad de afrancesar a la
ciudad, como si el acto de haber intervenido en la estructura urbana edificando estos
monumentos, hubiera sepultado bajo los mismos a la antigua ciudad, o al verdadero
México: “el otro enterrado siempre vivo / bajo tu marmorengue®® / palacio de bellas artes”
-dira Octavio Paz. Noétese que esta operacion poética suprime en su enunciacion el pasado
colonial de la historia de la ciudad y supone bajo los cimientes de una construccion de
comienzos de siglo —como ésta que fue disefiada por Adamo Boari-, la supervivencia del

mundo antiguo. Pero la queja enunciada en contra de los valores que una edificacion como

¥ Tomo prestada la denominacion de Peter M. Ward. en su estudio: México: una megaciudad, produccion y

reproduccion de un medio ambiente urbano, Direccion General de Publicaciones del Consejo Nacional para la
Cultura y las Artes/ Alianza editorial, México, 1991.

* |a expresion “marmorengue” que elige Octavio Paz para describir o caricaturizar al Palacio de Bellas Artes
en su “poema circulatorio (para la desorientacién general)”, habia sido empleada antes por Salvador Novo
para referirse al mismo edificio en un texto que pone en tela de juicio la necesidad de haber incurrido en
gastos para “la ereccion marmaérea del robusto merengue”. Véase “El teatro y la Revolucién Mexicana”, en
Letras Vencidas, ed. cit. p. 77. En 1913, no obstante, Blaise Cendrars, habia usado una imagen similar: “El
Kremlin me parecia un inmenso pastel tartaro (...)”. Véase “Prosa del transiberiano y de la pequefia Juana de
Francia”, en Obras, ed. cit., p. 57.
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la del Palacio de Bellas Artes representa, no parece estar muy desviada de las intenciones
originales que lo proyectaron:

Tales representaciones eran politicamente respetables ya que su fuente de
inspiracion no reflejaba un origen indigena. Mas bien mostraban la
grandeza que Porfirio Diaz deseaba proyectar, junto con el fuerte sentido
de afinidad con Europa y un rechazo a las raices nacionales. Para él
Meéxico se inicia con el descubrimiento hecho por Coloén, y la falta de
monumentos dedicados a las raices precolombinas constituia un intento
. . . . . 389
por borrar la violencia de la Conquista de la memoria colectiva.

Pareceria que la poesia recoge en su reclamo la intencién representada por los
monumentos que constituyeron la expresion de ese deseo de borrar el pasado indigena.
Habria que subrayar no solo la ilusion que permite sumir siglos de historia de la ciudad, en
el suelo sobre el que fue levantada ésta u otra edificacion, sino algo mas: la percepcion del
pasado de México como una solucion vital y viva, presente en el espacio que conforma el
subsuelo de la capital mexicana. Muchos seran los poetas que simulen caminar por la
ciudad de México como por una ciudad superpuesta a la ciudad antigua en el presente,
sintiendo el eco perceptible de aquél tiempo (como si fuera un pasado reciente o como si

acabara de ocurrir) bajo sus pasos.

El poeta como testigo de traumas historicos

Otra de las tendencias recurrentes en el tratamiento del espacio urbano mexicano en la
segunda mitad del siglo, serd la de intentar dejar un testimonio fiel de los eventos graves
que tuvieron lugar y que pasaron a formar parte de la historia de la ciudad de México. La
historia de las ciudades no solo se constituye de los eventos que conforman su pasado ni

solo a ¢l le pertenece, sino que puede construirse desde su presente. En el momento en que

3% peter M. Ward, ed. cit., p. 266.
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un suceso crucial tiene como marco a la ciudad, la ciudad pasa a ser de alguna manera,
simbolo del evento puntual y como imagen poética, se presta a ser un vehiculo para
transmitir juicios sobre los hechos ocurridos.

En ocasiones concretas el poeta se erigird en testigo y portavoz de traumas de distinta
naturaleza como puede ser el caso del movimiento estudiantil del 68 o del terremoto de
1985, como ejemplos evidentes y diferenciados. Dado que ambos sucesos tienen
referencias urbanas concretas y por lo tanto, pueden ser representados remitiendo al lector
al lugar de los hechos (La Plaza de las tres culturas en Tlatelolco, en el primer caso, y el
centro de la ciudad de México y zonas aledaias en el segundo), el recurso de nombrar las
areas donde ocurrieron estos eventos, sera el mas empleado para crear la impresion de
cierta objetivacion en la vision de la contingencia urbana. En realidad no se tratard de
poemas mas verosimiles en su modalidad de representacion urbana, sino de una mayor
inmediatez conseguida solamente por la mencion a referentes més precisos compartidos
con el lector, que permitirdn una captacion inmediata del paisaje descrito. Ademads, no es
dificil suponer que un poema que reconstruye la gravedad de un acto de violencia y
represion contra civiles, o de un terremoto y sus fatales consecuencias, alcance
hipotéticamente a un mayor nimero de lectores, y sea un testimonio compartido por la
mayoria de los habitantes de la ciudad. El poema no estard por ello siendo mas objetivo,
sino mas reconocible por el lector en virtud del referente compartido.

En el caso de los testimonios escritos para conformar una memoria literaria del 68, cabe

90

: r 3 ;e .
mencionar que en lo que respecta a la poesia’ ", se cuenta con poemas andnimos, surgidos

390, « . . .z ~ P .
Véase como ejemplo la compilacidn hecha cuatro afios después de los hechos (y que contiene numerosos

testimonios andnimos), por Miguel Aroche Parra, titulada 53 poemas del 68 mexicano, prélogo de Francisco
Gdémez Jara, Editora y Distribuidora Nacional de Publicaciones, S. de L., México, 1972. Y posteriormente,
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naturalmente para expresar el trauma colectivo, y con otros escritos de poetas conocidos
que sin embargo no se centran solamente en la referencia al sitio de la ciudad de México
adonde tuvieron lugar las matanzas, sino que remiten al lugar de los hechos para activar
otros traumas del pasado®”' mexicano que aparecen unidos a éste, como si se tratara de una

. . o (392
cadena de masacres y vejaciones propias de la historia del pais

. La capital mexicana
aparecera deglutida en el contexto mucho mas abarcador del territorio simbdlico en el que
tuvieron lugar los hechos, y en todo caso el sitio puntual de la masacre servira como
epicentro que recogerd una antigua historia de vejaciones vinculadas al lugar393. La idea de
un espacio especifico que fue plaza de sacrificios humanos -donde los hombres de Hernan
Cortés acabaron con millares de tlatelolcas y mexicas en su ultima y definitiva matanza-,
sera usada para reconsiderar los eventos.

