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This dissertation investigates how Juan L Ortiz (1896-1978), Hugo Padeletti (1928), and Arturo
Carrera (1948), interpret and represent Chinese classical and Zen Buddhist systems of thinking in
their poetry, in 20th century Argentina. | argue that these authors share a common aesthetical and
philosophical goal in their interpretations of Chinese, and Japanese systems of thinking portrayed
in their poetry. They are seeking philosophical and aesthetical alternatives to Eurocentric
Modernity. In order to achieve this, these three authors lean in their poetry towards the
dissolution of the self, passivity, contemplation, silence and exposure to the outside.
Nonetheless, their interpretations of these Chinese and Japanese systems of thinking change
relative to the way in which they react to historical, social, cultural and political events that
shaped their cultural contexts.

My investigation involves a close reading of the poetry of each author in the context of
contemporary literary currents in 20" Century Argentina, in order to trace differences, and
similarities, as well as individual specificities in their interpretations and representations of
classical Chinese and Zen Buddhist verbal aesthetics and thought. The purpose of this research is
to explore how, alongside during the 20th century, these Argentinian poets critique European
Modernity in Argentina, through recurring to orientalism, as an alternative model to the

Cartesian Rationalism and the other ideologies associated to the dominant discourse of progress.
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1.0 INTRODUCCION

Detenerse en medio de la algarabia de la rutina y despojarse del teléfono para contemplar el
carmin de los arboles en otofio es entregarse al ahora. En esos instantes, lo tnico real es el frio
del aire inhalado por las fosas nasales, la pausa mientras el aire reposa en el vientre y la tibieza
del aire exhalado mientras se contempla en quietud. Lo demas, en su urgencia por ser resuelto
con una lista de hipotéticos escritos en una agenda, cobra la sensacion total de irrealidad.
Mientras tanto, en la quietud de la postura meditativa el pensamiento cesa como el motor de la
mente y toda la atencion se desplaza hacia la vision diluida del paisaje reflejado en el estanque.
En esos momentos, cuando una tarde de septiembre me atraviesa con toda la intensidad de sus
efectos, la vida se hace tan Unica y preciada como la imagen de la hoja de ginko que veo caer en
el estanque.

Por esa experiencia de estar en el ahora y la conciencia raizal de ser parte de un universo
mas amplio que el de los pensamientos y el de la subjetividad, el budismo y la practica
contemplativa me han sido tan atractivos en lo Gltimos afios. Asimismo, es una de las razones
fundamentales por la cuales siento una gran afinidad con la poesia de los argentinos Juan L. Ortiz
(1896-1978), Hugo Padeletti (1928) y Arturo Carrera (1948), que descubri en los seminarios de
mis estudios doctorales en la Universidad de Pittsburgh. Los tres, inspirados en los sistemas de

pensamiento chino clasico y el budismo zen, han apostado a poéticas interesadas en la vida como



evento fuera de la proteccion del racionalismo instrumental cartesiano. Han propendido por
poeticas que apuntan hacia la disolucion del sujeto, para dar prelacién al mundo abierto de la
naturaleza y los objetos aplicando sus propias interpretaciones orientalistas® en sus proyectos
poeticos. En los tres poetas hay un alto en el camino a la via moderna eurocéntrica y a la idea del
progreso como Unicas maneras de estar y ser en el mundo.

Para ello formulan otras vias estéticas y filosoficas que no son totalmente orientalistas ni
latinoamericanistas, sino formas hibridas entre el pensamiento clasico chino, el budismo zen, la
tradicion letrada occidental y la postura latinoamericana frente a la euromodernidad como
paradigma epistemoldgico y ontoldgico. Estas vias parecen dar, a partir de su idea de la poesia
como evento, alternativas paliativas a la crisis de sentido existencial y otro tipo de modelos
filosoficos y artisticos establecidos para un sector idealista latinoamericano, inconforme con las
promesas de la modernidad letrada y su monopolio de los fundamentos filos6ficos y estéticos de
la region. La vocacion estética y filosofica orientalista de estos autores no es un caso aislado en
las letras latinoamericanas y argentinas, en la medida en que corresponde, recordando a Julia
Kushigiam en su estudio Orientalism in the Hispanic Literarary Tradition, a una amplia
busqueda de lo que debe ser preservado en la experiencia cultural y vital latinoamericana desde
la exploracion de ese otro que es el lejano oriente (12); “otro” que ha sido, desde las épocas de la
colonia —con el trafico espafiol del gale6n de Manila, las migraciones de los trabajadores chinos
al Caribe a lo largo de los siglos XVII hasta el XIX y las migraciones de los nikai japoneses a
Suramérica desde finales del XIX hasta entrado el siglo XX— un actor oculto de intensa

influencia en la formacion de la identidad y la cultura latinoamericana.

1 Alo largo de esta investigacion se entendera por orientalismo: “la disciplina que estudia todo lo relativo a
las culturas, religiones, artes y lenguas orientales” (Gasquet, Oriente 13).
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En el caso de las artes y letras de la region, el didlogo con el budismo zen y el
pensamiento chino clasico se visibiliza con la implantacion del haikd y el ideogramaa la tradicién
literaria latinoamericana por el mexicano José Juan Tablada. Para orientalistas como Paz
(“Estela” 66), Garcia Alba (93) y Cross (1-5), Tablada, en contraposicién a la chineria de Rubén
Dario y el exotismo de los modernistas, inauguré un espacio para la exploracion de las formas
estéticas y de los sistemas de pensamiento zen y clasico chino en la literatura latinoamericana.
De esa serena incursion surgen brillantes resultados poéticos en la Vanguardia y Posvanguardia a
lo largo del siglo XX, tales como los trabajos de Javier Gorostiza, Xavier Villaurrutia, José
Carrera Andrade, José Lezama Lima, Severo Sarduy, Jorge Luis Borges, Octavio Paz, José
Emilio Pacheco, Haroldo y Augusto Campos, entre otros.

En el caso argentino, el orientalismo, tal como lo explica el historiador cultural Axel
Gasquet, es una “pasion” antigua que ha modelado a la intelectualidad argentina desde mediados
del siglo XIX (Gasquet, Oriente 5). Gran parte de esta pasion provenia de la emulacion de los
modelos britanicos y franceses civilizatorios de la época, que auspiciaban el orientalismo como
la exploracién y construccion cultural y politica de Oriente a modo de “otro” exotico cuya
existencia definia los limites de Occidente. De esa construccion europea del orientalismo en la
Argentina se implantaron dos modelos respecto a la otredad, que obedecen a fines historicos
distintos: el primero, a la manera de Edward Said, considerado como un dispositivo de
dominacion colonial interna; y el segundo, a modo de “[una] promesa —al menos imaginaria—
de un mundo cuyos valores se oponian definitivamente a los del materialismo ramplon vy al
positivismo cientifico triunfante” (5).

En ese Gltimo tipo de orientalismo, el interés argentino por el pensamiento zen y chino

clasico es una de las tantas caras de un largo proceso de resistencia frente a los modelos de
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modernidad norteamericana y luego la europea occidental por parte de letrados idealistas en el
cono sur.? En el caso argentino, la aproximacion a los sistemas de pensamiento chinos y
japoneses aparece, siguiendo este segundo tipo de orientalismo propuesto por Gasquet, como la
promesa de otros modelos de desarrollo mas compatibles con el espiritu del pais, en
contraposicién al empirismo norteamericano y al positivismo europeo. Ejemplo de lo anterior fue
el contacto politico establecido por Eduardo F. Wilde en 1897 con el Japdn, cuyo fin era hacer
alianzas con el pais nipdn y aprender del modelo de modernizacion que la dinastia Meiji estaba
implementando. La intencion era, en el didlogo con otra nacion al margen del imperialismo
europeo, hallar otras vias al desarrollo capaces de tomar lo mejor de Occidente, conservando los
rasgos propios del espiritu de la nacién argentina en formacion. Nacion que, aunque simpatizante
en su mayoria del positivismo europeo en el campo de las letras de finales del siglo XIX, no
llegaba a sentirse del todo cémoda con el modelo de modernizacion utilitarista euro-
norteamericano postulado como el paradigma hegemdnico para el desarrollo y la construccion
social en la region.

