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      PREFACIO


       


      El título de este libro puede dar lugar a algún equívoco; en este prefacio intentaré disiparlo e indicar lo que significa o quiere significar. América en sus poetas podría ser un estudio sistemático del modo en que el continente americano ha cantado o llorado o gritado su historia, circunstancias y vicisitudes a través de la poesía. No es el caso. No pretendo demostrar la existencia de una voz continental que se manifestara mediante los autores que aquí leo. Además, si el objetivo fuera medir la cantidad de americanismo que hay en cada poeta significativo sería muy difícil no caer en la falacia de ir en busca de lo que ya se tiene, en la ficción de averiguar lo que ya se sabe. Si existen rasgos comunes, si hay características, actitudes, direcciones que conforman, en la lectura, un trazado (no sistemático) de reenvíos y reflejos, estos debieron surgir en la lectura y no antes. Incluso en la lectura casual, porque lo significativo suele encontrarse donde no se lo busca; o desviado o de otro modo.


      Este libro no pretende construir un canon ni discutir o suscribir alguno de los ya constituidos, aunque da por sentado los más conocidos. Hay aquí capítulos dedicados a autores ineludibles, como Whitman, Rubén Darío y César Vallejo. Pero no los hay sobre Huidobro ni Neruda, a pesar de que ambos están, de modo explícito o implícito, en varios pasajes. Dedico un capítulo a Oliverio Girondo, cuya resonancia es quizá más argentina que latinoamericana; el peruano Tulio Mora también tiene uno, pero no sus compatriotas Rodolfo Hinostrioza, Antonio  o Carmen Ollé, no menos significativos. Entre los que están todavía en activo, hay algunos autores que considero importantes, como Zurita, Arturo Carrera, Daniel Samoilovich (tristemente fallecido en el momento de entregar este libro a imprenta) o, más joven, Sergio Raimondi, pero un lector colombiano o uruguayo podría reprocharme, no sin razón, que faltan otros, quizá tan relevantes como estos. 


      ¿Cuál es, entonces, el criterio? Lo que propongo es un recorrido por una serie de libros, más que de autores. Dicho de otro modo, no es mi intención ofrecer una colección de perfiles abarcadores, que dieran cuenta de figuras veneradas o trayectorias coherentes, sino incidir aquí y allá en algunos libros que me rodearon o me rondaron en los últimos años y que, en distintos aspectos, me brindaron el acceso a modulaciones diversas de lo americano en la poesía. Una vez más: si hay una o varias tramas que atraviesan este libro —y yo creo sinceramente que las hay—, estas se hicieron visibles a posteriori: no son un supuesto sino un develamiento. 


       


      América no es una unidad, sino un conjunto con algunos rasgos comunes, sin ignorar las grandes diferencias, sobre todo entre la angloparlante y la que suele denominarse América Latina. La inclusión de poetas de esas dos Américas en un mismo trabajo es una decisión y no una obviedad. Los tratados, los manuales, los ordenamientos históricos y nacionales o subcontinentales de la literatura descartan esa opción. Una opción que, por otro lado, tiene antecedentes notorios en los que ampararme, sin pretender compararme. El principal: La expresión americana de José Lezama Lima (1957), donde Hojas de hierba y Moby Dick forman serie con el Primero sueño y Martín Fierro. En el principio (es decir, en el siglo XIX), la fuerza que atraviesa América emana de la voluntad de fundar y sostener una poesía que, escrita en la lengua heredada, inglés, castellano o portugués, fuera otra cosa visiblemente distinta de la poesía inglesa, española o portuguesa. Ya bien entrado el siglo XX, William Carlos Williams (véase el capítulo que le dedico en este libro) le reprochará a Eliot, establecido en Londres, haber causado un gran retroceso en la búsqueda de la poesía de los Estados Unidos por encontrar su dicción propia. 


      El itinerario o la constelación que estos capítulos construyen demuestra —insisto: teniendo siempre presentes las enormes diferencias de todo tipo— impulsos e inquietudes comunes. En Celebración. A través de la poesía americana[1] abordé este aspecto desde una perspectiva teórica, mostrando el modo en que la poesía americana (en el sentido continental de la expresión) tiende a la actitud celebratoria, frente a la deriva elegíaca de la poesía europea desde el romanticismo en adelante. El presente libro no es una extensión de aquel; aunque algunas directrices permanecen, aquí quiero escuchar la voz de los poemas sin imprimirles antes una voluntad clasificatoria. 


      Por otra parte, incluso dentro de América Latina las diferencias son notorias: si hay un suelo común es la lengua —si nos ceñimos al ámbito hispanoamericano—, pero no lo que en ella se expresa. Lo diré con Octavio Paz: «América Latina es un concepto histórico, sociológico o político: designa un conjunto de pueblos, no una literatura». Sin embargo, no es infrecuente encontrar unas posiciones semejantes respecto del encaje en la tradición occidental —de la que América es una parte sustancial y a la vez singular, con una temporalidad propia—, unos cruces frecuentes entre lo poético y lo político, y una relación propia con los ejes de la modernidad y la vanguardia. Así, se manifiestan proximidades y resonancias en obras pertenecientes a esa diversidad de literaturas. 


      Los dos poetas de Estados Unidos que ocupan los primeros capítulos de este libro son fundacionales: en la primera mitad del siglo XIX, Edgar Allan Poe; en la segunda, Walt Whitman. Poe pensó que la poesía americana, para alcanzar su propia entidad, tenía que abandonar el didactismo al que se la había destinado en un enorme país todavía en estado de consolidación. Para ser algo en sí mismo, el poema tenía que emanciparse del mandato moral y consolidarse como una entidad propia, sin transitividad. Con ese fin, tras escribir su poema más famoso, «El cuervo», elaboró un curioso método al que denominó «Filosofía de la composición», donde afirmaba que la belleza es el territorio de la poesía «porque es una regla obvia del Arte que los efectos deben surgir de causas directas y que los objetos deben alcanzarse con los medios más adecuados a ellos». No la espontaneidad sino el proyecto debe guiar el trabajo. Idea antirromántica difundida por un poeta de fuerte impronta romántica en casi todos sus versos; tensión entre la impregnación social y política del poema y su aspiración a la autonomía y la inmanencia. Unos ochenta años más tarde del ensayo de Poe, un poeta del modernism estadounidense, Archibald MacLeish, escribió en su «Ars poetica»: «A poem should not mean / But be» (el poema no significa algo, es algo). Era un modo de empujar hasta el extremo el impulso de los simbolistas franceses, para quienes el poema debía ser el ámbito donde la palabra se purificara de su ya imparable circulación y proliferación industrial. Sin embargo, como muestro en el primer capítulo, una parte importante del germen de esa actitud está en lo que Baudelaire leyó (y tradujo) de Poe. Conjunción americana: se pueden plegar las estéticas sucesivas y opuestas, así como Rubén Darío podía juntar en un verso a «Hugo fuerte» y a «Verlaine ambiguo», algo que hubiera resultado incongruente y hasta disparatado para un poeta francés de su tiempo, porque el delicado y sutil simbolismo de Verlaine era una reacción contra la rotunda verbosidad victorhuguesca. Lo señaló Federico de Onís: lo característico de las letras americanas es el «fenómeno de superposición de épocas y escuelas». Y sin embargo, Poe a través de Baudelaire y, medio siglo más tarde, Darío a través de Juan Ramón Jiménez y Antonio Machado, son el insoslayable germen de lo nuevo en la poesía francesa (y, a través de ella, occidental) y española. 