Aunque muchos seran los poetas que en distintos momentos alcen su voz para rendir
testimonio de algin acontecimiento relevante ocurrido en la ciudad, José Emilio Pacheco
sera quien de manera fundamental asuma desde un comienzo, el rol de ser un testigo,

registrando y recreando eventos puntuales a lo largo de la segunda década del siglo. Su

papel sustancial como historiador poético de la ciudad de México se hard evidente desde

también Poemas y narraciones sobre el movimiento estudiantil de 1968, comp. Marco Antonio Campos y
Alejandro Toledo, Universidad Auténoma Nacional de México, México, 1996.

1 A las tragedias pasadas unidas por el lugar, como la derrota de los aztecas y la matanza de estudiantes en
la misma plaza, se sumaria en el futuro el terremoto de 1985 que se cobrd en ese mismo sitio muchas
victimas. Y a pesar de que las consecuencias del terremoto alcanzaron el centro de la ciudad, Kathrin
Wildner ha distinguido el “papel de centro creador de identidad” que ha tenido el Zécalo de la ciudad de
México el cual, a diferencia de la Plaza de las Tres Culturas, “no tiene connotaciones tragicas”. Véase La
plaza mayor, écentro de la metrépoli? Etnografia del Zécalo de la ciudad de México, ed. cit. p. 272.

392 concepto Tlatelolco encarna el sufrimiento de la juventud de una nacién, pero es también la voluntad
de la memoria histdrica y la exigencia de la justicia especifica”. Carlos Monsivais, La cultura mexicana en el
siglo XX, ed. Eugenia Huerta, El Colegio de México, México, 2010, p. 386.

% E| poema de José Carlos Becerra titulado “El espejo de piedra” ilustra esta superposicion de otras
“noches” y otras “matanzas” en la Plaza de las Tres Culturas, y de un pais sepultado bajo la arquitectura de
su capital. “Llenaron de estudiantes las carceles de la ciudad” es ademas un verso que sintetiza los actos de
injusticia y que siendo literal, resulta asimismo evocador, como si se tratara de una metdfora que sugiere
algo peor.
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sus primeros trabajos, hasta los ultimos; desde E/ reposo del fuego en que revisa las capas
que forman el suelo del “México subterraneo”, hasta su poema épico “Ciudad en ruinas”,
en que reconstruye las consecuencias del terremoto imaginando sus origenes desde que
nace como una onda imperceptible. Jos¢ Emilio Pacheco no solamente hablard de los
grandes traumas como un sismo sino también de los eventos aparentemente inocuos en la
estructura urbana, como la demolicién de casas para la construccion de nuevos edificios, o
el cambio permanente en la fisonomia de la ciudad. Poemas como “Barranca del muerto”
registran las consecuencias de la destruccion de una casa que: “al demolerla / erosionaron la

memoria.”

La ciudad hundida: el rescate poético de la ciudad de México

Ademas de remitir a la antigua Tenochtitlan como un modo de contrastar la imagen que
resulta del deterioro de la actual capital mexicana, y ademés de usar ese medio de contraste
para expresar el descontento general con formas de poder que se hicieron manifiestas en las
construcciones modernas, la referencia al pasado cobrara una dimension particular a partir
del uso de un elemento compartido. Una de las propensiones que se distinguen en la poesia
mexicana a lo largo de todo el siglo -como un hilo conductor en la figuracion de la ciudad,
y como un indicativo de identidad propia del lugar- serd la tendencia a evocar a partir de la
vision de la ciudad en el presente, otra ciudad, u otro momento de la ciudad de México del
pasado, vinculando ambas proyecciones a partir de la presencia de un elemento conductor
de la memoria e inherente a su identidad original: el agua. Que la ciudad de México se
fundo sobre una cuenca acuifera, que estuvo rodeada de canales y lagunas y que incluso sus

calles eran mas bien “calles de agua”, es un hecho que ha sido testimoniado in extenso por
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cronistas e historiadores. Bernal Diaz del Castillo describid su condicion de “laguna en la

394
99 . L

tierra” que Herndn Cortés dejo capturada en la imagen de un “mar interior 0s

testimonios que quedaron de esa urbe asentada en el agua, y que pasaron por compararla®”
con Venecia y exaltarla como su rival®”®, ingresaran en la visién de la ciudad moderna
mexicana para hacer evidente la peculiar constitucion que tuvo originalmente la metropolis
y que ahora es solo parte de la memoria®®’ de su pasado. De hecho, la referencia a Venecia
como espejo de comparacion para la capital mexicana atin nos puede ser Util en el presente,
pues nos permite reconstruir su imagen a partir de una ausencia™®. Ya nada queda de esa

Tenochtitlan especular, la ciudad que consigui6 igualarse a Venecia por sus calles de agua,

pero queda Venecia para rememorarla in absentia. Esto es, queda otra ciudad que nos

394 Alejandro de Humboldt hard referencia a la expresidn usada por Hernan Cortés para describir al lago de

Texcoco, al dejar constancia de los cambios que operaron sobre la ciudad -como la disminucién progresiva
del agua en el propio lago- a raiz de la llegada de los espafioles. Véase el capitulo VIII del libro tercero, del
Ensayo Politico de la Nueva Esparia (1822), estudio preliminar, revisién del texto, cotejos, notas y anexos de
Juan A. Ortega y Medina, Porria, México, 1973, p. 117.

3% Humboldt evocaré de este modo la memoria transmitida: “Segun pintan los conquistadores al antiguo
Tenochtitlan, adornado de una multitud de teocallis que sobresalian en forma de minaretes o torres turcas,
rodeado de aguas y calzadas, fundado sobre islas cubiertas de verdor, y recibiendo en sus calles a cada hora
millares de barcas que daban vida al lago, debia parecerse a algunas ciudades de Holanda, de la China o del
Delta inundado del Bajo Egipto”. Ibid., p. 118.