En ese margen de resistencia a la imposicion del modelo utilitarista norteamericano y al
exceso positivista como matrices de la formacién del espiritu de la nacion, el idealismo hace

carrera como alternativa filosofica al positivismo comteano y el kantismo positivista imperantes

2 Testimonio de esta resistencia frente al modelo norteamericano de desarrollo en el cono sur es el clasico
ensayo del uruguayo Enrique Rod6: Ariel. Mediante el uso de los personajes de La tormenta de Shakespeare,
contrasta las virtudes del modelo idealista de educacién, enfocado en la belleza y las virtudes racionales que encarna
Avriel, con el modelo empirico y utilitarista que representa Caliban alegoria del modelo norteamericano de desarrollo.
Presentado a América Latina como modelo civilizatorio (idealismo espiritualista) el Ariel de Rodo alertaba en su
ensayo a la juventud sobre los riesgos de caer en los encantos del modelo norteamericano y emular el tecnicismo
como modelo de desarrollo para la region.



en las letras argentinas en la segunda mitad del siglo XIX. Entre los letrados, de deriva
orientalista es importante destacar a Rodolfo Rivarola (1857-1942) en la Universidad de la Plata,
quien introdujo el estudio de Schopenhauer a la Argentina y dejo el camino abierto para su
condiscipulo, Alejandro Korn (1860-1936), quien abrié el debate de las misticas del Oriente
como fuentes del pensamiento idealista schopenhaueriano. Este debate se desplegd a principios
del siglo XX gracias a Vicente Fatone (1903-1964), el primer filosofo orientalista del pais,
responsable de la difusién de las ideas budistas e hinduistas en el grupo de jovenes que luego
marco la literatura argentina del siglo XX: H. A. Murena, Jorge Luis Borges y Victoria Ocampo,
tres de los més destacados difusores de las idea del idealismo orientalista bajo el grupo Sur
(Gasquet, El llamado 10).

La aproximacion al lejano Oriente en la Argentina cambié draméaticamente después de la
segunda década del siglo XX. La Primera Guerra Mundial trajo el descreimiento frente al modelo
moderno europeo. La generacion de los intelectuales argentinos nacidos entre finales del siglo
XIX e inicios del XX, no solo se resistié al tecnicismo de la modernidad anglosajona, sino que
procur® asirse a otras alternativas de pensamiento (no positivista), capaces de dar sentido a la
experiencia vital del hombre de entreguerras, gravemente desencantado con las tendencias
prevalecientes que de una u otra manera tributaban de la razon cartesiana instrumental. Producto
de ello es el acercamiento al misticismo de Oriente, ya sea desde el pacifismo de corte hindd
postulado en la revista Sur por Victoria Ocampo y sus seguidores, el idealismo mistico de H.A.
Murena o la magistral escritura de Borges y sus alusiones al pensamiento chino clasico.

En este espacio de huida de la euromodernidad en la intelectualidad argentina, tal como
afirma Teresa Alfieri, también se da una busqueda de referentes sociales y politicos basados en la

idea de un mundo sin jerarquias y ajeno al poder descentralizado (254), en la que el budismo y el
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pensamiento chino son poderosos referentes. En esa blsqueda cultural surgen propuestas como
las de los poetas aqui elegidos para estudio, quienes acorde a su momento histérico interpretan y
leen los sistemas de pensamiento chinos clasicos y japoneses de maneras diferentes. El paseo de
ellos por los senderos del orientalismo seréa el eje de esta investigacion, la cual seguira los puntos
de intensidad marcados en los periodos del siglo XX que les tocd vivir a estos poetas, quienes en
lugar de la marcha hacia delante han elegido el detenimiento, la pasividad y la atencion al ahora
como la manera de estar en su poesia.

El primero de ellos es Juan L. Ortiz (1896-1978), quien, segun Silvio Mattoni, es el
precursor de esta linea de poetas orientalistas de la provincia. EI primer capitulo se dedica a
explorar la relacion entre las filosofias y estéticas chinas y su poesia, que aboga por el
compromiso politico y vital anti-moderno.® A lo largo de este capitulo, se exploraran las
relaciones entre su poesia y la militancia politica, la presencia de los elementos taoistas y
budistas de la poesia del periodo T’ang en su trabajo y sin ignorar las contradicciones entre el
ideario pacifista y socialista perseguido por Ortiz con el proceso real de modernizacién chino a lo
largo del siglo XX. Aunque se hace mencion a poemas de toda la obra del autor, se prestara
mayor atencion a los poemarios De las raices y el cielo (1958) y El junco y la corriente (2005).

El segundo capitulo indaga en la propuesta poética de Hugo Padeletti (1928), quien,
enfocado en la ‘experiencia mistico-estética del instante’, como él lo explica, fusiona regimenes
de representacion occidentales con los conceptos y practicas budistas zen tales como la
contemplacién y la atencion al ahora. El propésito es analizar la presencia del pensamiento y la

practica zen en su poesia a nivel conceptual y formal en los poemas de La atencién: obra

% Decimos “anti-moderno” por brevedad, entendiéndose que no necesariamente se rechaza la optacion por
otras modernidades alternas a los modelos imperantes.



reunida, en especial el tomo Il. Para ello, se analizaran los procedimientos y concepciones
filosoficas presentes en su poesia, a la luz de la fusiones entre epistemologias occidentales y
ontologias budistas que el autor propone.

El tercer capitulo se ocupara de Arturo Carrera (1948) y sus recursos episodicos al
orientalismo, especialmente lo que concierne a la practica estética zen, después de la década del
ochenta, en sus libros Arturo y yo (1984) y La banda oscura de Alejandro (1994). La pregunta de
este capitulo final gravitara en torno a la naturaleza y el propdsito de su orientalismo zen. Este, a
diferencia de la lectura orientalista de los autores previamente mencionados, se caracterizara por
ser un orientalismo oblicuo, al constituir un legado de sus influencias (en especial de Ortiz),
asumido por Carrera, como lo sefialan muchas de sus entrevistas y poemas, mas que nada como
una técnica de captacion eficaz del ahora y su energia, sin contraponerlo necesariamente a la
modernidad como tal. Para ello se indagara en los cambios ocurridos en su poética a partir de su
interés por el zen, en la relacion entre su apropiacion del orientalismo y del zen a partir de sus
influencias y, por ultimo, se analizaran los poemas de los libros previamente mencionados bajo el
filtro de la “techné zen” como procedimiento racional y estético.

Nuestro propdésito, en fin, es explorar con detalle y con atencion especial a las
comparaciones y sintesis posibles, las semejanzas y diferencias en la interpretacién de los
sistemas de pensamiento chinos clésicos y budistas zen en los tres autores a lo largo del siglo.
Ello conlleva reflexionar sobre cémo la representacion filoséfica y estética argentina de China y
Japdn ha cambiado segun los retos culturales, politicos e historicos del momento en el que estos
autores escribieron y escriben; y sobre como, acorde a los cambios mismos de la percepcion de
Occidente y la euromodernidad, los poemas de Ortiz, Padeletti y Carrera recrean las maneras en

las que se aborda la critica a la modernidad occidental desde la tradicion argentina idealista, que
7



es una fuerza intrinseca a la fundacion de la nacion argentina desde el siglo XIX. Nuestra
exploracion enfocara sobretodo el poema mismo e intentara ser sensible a las sutiles variaciones
y matices de una préactica estética que gira en torno a la riqueza de la nada, desafiandonos con sus
repeticiones para que en ellas hallemos los tesoros de la diferencia. Hay cierto efecto de
repeticion en todo lo que concierne al budismo y al zen, pero invitamos al lector a asumir ese
desafio y acompafiarnos en nuestro recorrido sin desmayar por las vueltas de un laberinto donde

se engafa quien cree que ya ha pasado antes por el mismo lugar.



2.0 CAPITULO UNO: EL PAIS DEL SAUCE: ‘PASIVIDAD’ Y COMPROMISO

POLITICO EN LA ESCRITURA DE JUAN L. ORTIZ

En Pekin he comprendido el sauce, no el sauce llorén, sino el sauce erguido, que
es el arbol chino por excelencia [...] y aunque siempre estremecido [...] no
parece ensimismado ni atado: esta siempre bogando y nadando para mantenerse a

flote en el viento, como el pez en la corriente del rio.

Henry Michaux

[...]Las flores se abren mas y mas bellas en las ramas;
mientras la primavera avanza hacia su fin
ellas solo piensan en las delicias del rocio y la lluvia,

ino piensan nunca en su fin tan cercanol...]!