      Hojas de hierba de Whitman fue la constitución poética y mítica de la democracia americana como la buena nueva del continente para sí mismo y para el universo. Esa obra funda una tradición que recorre América a lo largo del siglo XX y hasta ahora: la irrupción de lo político en lo lírico, como en los chilenos Gabriela Mistral, Neruda y Zurita, donde es evidente; incluso en los lujos retóricos de los neobarrocos, como Néstor Perlongher, en los «cadáveres» de su poema más famoso. Esos cadáveres que, hacia finales de la dictadura militar que gobernó Argentina entre 1976 y 1983, aparecían por todas partes precisamente porque estaban «desaparecidos», ocultos, no reconocidos. Cincuenta años antes, Rosario Castellanos los había visto, también, tras la masacre de estudiantes en Tlatelolco de 1968, en la Ciudad de México, en su único poema abiertamente político: «No busques lo que no hay: huellas, cadáveres…». En el giro americanista de su última etapa, Perlongher retoma su formación como antropólogo, con su rechazo de París (es decir, del postestructuralismo) y su reivindicación del culto amazónico del Santo Daime. 


      La democracia no solo fue el asunto de Hojas de hierba, del que Martí, el primero que habló de Whitman en castellano, dijo que era un «libro natural»; también fue la forma, en las largas enumeraciones y la sintaxis paratáctica, que no subordina una cosa a otra, sino que las pone a todas al mismo nivel. Esta forma original de versificar, inspirada en los salmos bíblicos, dio origen a una prosodia nueva, que reencontramos, de distintos modos, en el «Canto a la Argentina» de Darío, en Neruda y en Martín Adán, entre muchos otros; y, en el ámbito europeo, aunque mucho menos frecuente, en dos poetas periféricos: un lisboeta criado en Sudáfrica y un francés nacido en Guadalupe, en las Antillas francesas. Es decir, en las odas de Álvaro de Campos (Fernando Pessoa) y en la Anábasis de Saint-John Perse.[2] Y también en una de las traductoras de Whitman al castellano, la demasiado olvidada chilena Concha Zardoya. 


      En el espacio americano, un poeta insoslayable en la irrupción de lo político en lo lírico fue Leopoldo Lugones. Hizo el camino inverso al propugnado por Poe: en pocos meses pasó de un libro que lleva al modernismo al umbral de la vanguardia (Lunario sentimental, 1909) a un volumen institucional, escrito para celebrar el centenario de la Revolución de Mayo, es decir, el inicio de la independencia argentina (Odas seculares, 1910). Lugones fue una figura política desde su irrupción en Buenos Aires, en 1896 y con veintidós años, hasta el suicidio en El Tigre, en febrero de 1938. Fue funcionario del Estado durante buena parte de su vida, vinculado sobre todo al sistema de educación pública, en lo cual continuó la labor de uno de sus ídolos y padre de la patria, Domingo F. Sarmiento. Durante muchos años dirigió la Biblioteca Nacional del Maestro, donde aún se conservan su despacho y parte de sus libros. Lugones adoptó sucesivamente todas las figuras posibles: el rebelde y tonante de sus primeros libros, donde la impronta de Victor Hugo se funde con la de Walt Whitman; el poeta institucional de las Odas seculares; el pensador y ensayista de un nacionalismo cada vez más radical, que se propuso demostrar la cualidad épica del poema gauchesco Martín Fierro para darle genealogía heroica a la estirpe argentina. Ese giro nacionalista lo llevó a posiciones fascistas, como cuando decretó en 1924, en otro centenario, el de la batalla de Ayacucho, la «hora de la espada» contra «la democracia y el socialismo». Discursos que pueden compararse, teniendo en cuenta todas las diferencias de tradiciones y contextos, como lo hago en un capítulo de estas páginas, con el movimiento que llevó a Heidegger a alinearse con el nazismo. Al final de su trayectoria, Lugones volvió al romancero y al canto al amor matrimonial. 


      En el cruce de la política o, mejor dicho, de lo político en la dirección de la lírica, la trayectoria de Rubén Darío no es menos demostrativa: el poeta de las ensoñaciones versallescas y de los príncipes de Golconda de Prosas profanas pasó a ser, en el transcurso de pocos años, el vate atravesado por las preocupaciones de su tiempo que, en Cantos de vida y esperanza, se dirige al presidente de Estados Unidos para honrar a «la América ingenua que tiene sangre indígena, / que aún reza a Jesucristo y aún habla en Español»; «la América del grande Moctezuma, del Inca, / la América fragante de Cristóbal Colón, / la América católica, la América española…». En este último verso están los dos elementos que, para la inteligencia de principios del siglo XX, distinguían a la América Latina de la anglosajona: el catolicismo y la lengua castellana; se parecen a los que en Ariel, de Rodó, separan al Calibán caníbal y materialista del Norte del Ariel espiritual y contemplativo del Sur. Rodó, con su estudio sobre Prosas profanas —donde proclamaba que Darío «no es el poeta de América»—, gravitó sobre el giro hacia lo explícitamente político: Darío lo reconoció al poner el ensayo del uruguayo como prólogo a la segunda edición ampliada de su libro, publicada en París en 1901. 


      En un campo intelectual en estado de formación, un gran poeta y un gran crítico, en las márgenes opuestas del Río de la Plata (Darío vivió en Buenos Aires durante buena parte de la década de 1890), dejaban en su obra la materialización de un intercambio intelectual explícito. En este sentido, se reproduce en el Cono Sur un diálogo fundacional para la literatura de Estados Unidos: el de Emerson como pensador de lo genuinamente americano y Whitman como autor del gran poema nacional. En Una profecía del pasado. Lugones y la invención del «linaje de Hércules» he mostrado las resonancias de otro intercambio, implícito en ese caso: entre El Payador de Lugones como respuesta al Ariel de Rodó, como si la oposición europea entre Nietzsche y Renan tuviera una segunda edición americana. Sin embargo, en Prosas profanas ya hay americanismo —o, en palabras de César Vallejo, «sensibilidad americana»—, no solo en la localización porteña explícita de varios pasajes, sino en la forma de asimilar todas las influencias para renovar la versificación castellana, cosa que, como el propio Darío apuntó, España no podía hacer por estar «amurallada de españolismo». 