3% En su testimonio, Fray Juan de Torquemada cita las palabras a Miguel de Cervantes Saavedra en E/
licenciado Vidriera: ...“Ciudad que a no haber nacido Coldon en el mundo no tuviera en él semejante; merced
al Cielo y al gran Herndn Cortés que conquistd la gran Méjico para que la gran Venecia tuviese en alguna
manera quien se le opusiere. Estas dos famosas ciudades se parecen en las calles, que son todas de agua: la
de Europa, admiraciéon del mundo antiguo; la de América, espanto del mundo nuevo”. Artemio del Valle
Arizpe, La muy noble y leal ciudad de México, segun los relatos de sus cronistas, Lectorum, México, 2004., p.
102.

7 Retomada desde el punto de vista de los cronistas y testigos, la memoria también puede compartir los
rasgos distorsionadores de un suefio. Véase: J.M.G. Le Clézio, El suefio mexicano o el pensamiento
interrumpido, Fondo de Cultura Econédmica, México, 2008. Peter Krieger ha sefialado el “enorme potencial
mnemotécnico que tienen los simbolos colectivos de la ciudad lacustre perdida” y la “cualidad estética
inolvidable” de la ciudad antigua, cuando era “acudpolis”, frente al “desierto megalopolitano actual”.
Acudpolis, ed. Peter Krieger, Universidad Nacional Auténoma de México, Instituto de Investigaciones
Estéticas, México, 2007, pp. 18-19.

% Al hablar de un tour por los restos de la ciudad de Pompeya, Walter Benjamin ha descrito el efecto que
tiene sobre el turista “hacer sonar la palabra “Pompeya”, centenaria y magica. [...] Lo que incrementa el
efecto milagroso de este fetiche es el hecho de que la mayoria de los que creen en él, no lo han visto
nunca”. Véase “Napoles”, Cuadros de un pensamiento, seleccion, cronologia y postfacio de Adriana Mancini,
trad. de Susana Mayer con la colaboracién de A. Mancini, Imago Mundi, Argentina, 1992, p. 15.
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indica como fue y que nos permite reconstruirla. Y sobre la “marca de agua™*’ de la ciudad
italiana, se superponen los canales de Xochimilco y sus trajineras, ultimo vestigio*® del
“cuerpo de agua” de la ciudad azteca. De la suma de estas visiones se deriva
parcialmente®®' la nocion fluida y esplendorosa del antiguo espacio que hoy pudiera yacer
embalsamado en un verso de José Emilio Pacheco que la suplanta por un “lago muerto en
su féretro de piedra™.

Y sin embargo, todavia a comienzos del siglo XX**, la ciudad de México tenia viva no
solo en su memoria, sino en sus rutas principales, la presencia de canales y rios aun
atravesando el entramado urbano. Denominaciones de calles como Rio Churubusco, Rio
Mixcoac, Canal de Miramontes o la calzada de la Viga, entre otras, aun nos hablan de una

ciudad que tuvo pasajes de agua en su interior, y que fueron secados o entubados para ser

. . 404 . , .
transformados en ejes viales™ o pasos a desnivel, y que ahora sdlo persisten en el

399 Joseph Brodsky nos legd su mirada de la ciudad de Venecia en un libro titulado Marca de agua

(Watermark, 1992).

40 “xochimilco y su riqueza lacustre, ultima expresidn de nuestra historia prehispanica, se debaten en una
perspectiva no exenta de modernidades que, a lo largo de la historia de nuestra ciudad se han presentado
mas destructoras que preservadoras”. Véase Jorge Legorreta, “Xochimilco: el rescate de una histérica
tradicion lacustre”, en Reencuentro con nuestro patrimonio cultural, comp. Isabel Tovar de Arechederra y
Magdalena Mas, DDF./Conaculta/Universidad Iberoamericana, México, D.F., 1994, p. 20.

“LEnlasumaoel fotomontaje de estas dos visiones urbanas, no parece restaurarse por completo el cuadro
imaginario de la antigua ciudad mexicana. La reverencia expresada en el silencio que mantenian los
pobladores, la serenidad del paisaje ordenado, sefialado por los testigos y actores durante la conquista, la
pulcritud de las aguas en los canales asi como el cuidado y limpieza de las “calles de tierra”, no parecen estar
contenidas totalmente en ninguna de estas dos imagenes ni en la suma de ellas (Venecia + Xochimilco, o
Xochimilco +Venecia) que pueden servir para remitir y reconstruir el paisaje de la ciudad lacustre de
Tenochtitlan.

02 gy reposo del fuego, 1966.

Aln antes, “todavia a finales del siglo se siguié hablando de proyectos de canales, pero la escasez de agua
terminé por hacerlos inoperantes”. Véase Manuel Sanchez de Carmona, “La ciudad entre 1856 y 1884”, en
“Desarrollo urbano y tendencias arquitectdnicas”, El Corazén de una nacion independiente, ed. cit., México,
1994, p. 33. El autor remite al texto de Carlos Sierra: Historia de la navegacion en la ciudad de México, DDF,
México, 1973, p.91.

404« Nuestros coches viajan por un lago implicito” ha escrito Juan Villoro. Véase “Elogio de la mujer
barbuda”, en Luna Cérnea, N° 8, 1995, p. 9.

403
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nombre*” que las sefiala. La fuerza de los nombres sin embargo es insuficiente frente al
desgaste del tiempo que ha secado no solo el agua que corria ain por ciertos vasos
conductores de la urbe, sino el efecto mismo de la evocacion contenida en las palabras*®.
Hoy decimos automaticamente “Rio Magdalena” sin ver ni oir que golpea el ruido del agua
en la memoria contenida en el nombre. El desgaste ha alcanzado a las palabras en virtud del
paisaje mucho més desolado que se ha impuesto como real. La ciudad convertida en la
tierra baldia del polvo y la contaminacion -la de los ejes viales repletos de automoéviles
humeantes- (o la de “la Tolvanera Madre” que se comi6 al pueblo de Mixcoac en un
poema*”’ de Octavio Paz) es una impronta que nos consigue capturar con mayor inmediatez
que la nocion perdida del liquido vital que subyace casi disecada en el nombre que la
enuncia. Ahi justamente toma su lugar la poesia para actuar como un indicador puntual que
capitaliza las fuerzas contenidas en el lenguaje con el fin de despertar la memoria del lugar

408

a través del reconocimiento del agua extinguida. Lejos de ser una imagen del pasado™, el