Li-Po

“Feliz encuentro”



2.1 INTRODUCCION

Los relatos de sus admiradores lo describen como un mito viviente. El enjuto vate (1896-1978)
cuya sabiduria era similar a la de los maestros taoistas, fue el centro de peregrinacién de poetas y

pensadores del interior argentino por mas de dos décadas. Como lo describe Rodolfo Alonso:

Juan L. era leyenda por propia densidad, por propio peso, y sin haberse dado
cuenta. Y, lo que es atn mejor, sin proponérselo. Era en la gracia, no en la ingenuidad,
donde vivia. Pocos artistas, como él, tan total y limpiamente despojados —en vida y
obra— de vanidad y extroversiones. Pocos poetas, como él, centrados a la vez en su
propio ser y en el de la especie, y en el del mundo, el universo, el cosmos, con los cuales
estaba en constante relacion, pero no por ambicidn, por intencion suya buscada,

propuesta, sino por propia esencia de su ser. (93)

Trascendiendo su leyenda personal, su obra ha sido considerada uno de los referentes mas
pristinos de la poesia argentina por su altisimo manejo del lenguaje y depuracion estética
(Freidemberg 81). Igualmente, por su actitud ante lo existente y su compromiso con la bisqueda
de la belleza como una posicion vital, su poética ha sido leida como una ética en la cual el poeta
estd llamado a desatar las fuerza sociales del lenguaje y revelar el secreto de lo sensible a partir
de su experiencia con el lenguaje (del Barco 37), (Freidemberg 81).

Sergio Delgado, editor de las obras completas de Juan L. Ortiz, dice de “Juanele”: “El,
que no era chino, que no podia de ninguna manera llegar a ser chino [...] se interes6 desde muy
joven por la poesia china, por el ideograma chino, por la cultura china, por la politica china” (26).

Con frecuencia solemos asemejarnos a lo que nos apasiona y el caso de este poeta

respecto a su produccidon poética y visién politica no distaba de este hecho: él amaba China.
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Cuentan gue a Ortiz, después de su regreso de su breve viaje a China en 1957, le gustaba relatar

la siguiente anécdota, cuando en un aeropuerto:

se [cruzo] con un chino que se le aparecié como un doble perfecto. Tal era el
parecido que ambos Ortiz y el chino se detuvieron impresionados y se miraron con
desconcierto un momento sin poder decir nada en la distancia de dos lenguas
impenetrables [...]. (Delgado 26)

En su obra, China es esa otra orilla estética, filosofica y politica a la que En el aura del
sauce, ese gran flujo de libros, que tal como los define Sergio Delgado son un mismo libro
escrito a lo largo de cincuenta afios, rinde tributo. Cabe considerar, en especial, en ese libro de
libros, obras como, De las raices y el cielo (1958) y El junco y la corriente (2005)*. Aln con la
gran distancia entre el mandarin y el espafiol, estas series de poemas crean un delta estético y
vital entre el Gualeguay de las vivencias del autor y el Yan-Tsé idealizado por él mismo a lo
largo de su carrera poética. En la convergencia que propone Ortiz en su poética, la utopia
igualitaria cosmica, es posible al unir el universo de los afectos y la naturaleza experimentada a
lo largo de toda su vida, con el ideal estético y vital de la China clasica y parte de la imagen
pacifista promovida por el maoismo en la década del cincuenta entre la izquierda
latinoamericana.

Asi como los trabajos y la vida de los poetas de la dinastia T’ang Du-Fu (Tu-Fu) (712-
770 d. C)) y Li-Po (Li-Bai) (701-762 d. C.) en las anécdotas de Juan. L, su poesia propende por la
fusion del poeta con la escena natural y humana, lo que permite la eliminacion de jerarquias

filosoficas y vitales para llegar al igualitarismo vital, politico y filoséfico. Para Ortiz, el ideal del

4 En el presente capitulo se trabajaran las versiones de los poemas publicadas por Sergio Delgado en Obra
completa: incluye En el aura del sauce, referenciado en la bibliografia.
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poeta es el del hombre consagrado a la comunidad cosmica. Es aquel para el que su vida y su
obra corresponden a un compromiso con la experiencia, pero sobre todo con las fuerzas sociales

y vitales, que su poesia no puede eludir:

En Corea jfijese usted! Mas que en China, porque alli tenian revoluciones cada
cincuenta afios y Du-Fu y Li-Po, estuvieron con los campesinos cada vez que producian
un movimiento. Todo lo que es humano puede integrar una poesia, no como ideologia
sino una manera... que le atafie, diriamos, o sea, arde, se quema en la combustion esa que

es el poeta por razones de su sensibilidad. (“El silencio” 2: 71)

Al referirme a modelos sociales y vitales en la poesia de Ortiz, no solo pienso en su
compromiso politico explicito con el anarquismo, el socialismo y el comunismo. Pienso también
en su eleccion del modelo cultural clésico chino de relaciones ontolégicas simétricas como una
matriz de modelos literarios, culturales y filoséficos alternativos a la asfixia producida por la
modernidad euroccidental.

Para Philippe Descola en “Beyond Nature and Culture”, la cultura clasica china se
caracteriza por un paradigma carente de creador y creacién (459), en el cual es imposible
referirse al “[...] sujeto autbnomo cuyo papel de intervencion en el mundo refleja sus
caracteristicas personales”® (459). Es un modelo relacional en el que todos los sujetos (humanos
y no-humanos) estdn en el mismo nivel y la “produccion” es méas bien una relacion de
intercambio entre distintos sujetos en el mundo (460). En este tipo de sociedades, no hay un

modelo de produccion entendida como la relacién asimétrica de creador-creacion, por lo tanto, la

5 “[...] the subject is autonomous and his intervention in the world reflects his personal characteristics”.
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existencia carece de creador o fin dltimo. En ese sentido, siguiendo a Descola, segun el
pensamiento clasico chino la vida es un continuo proceso autopoyético (461).

Para Octavio Paz, como intelectual latinoamericano critico de la modernidad europea, la
virtud del pensamiento chino clasico visto a la luz del siglo XX, era la critica que éste hacia a

nuestra civilizacion:

Nuestra época ama el poder, adora el éxito, la fama, la eficacia, la utilidad y
sacrifica todo a esos idolos. Es consolador saber que hace 2000 afios, alguien predicaba lo
contrario: la oscuridad, la inseguridad y la ignorancia es decir, la sabiduria y no el
conocimiento. (“Introduccion”, 16)

En consonancia con esta postura critica frente a la modernidad de factura europea, que no
fue ajena a muchos intelectuales de mediados del siglo XX en la region, me interesa analizar qué
representd China para Ortiz como intelectual de izquierda latinoamericano a mediados del siglo
pasado.

Si la euromodernidad, siguiendo a Dirlik Arif, es entendida como “[el discurso] de
desarrollo cientifico/tecnoldgico [en el cual] el sentido de la historia [es] conducido por su
compromiso con el progreso y las instituciones politicas asociadas con el parlamentarismo
democratico y la primacia social del individuo®. (“Guoxue” 2); y cuya ética es definida, segun
Peter Sloterdijk, por la cinética centrada en el movimiento progresivo del sujeto (26-27), escoger

la via de la “pasividad’” y el distanciamiento, con respecto al antropocentrismo como lugar de la

& “[the discourse of] scientific/technological development, a sense of history driven by its commitment to
progress, the political institutions associated with parliamentary democracy, and the social primacy of the
individual”.

7 Escribo pasividad entre comillas porque la considero un modo relativo, ya que la pasividad, como afirma
Thomas Carl Wall en Radical Passivity. Levinas, Blanchot, and Agamben, “es siempre una condicién paraddjica, la
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experiencia vital, es un acto de resistencia politico en contra de las convenciones de la
euromodernidad. En la poética de Ortiz, esa resistencia se haria a partir de la adopcion de los
modelos filosoficos, estéticos y sociales chinos, en especial los del periodo clasico T ang. Estos
modelos gravitan alrededor de los conceptos taoistas y budistas chan de la pasividad, la
contemplacién, la disgregacion del sujeto como entidad definida en el cosmos y el descreimiento
de la racionalidad® instrumental como fuente de conocimiento de la realidad.

