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    Introducción: Historial de un libro




    Este libro fue concebido como tesina de licenciatura que defendí en la Universidad de Alicante en octubre de 1994. Hace por tanto cuatro años que terminé de escribirlo. El hecho de que dicha universidad donde cursé mi licenciatura en filología hispánica e inglesa me ofrezca ahora la posibilidad de publicarlo me llena de satisfacción al tiempo que me produce un profundo desasosiego. Digo esto porque desde 1994 hasta ahora algunas cosas han ocurrido en mi carrera profesional. Perdidas todas las opciones de conseguir una beca que me permitiera continuar mis estudios en España sin recurrir a la caridad pública, finalmente tuve la oportunidad de acceder a un puesto interino como profesor de español en la Universidad del Estado de Ohio (Columbus) al tiempo que podía continuar con mis estudios de doctorado. El contacto con la universidad norteamericana ha ejercido un notorio impacto no sólo en mi forma de concebir la crítica literaria en general sino también, y en lo que específicamente a este libro se refiere, en el modo de aproximación a las llamadas vanguardias históricas de uno y otro lado del océano. Esta situación me dejaba entonces en la difícil posición de intentar reelaborar un libro que tenía una visión y una unidad específicas en el momento en que fue concebido y que ahora, si lo escribiera de nuevo, se verían seriamente alteradas. El libro corría el riesgo de perder homogeneidad y equilibrio, de convertirse, si me lo permiten, en una especie de botella a la deriva navegando en diferentes aguas territoriales sin encontrar acomodo en ninguna. Pero, además, había un problema añadido: desde 1994 hasta la fecha de hoy he podido acceder a documentos que en su momento desconocía o me había sido imposible consultar y ha aparecido nueva bibliografía específica sobre el estridentismo. El artículo de Khena W. Saviani sobre las relaciones entre el estridentismo y Valle Inclán, las tesis doctorales de Guillermo Schmidhuber de la Mora sobre teatro mexicano de entreguerras y Diane J. Forbes sobre la obra poética de Manuel Maples Arce, y los libros de Gloria Videla y Vicky Unruh sobre la vanguardia latinoamericana son textos indispensables para un conocimiento más aproximado de la vanguardia mexicana de los años veinte (ver bibliografía). La aparición de nuevos materiales me ha obligado a efectuar algunas modificaciones dentro del corpus de lo que podemos llamar el manuscrito del 94. Dichas modificaciones son de diversa naturaleza y constituyen ampliaciones en la información, rectificaciones de percepción, corrección o adición de datos y una profundización en el análisis de ciertos aspectos que necesitaban mayor atención, lo que no me ha impedido mantener, en la medida de lo posible, el espíritu del libro en el momento en que fue redactado.




    Sin embargo, con eso y todo, el manuscrito me seguía produciendo un cierto desasosiego porque no acababa de responder a algunos interrogantes que se han convertido para mí en obsesiones intelectuales con respecto al fenómeno de las vanguardias históricas; a saber, no tanto la adopción de la ciudad como tema de singular relevancia sino el hecho de que los movimientos culturales de esta índole surgieran íntimamente ligados al desarrollo urbano; la importacia de la figura del emigrante como sujeto activo y dinamizador de ambos procesos y, por último, la necesidad de afirmar que aun cuando las vanguardias de uno y otro lado del océano se vieron estimuladas por un mismo espíritu de época, lo que los alemanes llaman el zeitgeist, las motivaciones y los resultados de la vanguardia europea, española y latinoamericana poseen orígenes en ocasiones radicalmente diferentes. Para dar cuenta de todo ello he decidido incluir un epílogo en el que, sin perder la referencia de los estridentistas mexicanos, pudiera ofrecer una visión de la vanguardia más contextualizada de lo que en ocasiones se ha tendido a hacer.




    Supongo que mi interés por la literatura de vanguardia surgió hacia finales de los ochenta con la lectura de los manifiestos futuristas que el profesor Guillermo Carnero propuso para una clase de cuarto de carrera tan expectante al principio como complacida después de un cuatrimestre intenso, lleno de lucidas interpretaciones y que, sin duda alguna, me llevaron a prestar una mayor atención al movimiento italiano y a su figura principal, Marinetti. Mi afición por la literatura hispanoamericana sin embargo, arranca de mucho más atrás. Se remonta a mi infancia, a las lecturas de los Cuentos de la selva, del uruguayo Horacio Quiroga, los cuales me fascinaron al descubrirme efectivamente un nuevo mundo, ajeno al mío en casi todo, pero que me identificaban también casi completamente con él (entonces y ahora igonoro las razones y, la verdad, tampoco me importa demasiado).




    Confieso que cuando me decidí a realizar esta memoria de licenciatura el primer autor en que pensé fue en Vicente Huidobro. Recuerdo que el profesor José Carlos Rovira me hizo desistir de la idea por ser el chileno un autor sobradamente conocido y estudiado, al menos en lo que a su poesía se refiere. Como contrapartida, me propuso una aproximación a la vanguardia mexicana de los años veinte, un acercamiento al movimiento estridentista.




    La idea me resultó atrayente en cuanto que unía el estudio de la vanguardia y una porción poco cultivada, poco aireada de la literatura hispanoamericana. Pero ¿Qué decir del estridentismo? ¿Qué era aquello del estridentismo? Confieso que un servidor, reconociéndose bastante afín al apelativo, no podía pasar por alto aquel nombre tan cáustico que, una vez ojeados los manifiestos y leído los relatos de las hazañas más memorables de sus correligionarios, invitaba a demoler literalmente todo lo reaccionario, a ensalzar las virtudes culinarias del “Mole de Guajolote”, a “apagar el sol de un sombrerazo” y a “mentar la madre” de todo ente viviente, ya fuera corporativo o individual, que osara cerrar el paso a las intentonas de esta generación practicante, por su riesgo y su amplia visión, de lo que me gusta denominar como “alpinismo literario”.




    Ante la imposibilidad de conseguir la suficiente información documental pertinente en España, me trasladé a la capital mexicana. Mi visita supuso, además de un total desconcierto que me colocó en trance varios días por lo que André Bretón había llamado el “país surrealista por excelencia”; supuso, digo, una considerable cantidad de horas atrincherado en todas las bibliotecas y archivos más importantes de la capital. Precisamente fue la escasez de documentos y la dificultad de encontrar alguno de ellos el primer problema con el que tuve que enfrentarme. A pesar de la bibliografía aportada por Luis Mario Schneider en sus dos libros concernientes al caso (El estridentismo o una literatura de la estrategia y El estridentismo. México. 1921-1927), alguno de los materiales se resistían a aparecer.




    Fue la búsqueda de uno de ellos en la Biblioteca Nacional lo que me llevó hasta el doctor Schneider. El encargado de una de las secciones, no puedo recordar su nombre pero le estoy muy agradecido, me informó de que el crítico argentino ocupaba un despacho en el edificio y me facilitó su número de teléfono. Unos días más tarde me entrevisté con él en un céntrico apartamento del barrio de Coyoacán, en la capital federal (véase apéndice II). Fruto de esta conversación tuve el conocimiento de la existencia de un “superviviente” de la generación estridentista: Germán List Arzubide. Días más tarde y, a pesar de la reciente muerte de su hermano Armando, el poeta de Puebla me recibió en su apartamento cercano a la UNAM.




    Germán List me proveyó de abundante material documental, entre ellos, material inédito y, tras una larga conversación, me despedí de él con la idea ya fija en mi cabeza de centrar el trabajo sobre esta figura que, por su empuje, había sido fundamental para la formación del movimiento estridentista.