405 Bajo el nombre de “Calle del agua”, Luis Gonzalez Obregdn sefiala que se designd a muchas calles de la
ciudad de México “por donde habia canales de agua que posteriormente fueron cegados”. San Juan de
Letran fue una de ellas. Véase Las calles de México (1922) prélogo de José Luis Martinez, Alianza Editorial,
Meéxico, 1991, p. 159. (1922) Habria que distinguir entre esa denominacién y la propiamente usada por los
cronistas para remitir a las “calles de agua” que los sorprendieron en el trazo urbano de la antigua ciudad.
% Subordinando las palabras a una imagen grafica, una elocuente poligrafia hecha por Christian Caiiibe
sobre “la destruccidon del entorno” en la ciudad de México, describe la condicién insalubre del agua
metropolitana a partir de la metamorfosis representada en la figura de un pez que cambié de “(espécimen
a: “pecerdo”)”, como resultado de la contaminacién y el entubamiento de rios en la ciudad. Véase Atlas
Subjetivo de la Ciudad de México, editado por Moniek Driesse & Annelys de Vet, Last / Textofilia, México,
2011, p. 129.

407 “Epitafio sobre ninguna piedra”, Arbol adentro, 1987.

08 | agua parece haber sido también otro de los espejismos alimentados por la literatura del enui
porfiriano, tal como lo refiere llan Semo en su analisis de la Orografia de los sentimientos urbanos, de
Ramon Garcia Trueba. “Los avatares del agua son el gran documento de la decadencia. (...) “Precioso” cree
que es el liquido, hablando de su definitiva escasez. Lamenta que ya nada de esto existiera, y que sélo
quedaran “riachuelos envilecidos que envenenaban a humildes y poderosos por igual”. Hervir el agua devino
un testimonio de una ciudad que habia perdido su ilusorio equilibrio con la naturaleza y que padecia el
descontrol de las “multitudes” (hoy sonreiriamos ante las cifras) que desbordaban sus costumbres
predecibles de convivencia. No debe olvidarse que, en la estética porfiriana, las fuentes brotantes sirven
frecuentemente como fuentes alucinantes: emblemas imaginarios de la pureza y la inocencia de una era
malogradamente cortesana.” Véase “La ciudad tentacular: notas sobre el centralismo en el siglo XX”, en
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agua ausente de la ciudad de México se convertird en un elemento indispensable que
ingresara en la poesia mexicana para expresar un reclamo que permita restaurar la identidad
del lugar:

Somos hijos del agua
SOmMoS agua nomas,
gente del agua, erectos ejemplares de agua erecta
y caminante, rios de pie,
sin fuentes como la del Nilo o la del Amazonas,
. - 409
nos desangramos cuando abrimos el grifo.

El registro de una ciudad de México en la que sobreviven los antiguos caminos de agua
estara presente excepcionalmente desde comienzos del siglo XX en un poema que
testimonia los momentos en que los canales aun pervivian cerca del centro de la ciudad
como espacios de recreo y convivencia social. Alfonso Cravioto le dedicard en 1921 un
poema al “Paseo de la Viga” en el que la ciudad aparece denominada como una “Venecia
de Andhuac”, por cuyos estrechos transitan en “canoas floridas” el “lépero humilde” junto
al “alto sefior”. La metonimia que permite evocar tras la imagen veneciana del canal a toda
la ciudad mexicana -usando la antigua denominacion del valle del altiplano central®'’-,
constituye sin duda, no solamente un testimonio puntual de la supervivencia del Paseo de la
Viga cuando todavia era un conducto de agua como en la antigua Tenochtitlan, sino
también la proyeccion de un paisaje urbano idealizado y la expresion de un anhelo por

restituirle a la ciudad de México esa dimension perdida, que la emparentaba con Venecia.

El poema ofrece una imagen idilica’'' del recorrido en “las tablas de la fragil nave” como

Macrdpolis Mexicana, Isabel Tovar de Arechederra y Magdalena Mas, comps., Conaculta/Universidad
Iberoamericana / Gobierno del Distrito Federal, México, 1994, p. 48.

9 Eduardo Lizalde, Tercera Tenochtitlan, ed. cit. pp.329-330.

Véase Johann Karl Edvard Buchmann, “De los nombres de los lugares aztecas”, en Ignacio Guzman
Betancourt (comp.), Los nombres de México, Miguel Angel Porrtia, México, 2002, p. 203.

1 sin desmentir los datos que aseguraban lo bellisimo del “paseo del Viernes de Dolores, trasladado
después al Canal de la Viga”, Luis Gonzdlez Obregdn nos ofrecia por la misma época, una imagen nada

410
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una fiesta en la que “el pueblo desborda en estruendos”, cantando “jarabes” y bailando por
igual “chinas” y charros, y parece conservar la imagen que casi un siglo antes habia
consignado Frances Calderon de la Barca del Paseo de la Viga*'? como “uno de los més
bellos que imaginarse pueden” en el que “cada india, en su canoa, va sentada en un flotante
jardin de flores” y “los indios con sus bailes y sus canciones” alternan con “las sefioras
luciendo sus mejores vestidos”. Pero hacia fines del siglo veinte la visién de una ciudad de
Meéxico asimilada a la urbe veneciana habria de cambiar radicalmente de direccion en la
mirada de Eduardo Lizalde quien procederd a desenmascarar otro paisaje en su
paradigmatico poema “Tercera Tenochtitlan™:

Tlahuac Chalco la historia

cardimenes de fango enrarecido
cuatrocientos kilometros de moscas y canales
mierda eminentemente historica y chinampas
medicante Venecia arduo folklore

neblumo nos contemplan.