Este capitulo explorard las relaciones entre ciertas tradiciones filoséficas y estéticas
chinas loadas por Ortiz y su poesia como un acto vital de compromiso politico en contra de la
modernidad (tal cual entendida en la sociedad moderno-industrial dominante) y en favor del ideal
igualitario a nivel cosmico. Para ello se trabajard: 1) su poesia y el compromiso politico
antimoderno 2) la relacion entre ciertas expresiones taoistas y budistas de la poesia china T’ang y
la poética orticiana y 3) las contradicciones entre el ideario pacifista y socialista de Ortiz y el
proceso de modernizacion chino a lo largo todo el siglo XX hasta el modelo de la Republica
Popular de China, tal como lo conocemos hoy. A manera de conclusion, este Gltimo apartado

plantea como esta “orientalizacion” filoso6fica latinoamericana, ain con los descalabros del

existencia que se destruye a si misma como presencia con una destruccién que deja todo intacto” (“is the existence
that destroys itself as a presence with a destruction that leaves everything intact”) (2). Hablar de una pasividad
radical implicaria referirse a una produccion de la nada o de un pasado absoluto en el que el “sujeto nunca fue”; el
territorio de lo imaginario solo es posible en lo ininteligible (Wall 2). La mencionamos como una percepcion, una
postura relativa de una voz poética, en este caso, la de Ortiz, que apunta por una voz que es y no es el sujeto. Esto lo
veremos con mas detenimiento en el apartado 3.5 sobre la pasividad del poeta.

8 Reconozco que existen plurales racionalidades, con respecto a las cuales lo racional y lo irracional son
relativos. Cuando me refiero a la racionalidad o la irracionalidad es en relacion al canon occidental dominante de la
razén cartesiana implantado en el siglo XVII. Esta es entendida como la capacidad del sujeto de crear, organizar y
diferenciar conceptos a partir del pensamiento logico y la demostracion cientifica, desdefiando el papel de las
sensaciones, al ser consideradas engafiosas, en la percepcion y el conocimiento del mundo.
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desencanto del maoismo, dejo la puerta abierta a otras valoraciones de la experiencia vital mas

alla del filtro individualista y progresista de la modernidad europea.

2.2 COMPROMISO POLITICO Y VITAL: IGUALITARISMO COSMICO Y ANTI-

MODERNIDAD

Una de las méximas que hizo a Ortiz la figura de veneracion como poeta e intelectual entre todos
aquellos que, tanto antes como ahora, han peregrinado en su obra y entrevistas, fue su

compromiso con la vida mas alla de cualquier faccién politica, ideologia o moda intelectual®.

° Entre los criticos que trabajan el compromiso politico de Ortiz como una vertiente crucial para
comprender su obra, es importante mencionar las investigaciones de Mario Nosotti, Francisco Bitar (estudio y
edicidn critica de El junco y la corriente) y Agustin Alzari (“Ese otro Ortiz: Juan L. Revista Claridad). El primero,
en su articulo “Contra del mito del poeta contemplativo”, hace un muy buen resumen —en el que menciona el
trabajo de Alzari La internacional entrerriana—, de la relacién entre trayectoria politica y la literaria del poeta
desde su juventud hasta su muerte en 1976: “su despertar politico acontecio, cuando a los 16 afios puso su ‘pluma’ y
su “encendida oratoria’ en apoyo de una de las puebladas transcurridas en el marco del llamado Grito de Alcorta [...]
en 1914 viaja a Buenos Aires y a través de su amiga Salvadora Onrubia [...] no tarda en vincularse con la flor y nata
del anarquismo criollo [...] luego de los primeros intentos de poesia combativa y militante publicados en diarios
radicales o anarquistas como la protesta, hacia 1914 [...].

[...] En 1935, intelectuales, intelectuales de la izquierda y organicos del Partido Comunista argentino
fundan en Buenos Aires la Asociacion de Intelectuales, Artistas y Periodistas [...] Juan L. Ortiz milité en la filial de
Gualeguay de la AIAPE, y en su drgano de difusion, la revista Nueva Gaceta publicd poemas, relatos y traducciones
[...] cuando en 1943 Alvaro Yungue publica el libro poetas sociales de la argentina (1810-1943), agrupandolos en
categorias tales como ‘poetas idealistas’, ‘poetas anarquistas’ o ‘poetas de diversa inquietud’, los poemas de Ortiz
aparecen en el grupo de poetas comunistas, junto a nombres como los de Tufién, Portogalo y Guerrero.

A principios de la década del treinta, Ortiz y Ema Barrandeguy crean junto a otros comunistas gualeyos, la
agrupacion Claridad. Alli se retnen para leer a Marx, organizar eventos de indole cultural y partidaria, ademas de
escribir una columna semanal en un espacio que les cede el diario radical Justicia [...] Ortiz soportd la persecucidon
de los conservadores de Gualeguay sin aspavientos, y hasta con humor, pero tuvo que aislarse cada vez mas y se
mudd a Parana con su familia en 1942. En 1943, la AIAPE fue clausurada por la revolucion del 43, y el PC pas6 a la
clandestinidad.” (Nosotti 3).
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Ortiz considera que el poeta, por su sensibilidad, tiene una responsabilidad social
definida. Como responderia a Jorge Conti respecto a su pregunta de como tiene que vivir un

poeta:

[...] diria, en cierto modo perogrullescamente, como pueda vivir... tendiéndose,
esforzandose en ser fiel a si mismo, es decir, fiel a eso que por razones azarosas del modo
de distribucion de la energia social, o potencia social, o de dones y a veces hasta
relacionado con su insercién en la sociedad, le ha tocado asumir... El poeta tiene en ese
sentido una responsabilidad y su vida debe ser una respuesta. Es decir que, en lo posible,
debe ser tan auténtico como €l pretenda o quiera que sea su poesia. Que responda a lo que
él siente mas profundamente y quiere también para los demas... La unidad de vida y
poesia debe darse [...] a través de algo que esta operando en uno y de lo que uno es
responsable y que va transformando la vida y la poesia... sin esfuerzo, naturalmente [...].
(“El silencio” 2: 71-72)

En esa responsabilidad social en la que la vida del poeta es una respuesta frente a los retos
y circunstancias sociales, la poesia es un acto, una afirmacion cuando las diversas instituciones
sociales condenan al silencio la incomodidad colectiva frente al progreso positivista u otras
maneras de leer o percibir la vida, disimiles al mandato de la modernidad. Como él afirma en la
misma entrevista “Es lo que dice Aimé Cesaire: la poesia en ese sentido toca o comprende las
mismas zonas de las fuerzas necesitadas de expresion y despliegue en lo social, a veces estan
como amordazadas” (2: 71).

Pensar en los versos de Ortiz alejados de sus ideales sociales y politicos es negar su
postura vital, de la cual su poesia es resultado: el compromiso con la vida en todas sus
manifestaciones. Francisco Bitar, en sus notas de la edicion critica de El junco y la corriente
(2014), hace hincapié en como, para Ortiz, el modelo de los “maquis’, los poetas de la resistencia

francesa en la Segunda Guerra Mundial, tales como Louis Aragon y Paul Eluard, son un ejemplo
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crucial en su postura vital y poética, pues “anticipara esta insoluble relacion entre lo poético y lo
politico” que atraviesa toda su obra (“Notas” 193).

En su articulo “Contra el mito del poeta contemplativo”, Mario Nosotti afirma que los
trabajos criticos de Agustin Alzari y Pedro Bitar “tienden a sacudir la estampa que en los ultimos
afios amenaza empobrecer la lectura de la obra orticiana: el mito del poeta contemplativo aislado
en su provincia, el asceta de las largas boquillas y los gatos” (1). Para Nosotti es necesario
superar la dicotomia en la que la critica argentina ha ubicado a Ortiz: el poeta del paisaje y el
poeta social. En su opinion, es importante reconocer el compromiso vital del poeta gualeyo y no
olvidar que, a lo largo de toda su obra, “militancia y politica aparecen en la formulacion reiterada
del anhelo de justicia social o aludiendo sucesos historicos concretos, mediante la diseminacion
de marcas que la frase descarga y borronea en su apertura constante” (Nosotti 1-2). Ejemplo de

esto son los versos de inicio de “Cuando digo China”, de El junco y la corriente:

Cuando digo China

es una ramita que lo atraviesa, olivamente, el aire,
en la punta de un vuelo de nieve

hacia el viento del dia.