    Dos semanas después (debió ser en octubre del 90) me reunía en Charlottesville (Virginia) con el director de mi tesina, el doctor José Carlos Rovira, quien me reconfirmó la idea de trabajar sobre este autor. Mi interés por Germán List estaba doblemente justificado; en primer lugar, me fascinaba su personalidad al margen de su obra literaria; en segundo lugar era consciente de que no había una bibliografía crítica sobre su poesía, exceptuando las breves reseñas que Schneider dedica en su libro sobre la historia del movimiento.




    Por tanto, el objetivo primordial de este libro ha sido incorporar la visión poética de Germán List al conjunto el movimiento estridentista, entregando, consciente de mi condición de rey tuerto, el material crítico más amplio que se conoce acerca de su poesía.




    He dividido el trabajo en cuatro secciones. El primer capítulo propone por un lado hacer una síntesis cronológica del movimiento señalando su aportación artística más relevante al conjunto de la literatura mexicana y de la vanguardia internacional: se señalarán, por tanto, los momentos y los acontecimientos de mayor peso desde la elaboración del primer manifiesto en las postrimerías de 1921 hasta la disolución del grupo en el año 1928. Por otro lado este capítulo inicial pretende revisar algunas ideas, a mi juicio equivocadas, que parte de la crítica posee, al tiempo que se facilitan algunos artículos que, o bien el dr. Schneider desconocía, o bien fueron publicados después de los dos libros antes mencionados.




    El capítulo segundo propone reconstruir la biografía de Germán List haciendo resaltar las dos facetas principales de su personalidad: la del periodista comprometido ideológicamente e inmerso en los avatares de la revolución y la pos-revolución y la de escritor polivalente.




    En el capítulo tercero se pretende fundamentalmente realizar un análisis de los aspectos esenciales de su obra, insistiendo especialmente en los motivos/motivaciones de su poesía. Estudiaremos cada uno por separado describiéndolos no como “factores desencadenantes” estáticos sino como fruto de un desarrollo evolutivo dentro del conjunto poético del escritor poblano. Además intentaremos revelar las concomitancias que su poesía admite con el resto de la poesía estridentista, y por otro, las diferencias que la separan de ella con el objeto de situar a Germán List no sólo como mero “poeta satélite” del fundador del estridentismo, Manuel Maples Arce.




    Al mismo tiempo nos esforzaremos por desmontar la extendida teoría que sostiene que el estridentismo no fue (no es) más que un subproducto del futurismo europeo y, por esa misma razón, un movimiento ilegítimo y carente de originalidad.




    El capítulo tercero reúne en unos apéndices las entrevistas al doctor Schneider y a Germán List, entrevista esta última que fue publicada en la revista Canelobre en la primavera de 1993. También recupera algunos textos publicados en prensa y nunca recopilados y una “rareza” documental que corresponde al noventa cumpleaños del autor poblano.




    Finalmente, el epílogo propone, como ya ha quedado expuesto anteriormente, una visión global de la vanguardia con el objeto de deslindar las posibles motivaciones y fuerzas (conscientes y subconscientes) que sirvieron para que la vanguardia española, latinoamericana y europea, aún participando del mismo espíritu renovador, tuvieran rasgos específicos determinados que nos hacen abandonar la idea de que, como muy bien ha señalado Nelson Osorio, “no hay un elemento primario y otro reflejo, sino que todos están artículados a un proceso general de cambio”.




    Sin embargo, soy consciente que la creación de las expectativas creadas especialmente en el capítulo III, sólo puede ser cumplida parcialmente debido a la reiteración y escasez de un conjunto poemático que no rebasa las sesenta composiciones. Dicha brevedad me obligaba a señalar unos mínimos puntos de lectura que resaltan la validez de la obra pero que, insisto, constituyen pequeños asideros que ayudan a comprender un poco más globalmente las razones para una poesía de esta naturaleza en el México revolucionario. Confieso que este último concepto se resiste a mi comprensión, pues en realidad ignoro los límites de dicha revolución y me pregunto con demasiada frecuencia si lo que comenzó alguna vez como reducto de la esperanza es esto que conocemos en palabras de Ángel Rama como “autoritarismo democrático” o es, a grosso modo, la revolución permanente, o la permanencia de una revolución pendiente o qué se yo.




    Lo que he pretendido con este trabajo es, en resumidas cuentas, dejar constancia de la presencia de un poeta que, si bien puede ser considerado como una voz menor dentro del panorama poético mexicano del siglo XX, fue una figura importantísima en la evolución de, subrayemos esto, uno de los movimientos literarios de vanguardia más importantes de América Latina.




    Una visión histórica del autor, dada su dilatada vida y su vinculación al campo de la política, la historia y el periodismo podría sin duda dar pie a un trabajo más ambicioso. Mi intención ha sido ceñirme exclusivamente a su vinculación poética con la vanguardia y colaborar en la medida de lo posible a sortear esa táctica de “ninguneo” que la literatura oficial de aquel país se aprestó a aplicar al movimiento. Nos guste o no, éste hizo posible en gran medida el nacimiento de una poesía de raigambre auténticamente mexicana y desembarazó las palabras del entonces encorsetado idioma castellano para trocarlo en uno fértil, nuevo y aclimatado al suelo en el que hundía sus raíces.




    Alicante, septiembre de 1998


  




  

    I. La atención vanguardista a México




    Panorama general




    Vías de penetración del futurismo en latinoamérica




    Probablemente haya sido Rubén Darío el primero en hablar de la existencia del futurismo para el ámbito hispanoamericano. Desde París, el escritor nicaragüense envió al periódico La nación de Buenos Aires su artículo “Marinetti y el futurismo” en marzo de 1909, esto es, días después de la publicación del “Manifeste du Futurisme” de Marinetti en Le figaro el 20 de febrero del mismo año. En el artículo, Darío reconoce el talento del italiano como escritor, pero manifiesta su escepticismo hacia la nueva escuela fundada por él. En este mismo año, Ramón Gómez de la Serna traduce también el manifiesto fundacional del italiano para el número 5 de la revista Prometeo y, al año siguiente, publica “Proclama futurista a los españoles” para el número 20 que circuló con fluidez entre los intelectuales latinoamericanos. Merlin. H. Foster afirma que fue el brasileño Oswald De Andrade el primero en entrar en contacto con el primer manifiesto de Marinetti y que, a su vuelta de París en 1912, lo dio a conocer por todo el continente1. De hecho, el término “futurista” fue usado con frecuencia hasta la Semana de Arte Moderno de Sao Paulo en 1922. Probablemente fuera Oswald De Andrade el primer escritor latinoamericano con sensibilidad auténticamente moderna quien atendió la llamada de los postulados marinettianos, pero no el primero que se interesó de una u otra forma por el movimiento.




    La labor de Vicente Huidobro también fue fundamental para la introducción del futurismo en tierras americanas. En su ensayo “El futurismo”, recogido en el libro Pasando y pasando (Chile, 1914), proclama que “el futurismo es americano” puesto que su estética se encuentra en los poemas de Armando Vasseur “cuyo auguralismo no es otra cosa que la poesía futurista”, y que también el mallorquín Gabriel Alomar fue consciente de dicha estética antes que el italiano. Tras la inclusión de los once puntos del manifiesto, Huidobro se permite criticar algunos de ellos, a saber, la poca novedad del “canto a la bofetada”, la audacia...etc., o la destrucción del “yo” (Punto II del Manifiesto técnico de la literatura futurista, publicado en 1912) tan importante para la teoría creacionista.




    Por último, Klaus Müller-Bergh ha señalado como muy importante el juicio de Leon Trotsky, quien afirmaba que “el futurismo captaba los ritmos de movimiento, de acción, del ataque y de la destrucción que aún estaban indefinidos. Llevó la lucha más intensamente, más decisivamente y con mayor estruendo que todas las anteriores”2.