idealizada del transito por las aguas del canal: “Este trafico bullicioso y constante; los residuos de los cafios
de las habitaciones grandes y pequefias, que habia de uno y otro lado de las acequias, entre las que se
contaban muchas casas de vecindad; la multitud de desperdicios, hojas, cascaras de fruta, etc., procedentes
de los tripulantes de las canoas trajineras; las basuras y animales muertos, perros y gatos, que los vecinos
arrojaban desde los balcones y ventanas, contribuian al continuo azolve de las acequias, que fuera de las
horas en que se veian cubiertas por las canoas, presentaban el aspecto mas asqueroso y repugnante y el
foco mas propicio de enfermedades endémicas y de epidemias que reinaron en la Nueva Espafia”. Véase Las
calles de México, ed. cit., p. 211. Pero hay otro aspecto en el que la vision que ofrecen estas recreaciones
literarias del paseo por el Canal de la Viga podria resultar no del todo confiable. La apariencia de una
convivencia armodnica entre ricos y pobres, entre indios y sefiores, quizds contenga una excesiva nota de
buena disposicion. En todo caso, esta armonia conquistada de manera excepcional durante el trayecto,
tendria que vincularse también al agua, es decir, al efecto sedante del paisaje natural durante el paseo en
canoa, que desviaba la atencion en otras direcciones y que podia hacer de este transporte popular un
espacio de convivencia con sus propias reglas, diferenciadas de las que operan en las calles sin agua. Las
actuales trajineras de Xochimilco que hoy son ademas, el itinerario obligado del turista (y del chilango como
turista de su propia ciudad), conservan la referencia a una atmdsfera de convivencia aunque propiamente
familiar, pues no remiten precisamente a polarizaciones sociales idealmente resueltas, en un mismo lugar.
12 gase la carta XIl de Madame Calderén de la Barca, en La vida en México, durante una residencia de dos
afios en ese pais (1843), traduccion, prélogo y notas de Felipe Teixidor, Tomo |, Porrda, México, 1976, p.
124.
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La tendencia a aislar datos vinculados a la ciudad antigua y componer a partir de ellos
visiones totalizadoras sobre la ciudad moderna, se expresard de modos singulares, de
acuerdo a la eleccion que hard cada poeta. La conocida “Elegia del retorno” de Luis G.
Urbina evoca un paisaje que parece mas una abstraccion extraida de una imagen idealizada
de la ciudad (cuando era una laguna) que un retrato de la misma: “(jCémo en mi amargo
exilio me importuna / la vision de mi valle, envuelto en luna, / el brillo de cristal de mi
laguna...!)”. Buscando conseguir un efecto contrario (lo que constituye ciertamente una
excepcion a la tendencia general) Renato Leduc en su “Oda a la ciudad”, devaluard la
imagen de la urbe remitiendo a su “pasado bochornoso” en el cual el esplendor de sus lagos
aparece disminuido en su valor: “Ciudad fundada por economia / de material hidraulico, en
un lago que era / acueducto, drenaje y Helesponto”. Alfonso Reyes en cambio simulara
cortejar a la sefiora-ciudad que interroga como si fuera una esfinge, es su poema titulado
“Ciudad remota”: “A tus lagos ofrecida, / del Altiplano sefiora, / cuna o balsa para el suefio
/ de tu raza suntuosa; / (...) {Qué rumor de oculto rio / en tus adentros borbota? / ;Qué
vapor sube del blando / suelo que se desmorona?”. La mencion del agua como elemento
constitutivo del subsuelo de la ciudad conseguira sintetizarse en un verso posterior que
concluye afirmando: “eres como un mar de tierra / con su vaivén y sus ondas”, un verso en
el que la metafora consigue fundir en una sola dimension no sélo dos elementos, el agua y
la tierra, que aparecen participando de un solo movimiento, sino dos problematicas propias
de nuestra ciudad, la del agua que mina el subsuelo de la antigua cuenca acuifera sobre la
que esta construida, unida a los movimientos teliricos que provocan el derrumbe de sus
construcciones.

Otro verso, esta vez de Efrain Huerta, capturard una imagen paralela en “la recia tristeza

del subsuelo, / en lo que tienen de agonia los lagos / y los rios” a partir de la mencion de lo
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que yace en la superficie: “calles recién lavadas / y edificios-cristales”, en las que el agua
también queda denotada en su doble funcion de muerte y vida, de pasado y presente. “Mi
gran ciudad de México: / el fondo de tu sexo es un criadero / de claras fortalezas” alude
simultineamente a las ruinas de la ciudad antigua enterradas bajo el suelo de la ciudad
moderna -remitidas por la evocacion explicita de la “Gran” ciudad (de Tenochtitlan)-, y
hace referencia a la humedad de sus profundidades en la mencién del sexo femenino. La
virtual ubicacion de la ciudad antigua justamente en el interior del sexo de una mujer, le
agrega ademads, un cariz erotico, en el que la penetracion en el subsuelo urbano, apareceria
convertida en consecuencia, en un acto de posesion del cuerpo de la ciudad. Otro camino
tomard Jaime Labastida en “Ciudad y rios” donde juega con el conocido poema de
Apollinaire titulado “Sous le pont Mirabeau” con el que dialoga haciendo eco de sus versos
en su propia vision de una “antigua ciudad montada sobre el agua”. Parafraseando
irbnicamente el poema del poeta francés y desviando el sentido de sus versos en direccion a
la descripcion de nuestra ciudad, Labastida escribird: “En el puente (que no existe), / sobre
turbias corrientes que no existen, / [...] pasan juntos / el agua y nuestros amores”. La vision
de esta ciudad que se describe por lo que no existe en ella y solo existe en el poema
precursor, acabara de completarse con el verso que sefiala: “Pero aqui hay solo arterias de
color oscuro”, una posible alusion al drenaje profundo de nuestra ciudad y a sus rios
entubados. José Emilio Pacheco elegira remitir directamente al olor de la podredumbre del
agua que yace “bajo el suelo de México” en la que “nos empantana el lago, sus arenas /
movedizas atrapan y clausuran / la posible salida”. El olor putrefacto de las aguas es
justificado en el poema, no s6lo remontando su antigiiedad hasta llegar a “las aguas del
diluvio”, sino vinculdndolas directamente al acto de la Conquista de México, que habria

quedado simbolizada por el agua maloliente que subyace en el subsuelo de la ciudad. “Bajo
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el suelo de México verdean / eternamente putridas las aguas / que lavaron la sangre
conquistada” es un verso que remite al pasado para reafirmar la identidad mexicana a partir
de los hechos ocurridos en su capital, integrandolo como parte del presente. El color verde
del agua, es empleado quizéas en un sentido doble de vitalidad y podredumbre, pues es en el
agua como elemento primordial adonde se cumple “eternamente” la memoria de los hechos
ocurridos en el lugar. El agua estancada como memoria de la sangre derramada, expresa en
su insoportable olor, lo insoportable de ese pasado. El papel esencial que estd jugando el
liquido vital que sirve para alimentarnos, es el de ser el alimento de nuestra identidad como
pueblo vencido y humillado. Y “el lodo / en que yace el cadaver de la pétrea / ciudad de
Moctezuma” serd también “el lodo que sube y nos envuelve / para volvernos polvo de su
polvo”. Con un epitafio de resonancias biblicas el poeta pronuncia su veredicto sobre la
ciudad moderna, cuya condena llega hasta alcanzarnos. Es en “la ciudad movediza, la
fluctuante / capital de la noche” del “México subterrdneo” cuyos lagos “llenaron de
mierda” donde se levanta la pregunta:

(Hasta cuando, en qué islote sin presagios,

hallaremos la paz para las aguas,

tan sangrientas, tan sucias, tan remotas,

tan subterraneamente ya extinguidas de nuestro pobre lago, cenagoso

ojo de los volcanes, dios del valle
que nadie vio de frente y cuyo nombre los antiguos callaron?