(“El junco y la corriente” 557)

Como veremos mas adelante, mediante el uso de las técnicas de la poesia clasica china,
Ortiz inicia con una escena natural en la que las emociones del poeta, sin hacer de ellas el eje del
texto, se fusionan con lo observado. Como afirma Cecil Chi Sun en su estudio sobre la poesia

clasica china Pearl from the Dragon’s Mouth (1995), persona y realidad exterior, segin la
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tradicién china, estan interconectados, y la excelsitud del poema reside en la habilidad del poeta
de fundir sus emociones con la escena natural (xii-xiii). En este caso, es la escena del paisaje
chino con la sensibilidad pacifista.

Bajo la égida del pacifismo®, el matiz politico del paisaje descrito es notorio,
especialmente en el uso de la figura de la rama y la transformacion del sustantivo olivo en un
adverbio (olivamente) para describir lo que es el paisaje chino bajo los signos de la paz, tales
como el blanco (la nieve) y la sugerencia de la levedad y tranquilidad a la que conduce la imagen
de la China (hacia el viento del dia). EI poema nos habla de un paisaje utépico, donde la paz es la
emocion que cruza la escena que nos trae el poeta.

No obstante, su compromiso social y politico trasciende el nivel literal que para Francisco
Bitar puede describirse en varios de sus poemas como “elusivo” (“Notas” 194). Su preocupacion
por el igualitarismo cosmico y antieuromoderno es el aliento que anima y da forma a las distintas
dimensiones de su obra. En primer lugar, su preocupacion por el ideal igualitario trasciende lo
textual y hasta lo humano planteando un concepto de comunidad cosmico. Como escribe el poeta

argentino Hugo Gola en su libro Las vueltas del rio:

La hermandad con todo lo creado, seres humanos, animales, arboles, y aun el

mundo inanimado, seguramente fue estimulada por el pensamiento oriental, pero existian

10 En su indagacion sobre el orientalismo argentino, Axel Gasquet objeta que “ante la imagen del modelo
soviético instaurado con la Guerra Fria, el gobierno chino desplegd la estrategia de patrocinar asociaciones civiles e
instituciones mundiales (implantadas sobre todo en los paises occidentales o del Tercer Mundo) a favor de la paz.
Estos comités trataban de ganar a la causa socialista intelectuales y personalidades destacados del &mbito cultural
que no adherian necesariamente al comunismo, a través de un discurso pacifista. Estas campafias eran la
prolongacién de la guerra revolucionaria por otros medios, ahora publicitando la vocacion pacifista y defensiva de
los regimenes revolucionarios frente a la hostilidad del imperialismo” (20). Cabe enfatizar que el viaje de Ortiz por
la China y demds paises socialistas fue auspiciado por el Partido Comunista Chino (PCC) en su campafia por
entablar relaciones amistosas con los intelectuales argentinos.
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en €l como una peculiaridad de su caracter. Su poesia siempre estuvo atenta al dolor y al
padecimiento de todo lo viviente. (Gola 7)

En ese modelo, seguramente inspirado por el “pensamiento oriental” (Gola 7), el poeta y
su voz son miembros de esa comunidad formada por otras entidades tales como plantas,
animales, rios, viento, aire, tierra, fuego, acciones, palabras. Al hacer parte de esa comunidad
césmica, el poeta entabla una relacion horizontal con las demas entidades. De ahi que en su obra
una palabra, un susurro o un lirio se encuentran en la misma capacidad de accién y afectacién del
mundo que el poeta mismo. “Cantemos cantemos” de El aire conmovido 1948 es un manifiesto
de ese anhelo, en el cual no se canta a sino que se canta con. La hermandad supera la comunidad

humana para acercarse a la idea de un cosmopolitismo igualitario:

[...] cantemos con los animales
y las cosas;

con los animales misteriosos y claros
y las cosas misteriosas y claras;
y las aguas visibles y secretas,
que también esperan,
cantemos.

Cantemos la vida nueva

que espera

a estos hombres

y a estas mujeres silenciosas.

(“El aire conmovido” 20)
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Por eso, tal como lo afirma Tania Bustillo en su articulo “La armonia del devenir”, el
lenguaje de Ortiz es ligero, casi transparente, lo cual hace del poema una escena en la que las
palabras y las cosas parecen ser independientes del poeta (40). EI poema en Ortiz no es una
observacion del objeto poético de la naturaleza y demas entidades del mundo, es un evento en el
cual el poeta y su poesia se integran y se articulan sin quiebra jerarquica a la experiencia del
universo. Mercedes Halfon escribe al respecto: “[es] una poesia que logr[a] ser la de todos y la de
nadie, del pueblo, del paisaje, enclavada en la experiencia de vivir, una poesia fundida, organica”
(2). En esa poesia enclavada en la experiencia de vivir que describe Halfon, Ortiz se sitta en el
territorio de la intemperie definido como “[...] viv][ir] en contacto con la naturaleza no es[tar]
frente a las cosas sino en la intimidad de las cosas puesto que [se] convive con ellas” (“Una
cultura” 2: 51). Desde ese lugar de enunciacion vital y poético, Ortiz rechaza el progreso
(positivista) como enclave de construccion literaria y social.

Asimismo, Ortiz se antepone a las demandas de la modernidad respecto al creador al
rehusarse a transformar sus poemas en vehiculos para alcanzar la trascendencia personal por
medio de la figuracion lirica. Segun Sloterdijk en su libro Eurotaocismo (2001), en la modernidad,
trascender es una actividad compulsiva, un acto de fuerza ejercido por el sujeto sobre los objetos
y todo aquello que no sea animado o racional; por lo tanto, la tarea del genio, ya sea artista o
inventor, es alterar el mundo, ya sea con la accién o el lenguaje. Pero en Ortiz, el rechazo a la
movilidad compulsiva es lo buscado por su voz poética desapegada del ego y mas bien atenta a
las interacciones entre las distintas entidades que componen el universo; el gesto de no aspirar a
contener el mundo en su poesia y no querer presentarla como un producto de un genio creador:
Esta es una entidad més en el mundo que da testimonio del evento vital. Su poesia es una suerte

de red de palabras transparentes en la cual el lenguaje se ha despojado de la autoridad y ha
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renunciado a la rigidez de lo predeterminado por el ego (Bustillo 43). “Ella”, De las raices y el

cielo (1958), es un manifiesto de dicha actitud.

ELLA

Ella anuda hilos entre los hombres

y lleva de aqui para all& la mariposa profunda

-ala del paisaje y del alma de un pais, con su polen...

Ella hace sensible el clima de los dias, con su color y su perfume...
a su pesar, muchas veces, como bajo un destino.

Testimonio involuntario, ella,

de un cierto estado de espiritu, de un cierto estado de las cosas,
en que la circunstancia da su halito...

Pero se dirige siempre a un testigo invisible,

jugando naturalmente con la tierra y el angel,

el infinito a su lado y el presente en el confin.

(“De las raices y el cielo” 548)

Esta poesia no es un producto del creador, sino de un concierto de relaciones por las que
este pasa. Es una entidad mas en el mundo, con la tarea de unir a los hombres (“anuda los hilos
entre los hombres”) y llevar a un testigo desconocido su testimonio sensible sobre la naturaleza.
La poesia de Ortiz (“Ella”), como una entidad mas entre los demas elementos de la naturaleza,
tiene una relacion ecuanime (“la tierra y el angel”) y su vez es atemporal (“confin”), por la
grandeza de su mensaje y esta enclavada en el presente por la frescura del evento que nos relata.
“Ella”, su poesia, es una criatura viva que Ortiz trae ante nosotros, desvinculando su ego de la
agencia y la vida del poema.

En ese sentido, este poeta se rebela contra el ethos moderno al renunciar al poder

omnimodo del ego del artista sobre su creacion y del ser humano sobre el mundo. De manera
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similar al practicante de meditacién sentada (zazen), Ortiz renuncia a la accion para entregarse a
la contemplacién. Como la practica budista meditativa, en su poesia él desea producir el efecto
de ver pasar las distintas interacciones entre las entidades sobre el escenario del universo. Es
antimoderno al desligarse del privilegio antropocentrista del sujeto en la enunciacion de su poesia
y al entregarse a la pasividad o no alteracién instrumental del mundo con sus versos. Su poesia,
como la mariposa, nos inocula con el polen que carga de flor en flor hasta cumplir su tarea de
inseminar con vida a todo aquel que tiene contacto con ella.