      En su admirable estudio Las corrientes literarias en la América Hispana, escrito originalmente en inglés como un ciclo de Norton Lectures dictadas en Harvard (1945), Pedro Henríquez Ureña señaló un argumento ya instaurado como certeza sólida: la autonomía literaria que habrían obtenido, por primera vez en el ámbito hispanoamericano, los poetas del modernismo: «Comenzó una división del trabajo. Los hombres de profesiones intelectuales trataron ahora de ceñirse a la tarea que habían elegido y abandonaron la política […]. El timón del Estado pasó a manos de quienes no eran sino políticos; nada se ganó con ello, antes al contrario». Es verdad que Martí, Darío y Lugones desarrollaron distintas modulaciones de la prosa periodística, excelsa en los tres casos, y fundadora de otra estirpe de gran arraigo en Latinoamérica desde entonces y hasta hoy: la de los cronistas. Los tres, además, publicaron sus artículos en un mismo diario, La Nación de Buenos Aires; Darío, en uno de sus escritos autobiográficos, dice que «casi todas las composiciones de Prosas profanas fueron escritas rápidamente, ya en la redacción de La Nación, ya en las mesas de los cafés». Eso les permitió profesionalizar una parte de su talento; y, según Ángel Rama, parafraseando a Mariano José de Larra («¿Quién es el público y dónde se le encuentra?») aprender «qué cosa era el público y cuáles eran sus apetencias», para ganar un mayor grado de libertad en la poesía, en la estela de parnasianos y simbolistas, que propugnaban la sutileza, los matices y la musicalidad de la poesía, así como la independencia del arte de cualquier fin o función externa. Un ejemplo extraordinario de ese movimiento propiamente americano —que a la vez escinde y hace converger el marfil poético y el lodo periodístico— lo constituyen las crónicas que Darío publicó en La Nación sobre la situación en la Península tras la guerra de Cuba, que fueron escritas en 1899 y que luego se recogieron en el libro España contemporánea. Ese viaje a España enviado por un diario argentino significó el final del período de mayor estabilidad y creatividad del principal poeta del modernismo, cuya vida fue errante antes y después de su etapa en Buenos Aires. En las «Palabras liminares» a Prosas profanas había escrito: «Buenos Aires: Cosmópolis». Una vez más, agregando a su escudo las acusaciones recibidas, sin tomar partido, necesariamente, en la vieja querella entre la defensa del color local y los riesgos del cosmopolitismo. Darío llegó a esa primera capital del melting pot de América del Sur a los veintiséis años, después de su primer viaje a París; partió hacia Barcelona pocos días antes de cumplir treinta y dos: la intensidad e importancia del trabajo que desarrolló en esa etapa son difícilmente comparables con ninguna etapa de otro poeta latinoamericano. 


      Contra la afirmación de Henríquez Ureña, Ángel Rama argumentó en La ciudad letrada que «la mayoría [de los poetas del modernismo hispanoamericano] intervino en política o no dejó de escribir sobre temas políticos: Manuel Díaz Rodríguez, José Juan Tablada, José Santos Chocano, Leopoldo Lugones, Franz Tamayo, Guillermo Valencia, hasta Julio Herrera y Reissig, aunque también aquí podría agregarse que “nada se ganó con ello, antes al contrario”». El propio Darío, a pesar de que pasó casi toda su vida adulta fuera de su país natal, llevó a cabo encargos y representaciones diplomáticas de Nicaragua en numerosas ocasiones. 


      Unas décadas más tarde, Neruda iba a trazar una trayectoria semejante, aunque menos repentina: del sublime vanguardismo solipsista de Residencia en la tierra (1935) al libro que abre una extensa etapa de poesía política en América Latina, el Canto general (1950). En medio, la Tercera residencia, en la que, tras los bombardeos franquistas de Madrid en el comienzo de la Guerra Civil, escribía: 


       


      Venid a ver la sangre por las calles, venid a ver 


      la sangre por las calles, 


      ¡venid a ver la sangre 


      por las calles!  


       


      Un modo de responder a las preguntas que encabezan el poema: «Y dónde están las lilas? / Y la metafísica cubierta de amapolas? / Y la lluvia que a menudo golpeaba / sus palabras llenándolas / de agujeros y pájaros?». Lo político irrumpe en forma de «sangre por las calles». En esa misma línea podríamos poner a Gabriela Mistral. Después de las notas románticas de Desolación (1922), con sonetos en alejandrinos, en Tala (1938), publicada en la editorial Sur de Buenos Aires en los años de la guerra civil española, pone como «Razón de este libro»: «Tomen ellos [los niños españoles dispersados a los cuatro vientos] el pobre libro de mano de su Gabriela, que es una mestiza de vasco, y se lave Tala de su miseria esencial por este ademán de servir, de ser únicamente el criado de mi amor hacia la sangre inocente de España […]». Ya en el siglo XXI, la emergencia política reaparece al principio del monumental Zurita (2011) por la inminencia de otro bombardeo, el de la Casa de la Moneda de Santiago de Chile: «Son los últimos minutos del atardecer del lunes 10 / de septiembre de 1973 y los desfiles comenzaron / hace menos de una hora…», poco antes del asesinato de Allende y la larga instauración en el poder de Pinochet y sus secuaces. 


      No se trata aquí, empero, de la denominada «poesía comprometida»; si tal fuera el caso debería haber preferido, para César Vallejo, España, aparta de mí este cáliz a Trilce. La importancia de Trilce va más allá de la serie en que se la incluya y podríamos repetir, como para Darío, que su carácter americano está en su modo de construir lo nuevo con la información fragmentaria y dispersa que tuvo a su alcance. En alguna medida su preponderancia radica en el carácter irreductible e inestable del propio texto, en la dificultad y casi imposibilidad de fijar cuáles de sus muchas transgresiones de la gramática normativa son decisiones o erratas, es decir, producto de un azar que parece jugar su golpe de dados en cada uno —y en el conjunto— de esos 77 poemas. Todavía hoy los editores se disputan la (imposible) versión canónica del texto; lo cual, lejos de ser un problema, convierte a Trilce en un caso único por la potencia significativa y simbólica de su inestabilidad, de su vibración ajena a la unicidad y lo fijado. En este sentido, Trilce elabora una política de la poesía, y no al revés. 


      Otra importante manifestación de la vanguardia en América fue Kora en el infierno (1920), de William Carlos Williams, evocación libérrima del mito de Kora, Cora o Proserpina, que sale del inframundo cada primavera para instaurar el triunfo de la vida y del presente. Al contrario de Eliot, que en el famoso primer verso de La tierra baldía decretaba que «abril es el mes más cruel», para Williams la primavera es, cada vez, un nuevo nacimiento porque «el pasado está muerto». 