    Hemos visto pues que el contacto de los escritores latinoamericanos con el futurismo tuvo una raiz indirecta mediante el juicio de aquellos que habían vivido su eclosión en la capital francesa. Cuando Marinetti llegó a Latinoamérica en 1926, sus teorías ya habían sido revisadas y su vinculación al fascismo le desacreditó ante los intelectuales del continente3.




    De cualquier forma, la influencia de la estética futurista se dio a lo largo y ancho de América Latina con intensidades variables según los casos. Así, podemos encontrar sus huellas en el grupo de los martinfierristas argentinos cuando proclaman que “Martín Fierro se encuentra (...) más a gusto en un transatlántico moderno que en un palacio renacentista y sostiene que un buen Hispano-Suiza es una OBRA DE ARTE muchísimo más perfecta que una silla de manos de la época de Luis XV”4 siguiendo las intenciones del punto IV del manifiesto de Marinetti.




    También existen influencias de este movimiento en algunas obras de escritores como el chileno Juan Marín (Looping, Santiago, 1929), o el ecuatoriano Manuel Agustín Aguirre (Poemas automáticos, Guayaquil, 1931). En Perú, Abraham Valdelomar se constituyó en defensor del movimiento aunque personalmente no lo siguiera. Sí lo hicieron Alberto Hidalgo en sus obras Panoplia Lírica (1917), Las voces de color (1918) y Joyería (1919), Juan Parra del Riego que publicó en Montevideo Himnos del cielo y de los ferrocarriles (1925) y Alberto Guillén con su Deucalión (1920). Estos tres escritores, junto con Valdelomar, fundaron el grupo “Colónida” que se encargó de renovar la poesía peruana de principios de este siglo. Sin embargo, como sucedió en casi todos los países, la vanguardia se expresó siguiendo también otras orientaciones poéticas que van desde el ultraísmo al surrealismo, pasando por la poesía pura, el creacionismo, la poesía político-social y la indigenista.




    También el grupo euforista de Puerto Rico contiene elementos afines al futurismo: “¡Rompamos los moldes viejos, la tradición! Olvidemos el pasado; no tengamos ojo sino para el presente luminoso y para el futuro más luminoso aún”. En su exposición programática de cinco puntos la protesta va dirigida “contra el recuerdo y la mujer” (punto II, en consonancia con el IX de Marinetti), exaltan “el vértigo, el grito y el peligro” (punto III, en consonancia con el I del manifiesto futurista), para acabar con cinco frases exclamativas entre las que se encuentra esta: “¡Vivan los locos, los atrevidos, los aeroplanos, las azoteas y el jazz-band!”. Sin embargo, a pesar de estas afinidades tan claras, los euforistas intentan desmarcarse, en un proceso similar al que lo harán la mayoría de las corrientes de hispanoamérica, de los movimientos de vanguardia europeos: “¿Whitman, Marinetti, Ugarte, Verhaeren, dadaísmo? No. ¡Euforismo!”5.




    La revista chilena Nguillatum, dirigida por Neftalí Agrella y Pablo Garrido, de fuerte tendencia indigenista también propone como punto segundo el estudio de todas las corrientes de pensamiento filosófico y literario modernos, incluídas las corrientes vitalistas como “el futurismo, numismo y paroxismo”, afirmando que “todo este arco iris ideológico no será un un puro laberinto de erudición, sino un puente supremo para pasar desde nuestra atmósfera criolla (...) al encrespado plano de anhelos y experimentos que fueron los cuatro lustros que ya van corridos de este siglo”6.




    También el manifiesto atalayista portorriqueño de Clemente Soto Vélez emplea el vocabulario incendiario del futurismo y coincide an algunos de sus puntos con la estética de este movimiento: “Nuestro intento es quemar las montañas embriagadas de penumbras académicas y de falsos ídolos que con sus tijeras olorosas a romanticismo despilfarran lentamente los encajes fosforescentes de la única literatura de porvenir que podría crearse en nuestra gastada antilla, pisoteada aún por los espectros nostálgicos de extranjeros ociosos y faltos de salud espiritual”, y afirman que “encontramos más belleza en un cuadro donde fusilan a cien rebeldes que en uno donde se nos presenta un desnudo de mujer. Amamos más el vértigo que nos produce una rosa abierta de velocidad que el que nos produjera el contoneo de una flapper mesalínica.(...) Un descarrilamiento de trenes es diez mil veces más bello que los éxtasis de Santa Teresa”7.




    Finalmente, el grupo de los estridentistas mexicanos recogieron en los manifiestos y en su producción poética los postulados futuristas. En opinión de Schneider y Foster, por citar dos críticos bien informados al respecto, el estridentismo fue el movimiento de vanguardia que hizo un uso más extensivo de las teorías marinetianas “even the noisy tittle used throughout the active years of production suggests the motion and violence of the European school”8, aunque ambos son de la opinión de que el estridentismo es más que un reflejo del movimiento europeo. El análisis de sus manifiestos y su conexión con el futurismo se hará en el apartado correspondiente al recorrido histórico-literario del movimiento mexicano.




    Conocimiento de la vanguardia en México




    “El conocimiento de la vanguardia internacional en México no difiere en nada de la de los otros países latinoamericanos. Las fuentes no son precisamente directas, sino que se dan por medio de revistas y periódicos que, como datos curiosos, insertan de vez en cuando alguna que otra crónica de un escritor visitante o residente en un país de Europa, sobre un ismo o un autor de vanguardia”9. Sin embargo, Luis Mario Schneider, a quien pertenece la cita anterior, matiza su análisis al considerar dos momentos en el enjuiciamiento acerca de la estética vanguardista: uno primero realizado por los escritores modernistas quienes, en su mayor parte, realizan un análisis negativo, y otro segundo (a partir de 1919) donde el cronista mexicano que informa sobre el vanguardismo adopta una actitud de comprensión y, en ocasiones, de adhesión a las diferentes corrientes de inspiración renovadora.




    El mismo crítico argentino ha fechado con exactitud la primera información publicada que se tiene sobre el futurismo: “Amado Nervo, residente a la sazón en España, envía en 1909 una colaboración al Boletín de Instrucción Pública, con el título de “Nueva escuela literaria”, que aparece en el número de Agosto” (pg.16). En su artículo, tras traducir los doce puntos del manifiesto, Amado Nervo realiza una crítica irónica de su contenido, advirtiendo que esa pretendida novedad se puede encontrar en “más de cien poetas modernos”, desde Salvador Rueda hasta Zola. Sin embargo, la mentalidad modernista de Nervo no supo encontrar los caminos para una comprensión más positiva de las escuelas que surgían con el devenir de los cambios históricos.




    También debemos a Amado Nervo los primeros datos que se tienen sobre el unanimismo en México. Su ensayo “El Unanimismo”, publicado en la revista antes mencionada en febrero de 1911, es un breve recorrido por la historia y algunos puntos programáticos que ciertamente no le parecen novedosos y afirma con ironía que “el unanimismo no tiene hasta hoy más que un sólo adherente: M. Romains. Es poca gente para una escuela de las multitudes”10. Su artículo es también el de un crítico incapaz de comprender el carácter esencialmente renovador del vanguardismo.