A diferencia de Nosotti, quien parece considerar la lectura de Ortiz como un poeta
contemplativo, como una impostura critica de negacion del elemento social y politico que
atraviesa su compromiso vital, considero que es precisamente esa actitud igualitaria
cosmocentrica, pasiva, antiindividualista lo que lo hace tan altamente politico y critico. Al
cuestionar los cimientos de una modernidad centrada en el progreso y la omnipotencia del sujeto
como guias para el desarrollo de la vida social, su proyecto igualitario es mucho mas ambicioso
que las banderas partidistas e ideologicas de la izquierda de su momento en Latinoamérica; estas
ltimas mucho mas concentradas (durante el periodo del 50 al 70), como explica Beatriz Sarlo,
en el paradigma de la dependencia (86) y la pelea colonialista de quién enuncia el conocimiento
0 quién ejerce el poder, sin cuestionar en si la base de todo el modelo relacional ontolégico sobre
el cual se ejerce la dominacién.

La comunidad a la que le apuesta Ortiz es la cdsmica y su aporte politico, con la gran
compasion y profunda empatia que cruza su obra, es borrar las barreras entre seres y entidades,
las jerarquias entre objetos y sujetos, disgregar el ethos cinético de lo moderno como Unico tropo
de la existencia. En el testimonio y testigo que es su poesia, su aporte es invitar a sus lectores a la

experiencia de lo ilimitado y abierto del suceso vital, a la revolucion de la quietud.
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2.2.1 Larevolucion del descanso: la escritura anticinética de Ortiz

Para Ortiz, la revolucidn esta en el reposo, y el potencial altamente subversivo del poeta reside en
su capacidad de hacer conscientes a los demas de la iridiscencia de la vida. En 1976, Ortiz decia

a Vicente Zito Lema:

Acaso la revolucion consista en lo que el hombre por siglos ha estado
postergando: la necesidad del verdadero descanso, el que permita ver como crecen dia a
dia las florecillas salvajes [...], el hombre necesita mirar las flores y mirar el cielo [...]
Por eso finalmente, un poeta es un hombre peligroso. Nos habla de las cosas que
inquietan [...] ¢sabe por qué? Porque el poeta suele ser la conciencia de la felicidad
pérdida. (“Los 80 afios” 66-67)

La revolucion seria reducir la velocidad del movimiento, renunciar a la seguridad del
paraguas racionalista y entregarse a la resistencia de la lenta meditacion contemplativa; negarse a
ser automatizado y activo con respecto a la obligatoriedad del movimiento y respuesta rapida de
la modernidad. Para ello, Ortiz propone una escritura anticinética mediante el uso del legado
filosofico, poético y estético chino a nivel conceptual y tematico en su poesia. Pero, ¢en qué
consiste su escritura anticinética?, ;como se evidencia la relacion anticinética con los modelos

estéticos y filosdficos chinos bajo su idea de “ver crecer dia a dia las florecillas salvajes”?
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2.2.2 Laconciencia de la felicidad perdida: escritura anticinética

Entre las caracteristicas de la obra de Ortiz figuran el llamado al abandono de los modelos de
pensamiento euromoderno para abrazar la intemperie y la desmovilizacion del sujeto como el
centro de la experiencia estética y vital.

En ese proceso ontoldgico-poético que es la poesia de Ortiz, su postura seria “anti-
cinética”, usando el término de Peter Sloterdijk (47). Esta implicaria asumir un ethos en contra
del sujeto y la movilidad (47), que conllevaria a una resistencia ética de la racionalidad
euromoderna dominante. Esta Gltima, tal como la describe el filosofo aleman, se caracterizaria
por el movimiento como eje de su discurso. Por ello su descripcion gravita en torno al problema
del movimiento, a la metafora de los pasos hacia delante que implica la idea de progreso
perpetuo y continuo en la linea infinita y horizontal del tiempo (26-27).

En contraposicion al progreso seguro, predecible y solitario de la euromodernidad, Ortiz
ofrece una poesia poyética como una alternativa desmovilizadora de la cinética moderna. La
poyesis seria, segun Sloterdijk, estar presente en medio de lo abierto (el mundo) y “percibir el
éxtasis existencial como una confusién innata” (106). Prima la intemperie en contraposicion a la
predictibilidad euromoderna, una postura abierta hacia el evento. Ejemplo de esto son sus versos

de “Ah, mis amigos, hablais de rimas”:

Ah, mis amigos, hablais de rimas

y hablais finalmente de los crecimientos libres...

En la seda fantéstica que os dan las hadas de los lefios
con sus suplicios de tisicas

sobresaltadas

de alas...
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Pero habéis pensado
que el otro cuerpo de la poesia esta también alla, en el junio de crecida,
desnudo casi bajo las agujas del cielo? [...]

(“De las raices y el cielo” 533)

La modernidad como busqueda de seguridad es desdefiada por Ortiz. En el primer verso
hace alusion a los poetas que piensan en lo libre del verso observando las llamas apacibles del
fuego domesticado de la hoguera o una chimenea: (“Y hablais finalmente de los crecimientos
libres.../ En la seda fantéstica que os dan las hadas de los lefios/ Con sus suplicios de tisicas™).
Para él, el cuerpo de la poesia (“el otro™) el no domesticado, esta en lo abierto (“desnudo casi”),
sujeto a los elementos inapelables del afuera (“bajo las agujas del cielo™).

La poesia que Ortiz cultiva se hallaria lejos de toda comodidad y seguridad para nacer en

la intemperie, como en el poema ya mencionado:

Pero cuidado, mis amigos, con envolveros con la seda de la poesia,
Si la pura sensitiva o la ineludible sensitiva,

Es asimismo, o acaso sobre todo, la intemperie sin fin,

Cruzada o crucificada, si queréis, por los llamados sin fin

Y tendida humildemente, humildemente, para el invento del amor.

(“De las raices y el cielo” 534)

Para alcanzar esa poesia sensitiva, hay que estar alerta a no caer en “los encantos de la
seda de la poesia” movilizada letrada (su musicalidad, la sinuosidad del juego de palabras). Para
ello hay que, como dice Ortiz en otro de sus poemas, “deja[r] las letras y deja[r] la ciudad” (543)
e ir a lo abierto para hallar la poesia “tendida humildemente para el invento del amor” (543): una

poesia abierta y pasiva al invento de la vida que es el amor.
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No obstante, ;como llegar a lo abierto, denostar lo conocido para abrazar la intemperie
desde un ejercicio letrado como el escribir versos en América Latina? Ortiz opta por sistemas de
pensamiento de la intemperie, por otro tipo de modelos en los que lo irracional, desubjetivado y

desmovilizado es posible. Siguiendo la linea de nuestra lectura de Sloterdijk:

Quien hoy busque un lenguaje de la desmovilizacion lo encontrara
preferentemente en el espacio del antiguo Oriente, donde para la cinética de la voluntad
de vivir se crearon dramaturgias distintas a las de la civilizacion occidental de la

movilizacion. (62)

Ortiz apela al modelo filoséfico y estético chino clasico T’ang como una alternativa a la
obligatoriedad de la modernidad europea en su poética. A lo largo de su carrera intelectual y
creativa, China fue uno de sus referentes estéticos, vitales y filos6ficos para resistir a la
“legalidad” del pensamiento eurocéntrico'* moderno.

Como advierte Guadalupe Wernicke, “la obra de Ortiz toda esta atravesada por un ideal
estético y ético de cufio orientalista, vinculado con una filosofia holistica y contemplativa de la
vida, ajena a una logica exclusivamente racional” (“Juan L. Ortiz: traductor” 5). Este ideal es el
principio general de su bdsqueda como una manera de rehuir al positivismo y hacer de su poesia

un acto de amor comprometido y universal.

1 En entrevista con Jorge Conti, Ortiz afirma respecto a la importancia del pensamiento no eurocéntrico
que “todo lo que viene de Europa tiene sello legal. Y usted sabra que casi todos los tesoros de que vanagloria Europa
fueron robados de todas partes del mundo [...] es decir que las metrdpolis se llevaron los tesoros artisticos de los
barbaros para darse el titulo de cultos” (52).
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23 EL CAMINO DEL TAO Y LA RED DE INDRA:POESIA Y FILOSOFIA T’ANG

EN LA ESCRITURA ORTICIANA

2.3.1 La matriz del pensamiento chino: nueve siglos de mezcla filosofica

Sergio Delgado, el respetado estudioso y compilador de la obra completa de Ortiz, habla del
interés que, desde muy joven, el poeta mostraba por China y su cultura (26). Interés que se
materializa a lo largo de su trabajo en la estética, los modelos de pensamiento presentes en De las
raices y el cielo (1958) y, al final de su obra, en manifiestos explicitos como El junco y la
corriente, escrito durante y después de su viaje por los paises socialistas en 1957.