      Rosario Castellanos y Tamara Kamenszain: la primera se apropia de un episodio sublime de la tradición occidental, Dido abandonada por Eneas, tal como lo narró Virgilio en el Libro IV de la Eneida, para darle un giro inesperado, enunciado desde la posición de la mujer abandonada, a la que el dolor «ha hecho eterna». La segunda pertenece a la serie de autores rioplatenses del siglo XX que fueron hijos de inmigrantes, como Arlt, Gelman, Pizarnik, J. R. Wilcock o Juan José Saer (en el otro extremo del continente, William Carlos Williams fue hijo de un inglés criado en la República Dominicana y de una portorriqueña). Escritores cuyo oído registra el eco de otras lenguas, como el yidis materno, en Kamenszain. Lengua materna no es igual a lengua nacional; la lengua en la que se escribe no es la misma (o al menos, no es la única) que se oía en la casa de la infancia. El judaísmo no es casi nunca «el tema» de Kamenszain, pero está en el trasfondo de buena parte de lo que escribió, como en el libro sobre la muerte de su madre, centrado justamente en el «eco» de esa voz a la vez familiar y extraña, o en el breve y memorable volumen sobre las variaciones de su nombre, de raíz bíblica (Tamar). Por eso la evoco, además, en el último paseo que hicimos juntos: en Jerusalén, durante un congreso dedicado a otra ilustre judía argentina, Alejandra Pizarnik. 


      También son 77, como los de Trilce (la coincidencia no es casual), los poemas que Tulio Mora incluyó en Cementerio general, una historia discreta del Perú desde sus raíces precolombinas y un libro en el que, de un modo particular, el poeta vuelve a encarnar a su país, a la fisonomía diversa y compleja de la región andina americana. Un libro que, por otro lado, debe buena parte de su materia y su inspiración al conocimiento que Mora tuvo de las zonas más remotas del Perú durante uno de los más peculiares experimentos políticos de América Latina: la dictadura «revolucionaria» de Juan Velasco Alvarado. Cementerio general representa otro modo de la poesía americana, el de la parataxis: la coordinación o enumeración whitmaniana, a la composición ya no de la frase sino del libro como unidad abarcadora, como en Antología de Spoon River de Edgar Lee Masters o los Cantos de Ezra Pound. Y el libro más reciente incluido en estas lecturas, Lexikón de Sergio Raimondi, está construido en la forma de un catálogo o un diccionario enciclopédico cuyas entradas son palabras en lenguas extranjeras. Otra manera de poner el fragmento y la (aspiración a la) compleción en un vínculo tenso y por eso mismo significativo. Insistente aspiración del poeta americano a agotar su materia, a clasificar el mundo o una porción del mundo en un archivo regido por algún principio de organización o por el azaroso impulso acumulativo: las lápidas de un cementerio (Mora), el orden alfabético (Raimondi). En el caso de Arturo Carrera, el Potlatch, práctica ancestral de pueblos nativos del Pacífico norteamericano que se convirtió en un concepto de la antropología del siglo XX gracias a Marcel Mauss y a Georges Bataille. Carrera lo trabaja como emblema de los usos y significados del dinero en una infancia argentina hacia mediados del siglo pasado. 


      Otros dos estadounidenses tienen presencia en este libro: John Ashbery y Ron Padgett. El primero de ellos fue uno de los poetas más originales e influyentes de la segunda mitad del siglo XX y principios del XXI. Aquí lo leo a través de una parte menos conocida de su obra, pero muy significativa para estudiar sus ideas sobre la poesía y el arte: por un lado, las conferencias que dio en Harvard en 1989 (en el mismo ciclo Norton que Henríquez Ureña había ocupado cuarenta y cinco años antes) y que se recopilaron bajo el título de Otras tradiciones. Una original reivindicación de la importancia de los poetas menores, no solo para la continuidad de la tradición universal sino también, y quizá sobre todo, para el estímulo del poeta individual. Por otro lado, las críticas de arte que Ashbery escribió para diarios y revistas, sobre todo durante los años en que vivió en París, en la década de 1960. Son crónicas llenas de juicios brillantes e inesperados que supusieron la que fue quizá, hasta ahora, la última renovación de la estirpe del poeta que expresa sus ideas sobre estética a través del examen de la obra de los artistas. 


      Ron Padgett renovó, ya en el siglo XXI, una corriente que subyace a la poesía americana moderna: la de la celebración de lo presente, de lo que está ante la vista. Uno de sus poemas más conocidos es un canto a una marca de fósforos, y aparece en Paterson (2016), la película de Jim Jarmusch que es, en buena medida, un homenaje a William Carlos Williams (Paterson es el título de la obra más extensa y ambiciosa de Williams), pero cuyos poemas son de Padgett. Me propongo leerlo aquí en relación con cierto arte pop, como el de Warhol, que también se aproximó a aquello que parece el rebajamiento industrial del arte: la publicidad. 


      Los capítulos están dispuestos según la fecha de nacimiento de cada poeta, desde Poe a Raimondi. Es el modo menos arbitrario que se me ocurre para darle orden a un conjunto que solo lo posee en la medida en que sea capaz de hacer presente también lo que no está, lo que no entró en el recorte o cartografía que se propone. 


       


      ¿Por qué escribir sobre poesía? ¿Por qué imprimir letra escrita sobre lo ya escrito? Porque un poema es una pregunta que se reformula a través de sus sucesivas respuestas. Porque en el momento en que el poema me mueve a levantar la vista de la página sé que no será del todo un pensamiento hasta que no lo argumente por escrito. La escritura es para el lector crítico como el teorema para el matemático: va de la intuición a la demostración, o al menos a su tentativa. Porque ningún poema está solo, y la gran conversación de la poesía no tiene tono sin la intermediación del crítico, que en ocasiones es el mismo poeta en otra escena de especulación. El ensayo intenta poner la casa en orden. Tira los muebles viejos y después se arrepiente y los quiere recuperar para disponerlos de otro modo y con otra capa de pintura. No quiere decirle al lector cómo se lee o interpreta un poema sino sugerirle sustratos, asociaciones y direcciones no siempre evidentes a primera vista. Dijo Lezama Lima: «¿Lo que más admiro de un escritor? Que maneje fuerzas que lo arrebaten, que parezcan que van a destruirlo. Que se apodere de ese reto y disuelva la resistencia… Que le guste la granada, que nunca ha probado y que le guste la guayaba que prueba todos los días. Que se acerque a las cosas por apetito y que se aleje por repugnancia». Lo mismo para el crítico, y en particular para este crítico que nunca probó la guayaba y, en cambio, espera ávidamente el otoño por sus granadas y manzanas. 