    Pero el hecho de que la crítica mexicana de ese momento no acogiera de forma comprensiva la estética renovadora no significa que el lector no tuviera acceso a comentarios más favorables por parte de la crítica extranjera. Algunas revistas mexicanas recogieron notas y artículos comprensivos que hicieron más franqueable el camino para una asimilación objetiva de los movimientos europeos. Camilo MaucLair, en traducción especial para la revista Argos, publica un articulo titulado “El futurismo y la joven Italia” el 13 de enero de 1912, donde realiza una interpretación mesurada del programa de Marinetti. En él afirma que “este movimiento (...) gana terreno y confirma una vitalidad que no serían capaces de sostener por sí solos el deseo de armar alboroto y la truculencia literaria”. El antipasatismo futurista está justificado puesto que el movimiento italiano se rebela “contra el hecho de que todo el mundo trate a Italia como a tierra de muertos, que no vaya a ella sino por sus museos y sus ruinas, ni la visite sino con el respeto con que se va a visitar un sepulcro y la curiosidad retrospectiva que despierta una inmensa colección historica y arqueológica”. Tras señalar que “su derrumbamiento del arte y la moral le conduce a reivindicaciones políticas”, concluye afirmando que “es preciso considerarlos como representativos de un estado nuevo de la opinión”11.




    Schneider señala la fecha de 1919 para fijar el cambio que se produce en la prensa escrita con referencia a los movimientos de vanguardia europeos, describiéndola como una etapa “de expectación, mezcla de ironías, asombros y reservada aceptación” (pg. 20). Revista de Revistas, Zig-Zag y El Universal Ilustrado son los tres semanarios que se encargaron de la inserción de noticias sobre la vanguardia y varios son los artículos que se publicaron. Destaca, por ejemplo, el de Ramón Vinyes titulado “Guillaume Apollinaire, el Marco Polo del nuevo arte” (Revista de Revistas, 9-marzo-1920). Se trata de un documento de carárcter informativo y con escasos juicios críticos con el fin de no tomar partido en ninguna dirección. Se habla de Marinetti y del maestro Apollinaire, al tiempo que se mencionan de pasada los nombres de Paul Dermé, Pierre Albert Birot, Max Jacob, Roch Grey, Pierre Reverdy, Jack Mercereau, André Breton, Luciano Folgore, Aldo Carra y Vicente Huidobro, entre otros, y de las revistas más importantes, Nor-Sud y Sic. Núñez y Domínguez había escrito anteriormente para esta misma revista “El futurismo: la última palabra en el arte”, acompañado de cuadros de los principales pintores del movimiento, comentarios de Marinetti y una nota explicativa del semanario12. Corresponde también a Marinetti el ensayo “La última palabra del futurismo (las danzas del aviador, del Shrapnell y de la ametralladora)”, donde recoge las ideas fundamentales de su manifiesto aparecido en Italia Futurista, el 8 de julio de 191713.




    Desde París, Rafael Lozano, como corresponsal de El Universal Ilustrado (a partir de ahora lo citaré como UI), ejerció un papel fundamental como difusor de la vanguardia en México. En 1922 fundó la revista Prisma14 orientada a dar a conocer la nueva poesía mexicana y también el pensamiento internacional del arte más avanzado. Además, su relación con los más célebres innovadores otorga mayor objetividad y comprensión a sus informes. Un artículo relevante fue “Marinetti y la última renovación futurista: el tactilismo”, publicado en UI el 3 de marzo de 1921. En él informa de las últimas exposiciones vanguardistas de París y describe la tumultuosa conferencia que dictó Marinetti en la Maison de L’Oeuvre15.




    La crítica más reciente coincide en afirmar que el futurismo fue el movimiento europeo más influyente en la primera vanguardia hispanoamericana, quizá por ser el más difundido en esa época, quizá porque “en un continente todavía predominantemente rural, el “reino mecánico” –la industria, la ciencia y tecnología– deslumbraba por su novedad y seducía por su promesa de cambio, posiblemente aún más poderosamente que en el Viejo Mundo”16.




    La difusión del dadaísmo en México no revistió las proporciones que alcanzó el futurismo pero es posible encontrar un buen número de notas, bastante superficiales, acerca de este movimiento. De Rafael Lozano es el artículo titulado “El endemoniado Dadá”, publicado en UI el 3 de febrero de 1921, acompañado de una reproducción del Bulletin Dadá No.6, que expone, además de una fotografía de Francis Picabia, un nuevo procedimiento tipográfico consistente en la superposición de palabras en la carátula, procedimiento que, según Schneider, pudiera haber servido de base para la portada de la revista estridentista Actual. El artículo refleja una posición adversa al movimiento dadaista, al que Lozano, más vinculado con el futurismo, atribuye dos paternidades, Tristán Tzara y Francis Picabia, pero en absoluto desdibuja su importancia y aporta una información extensa y fidedigna.




    Pero, a pesar de la difusión del dadaísmo, Schneider opina que “después del futurismo, el creacionismo de Vicente Huidobro influye notablemente sobre la vanguardia mexicana. Dos son las razones para que el estridentismo se apoyara de una manera directa en el creacionismo: la facilidad de un idioma común y la homogeneidad de la teoría, puesto que la escuela fundada por el chileno fue la única que, en español, poseía una ética poética totalizadora” (pgs. 24-25). A diferencia de lo que ocurrió con poetas de otras escuelas, el creacionismo de Vicente Huidobro fue difundido también por obras como Poemas árticos, publicado en Madrid en 1918. Con respecto a esta escuela, Angel Cruchaga Santamaría publica desde Santiago de Chile una entrevista al autor chileno para Revista de Revistas (a partir de ahora la citaré como RR), el 21 de diciembre de 1919. Este artículo da a conocer los conceptos fundamentales del creacionismo, su orígen, las corrientes coetáneas como el unanimismo y el simultaneísmo y el desdén del poeta chileno por la escuela futurista que afirma que “muchos de los poetas jóvenes que deseaban escapar del molde simbolista, habían caído en algo mucho peor: el futurismo”17. El 10 de junio de 1920 Roberto Barrios publicó otro artículo en UI titulado “La escuela literaria del día. El creacionismo de V.H.”, de escasa importancia por su contenido. El monitor republicano también se interesó por la estética creacionista y publicó, en una hoja titulada “Página Hebdomaria estudiantil” un artículo que tiene la importancia de estar confeccionado por Ignacio Barajas Lozano y Alfonso Muñoz Orozco, éste último adscrito años más tarde a las filas del estridentismo y que colaborará en Actual N.3 con un poema de corte vanguardista. El artículo manifiesta su absoluta incomprensión de los postulados creacionistas pero una aceptación del libro Poemas árticos.




    Respecto al movimiento ultraísta, la información que tenemos, según Schneider, data de la época del estridentismo. Se conocen algunas notas bibliográficas de revistas como Ultra, Grecia, Cosmópolis o Tableros, cuya distribución no era comercial sino privada. De todas formas, el conocimiento del grupo ultraísta por parte de Maples Arce parece claro, puesto el primer manifiesto publicado en Actual contiene nombres como los de Guillermo de Torre, Lasso de la Vega y Jorge Luis Borges, por citar los más representativos. El artículo más importante parece ser el publicado por Ortega en UI el 7 de septiembre de 1922 con el título “El movimiento ultraísta en España”, en el que se aporta abundante información tanto gráfica como literaria.




    Aparte de la influencia que ejerciera sobre el estridentismo los movimientos de vanguardia europeos y dos de los poetas mexicanos de mayor renombre como Tablada y López Velarde, convendría señalar la importancia de un artículo publicado en RR el 10 de abril de 1921. Se trata de un mensaje de Anatole France y Henri Barbusse “A los intelectuales y Estudiantes de América Latina”, enviado a México por el doctor José Ingenieros. El artículo comienza así:




    Con fervorosa esperanza nos dirigimos a la magnífica falange de escritores, artistas y estudiantes que anhelan renovar los valores morales, sociológicos y estéticos de los jóvenes pueblos de la América Latina. Al mismo tiempo que les enviamos nuestro saludo fraternal, como trabajadores del pensamiento, queremos expresarles lo que de ellos esperamos, para servir mejor, conjuntamente, a la obra enaltecedora de estimular una revolución en los espíritus, conforme a los ideales que ya alborean en la nueva conciencia de la humanidad. (...) En presencia de tantas matanzas y ruinas, los que se consagran a las obras de la imaginación y del razonamiento han comprendido que es necesario mezclar a sus preocupaciones intelectuales el anhelo de ser útiles a la humanidad, vibrando al unísono de sus más legítimas aspiraciones de justicia y cooperación en todos los esfuerzos colectivos que expresan una saludable voluntad de renovación.