El poema expresa la imposibilidad de reconciliarnos con el pasado, en esa imposibilidad de
hallar “la paz para las aguas”, como elemento conducente de la historia del lugar. Una
queja paralela expresard Jaime Labastida en su poema “Ciudades desaparecidas” donde el
agua que “era cristal”, ahora es “drenaje y podredumbre”. “Estas calles fueron canales” nos
recordard Octavio Paz, “lo criollos levantaron sobre el canal cegado y el idolo enterrado

otra ciudad”: la “callada nacion de las piedras” en la que la historia de México aparecera
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silenciada por obra de la arquitectura urbana. El final del “Nocturno de San Idelfonso” al
que nos conduce la evocacion de una caminata durante la noche por el centro de la ciudad,
establece un juego con el reflejo de la antigua urbe asentada sobre el agua al intentar
reproducir su imagen en instantdneas, proyectadas sobre el cuerpo de una mujer dormida.
Las iméagenes empleadas adquieren asi la soltura de un liquido que fluye, en la visién de
una “claridad que transcurre” como la de la luz lunar reflejada en el cuerpo y desde el agua,
“entre las pefas y las penas de los suefos”. Empleando metaforas que remiten a paisajes de
agua como “columna liquida”, “cascada de silencio” para construir la imagen de la luna que
el cuerpo femenino refleja, el poema rastreara la luz lunar como si fuera agua que “fluye

29 ¢¢

bajo sus ojos cerrados” “entre las islas de sus pechos” hasta arraigarse en “su vientre” que
“es la laguna”. La mirada poética que persigue la luz tratdndola como agua que “fluye por
su talle”, dibujard un camino visual donde el lugar de la ciudad de México desde donde el
poeta elige construir su evocacion, culminard proyectando desde el cuerpo de la mujer, luz
sobre la memoria, que “se dispersa en su forma”. El “Nocturno de San Idelfonso” consigue
asi remitir al elemento constitutivo del pasado de la ciudad y a su dimension especular,
recreando “su fluir sosegado™ a partir de una caminata nocturna por el sitio que remite a su
fundacion, y que desencadena como en un juego de irradiaciones, el efecto del agua en las
huellas de la memoria del lugar.

La imagen de una ciudad hundida bajo las piedras del centro*" de la ciudad de México,
sera motivo de numerosas y creativas experimentaciones poéticas que buscaran

reivindicarla otorgandole la cualidad de una entidad viva en el presente, como si hubiera

conseguido permanecer en la conciencia urbana, gracias al fluido vital que asegura la

13 “E| Centro, la definicion voluntaria e involuntaria de lo capitalino, el almacén de las nostalgias prematuras
y postumas”, Carlos Monsivais, El centro histdrico de la ciudad de México, Imagenes de Francis Detto Alys,
Turner, Espafa, 2006, p. 15.
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vitalidad de su recuerdo. De hecho, tan sepultados como estén algunos de los restos de la
antigua Tenochtitlan en el centro historico, podria estarlo en cierto modo la imagen de la
ciudad en el inconsciente colectivo mexicano. Y si la memoria -tal como lo ha sefialado

Walter Benjamin®*'

- “no es un instrumento para investigar el pasado sino su espacio
mismo”, habrd que seguir la recomendacion de escarbar con el mismo cuidado con el que
se excava la tierra que “es el espacio donde quedaron sepultadas las ciudades muertas™. La
razén por la que vale la pena extremar precauciones al hacerlo, estd en las capas que hay
que atravesar, pues justamente en ellas yace el secreto. “Los contenidos no son sino esas
capas que solo después de una investigacion cuidadosa entregan todo aquello por lo que
vale la pena excavar”. De modo que “la busqueda inttil es parte de la aventura, tanto como
de la felicidad del encuentro”.

La poesia que remite a la constitucion original de la ciudad lacustre, expresa el deseo de
restauracion de la memoria del lugar, trayendo al presente la vigencia de ciertos aspectos
del pasado que estan, por asi decirlos, inmersos en un sentido doble: en la tierra y en la
memoria, en el agua, bajo las piedras, y en el lenguaje que la designa o en la historia como
discurso. El poeta que trabaja como quien excava para extraer a la ciudad sumergida y
hacerla visible en el horizonte de sus versos, opera dirigiendo al lector hacia una zona de
vulnerabilidad en la que ain duele nombrar el pasado. Al trabajar con ese material y

desplegarlo en un poema moderno, invita a una lectura que legitime la necesidad de

conservar viva la memoria de los hechos para continuar elaborando su sentido. Y al elegir

414 . . . . s .
Las citas proceden de una misma fuente pero de dos traducciones distintas. Remito al lector a ambas

versiones. Walter Benjamin, “Excavar y recordar”, Imagenes que piensan, en Obras, Libro IV, vol. 1, ed.
Tillman Rexroth, trad. de Jorge Navarro Pérez, Abada 2010, p.350. Asimismo encuentro notable la siguiente
traduccion hecha por José Maria Pérez Gay del mismo fragmento que también aparece como parte de la
Cronica Berlinesa, publicado en “La cultura en México”, Suplemento de Siempre!, México, D.F., 18 de agosto
de 1982, p. VII.
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la sustancia del agua como vehiculo poético, podria quizés estar reconociendo (y compartir
con el lector) “un tipo de intimidad muy diferente de las sugeridas por las profundidades

del fuego o de la piedra™"

. Pues el agua —nos advierte Bachelard- “es también un tipo de
destino, ya no solamente el vano destino de las imagenes huidizas, el vano destino de un
sueflo que no se consuma, sino un destino esencial que sin cesar transforma la sustancia del
ser”'®. De modo, que en las aguas del poema, queda contenida una renovada promesa de
transformacion.