      Dos advertencias finales: soy consciente de la representación del todo insuficiente del Brasil en estas páginas. Solo me refiero a algunos pocos poetas brasileños en el capítulo sobre Néstor Perlongher y el neobarroco/neobarroso. El mapa de América no puede estar completo sin este país, que es, a la vez, un mundo aparte, un enorme y variado mundo en sí mismo. No quería agregar un capítulo solo para completar la representación, que queda, eventualmente, para un trabajo por venir. 


      Y para que el zumbido de la mosca filológica no moleste el fluir de la lectura he eliminado prácticamente todas las referencias bibliográficas y apenas he puesto notas al pie. El lector interesado encontrará, en las páginas finales de este volumen, una «Bibliografía mínima» con los títulos indispensables para seguir o extender la lectura del presente ensayo. 

    

  



    

       

      
1 

      
POE, LA SUSTANCIA DE LA NUEVA POESÍA 


       


      En los últimos años de su vida, cuando Edgar Allan Poe era ya un escritor famoso, compuso algunos breves ensayos sobre poesía, dos de los cuales alcanzarían tanta trascendencia como sus versos, o incluso más: «La filosofía de la composición» (1846) y «El principio poético»; este último fue pronunciado como conferencia en Richmond poco antes de su muerte y publicado, ya póstumo, en 1850. Para ser más precisos: fue la conjunción de los versos y de esas reflexiones sobre poesía la que alcanzó una posteridad que dura hasta hoy. Poe no fue un poeta muy reconocido en vida, entre otras cosas porque le tocó vivir en un tiempo que no mostró un gran aprecio por la poesía; su país, entonces, estaba aún en estado de formación, y la poesía era, hasta cierto punto, un lujo que aún no podía darse. 


      Pero, como su compatriota Emily Dickinson, la posteridad iba a ser su verdadera época. La poesía y los escritos sobre poesía de Poe tuvieron una extraordinaria repercusión en la segunda mitad del siglo XIX y principios del XX, primero en Francia y, desde ese preponderante centro de irradiación de las tendencias en poesía y en arte, en el resto de Occidente. La lectura, traducción e interpretación de esos escritos es a tal punto consustancial a las poéticas de Baudelaire, Mallarmé y Paul Valéry que, sin esos ensayos, el simbolismo francés habría carecido de uno de sus principales sustentos teóricos: el del poema elaborado a conciencia, mediante un trabajo minucioso en el que la espontaneidad de la emoción o del sentimiento carecen de un papel decisivo. También, la idea central del «Principio poético»: que el poema lírico extenso «no existe» («I maintain that the phrase, “a long poem”, is simply a flat contradiction in terms…»), porque la intensidad que se le exige a la composición poética solo puede sostenerse en la brevedad. Poe llevó este principio no solo a la extensión de cada una de sus composiciones, sino a la suma de sus obras, bastante escueta. Sobre todo, si la comparamos con la de su contemporáneo y amigo Thomas Holley Chivers. La influencia fue mutua; pero Chivers publicó once volúmenes de rimas, que, en palabras de Edmund Wilson, «tienen momentos no carentes de esplendor, otros increíblemente ridículos y, en fin, una buena parte de simple mediocridad». Lo que salvó a Poe de naufragar en semejante exceso fue su pensamiento crítico, que lo llevó a acotar y razonar sus composiciones. En ese aspecto, fue pionero de la modernidad. 


      Ese carácter precursor de la obra de Poe fue señalado por Charles Baudelaire. En una carta de noviembre de 1858 a Alphonse de Calonne, director de La Revue contemporaine, Baudelaire se refiere a la «impersonalidad voluntaria de mis poemas». Ya en el siglo XX, Rilke pondrá Les Fleurs du mal en la base de la «evolución hacia un lenguaje objetivo». Ninguna de esas formulaciones hubiera sucedido sin el antecedente de «La filosofía de la composición». La entonación de Longfellow, melodiosa y épica, o la majestuosa de William Cullen Bryant, contemporáneos de Poe y a quienes en «El principio poético» cita como ejemplos, no alcanzarían en las décadas siguientes la importancia de «El cuervo», respaldada por ese aparato teórico que su autor creó ad hoc. Longfellow era el poeta más famoso de su tiempo en Estados Unidos, y Poe le dedicó un ensayo en el que vaticinaba la no perdurabilidad de su obra, debido a los «múltiples errores nacidos de la afectación y de la imitación» y a su «concepción por completo errónea de las finalidades de la poesía». También aquí: falta de (auto)crítica por parte de Longfellow, quien no supo escapar del «didactismo», cuando, en palabras de Poe, «la poesía es una respuesta a una demanda natural e incontenible. Siendo el hombre quien es, jamás existió un tiempo desprovisto de poesía. Su primer elemento es la sed de una BELLEZA suprema». 


      Este juicio —la idea de que el arte, si quiere ser plenamente tal, no está al servicio de nada, pues es un fin en sí mismo— puede parecernos hoy una obviedad: el hecho es que nadie antes de Poe, en América, se había atrevido a rechazar, con argumentos, el mandato preceptivo, civilizador y pedagógico del arte, ni a afirmar que «la Belleza es el único territorio legítimo del poema». En todo caso, Longfellow, que sobrevivió a Poe por más de treinta años, no le guardó rencor. Dijo de él que «su verso exhala una melodía de particular encanto, una atmósfera de verdadera poesía que nos impregna por completo. La aspereza de su crítica nunca la he atribuido sino a la irritabilidad de un temperamento ultrasensible, exasperado ante cualquier manifestación de falsedad». 


      Las poéticas americanas —de todo el continente, sin olvidar las diferencias, a veces abismales, entre los distintos países— permanecieron dominadas largamente por el ideal ilustrado y neoclásico, que convenía a la concepción de que, en repúblicas recientes y en naciones aún en estado de formación, el arte debía cumplir una función social, instructiva y transmisora de valores civiles. Poe fue el primer poeta que supo crear un espacio de autonomía para su composición lírica, y por eso mismo el fundador de una literatura libre de mandatos edificantes. Dijo que la poesía no debía aceptar superioridades políticas o éticas. A esa convicción, y a su puesta en práctica, se debe lo fundamental de su posteridad. En un mundo cada vez más lleno de cosas útiles (incluido el tiempo, incluido el tiempo del ocio), el arte debía ser el reino de lo bello sin funciones ulteriores. Poe no afirma, como su contemporáneo, el parnasiano Théophile Gautier, que toda cosa bella es necesariamente inútil y viceversa («todo lo útil es feo: el lugar más útil de una casa son las letrinas», escribió Gautier), pero se opone a la necesidad de que un poema esté obligado a cumplir alguna función que no sea la estética: «El Intelecto se ocupa de la Verdad, el Gusto nos informa acerca de la Belleza, y el Sentido Moral se ocupa del Deber. Acerca de este último, mientras la Conciencia enseña la obligación, y la Razón la conveniencia, el Gusto se contenta con mostrar el encanto librando una guerra contra el Vicio por la única razón de su deformidad, su desproporción, su enemistad con lo adecuado, lo apropiado, lo armonioso; en una palabra, con la Belleza». 