    Después, el artículo se extiende en una crítica contra el capitalismo y la explotación del trabajador y anuncia la formación de una nueva “asociación” cuya finalidad es la regeneración ética y estética:




    “Para esta obra de renovación intelectual y moral invitamos a los hombres habituados a trabajar en los dominios más nobles de la actividad consciente y reflexiva. Hemos fundado el grupo ¡Claridad! con el objeto de difundir, como una religión experimental, el amor por las doctrinas que pongan al desnudo los males pasados y que muestren cuáles son los principios de justicia, de verdad y belleza que nos alientan a buscarles remedio.”




    Es evidente que la preocupación social que este artículo refleja será uno de los postulados clave del movimiento estridentista, en especial a partir de 1925 cuando el grupo se estableció en Xalapa, como veremos más adelante. Ello no quiere decir en absoluto que este artículo u otros similares sirvieran de catalizadores para el surgimiento de una conciencia social colectiva en los escritores vanguardistas mexicanos, más bien creemos que fue la propia revolución mexicana la principal impulsora, pero, no cabe duda de que la universalización de los principios de izquierda apoyada por este artículo ayudaba a esta idea de conjugación de lo estético con lo político-social18.




    Una vanguardia en el interior de la vanguardia:


    El estridentismo mexicano




    Inicios de una conspiración




    El primer manifiesto




    “Cuando el obregonismo fue como una promesa de paz de vida tranquila después de la vorágine guerrera, los poetas fueron regresados del exilio con los ojos bajos mintiendo un venial arrepentimiento, y los que se habían quedado en México salieron a recibirlos y mutualmente se cambiaron un combate de flores y de alabanzas perfumadas con lo que pretendieron hacer su presentación en la República, todavía trepidante del eco de las batallas... En esa hora, el estridentismo hizo su aparición”19. La hora corresponde a los últimos días del mes de diciembre de 1921, fecha en la que apareció la hoja volante Actual N.1, con el subtítulo “Hoja de vanguardia. Comprimido estridentista de Manuel Maples Arce”. De la historia, propósitos y finalidad del manifiesto nos habla su propio autor:




    En mi impaciencia renovadora no admití complacencias, adopté la actitud más radical y agresiva. La emprendí contra los poetas consagrados, mantuve una decisión iconoclasta.(...) Yo había pensado reiteradamente en el problema de la renovación literaria de manera inmediata, en ahondar las posibilidades de la imagen, prescindiendo de los elementos lógicos que anteponían su sentido explicativo. Inicié una búsqueda apasionada por un nuevo mundo espiritual, a la vez que trabajaba por difundir, entre la juventud mexicana, las novísimas ideas y los nombres de los escritores universales vinculados al movimiento de vanguardia, al que México había permanecido indiferente.(...) Explicar las finalidades de la renovación implicaba un largo proceso. La estrategia que convenía era la de la acción rápida y la subversión total. Había que recurrir a medios expeditos y no dejar títere con cabeza. No había tiempo que perder. La madrugada aquella me levanté decidido, y sin que mediara ningún mensaje de la Corregidora, pues no estaba yo de novio, ni chocolate previo que recuerde, me dije: “No hay más remedio que echarse a la calle y torcerle el cuello al doctor González Martínez”, (...) la hoja impresa en papel velín de colores se titulaba Actual (...) El manifiesto fue fijado una noche, junto a los carteles de toros y teatros, en los primeros cuadros de la ciudad y, principalmente, por el barrio de las Facultades. Se distribuyó a los periódicos y se mandó por correo a diversas personas de México y del extranjero20.




    Esa estrategia, según el propio Maples, contenía “algo de broma, de agresión, de sutileza y estaba destinada a producir estupor y una rápida difusión de las etiquetas literarias”21.




    La revista está constituída por un índice de su contenido y un manifiesto con un prólogo cuya primera parte consta de una fórmula alrededor de la palabra ÉXITO, en el que se lanzan consignas y slogans contra el sentimiento patriótico y religioso del país como “Muera el Cura Hidalgo” (héroe de la independencia de Mexico), “Abajo San Rafael, San Lázaro”, al tiempo que se sugiere la significación de la vida urbana con las palabras “Esquina” y la irónica frase “Se prohibe fijar anuncios”. La segunda parte del prólogo es una introducción, en un lenguaje inusual hasta ese momento en la literatura mexicana, en la que el autor “en nombre de la vanguardia actualista de México” expone la precaria situación de la literatura en su país y afirma su “estridentismo deshiciente y acendrado para defenderme de las pedradas literales de los últimos plebiscitos intelectivos”. Seguidamente, el autor explica en 14 puntos los contenidos estéticos del movimiento estridentista y cierra el manifiesto con un “directorio de vanguardia”. La revista, como se explica en la primera página contiene además “Iluminaciones subversivas de René Dunan, Filippo T. Marinetti, Guillermo de Torre, Lasso de la Vega, Joan Salvat-Papasseit y algunas cristalizaciones marginales”22.




    La repercusión en los ambientes intelectuales y artísticos fue inmediata y aunque el manifiesto no tuvo una gran resonancia en los medios de comunicación, los artistas lo comentaron en conversaciones privadas. Germán List Arzubide cuenta cuáles fueron las consecuencias inmediatas:




    Una mañana aparecieron en las esquinas los manifiestos (Actual N.1 ) y en la noche se desvelaron en la Academia de la Lengua los correspondientes de la Española haciendo guardias por turnos, se creía en la inminencia de un asalto23.




    También, en su segundo libro sobre el movimiento estridentista escribe:




    Han pasado 67 años desde aquél en que Manuel Maples Arce lanzó con su Actual N.1 el primer grito de rebeldía. Verdadero manifiesto protestativo y desquiciador, sembró el espanto entre los gallineros líricos que se reunían cada semana para recitar versos azules y al final cambiarse las necesarias alabanzas. Los diarios y las revistas atacaron con furia en que se advinaba más que otra cosa la amargura de tener que confesar ante el público que se ignoraba, con una ignorancia de cocinera qué cosa era la nueva literatura24.




    Pero tomemos con prudencia las palabras de D. Germán, en tanto en cuanto éste habla de una repercusión periodística en un grado que jamás existió. Tanto Schneider como Kenneth Charles Monahan25 coinciden en esta apreciación puesto que el poeta poblano no era, en el momento de la publicación del manifiesto, un seguidor del movimiento y, aunque estaba al corriente de las vanguardias europeas, no conoció a Maples Arce hasta el año siguiente. Por tanto, no fue testigo directo de lo sucedido. Mucho más realista es la interpretación que da el propio Maples Arce cuando escribe que “el resultado del manifiesto fue atraer la atención de algunos jóvenes, que me buscaron animados por un espíritu de renovación, a la vez que sentían el despertar de una conciencia literaria”26. Monahan apunta que “el primer manifiesto estridentista logró menos de lo que List Arzubide mantenía y más de lo que Maples Arce alegaba. Actual N.1 no causó un estado de sitio en los santuarios de los jueces de la literatura; fue, sin embargo, la primera indicación de una conciencia en México de la literatura que había existido en Europa durante una década”27. Schneider, en la misma línea que el norteamericano, dice que “a partir de [el manifiesto], se producirán enconadas disputas, polémicas transformadoras, ataques e ironías sin límites y hasta más, un resentimiento que los años no han logrado apaciguar” (pgs. 43-44).