Un verso de Hugo Gutiérrez Vega enlaza la imagen de la ciudad hundida con otra de las
visiones que fueron producto de esta misma pauta de representacion poética, al describirla
asi: “y en el mas muerto de los mares muertos / zozobra tu perfil”. Este verso dialoga con
uno de los poemas que fundaron esta tradicion, que comenzd retomando la vision
baudelaireana de la ciudad de Paris como una ciudad sumergida, para trasladar el efecto de

- 417
este “emerger desde el abismo”

en su evocacion del valle de México. El verso de Lopez
Velarde, asi como la referencia al titulo de otra de sus obras, estan siendo intercalados en el
poema*'®, desafiando la literalidad de la metafora que ha sido tomada de un modo puntual
para remitir no solamente al poeta que la enunci6 sino a la propia ciudad. El perfil urbano
que zozobra en las aguas de ese mar de la poesia, es activado mediante esta operacion que
demuestra que los caminos para remitir y revisar el pasado mexicano, también pasan por la

literatura que hizo del agua un elemento conductor para conocer y comprehender la esencia

de nuestra ciudad.

> Gaston Bachelard, E agua y los suefios, Ensayo sobre la imaginacion de la materia (1942), Trad. de Ida

Vitale, Fondo de Cultura Econdmica, México, 1978, p. 14.

18 bid. , pp. 14-15.

7“3 particular belleza de tantos comienzos de poema en Baudelaire consiste en emerger desde el
abismo”. Walter Benjamin, “Parque Central”, en Obras, libro |, vol. 2, (1989), ed. Rolf Tiedemann y Hermann
Schweppenhauser, trad. Alfredo Brotons Mufioz, Abada, Madrid, 2012, p. 263.

M8 “Horas de la ciudad”, de Cantos de Tomelloso y otros poemas, 1984.
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Pero el vinculo entre la ciudad y el agua rebasara la figura de una ciudad hundida como

parte del pasado. Dado que es un hecho que una parte de la ciudad de México también se

419

estd hundiendo™~ en el presente, podriamos pensar que la elaboracion del tema cumple

varios propdsitos y se logra en varias direcciones. Pues el agua ha ingresado asimismo en la

vision actualizada de nuestra ciudad que algunos poetas recrean de modos sugestivos.

420

Gerardo Deniz, por ejemplo, ha descrito a la ciudad de México como una bahia™", Antonio

Deltoro en cambio, nos remite a la sustancia acuosa que nos envuelve al habitarla*':

Una fuerza sonambula, viscosa, hibrida, mercantil llenaba a las personas;
la humedad adherida le daba a lo de siempre profundidad fluvial,
las aceras resbalosas llamaban a lo liquido, querian sumergirse y dormir,
los edificios, salidos de sus contornos, semejaban, mas que ellos
mismos, sus reflejos flotantes,
y sin embargo la ciudad no parecia inactiva, estaba inundada por
dos energias: la de las aguas y la de los hombres.

Quizas la inclinacion a sumergir por medio del lenguaje o rescatar de su hundimiento a la
ciudad por obra de la poesia, no sea solamente una tarea que permita redescubrir y releer el
pasado, sino también anticipar y configurar el futuro. En ese sentido, los poetas estarian
asumiendo plenamente el papel de ser -en palabras de José Carlos Becerra-*** “los

constructores de la nueva ciudad” o “los muertos del futuro”.

19 “E| ritmo del hundimiento es creciente desde 1948 a la fecha, y que se estima en promedio en unos doce
milimetros anualmente”. Véase Everaert Dubernard Luis, “El suelo y el subsuelo bajo la ciudad de México”,
en “El Valle de México, descripcién de su medio fisico y sus primeros pobladores”, Nuestros Origenes, comp.
Isaber Tovar de Arechederra y Magdalena Mas, DDF/Conaculta/Universidad Iberoamericana, México, 1994,
p. 25.

20 ygase su poema titulado “Explicacidon”, Ton y son, Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, México,
1996, p. 15.

421Fragmento del poema titulado “Metamorfosis”, Los dias descalzos, Vuelta, 1992, p. 130.

422 “Epica”, Relacién de los Hechos, en El otofio recorre las islas, (obra poética 1961/1970), ed. cit., p. 109.
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Balance final

El esfuerzo por retener y no dejar escapar, la identidad de la urbe atrapada en la red de las
imagenes poéticas que a lo largo del siglo la describieron (por obra de aquellos que la
vieron convertirse en ciudad moderna y luego en megaldpolis), me ha permitido no
solamente descubrir de otra manera cémo se fue transfigurando fisicamente el espacio,
sino también, como se fue revelando esa metamorfosis en el poema. Rastrear algunas de
las pautas de representacion que fueron implementando creativamente los poetas
mexicanos en aras de definir un perfil identificable de la urbe, me ha conducido a hacer
una lectura de la historia de la poesia mexicana desde otro dngulo, y ese nuevo angulo ha
enriquecido a su vez el modo en que la propia historia de la ciudad de México puede ser
revelada.

La ciudad que los poetas han ido construyendo a lo largo del siglo XX pone al
descubierto nuevos caminos de relacion con lo propio y otras formas de proyectar la
identidad del lugar. Quizas mi trabajo ofrezca algunas pruebas que permitan demostrar que
la imagen de la ciudad, enfocada como hilo conductor de la historia de la poesia mexicana,
puede servirnos también para improvisar rutas de lectura que nos permitan renovar puntos
de vista, rectificar distorsiones o descubrir tesoros que de otro modo hubieran permanecido
ocultos. He intentado ofrecer ademas, una nueva perspectiva basada en el intercambio
intertextual para asimilar la modernidad urbana que la poesia mexicana mantuvo con
autores como Baudelaire y Apollinaire, entre muchos otros, asi como con los mismos
poetas mexicanos que fueron ocupando el lugar de aquellos, al implantar modelos propios