      Era imposible que la inteligencia crítica latente en estas palabras y la rotunda claridad de la exposición no le trajeran enemigos. Baudelaire, que tantas veces parece pensar en sí mismo cuando se refiere a Poe, lo ve en «una guerra infatigable contra los razonamientos falsos, los pastiches estúpidos, los solecismos, los barbarismos, contra todos los delitos literarios que se cometen a diario en los periódicos y en los libros». Y, por cierto, cómo no ver al propio Baudelaire en este retrato que hace del autor de «El cuervo», al que presenta como un hombre refinado en una época de vil utilitarismo cuyo genio lo condena a vivir en una abyecta indigencia: «Vestido con una levita que dejaba ver su burda trama, y que estaba, según táctica bien conocida, abotonada hasta la barbilla [para que no se notara que su camisa, en caso de llevarla, estaba aún en peor estado], con pantalones harapientos, botas destrozadas bajo las cuales no había evidentemente medias y, a pesar de todo, con un aire altivo, finos modales y ojos chispeantes de inteligencia». Esta combinación de talento y superioridad intelectual con pobreza lamentable e imposibilidad de acomodarse a la vida burguesa es lo que iba denominarse «poeta maldito». Así, en efecto, Rubén Darío saluda a Poe en Los raros: «cisne desdichado… príncipe de los poetas malditos». En Nueva York, en medio de los Calibanes que solo veneran al cheque, «saturados de whisky», el jefe de los modernistas cree ver pasar a las mujeres que Poe cantó: «… the fair and gentle Eulalie». La misma a la que él pondrá en el poema que abre Prosas profanas: «ríe, ríe, ríe la divina Eulalia». 


      Hasta la progresiva consagración de Walt Whitman, que era solo diez años más joven que Poe, pero cuya obra no empezó a ser conocida fuera de Estados Unidos hasta principios del siglo XX, tras la edición definitiva de Leaves of Grass, no habrá otro poeta americano que tenga la presencia y la importancia de Poe. La impronta de Whitman es central en la poesía del continente americano en el siglo XX: está en Pound y en Wallace Stevens, está en el erotismo oscuro del Neruda de Residencia en la tierra  y en los versículos de Juan L. Ortiz, y en muchos otros. En cambio, en Europa su huella es dispersa: aparece en las odas entusiastas y melancólicas de Álvaro de Campos (Fernando Pessoa), en los versículos católicos de Paul Claudel, en la épica psíquica de Saint-John Perse. La de Poe, en cambio, es algo más que una influencia: es una sustancia que, desde su irradiación francesa, permea a tal punto la poesía moderna que su presencia es, de tan difundida, casi indistinguible. 


      ¿A qué se debe esa pervivencia entre los clásicos de la modernidad? En buena medida, la respuesta está en «La filosofía de la composición». Allí Poe justifica, a posteriori, su poema «El cuervo» y sostiene que, antes de emprender la escritura de un verso, el poeta debería determinar cuál es el efecto que desea conseguir. Esta idea, sencilla en apariencia, y que acaso no habría tenido más consecuencia que un silencio indulgente por parte de sus contemporáneos, alcanzó una enorme resonancia en la lectura de Charles Baudelaire. El autor de Las flores del mal descubrió a Poe hacia 1847 y sintió de inmediato «une commotion singulière», según cuenta en una carta. A partir de entonces persiguió a todos los norteamericanos que conocía en París, pidiéndoles revistas donde pudiera encontrar cuentos o poemas del bostoniano. En 1856 publicó un volumen de cuentos de Poe traducidos e introducidos por él, y en 1856 otro breve libro que contenía su traducción de «The Raven» seguido de «La Genèse d’un poème», tal como tituló a su versión de «The Philosophy of Composition». 


      Poe razonó por adelantado una parte sustancial del proyecto que el propio Baudelaire estaba desarrollando; por eso fue para el autor de Las flores del mal como caído del cielo: es decir, de América, cuya literatura era, hasta entonces, poco relevante en Europa, que la miraba con una suma de paternalismo y simpatía exótica. Buscar un efecto significa rechazar la tesitura espontánea, la idea de que el poema nace de una inspiración, de una emoción o de una experiencia personal. La más célebre definición de esta tesitura la formuló William Wordsworth en el «Prólogo» a la segunda edición de las Baladas líricas (1800), el libro fundacional del romanticismo inglés: «La poesía es el desbordamiento espontáneo de sentimientos poderosos; tiene su origen en la emoción rememorada en la tranquilidad». Seguramente, Poe tiene esto en mente cuando habla de esa «especie de delicado frenesí» tras del cual los escritores prefieren ocultar el laboratorio de sus composiciones: si una obra vale algo —argumenta— debe estar sostenida por un plan, un programa, un «método». La espontaneidad es, en el mejor de los casos, una virtud moral, no estética. 


      Por otro lado, la obra creativa de Poe fue una consecuencia del romanticismo: «La espeluznante vena de su fantasía es muy semejante a la de Coleridge; su poesía […] deriva de Shelley y Keats; sus “fugas oníricas” recuerdan a De Quincey […]. Sus temas pertenecen a la tradición de Chateaubriand y Byron, y al movimiento romántico en general», dice Edmund Wilson. Un ejemplo: en «Ulalume», uno de los poemas más famosos de Poe, hay un verso que podría ser la definición —o el epitafio— del romanticismo: «Mi pecho era un magma volcánico». Sin embargo, para Baudelaire, Poe fue decisivo en su propia lucha contra el romanticismo, es decir, contra Victor Hugo, teniendo en cuenta que Hugo ya era el poeta nacional de Francia cuando Baudelaire publica Las flores del mal, y seguirá ocupando ese lugar por muchos años tras la muerte de este. Hugo escribe cien, doscientos mil versos, en decenas de libros que abordan toda clase de temas: el amor, la Creación, la guerra, la vida sencilla de la gente humilde, el mar, la Vía Láctea, la metafísica, incluso «el arte de ser abuelo». Los versos brotaban de él como las hojas de un gran roble; era, como dirá Mallarmé, «la elocuencia personificada». Baudelaire, en cambio, medita y compone un libro, al que dedica su vida. Un libro único, destinado a cambiar el rumbo de la poesía de Europa. En manos de Baudelaire, la «Philosophy of Composition» se convierte en «Genèse d’un poème», donde se rechaza esa «especie de sutil frenesí o de intuición extática» con la que «muchos escritores, particularmente los poetas», identifican el origen de sus composiciones. 