Como bien lo explica Jorge Santiago Perednik en su articulo “Juanele y Ortiz”, este poeta
no se puede acufiar en una sola esfera debido a la multidimensionalidad de su trabajo y su talla
intelectual dentro de la poesia argentina. Si bien es el poeta social, también es el intelectual, el
esteta; a su vez, se le puede leer como el gran letrado occidental, el traductor cosmopolita entre

Oriente y Occidente, el orientalista. Respecto a esta Ultima faceta, el autor dice:

El Ortiz de oriente puede ser recorrido desde la perspectiva del pensamiento
chino: muchas de las caracteristicas que en sus poemas permiten leer la pérdida de la
importancia del ser humano, que deja de ser el centro del mundo para ser un integrante
mas mindsculo como otros, del inmenso orden de la vida, el respeto por las
manifestaciones vitales que lo circundan, la sujecion a las leyes naturales eternas, como el
ritmo de las estaciones—recuerda la filosofia del Tao [...]. (65)

En la perspectiva del pensamiento chino, para explorar la faceta orientalista de Ortiz, cabe
resaltar que nos referimos a una genealogia diversa, producto de siglos de mezcla de distintas

escuelas filoséficas como el taoismo, el confucionismo y el budismo mahayana (luego depurado
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a chan o mejor conocido en Occidente por su nombre japonés: zen) en la matriz de lo que
entendemos hoy por hoy como filosofia china. Esta amalgama es el resultado de la depuracion y
construccion del canon filosofico a largo de nueve siglos. La definicion y la compilacion de
textos como el Libro del Tao, El libro de las mutaciones y los Analectos se dio bajo el
patronazgo de la dinastia Han (206 a. C.-220 d. C.), después de la prohibicion de estos durante el
periodo Qin (221-206 a.C.). Las versiones de la filosofia clsica china, tal como las conocemos
hoy, provienen de este periodo (Van Norden 204).

El patrocinio e inclusion del budismo dentro de la matriz filosofica china fue la
contribucién de las dinastias Sui (581-618 d. C.) y T’ang (618-907 d. C). En esta ultima, el
florecimiento del budismo chan (o zen) se dara bajo el reinado de la emperadora Wu Zetian
(207), quien promovio su cultivo y aplicacion en las artes y letras del Imperio.

Asimismo, el periodo T’ang concibi6 la mas refinada poesia de la China clasica,
caracterizada por lograr la extraordinaria fusidn entre escena y sentimiento. Sus formas
expresivas compactas Yy ricas surgieron de la perfecta amalgama entre las grandes escuelas del
pensamiento chinas, dando mayor énfasis (segun Cecil Sun) al tacismo y al budismo*? (95) en lo

concerniente a la evocacion de los sentidos (91), sin descontar el elemento confucionista (segln

12 Para Sun, el budismo y el taoismo durante el periodo T’ang contribuyeron en la percepcion critica de la
relacion escena y sentimiento, con lo cual dejé un paradigma especifico respecto a la lectura, creacion y critica de la
poesia china clasica: “la busqueda de la realidad trascendental, mas alla del mundo sensorial del budismo y el
taoismo ha tenido un impacto significativo en la visién estética de la poesia contemporanea [...]. Inspirados en esa
idea los criticos T’ang comenzaron a ver una afinidad cercana entre la naturaleza trascendente de la realidad dltima y
la dimension estética de la poesia [...]. La dimension estética de la poesia fue percibida como casi tan elusiva e
inefable como el Tao o la idea de la “tierra pura de Buda’ del budismo” (The Taoist and Buddhist Pursuit of a reality
transcending the sensory world had a significant impact on the contemporary view of poetry’s aesthetic dimension
[...] inspired by such ideas, T’ang critics began to see a close affinity between the transcendental nature of ultimate
reality, and the aesthetic dimension of poetry[...]The aesthetic dimension of poetry was perceived to be almost as
elusive and ineffable as the Tao or the notion of “realm” in Buddhism”) (95).
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Michael Yang) presente en poetas como Du-Fu, en los cuales el orden social se refleja en la
escena natural elegida por el poeta (320-321).

De su fascinacion por la China clésica, Ortiz no solo heredd el desprendimiento de la idea
del sujeto como centro de la vida o el “respeto al orden de la naturaleza” del taoismo, como muy
bien sefiala Perednik; hay también en su poesia elementos budistas y una fuerte influencia en la
idea del modelo formal clésico en la estructura conceptual de sus poemas. No en vano el culto a
Li-Po y Du-Fu vy las alusiones al poeta Wang Wei (701-761 d. C.), quienes en su tiempo fueron
los grandes maestros del género, pues dejaron una huella atemporal en la bella y sutil forma de la

poesia china clasica.

2.3.2 [Escenay sentimiento

Una de las caracteristicas mas notorias de la poesia de Juan L. Ortiz es la idea del ser humano
como un elemento mas dentro de un concierto mas amplio de las relaciones reciprocas que

definen el cosmos. Como afirma Juan José Saer:

Podemos decir que el paisaje que ocupa un lugar tan eminente en la poesia de
Juan, no es la consecuencia de un determinismo geogréafico o regional sino una
proyeccion de su mundo y su concepcion de la poesia. Esa concepcion es de indole

materialista, no en el sentido de una nocion que se opone al espiritualismo. (13)

“Esa concepcion” de la poesia de indole materialista y a su vez espiritual esta ligada a la
idea de Ortiz de la poesia como producto de un orden igualitario en el que la escena natural y las

emociones del poeta se hallan interconectadas. Como anota Urondo sobre la poética de Ortiz:

29



Cada elemento al conectarse arménicamente se diferencia: no pierde su identidad
sino gque acentua sus rasgos. Sus perfiles son reconocibles y juntos, conforman una nueva
identidad —la poética— donde no tiene cabida el individualismo burgués: cada elemento se

concreta y se continua en el otro [...]. (“Un largo” 2: 74)

Esa resistencia a la soledad del individualismo presente en su poética se emparentada con
el ideal estético de la poesia china, cuya cumbre es la intima conexion entre la “escena” y el
“sentimiento”, atributo que para Cecil Chun-Chi Sun: “es el corazon de la poesia chinay [...] lo
que la hace diferente de otras tradiciones poéticas”*® (xiii).

La escena, segun la tradicion critica china, es el movimiento del halito césmico (Chi’)
que acompafia a las estaciones y las diversas sefiales del mundo fisico. A ello se vinculan las
emociones del poeta (Sun, xii). La idea maxima, vislumbrada en la poesia de oro de la dinastia
T’ang es la interconexion intima de estos dos elementos, al punto que al momento de la lectura
sea imposible distinguir donde empieza o terminan las emociones del poeta y la escena natural
(101).

Esta idea critica, depurada durante el periodo de las seis dinastias en China, aparece en la
poesia de Juan L: el paisaje, los elementos materiales y las emociones del poeta se hacen
inseparables en el poema. Ejemplo de ello son los versos finales “En el Yang-Tsé” de El junco y

la corriente:

Y me doblo como un sauce...

Y sigue lloviendo en mi corazon y sigue lloviendo, lloviendo, lloviendo...

13 That is the heart of Chinese poetry and gives it a special quality distinct from other traditions of poetry.
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Lloviendo sobre el Yan-Tsé!*

(“El junco y la corriente” 566)

La grafia del poema, como advierte Haroldo de Campos en su ensayo “Retorica seca de
un poeta fluvial”, “fluye a manera de la caligrafia desordenada al estilo delirante del poeta pintor
Cheng Hsien (1683-1765)”. La grafia imita al cauce del rio*>. Este poema es el rio y en su correr,
el poeta transmutado en sauce, el gran simbolo de Michaux para definir el rio y la cultura fluida
china'¢, describe la escena sobre su corazdn, sobre el “Yang-Tsé” que es él también.