que fueron retomados por poetas posteriores.
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Por otra parte, hacer manifiesta la especificidad del género poético para evocar el espacio
urbano, ha sido uno de los objetivos de esta investigacion. La imagen poética, y en este
caso, la imagen subordinada a la intenciébn de dejar un registro de la ciudad, han
demostrado ser un recurso en el que se articula todo un modo de mirar que resulta
irreductible e intransferible a otros géneros literarios. El poeta mexicano ha tenido que
jugar con ingenio para integrar en el espacio circunscrito del poema su propia percepcion
de un mundo urbano cambiante y proyectarlo ante el lector. En esa tarea no ha estado solo,
sino que lo han acompafiado, como intent¢ demostrarlo, otros poetas (también de otras
lenguas y otras culturas), que han buscado con el mismo afin, hacerle un espacio a la
ciudad moderna en la poesia. En esta cadena de memorias poéticas superpuestas’™,
intervienen por supuesto los poemas que han inspirado a muchos de los poetas modernos
para dejar constancia sobre la vivencia urbana (en forma de paradigmas poéticos de la
ciudad moderna como los que establecieron Baudelaire y Eliot), pero también se activa el
impulso natural por singularizar a la ciudad de México como duefia de una historia propia,
de la que so6lo sus poetas se pueden apropiar y que también ha constituido sus propios
paradigmas. La historia detrds de su modernidad, la peculiaridad de sus calles y colonias,
los sismos y el papel del agua, y las condiciones siempre cambiantes de su fisonomia, son
solamente algunos de los motivos que identifican a la ciudad y le dan un sello propio que el
poeta ha podido aprovechar para dejar plasmado en su vision personal. Tratdndose de un

lugar como la ciudad de México, con un manantial de reminiscencias historicas siempre

posible de ser activado, el papel del lenguaje como generador de espacios de la memoria,

423 ug| pensamiento poético es siempre un modo de memoria. Primordialmente es la memoria de poemas
anteriores. Las teorias sociales y la historia de las artes por igual se fundan en la roca de memoria, puesto
que un gran poema para llevarse a cabo, debe comenzar recordando otro poema”. Véase Harold Bloom,
Anatomia de la Influencia, ed. cit., p.p. 344-345.
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resulta doblemente favorecido. Pareceria facil, pero este trabajo debio6 dejarlo claro, que fue
una tarea sin plenas garantias de éxito, pues en ocasiones, las distintas lecturas de la ciudad
y sus respectivas recreaciones poéticas no siempre alcanzaron al lector de su tiempo o no
siempre vieron conseguido su proposito. La ciudad moderna se ha ido construyendo de los
riesgos™* que corrieron algunos de ellos, en cada verso, cada palabra, y cada nueva
perspectiva integrada, que en su audacia constituia un logro valioso para los poetas
venideros. Pero seria injusto atribuirle la conquista de ese lugar en la poesia mexicana
solamente a unos cuantos de ellos. El espacio que en el poema actualmente hay para la
ciudad, fue naciendo del esfuerzo repetido por generaciones de poetas que encontraron
importante la tarea de articular su experiencia personal vinculada al lugar, haciendo de la
ciudad el marco significativo de su mensaje. Se trata de eso que Angel Rama denominé “el

tenaz esfuerzo de significacion de que es capaz la literatura”:

Pues ésta, -conviene no olvidarlo-, no esta sometida a la prueba de verdad,
sus proposiciones no pueden ser enfrentadas con los hechos externos; solo
pueden ser juzgadas interiormente, relacionando unas contra otras dentro
del texto y por lo tanto registrando su coherencia mas que su exactitud
historica. En el mismo momento en que se disolvian los hechos externos,
naciendo de esa disolucion liberadora, pudo desplegarse el discurso
literario que edificaba una ciudad sofiada. Un suefio el futuro, un suefio el
pasado, y solo palabras e imagenes para excitar el sofiar.**’

Mi trabajo constituye solo un primer esbozo de algunas de las pautas mas recurrentes en la
representacion poética de la urbe mexicana. Debido a que me propuse poner de relieve un
proceso paralelo de modernizacién, tanto de la poesia como de la propia ciudad, me vi

forzada a detenerme en la revision de los recursos que las vanguardias implementarian para

424 . . . . /
“éQuién tiene la autoridad para proclamar qué es o no un poema permanente? [...] los grandes poetas

suelen despreciar a los criticos, pero sin autoridad critica [...] nos ahogamos en maremotos de versos malos
y sinceros”. Ibid., p. 345.

423 Angel Rama, La ciudad letrada, ed. cit., pp. 99-100.
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introducir una representacion de la ciudad que asegurara su identidad moderna. Es
indudable sin embargo, que en la medida en que la modernidad dej6 de ser una novedad, el
poeta mexicano elegird otros aspectos no menos relevantes asociados al lugar, para
construir nuevas visiones de la ciudad de México. Y se dedicard a denunciar los estragos
causados por la misma modernizacién que unas décadas antes era celebrada. La denuncia
despertara otros reclamos mas profundos y el camino para una elaboracion de la historia,
algo que la propia ciudad contiene y expresa en su arquitectura y mantiene en su
localizaciéon ancestral, como un recordatorio incesante al que el poeta atiende y busca
respuestas. Los modos de recorrer la ciudad: a pie, en metro, o en automoévil también han
marcado pautas de representacion poética de la ciudad, que por si mismas merecen un
estudio detenido. Este es solamente un primer intento de acercarme a la materia intentando
formular direcciones y recurrencias en la representacion poética de la ciudad. Todavia hay
muchas mas rutas por recorrer, tomando otros puntos de partida o haciéndole justicia a
otros poetas’’® u otros poemas. Pero me daré por satisfecha si el lector queda tan
convencido como yo del poder de la poesia para dejar no solo un registro de que cémo se
fue transformando un tiempo historico a partir del retrato poético de un espacio real, sino
coémo se elabora una forma de conciencia a partir del poema. Como discurso que enhebra
las energias sutiles, el poeta que entrega en su poema una vision de la ciudad, revela al
lector el secreto de su encanto y el peso de la historia del lugar. “Se diria que no queda sitio
para la ciudad real”, agrega Angel Rama. Pero quizas en algin momento, lleguen a ser los
poemas justamente el sitio puntual donde se pueda encontrar, depurada y confiable, la

percepcion de lo que la ciudad de México fue, esta siendo, o llegara a ser.

426 . ;. , . . .
La ciudad de México en la poesia escrita por mujeres, es uno de los temas relevantes que abordaré en

trabajos posteriores.
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