      Casi cien años después de este ensayo, T. S. Eliot se refirió, en «La unidad de la cultura europea» (1946), a «la tradición que comienza con Baudelaire y culmina con Paul Valéry», en la que él mismo se inserta: «Me aventuro a decir que, sin esta tradición francesa, la obra de tres poetas de otras lenguas, tres poetas muy distintos entre sí —W. B. Yeats, Rainer Maria Rilke y […] quien les habla— sería difícilmente concebible». Ahora bien: en la raíz de esa tradición, Eliot ubica a «un americano de origen irlandés: Edgar Allan Poe». Nada aquí es ingenuo: en unas conferencias radiofónicas pronunciadas (en alemán) sobre los escombros humeantes de la Segunda Guerra Mundial, Eliot venía a afirmar que la unidad de la cultura europea, al menos en lo que respectaba a la poesía, tenía su antecedente en un americano, y que uno de sus mayores exponentes actuales, él mismo, era otro, trasplantado a Inglaterra. Lo curioso es que Eliot, igual que había hecho Valéry («no me gusta “El cuervo”… es un poema reclamo, hecho para un público torpe en materia de poesía y con efectos artificiosos»), señala que difícilmente se encontrará una huella de la poesía de Poe en la suya propia. Unidad de la cultura europea con un fundador americano (Poe) y un rector que, por entonces y durante muchos años, Eliot fue o creyó ser. 


      «De los innumerables efectos o impresiones a los cuales el corazón, el intelecto o (con mayor frecuencia) el alma son susceptibles, ¿cuál debo elegir en la presente ocasión?». Esta pregunta, que Poe plantea al principio de «La filosofía de la composición», supone una deliberación que precede a la escritura, una distancia crítica entre el escritor y su materia. Pero esa operación incluye también al lector, pues este es el agente del efecto buscado. Valéry compara esta previsión de las reacciones del lector con una partida de ajedrez y recuerda que Auguste Dupin, el investigador privado que Poe imaginó para «Los crímenes de la calle Morgue» y para «La carta robada» —cuentos de los que, dirá Borges, «procede el caudaloso género policial que hoy fatiga las prensas»—, aplicaba un método semejante para la resolución de los casos criminales. En «Los crímenes…», Dupin compara las operaciones mentales que un investigador debe hacer para resolver un delito con las de un jugador de whist: «Examina la fisonomía de su adversario, la compara cuidadosamente con la de cada uno de sus rivales […] Anota cada movimiento de la fisonomía, a medida que avanza el juego, y recoge un capital de ideas en las expresiones variadas de certeza, de sorpresa, de victoria o de mal humor». Y en «La carta robada», destaca la inteligencia del Ministro D… para esconder la carta, de modo que al prefecto de París, a pesar de todos los recursos del cuerpo de policía a su mando, le sea imposible encontrarla: «Como poeta y matemático es capaz de razonar bien, en tanto que como mero matemático habría sido incapaz de hacerlo y habría quedado a merced del prefecto». Porque el método para ganar en cualquier juego «consiste en la identificación del intelecto del razonador con el de su oponente»: ¿como el autor con su lector? 


      En efecto, acota Valéry, estas ideas «no se aplican tan solo a los jugadores de cartas o a la resolución de un crimen; se aplican también a acciones más elevadas, a la composición de poemas». Poe tiene presentes, a la vez, los elementos técnicos para que un poema sea «original» y «logrado», y las reacciones que quiere provocar en el lector. Por ejemplo, acerca de «El cuervo» dice: «Esta revolución de la idea o de la fantasía por parte del amante se propone inducir un cambio similar en el lector, con el fin de llevar su mente al marco adecuado para el dénouement, que, a partir de este momento, debe producirse lo más rápida y directamente posible». De ahí, también, su insistencia en que el poema debe ser breve, porque la intensidad se diluye en cuanto la extensión no permite la lectura de un tirón. 


      Por eso, en la poética de Poe, el cuento es un género más cercano al poema que a la novela: ambos están regidos por la economía, la brevedad, la intensidad, la exigencia de captar la atención del lector por un lapso de tiempo breve, pero sin distracciones. Nadie, quizá, encontró una mejor alegoría de este planteamiento que Julio Cortázar en «Continuidad de los parques». Cortázar, que tradujo todos los cuentos de Poe, imagina en ese relato a un hombre tan absorbido en su lectura que llega a ser asesinado por el protagonista de la ficción que está leyendo. 


      Dado que «La filosofía de la composición» fue escrita cuando «El cuervo» ya había adquirido una notoria popularidad, ¿cuál era su verdadero objetivo? Poe declara la necesidad de que los poetas reconozcan su trabajo metódico, de que cobren conciencia de que el poema o el cuento, si alcanzan algún valor, no son algo dado, no se llega a ellos sin un trabajo tenaz. Una tenacidad que, por muy asentada que se halle en el «método», no debe dejar huellas en la lectura. W. B. Yeats iba a expresar esa misma idea con nitidez: «Un verso puede llevarnos horas, / pero si no parece el pensamiento de un instante / nuestro coser y descoser habrá sido en vano». En ese parecer es donde el método ejerce también su doctrina. 


      «Muchas veces he pensado cuán interesante sería un artículo de revista en el que un autor se decidiera —en el caso de que tal cosa estuviera a su alcance— a detallar paso a paso el proceso mediante el cual alguna de sus obras llegó a su completa ejecución», dice en «Filosofía de la composición». Pero ¿por qué hacerlo precisamente con un poema que se defiende por sí solo, sin necesidad de explicaciones ulteriores? ¿Acaso quería reclamar la profesionalidad del poeta, es decir, la posesión de unos instrumentos y una disciplina específicos, que justificaran su valor no solo estético sino pecuniario, puesto que el poeta pretendía vivir de su trabajo? Edgar Poe había sido desheredado por John Allan, su padrastro, el rico comerciante de tabaco que lo había adoptado cuando quedó huérfano, a los cinco años de edad. La ruptura comenzó hacia 1826, cuando el joven Poe fue expulsado de la Universidad de Virginia por pendenciero y alborotador, poco antes de publicar sus primeros versos, Tamerlane and Other Poems. Y esa ruptura se volvió definitiva diez años más tarde, cuando fue expulsado nuevamente, esta vez de la academia militar de West Point. Allan, además, se había vuelto a casar y tenía nuevos herederos. El hecho de que la poesía de Poe sea relativamente breve en comparación con su obra narrativa no se debe seguramente a que le gustara menos escribir versos, sino a que los cuentos estaban mucho mejor pagados por los editores de revistas. Por eso, Rubén Darío, que lo pone al frente de sus Raros, dice que Poe fue «un Ariel hecho hombre»: «Nacido en un país de vida práctica y material, la influencia del medio obra en él al contrario. De un país de cálculo brota imaginación estupenda». Y aprovecha la ocasión para marcar la diferencia, muy visible en prácticamente todo lo que Darío escribió en los años finales del siglo XIX, incluyendo Prosas profanas, entre una América anglosajona utilitaria y pragmática y una América Latina que «aún reza a Jesucristo y aún habla en español». 