    Una primera ojeada al manifiesto demuestra que el término “estridentista” no está sobreutilizado. Tan solo aparece cinco veces y cambiando en la forma: estridentista, estridente, estridencia y estridentismo, que se repite dos veces, y que queda definido como una “fuerza radical opuesta contra el conservatismo solidario de una colectividad anquilosada”, (XIII).




    Dado que es sabido que Maples Arce estaba absolutamente al corriente de los libros que de Europa iban saliendo, podemos aventurar la hipótesis de que el término “estridente” y, por extensión, su derivado “estridentismo” bien pudiera haber sido tomado de un soneto de Valle-Inclán incluído en su libro La pipa de Kif, publicado en Madrid en 1919, esto es, dos años antes de que viera la luz el manifiesto estridentista. Este libro de poemas del autor gallego supone una mezcla de estéticas y anda a caballo entre el modernismo y la vanguardia (¿Podría considerarse un antecedente del surrealismo?), lo que manifiesta su caracter de transición. Los dos cuartetos del soneto en cuestión rezan así :




    Clave XVIII




    “Rosa de sanatorio”




    Bajo la sensación de cloroformo




    me hacen temblar con alarido interno




    la luz de acuario de un jardín moderno




    y el amarillo olor del yodoformo.




    Cubista, futurista y estridente,




    por el caos febril de la modorra




    vuela la sensación, que al fin se borra,




    verde mosca, zumbándome en la frente.




    ....................................28




    No tenemos constancia de que existiera ninguna relación directa entre Maples Arce y Valle-Inclán, pero sabemos que el primero había publicado uno de sus poemas, concretamente “Esas rosas eléctricas”, en la revista española Cosmópolis, que dirigía Gómez Carrillo, lo que le había permitido conocer de forma directa a muchos escritores jóvenes del momento, que pudieron haberle aconsejado este libro tratándose de una novedad como lo era. Sabemos también de la estrecha relación entre México y Valle, no en vano el poeta gallego residió en aquel país entre 1892 y 1893, donde realizó una extraordinaria labor periodística. Después, volvió en 1910 realizando una gira teatral como director de la compañía Guerrero-Mendoza y, lo que es más significativo aún, asistió, por invitación del presidente Obregón, a las fiestas conmemorativas de la Independencia en septiembre de 1921, es decir, unos meses antes de que el primer manifiesto estridentista viera la luz. Varios son los artículos y varias también las entrevistas publicadas por Excelsior, El Demócrata y El Universal Ilustrado acerca de la estancia de D. Ramón en el país29. En ellos no sólo se comentan anécdotas del escritor sino que éste hace referencia a la nueva estética, a la concepción marxista del mundo por la que se siente especialmente atraído y además se mencionan fragmentos de su último libro de poemas. Resulta pués comprensible que el libro o alguno de sus poemas hubiera llegado a las manos de Maples Arce, quien además cita al gallego en su “directorio de vanguardia”. Puede resultar también comprensible que el poeta mexicano hubiera utilizado el adjetivo “estridente”, colocado en el poema de Valle al lado de los dos grandes movimientos vanguardistas (cubismo y futurismo), para nominalizar su propio movimiento30.




    Al realizar un análisis de los catorce puntos de los que consta el primer manifiesto estridentista, podemos observar que el poeta veracruzano extrajo de forma anárquica parte del contenido de los manifiestos futuristas de Marinetti, y también de algunas ideas ultraístas de escritores españoles como Guillermo de Torre y Rafael Lasso de la Vega, aparecidas en la revista Cosmópolis de Madrid31.




    En el primer punto el poeta comienza desprestigiando el arte oficial y académico (“Mi locura no está en los presupuestos”)32 al tiempo que insiste en la necesidad de crear una estética acorde con los nuevos avances tecnológicos, en la necesidad de una “literatura insuperable en que se prestigian los teléfonos y diálogos perfumados que se hilvanan al desgaire por los hilos conductores”. Maples Arce se adhiere a la tradición vanguardista al sostener que “la verdad estética, es tan sólo un estado de emoción incohercible desenrrollado en un plano extrabasal de equivalencia integralista. Las cosas no tienen valor intrínseco posible, y su equivalencia poética, florece en sus relaciones y coordinaciones, las que sólo se manifiestan en un sector interno, más emocionante y más definitivo que una realidad desmantelada...”. Para apoyar la necesidad de “crear y no copiar”, se basa en dos afirmaciones de los poetas Pierre Albert Birot y Jean Epstein.




    En el punto segundo, Maples Arce afirma que la finalidad del arte es “traducir nuestras emociones personales” y, si es necesario, “cortar la corriente y desnucar los swichs [sic]”. Menciona a Blaise Cendrars y Max Jacob como recogedores del testigo del nuevo arte.




    Con la famosa declaración de Marinetti “un automóvil en movimiento es más bello que la Victoria de Samotracia” se abre el apartado tercero, que menciona de paso al poeta y dramaturgo Paolo Buzzi y a otros escritores futuristas menos conocidos como Cavacchioli y Lucini. Maples añade a esta afirmación su “apasionamiento decisivo por las máquinas de escribir, y mi amor efusivísimo por la literatura de los avisos económicos. Cuánta mayor, y más honda emoción he logrado vivir en un recorte de periódico arbitrario y sugerente, que en todos esos organillerismos pseudo-líricos y bombones melódicos, para recitales de changarro gratis a las señoritas, declamatoriamente inferidos ante el auditorio disyuntivo de niñas fox-troteantes y espasmódicas y burgueses temerosos por sus concubinas y sus cajas de caudales...”, esta última frase extraída del manifiesto de Guillermo de Torre aparecido en el número 50 de la revista Grecia, el 12 de noviembre de 1920.




    El punto cuarto es una continuación del anterior y expresa con mayor detenimiento su vinculación a la “nueva belleza del siglo”, cuyos precursores, según Maples Arce, son Emilio Verhaeren y Nicolas Beauduin. Las similitudes entre este punto y el apartado XI del manifiesto de Marinetti resultan muy evidentes. Hagamos una comparación:




    Maples Arce: “Es necesario (...) exaltar la belleza actualista de las máquinas, de los puentes gímnicos reciamente extendidos sobre las vertientes por músculos de cero, el humo de las fábricas, las emociones cubistas y los grandes trasatlánticos con humeantes chimeneas de rojo y negro, (...) el régimen industrialista de las grandes ciudades palpitantes, las bluzas [sic] azules de los obreros explosivos en esta hora emocionante y conmovida (...), los tranvías [que] han sido redimidos del dicterio de prosaícos (...)”.




    Marinetti: “Cantaremos a las grandes muchedumbres agitadas por el trabajo, el placer o la rebeldía, las resacas multicolores y polífonas de las revoluciones en las capitales modernas: (...) las fábricas suspendidas de las nubes por el bramante de sus chimeneas; los puentes parecidos al salto de un gigante sobre la cuchillería diabólica y mortal de los rios, los barcos aventureros olfateando siempre el horizonte, las locomotivas en su gran chiquero, que piafan sobre los raíles (...)”.




    La clausula número cinco comienza con una etiqueta: “Chopin a la silla eléctrica”, siguiendo los pasos del futurismo y el ultraísmo que proclamaban el asesinato del claro de luna y la exterminación de las hojas secas33. Insiste en la perpetuación de “nuestro crimen en el melancolismo trasnochado de los Nocturnos”, y proclama “la aristocracia de la gasolina”. Evidentemente que la etiqueta utilizada por el estridentismo posee una intención de “épater le bourgeois”, pero, ahondando en su contenido, supone también la liquidación mental de la cultura del pasado y la defensa de lo actual como medida “higiénica” para la poesía.




    El punto sexto sirve para criticar el arte finisecular. Para ello, Maples Arce llama al Teatro Nacional (construído en la etapa porfirista y copiado a la manera de los edificios del París del XIX) “alarma arquitectónica”, y arremete contra la estereotipización de las ilustraciones de las portadas de revistas, poniendo como ejemplo a la famosa cupletista de la época, María Conesa, conocida como “La gatita blanca” que solía ser primera plana en las revistas de la época, y se lamenta del poco riesgo que las editoriales contraen al no presentar ilustraciones novedosas que reflejen el dinamismo de la gran ciudad; a saber: “accesorios de automóviles, refracciones Haynes, llantas, acumuladores y dinamos, chasis, neumáticos, Klaxons, bujías, lubricantes, gasolina...”. Mientras, el poeta nos lanza una atrevida metáfora: “En medio vaso de gasolina, nos hemos tragado literalmente la Avenida Juárez”.




    En el apartado séptimo, Maples Arce rechaza todos los “ismos más o menos teorizados y eficientes”, considerados como hechos aislados y propugna una “síntesis quinta-esencial y depuradora de todas las tendencias florecidas en el plano máximo de nuestra moderna exaltación iluminada y epatante, no por un falso deseo conciliatorio, –sincretismo– sino por una rigurosa convicción estética y de urgencia espiritual”. Después, explica que “ese deseo maravilloso de totalizar las emociones interiores y sugestiones sensoriales en forma multánime y poliédrica”, sólo podrá conseguirse mediante una unión de todas estas tendencias a las que considera connaturales unas con otras y de “fácil adaptación recíproca”. El poeta mexicano salva, al menos teóricamente, las discrepancias e incompatibilidades que en Europa se daban en aquel momento entre unos movimientos y otros y que, posteriormente, el discurso histórico-crítico se encargaría de suavizar puesto que todas las tendencias formaron parte de una “nueva sensibilidad”.




    La cláusula octava es una defensa de la emoción como fuente primordial de la creación estética y sostiene que “es una forma de suprema arbitrariedad y desorden específico”, por lo que debería ser presentada no desde un solo punto de vista sino “tridimensionalmente esférica” y “no nada más por términos elementales y conscientes34, sino también “prodigiosamente reactiva a las propulsiones roto-translatorias del plano ideal de verdad estética que Apollinaire llamó la sección de oro”. Concluye este apartado apropiándose de una frase de Blaise Cendrars al afirmar que “las ideas muchas veces se descarrilan, y nunca son contínuas y sucesivas, sino simultáneas e intermitentes”35.




    La discusión acerca de la sinceridad de escritores y críticos se plantea en el apartado noveno. Maples Arce arremete contra los creadores de comedias de costumbres, los periódicos “amarillistas” y al final se pregunta “¿Quién es más sincero? ¿Los que no toleramos extrañas influencias y nos depuramos y cristalizamos en el filtro cenestésico de nuestra emoción personalísima o todos esos “poderes” ideocloróticamente diernefistas, que sólo tratan de congraciarse con la masa amorfa de un público insuficiente, dictatorial y retardatario de cretinos oficiosos, académicos fotofóbicos y esquiroles traficantes y plenarios?”.




    La cláusula décima expresa la necesidad del cosmopolitismo en la vida del hombre. Con una imagen bellísima, Maples Arce habla de “los rasca-cielos tan vituperados por todo el mundo”, donde hay “nubes dromedarias, y entre sus tejidos musculares se conmueve el ascensor eléctrico”. Y es que con los nuevos medios de comunicación como el telégrafo y de transporte como “las locomotoras [que] se atragantan de kilómetros”, es imposible sustraerse a un arte universal donde las perspectivas provincianas no tienen cabida, y donde impera “la unidad psicológica del siglo”, cuyo arte tiene como únicas fronteras “las propias infranqueables de nuestra emoción marginalista”36.




    El resultado será la poesía pura, poesía que queda defendida en el punto décimo primero cuyo propósito es, además, “fijar las delimitaciones estéticas”. Maples Arce reniega de las teorías posteriores al impresionismo (“post-impresionismo, puntillismo, vibracionismo, divisionismo...etc”) al considerarlas “falsas por interpretativas” (de la realidad, se entiende), al tiempo que recalca la necesidad de hacer una poesía pura, suprimiendo todo elemento extraño y desnaturalizado, (descripción, anécdota, perspectiva)”. Finaliza parafraseando a Pierre Reverdy, co-fundador del creacionismo, cuando afirma que “un arte nuevo (...) requiere una sintaxis nueva”, y expone que la pintura debe seguir los mismos derroteros37.




    En el punto número doce podemos observar un primer distanciamiento de las teorías de Marinetti, puesto que Maples Arce rechaza la idea del futuro como un concepto histórico en el arte, de la misma forma que reniega del pasado. El poeta estridentista afirma el presente como único concepto válido para el arte, un presente al tiempo inmovil y sucesivo, “siempre el mismo y renovado siempre”. Para esta reflexión, tomada del dadaísmo, se vale de una cita de un poeta norteamericano poco conocido llamado Walter Conrad Arensberg, quien dice que sus poemas “sólo vivirán seis horas”. Para finalizar la cláusula, Maples Arce expresa la condición elitista de su vanguardia adoptando una abierta postura de aristocracia espiritual: “¿Que el público no tiene recursos intelectuales para penetrar el prodigio de nuestra formidable estética dinámica? Muy bien. Que se quede en la portería o que se resigne al vaudeville. Nuestro egoísmo es ya superlativo; nuestra convicción, inquebrantable”38.




    El apartado décimotercero es una reiteración crítica contra la vieja literatura y sus defensores que ejercen su trabajo en “un clima intelectual rigorista y apestado” y, un poco más abajo, el poeta manifiesta que su movimiento es deudor del dadaísmo y que tiene como finalidad combatir “la nada oficial de libros, exposiciones y teatros”.




    En la cláusula final, Maples Arce desea “éxito a todos los poetas, pintores y escultores jóvenes de México, a los que aún no han sido maleados por el oro prebendario de los sinecurismos gobiernistas, a los que aún no se han corrompido con los mezquinos elogios de la crítica oficial y con los aplausos de un público soez y concupiscente...”. Las últimas frases son un exhorto a que esos mismos intelectuales “en nombre de la vanguardia actualista de México, (...) vengan a batirse a nuestro lado en las lucíferas filas de la decouvert...”. Termina pidiendo “la cabeza de los ruiseñores escolásticos que hicieron de la poesía un simple cancaneo repsoniano” y apostillando el error del recurso de la lógica para la poesía.




    El “Directorio de vanguardia” que cierra el manifiesto está formado por algo más de 200 nombres (dos se repiten: Doesburg y Derain) afiliados a cualquiera de las corrientes vanguardistas internacionales o, en caso negativo, representantes también de una “nueva sensibilidad”. El número de españoles e italianos pasa de la centena, lo cual es significativo pues son el ultraísmo y el futurismo las tendencias europeas más influyentes en el movimiento mexicano. Tan sólo diez nombres corresponden a artistas de México y, de ellos, sólo cuatro se aliaron a las filas del estridentismo: Fermín Revueltas, Pedro Echeverría, José D. Frías y Mariano De Zayas. Otros como Silvestre Revueltas, Diego Rivera, José Juan Tablada o David Alfaro Siqueiros mantuvieron cierta comunicación estética o política con el movimiento.