      ¿Cómo no iba a seducirle a Darío ese Poe que declaraba «mi primer cometido fue (como siempre) la originalidad», y que esta «no tiene nada que ver con la espontaneidad ni con la intuición, como creen algunos», sino que se halla en «las posibles variaciones del metro y de la estrofa [que] son prácticamente infinitas»? ¿Cómo no iba a encantarse con la rica variación rítmica y armónica de «Tamerlán», de «Al Aaraf», de «A Helena»? Ajeno a los andariveles por los que corría la poesía de sus contemporáneos, Poe quiso explorar todas las posibilidades sonoras del verso y de las rimas inglesas, como Darío iba a hacer con el castellano. Sin el trabajo de ambos, la poesía del siglo XX, en ambas costas del inglés y el castellano, es inimaginable. 


      Si el poeta no era ya, como había declarado Hölderlin, el que permanece «a la intemperie bajo la tormenta divina», sino un artista que posee un saber y que desarrolla un método para obtener unos resultados —para lograr un efecto—, acaso el estipendio recibido a cambio, de manos del editor de libros o de periódicos, esté tan justificado como cualquier otro. Esta es una posibilidad verosímil. Un cuarto de siglo antes, Byron, en el Canto I de Don Juan, le hablaba descaradamente al lector y lo llamaba gentle purchaser, «amable cliente». Pero hay otro motivo no menos trascendente: Poe sabía que estaba fundando la auténtica literatura americana. El método es un modo de alejarse de la naturaleza, que había sido hasta entonces, en América, la fuente de toda inspiración. Podría exponerse de este modo: a finales del siglo XVIII, Friedrich Schiller proclamó que el poeta (europeo) se había acercado demasiado al aula universitaria y al salón burgués, y que era hora de que volviera a la naturaleza. Cincuenta años más tarde, Poe argumenta que, para salir del exotismo, de la seducción de lo salvaje al estilo de El último mohicano de Fenimore Cooper (1826), el poeta (americano) debía crear su proyecto, su sistema. Esa es la línea que sugiere William Carlos Williams (En la raíz de América), para quien Poe representa el final de la improvisación: «Escribir sobre los indios, sobre los bosques, sobre la gran belleza natural del Nuevo Mundo es muy atractivo y constituye un éxito seguro; y por lo tanto [Poe] aconseja a los escritores que lo EVITEN, con argumentos absolutamente claros y evidentes, además de perfectamente elegidos… Toda su insistencia iba referida al método, en oposición a una especie de rapto anónimo respecto de la naturaleza». 


      De ahí la insistencia, en «La filosofía de la composición», en enfriar toda idea que tenga que ver con la inspiración o el rapto creativo. Por ejemplo: «designo a la Belleza como el territorio del poema sencillamente porque es una regla obvia del Arte que los efectos surgen de causas directas —y que los objetos deben alcanzarse mediante los medios más adecuados a ellos—, ya que nadie negaría que la peculiar elevación a la que hemos aludido se consigue de modo más inmediato en el poema». No sabemos si esta correlación de reglas, objetos, medios y modos está sostenida por una lógica irrefutable; sí podemos afirmar, en cambio, que quien habla de este modo quiere mostrarse como alguien que sabe lo que hace o lo que quiere hacer, alguien para quien la ingenuidad carece de todo valor. En «El principio poético», Poe parece razonar el concepto de belleza como si se tratara de un argumento científico: define «la Poesía hecha de palabras como la Creación Rítmica de Belleza. Su único árbitro es el Gusto. Con el Intelecto o con la Conciencia solo tiene relaciones secundarias. Sus relaciones con el Deber y con la Verdad son solo incidentales». 


       


      Una parte considerable de las cuestiones desarrolladas por Poe en sus ensayos se refieren al aspecto musical del poema: al ritmo troqueo en combinaciones variadas dentro de una misma estrofa, o a la articulación de sonidos que lo llevaron a preferir, para el estribillo, la palabra nevermore, donde «la o larga como la vocal más sonora se asocia con la r como la consonante más productiva». Es ese otro germen que el simbolismo desarrollaría como elemento nuclear: el poema es, como dirá Verlaine en su «Arte poética», «De la musique avant toute chose». Allí mismo, además, recomienda al poeta la vaguedad, lo indeterminado, lo sugerido, más que lo claramente expuesto. Todo lo cual está presente en la poesía de Poe, en la que la musicalidad lo es casi todo (y por eso mismo resulta tan difícil de traducir). También allí la matemática (la técnica) se une a la «espiritualidad» (la vaguedad del significado). Frente al desgaste de la palabra escrita a manos de la «literatura industrial» (como la llamó Sainte-Beuve en 1839), la publicidad y los periódicos —primera manifestación de lo que será la industria cultural—, los poetas del simbolismo francés, inspirados por Baudelaire, inspirado por Poe, trabajarán la palabra como un músico los sonidos: explorando cada matiz de su textura y haciendo lo más compleja posible la relación entre el elemento sensible (el significante) y su contenido mental (el significado). 


      Tal es el papel que, en la genealogía que construye, le atribuye el gran ideólogo de la poesía europea posterior al romanticismo, Stéphane Mallarmé. En su soneto «La tumba de Edgar Poe» adjudicó al poeta la labor de «dar un sentido más puro a las palabras de la tribu»: limpiarla de la rémora del mal uso, las mentiras, la palabrería. Baudelaire había soñado con «el milagro de una prosa poética, musical… como para adaptarse a los movimientos líricos del alma». Mallarmé habló de «un hermoso hallazgo», el verso libre, «modulación individual, ya que toda alma es un nudo rítmico». Hay pocos pasos desde allí hasta —por poner dos ejemplos opuestos— la lengua completamente inventada de Hugo Ball en los tiempos de dadá y el Cabaret Voltaire o las prosas objetivistas de Francis Ponge en su «tomar partido por las cosas». Valiéndose de las mentiras y leyendas con que la figura de Poe fue infamada, en Estados Unidos, tras su patético final, Mallarmé consideró que Francia era la auténtica preservadora de su legado: «Toda una generación, desde el instante en que el gran Baudelaire preparó los memorables Cuentos, hasta ahora que leerá estos Poemas [se refiere a la traducción que, en 1889, publicó Mallarmé de Poe], ha pensado en Poe tanto que no resultaría raro, incluso para los compatriotas del soñador americano, afirmar que la flor brillante y neta de su pensamiento, desterrada primero de allá, encuentra aquí su auténtico suelo». Esta declaración es taxativa: por primera vez un movimiento central de las letras europeas asumía su ascendiente en un autor americano. Una tradición literaria de mil años se abría a las rimas y las ideas del representante de una literatura que casi no existía antes del siglo XIX. De esa hibridación surgió el tronco principal de la poesía que perdura hasta hoy. 
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