    Es evidente, por tanto, que Maples Arce conocía muy bien la vanguardia internacional. Stephan Baciu afirma incluso que “es verdad que ellos no podían saber (...) quiénes eran surrealistas, pero tienen el mérito de haberlos intuido y, tal vez, leído, antes que el surrealismo se haya manifestado. Por esta razón, los estridentistas no pueden ser omitidos del reducido rol de los precursores”39. El propio Maples Arce habla de su conocimiento de la vanguardia:




    De Francia e italia me llegaron libros y plaquettes, que leí con vivo interés. Marinetti me mandó sus manifiestos futuristas y algunas monografías ilustradas de los pintores de aquel movimiento: Boccioni, Severini y Soficci. De Francia recibí revistas y libros de Pierre Reverdy, André Salmón, Blais Cendrars, Pierre-Albert Birot, Philippe Soupault, algunos de los cuales traté personalmente años después40.




    No podemos pasar por alto tampoco que, en los momentos previos a la publicación del manifiesto, Diego Rivera había vuelto a México después de una estancia larga en Europa. En Italia, junto con David Alfaro Siqueiros, se habían familiarizado con la pintura de Carrá, De Chirico y Severini y, en palabras de Jean Charlot, pintor unido al movimiento estridentista, “creo que al regresar a México los dos llevaban en sus valijas varios manifiestos futuristas de Marinetti. Esto influyó de tal manera, que Siqueiros llegó a publicar su propio manifiesto por vuelta de 1920-21. Este manifiesto, de raíces plásticas, comprende los orígenes del estridentismo como movimiento literario y artístico”41. Tenemos aquí el antecedente inmediato del manifiesto estridentista. La proclama de David Alfaro Siqueiros se publicó a la sazón en la revista que él mismo dirigía en Barcelona, titulada Vida Americana42, en mayo de 1921, esto es, muy poco tiempo antes de ser expulsado de España y regresar definitivamente a su país de orígen por recomendación del entonces secretario del gobierno José Vasconcelos (agosto 1922). Los “Tres llamamientos de orientación actual a los pintores y escultores de la nueva generación americana”43, encierran una parte sustancial del contenido del manifiesto de Maples Arce quien, consciente de la importancia de la proclama de Siqueiros se dedicó, junto al resto de los estridentistas, a darle la debida publicidad. Así lo afirma al menos el propio Siqueiros:




    Nuestro manifiesto A los plásticos de América (...) había producido una intensa conmoción en el campo intelectual, entonces en extremo reducido, de mi país. De hecho, nuestra proclama había interpretado bien la conciencia artística y los anhelos de un grupo de plásticos y escritores. Fueron Manuel Maples Arce, Germán List Arzubide, Gutierrez Cruz, quienes me informaron antes que nadie de esa corriente44.




    En su primer llamamiento, “Influencias perjudiciales y nuevas tendencias”, el manifiesto rechaza el arte decimonónico, exhortando a vivir “nuestra maravillosa época dinámica” y proponiendo que “amemos la mecánica moderna que nos pone en contacto con emociones plásticas inesperadas”. En este primer apartado, sólo hay un punto no coincidente. Para Siqueiros es necesario “reintegrar a la pintura sus valores desaparecidos, aportándole a la vez nuevos valores”. Mientras que Maples Arce defiende el “no reintegrar valores, sino crearlos totalmente”. La crítica del arte interpretativo del punto XI del manifiesto estridentista se encuentra también en el segundo llamamiento de Siqueiros, “Preponderancia del espíritu constructivo sobre el decorativoo analítico”. Veamos lo que dice uno y otro:




    Maples Arce: “...destruir todas esas teorías equivocádamente modernas, falsas por interpretativas, tal la derivación impresionista (post-impresionismo) y desinencias luministas (divisionismo, vibracionismo, puntillismo, etc)”.




    Siqueiros: “Las teorías cuya finalidad plástica es pintar la luz (luminismo, puntillismo, vibracionismo), es decir, copiar simplemente o interpretar analíticamente el ambiente luminoso, carecen de fuerte idealidad creadora, única objetividad del arte...”.




    En el llamamiento tercero, “Abandonemos los motivos literarios, ¡Hagamos plástica pura!”, se encuentran también aspectos de los puntos X y XI del manifiesto estridentista:




    Maples Arce: “Cosmopoliticémonos. Ya no es posible tenerse en capítulos convencionales de arte nacional..”.




    Siqueiros: “Desechemos las teorías basadas en la relatividad del arte nacional; ¡Universalicémonos!, que nuestra obra racial y local aparecerá en nuestra obra, inevitablemente”.




    Maples Arce: “Hacer poesía pura, suprimiendo todo elemento extraño y desnaturalizado, (descripción, anécdota, perspectiva). Suprimir en pintura toda sugestión mental y postizo literaturismo, tan aplaudido por nuestra crítica bufa...”.




    Siqueiros: “No escuchemos el dictado crítico de nuestros poetas, producen bellísimos artículos literarios distanciados por completo del valor real de nuestras obras”.




    Además, la labor de síntesis de las demás tendencias vanguardistas a que el estridentismo se compromete (punto VII), se encuentra también en el manifiesto de Siqueiros: “Razonadamente acojamos todas las inquietudes espirituales de renovación nacidas de Pablo Cezanne a nuestros días: la vigorización sustancial del impresionismo, el cubismo depurador reductivo en sus diferentes ramificaciones, el futurismo que aportaba nuevas fuerzas emotivas...”.




    Vemos pues que no sólo existen coincidencias ideológicas sino también textuales entre ambos manifiestos, lo que nos daría pie a pensar que Maples tuvo en este manifiesto una fuente de inspiración de primer orden, tanto como lo puden ser los manifiestos futuristas o ultraístas y, al mismo tiempo, que Siqueiros tuvo muy en cuenta el primer manifiesto de Maples Arce y los pronunciamientos posteriores de todo el grupo como referente estético al que juzgaba de mucho mayor alcance que su propia declaración inicial:




    En los poetas de entonces, los ya referidos, debo confesarlo, había mayor claridad teórica en lo que se refiere a la modernidad del mexicanismo de nuestro movimiento en perspectiva. Ellos indicaban mejor el problema de que nuestra Revolución estética en México tendría que arrancar de una revolución en la forma, pues de otra manera, –decían– “no pasarán los pintores de ser la continuación de Saturnino Herrán, Francisco de la Torre y otros, que desde hace cuatro años o más han estado pintando indios y escenas populares”45.




    A esto debemos añadir también la influencia de otro pintor, que acababa de llegar de Francia y que ya ha sido mencionado anteriormente; se trata de Jean Charlot46. De descendencia franco-mexicana, Charlot llega a Veracruz en enero de 1921 y, significativamente para su formación espiritual, llevaba en su reducido equipaje un ejemplar de los Calligrammes de Apollinaire, aunque él mismo confesó más tarde que rechazó desde un principio del cubismo pictórico porque “had already spoiled the beautiful landscape”47. Desconozco si Charlot mantuvo contactos personales con Maples Arce en 1921. Lo que sí es cierto es que Charlot, ya en ese mismo año, había conectado en la Academia de San Carlos con Fernando Leal, otro de los artistas afines al movimiento y que Ignacio Asúnsolo le había presentado a Diego Rivera, con quien trabó amistad inmediatamente. Además, su nombre aparece en el “Directorio de vanguardia”, por lo que entendemos que Maples Arce debía conocerlo, al menos por referencias. List Arzubide afirma que es posible que el rumbo de la pintura mexicana pudiera haber cambiado en algún aspecto, puesto que “cuando Jean Charlot vino a este país, el ya había pertenecido de hecho a la vanguardia no sólo pictórica, sino también literaria. Su espíritu ya era vanguardista cuando llegó aquí”48.




    Creo que podemos, por tanto, extraer algunas conclusiones acerca del primer manifiesto estridentista:




    1. Que se debe a la obra de una sola persona, Manuel Maples Arce, y que, por ello, carece de sentido hablar de movimiento estridentista en este momento.




    2. Que podemos considerar a Maples Arce como fundador porque con él y su manifiesto se aglutinaron después las otras figuras del grupo.
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