Siguiendo el paradigma poético chino, el sujeto se desvanece y la belleza del verso
descansa en la dificultad de diferenciar quién es quién en la escena (el poeta o el rio). Si bien
aqui hay intertextualidad con los versos de Verlaine, “Llueve en mi corazén / como esta
lloviendo sobre la ciudad” (cit. por Bitar en “Notas” 192), el poema apunta a hacernos sentir la
tristeza del paisaje trascendiendo aun el guifio al simbolismo con la capacidad suprasensorial de

las imégenes del poema. Como advierte el poeta T’ang Chiao-Jan (751-814 d. C.):

14 En el poema de Ortiz, la escritura del rio es “Yan-Tsé”. En los demdas documentos de referencia, el
topénimo aparece como “Yangtze”. Utilizaré la escritura usada por el autor a lo largo del texto.

15 Para D. G. Helder, el cambio radical en la escritura de Juan L. sucede después del regreso de su gira por
los paises socialistas: “Para mi lo chino esta rondando en la cabeza de Ortiz mucho antes de que supiera de qué se
trataba. Eso recién se dio cuenta cuando fue a China, cuando hizo esa gira de escritores por el mundo socialista, y
cuando volvié tuvo un cambio radical en su poesia, que consistid en empezar a trabajarla espacialmente [...] La
liberacion del margen izquierdo de esos poemas de la corriente puede verse como un acercamiento al caracter
pictérico del ideograma.” (11).

16 Una de las imagenes candnicas sobre la percepcion de China por parte de un occidental es la del sauce de
Michaux, en Un barbaro en Asia. A continuacion transcribo el fragmento, de la traduccién de Borges de 1941: “En
Pekin he comprendido el sauce. No es el sauce llorén, sino el sauce erguido que es el arbol chino por excelencia. El
sauce tiene algo de evasivo. Su follaje es impalpable, su movimiento se parece a una confluencia de corrientes. Hay
mas movimiento del que vemos, del que nos muestra. EI menos ostentoso de los arboles. Y aunque siempre
estremecido (no es el estremecimiento breve e inquieto de los abedules y de los dlamos), no parece ensimismado ni
atado: estd siempre bogando y nadando para mantenerse a flote en el viento, como el pez en la corriente del rio”
(141). Bitar, en su estudio critico de El junco y la corriente y Sergio Delgado, en su introduccién de El aura del
sauce, ahondan en la explicacion de la relacion entre la figura de Michaux y el titulo de la obra vitalicia del autor
estudiado.
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La quietud en la mente no significa la inmovilidad de los pinos o el silencio de
los animales en el bosque. La lejania en la mente no significa contemplar el agua o la

montafia desde la distancia®’. (Cit. por Sun 117)

Como el poeta T’ang, quien al describir la quietud y la lejania que convergen en el
poema, enfatiza la capacidad suprasensorial del lenguaje, Ortiz apuesta a la capacidad del verso
de conjurar emociones mas alla de la lectura literal: la tristeza suave y constante que cae sobre su
corazln, que es a su vez el Yan-Tsé y la geografia emocional entrerriana. Esa que “lloviendo,
lloviendo, lloviendo...” denota la accién constante de los sensaciones sobre el gran telar de la
realidad ultima o el vacio (K’ung) budista y taoista que es en este caso la panoramica del gran

Yan-Tsé descrita por el autor.

2.3.3 Unidad y realidad ultima: taoismo y budismo

La depuracion del concepto escena y sentimiento en el periodo T’ang es producto de la influencia

taoista y budista en la critica y lectura de la poesia de ese periodo. Para Sun:

La basqueda del taoismo y el budismo por la realidad trascendente més alla de los
sentidos, ha tenido un impacto significativo en la vision contemporanea de la estética en
poesia. Brevemente, para el taoismo la realidad ultima reside en el infinito y en el todo-

abarcador Tao. Para el budismo, es el reino sagrado y supremo reino (ching) o la tierra

17 “Quietude in the mind does not mean the stillness of the pine tres nor the silence of the animals in the
forest. Remoteness in mind does not mean looking at the water or the mountain from a distance.”
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pura de Buda (f-ching, el reino de Buda en su forma trascendente) que es ilimitado y mas

alla de todos los sentidos®®. (95-96)

Como consecuencia, la poesia clasica china perseguira lo suprasensorial, lo
indiferenciado e interconectado'® como expresioén del proceso vital (Tao)® que apunta a la
iluminacion poética. EI poema no apunta hacia la exaltacion del yo lirico, sino a la extincion del
individuo como centro de la voz del mundo. Al eliminar el ego, la “poesia sensitiva” (usando la
expresion de Ortiz) apuntara a la eliminacion del ser humano como referente Gnico de la voz
lirica, a la evocacidn pasiva por parte de la voz poética de los procesos y tiempos de la naturaleza
y al “habla sin habla”, esta Gltima descrita por Youru Wang como la exploracién de la capacidad
“liminar” de los discursos taoistas y budistas (Chang 92).

Los rasgos anteriores se ven a nivel formal y conceptual en el trabajo de Ortiz, ya sea
como manifiestos poéticos en De las raices y el cielo o recursos formales en El junco y la

corriente.

18 “The Taoist and Buddhist pursuit of a reality transcending the sensory world had a significant impact in
the contemporary view of poetry’s aesthetic dimension. Briefly, for Taoism, ultimate reality resides in the infinite
and all-encompassing Tao; for Buddhism, it is the supreme, sacred, realm (Ching) or Buddha realm (Fo-chi the
realm of Buddha in his transcending form) that is boundless and beyond all the senses.”

1 En el budismo mahayana, el mundo que percibimos o pensamos es apariencia. La realidad, al ser
insustancial, sin esencia, es vacia. No hay entidades separadas; la Unica forma de dar sentido a la realidad del mundo
es renunciar a la ilusién de lo diferenciado, que es la pretension del ego y, en cambio, asumir la naturaleza
interconectada de lo césmico. La entidad vida solo ha de encontrarse cuando se renuncia a la identidad individual.
Esta discusién, fundamental en la tradicion mahayana puede verse en dos de los grandes dharmas de la filosofia
budista: El sutra del corazén (en el tercer capitulo se hablard mas detalladamente de este concepto), en que se alude
a la vacuidad de la realidad y el caracter ilusorio de los sentidos, y la metafora de “la red de Indra” que habla de la
interconexion de todos los seres y eventos de la existencia. Estos dos dharmas o ensefianzas fueron cruciales en la
difusién del budismo mahayana en China durante el periodo T’ang. (Van Norden 205-207).

20 El Tao es el paso mas que el camino. Es el espiritu del cambio césmico, el eterno crecimiento el cual
retorna sobre si para producir nuevas formas [...] (Okakura 17). Segin Campos, el Tao, concepto clave del taoismo
y el confusionismo, es entendido como el proceso, haciendo uso de la traduccion de Pound, y hace referencia a una
actitud ética pragmatica caracterizada por la inactividad-activa y la debilidad fuerte (6 nota al pie).
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2.3.4 “Dejalas letras...” y el arpa de Lungmen?!: la disolucion del individuo y la poesia

del mundo

Segun el taoismo y el budismo, para ingresar a donde reposa la belleza (la iluminacién) hay que
abandonar la idea de la identidad. Uno de los principios del budismo mahayana por los cuales el
sujeto carece de realidad?? es la metafora de la red o el collar de perlas del dios indio Indra®,
segun la cual todo dharma, o configuracion de un estado mental, existe en la medida de la
existencia de otros dharmas en la larga red causal. Al final, cada dharma esta conectado con
otros, cada uno refleja la totalidad de los otros aun cuando la conexion es indirecta o velada (Van
Norden 207). En ese modo relacional “uno es todo y todo es uno” (Wallace 2), por lo tanto, el
sujeto como entidad fija no existe, es un estado mental producto de las relaciones con los otros
dharmas en la red (1). Desde esa perspectiva, el sujeto no es un creador, un productor de lo bello:
es el estado mental de un individuo que reconoce las conexiones en la red que constituyen la

belleza implicita en la existencia.

2L En el poema de Ortiz, la escritura del lugar aparece como Lungmen. En otras versiones del relato, como
la de Tania Bustillo aparece como Lung-Men o Lung men. Eligi la escritura del nombre por la que opt6 Ortiz.

22 a version del budismo mahayana que se popularizé en China no niega la postura de la inexistencia del
sujeto, de Nagasena, el gran maestro budista famoso por sus didlogos con el rey indogriego Menandro (150 a. C.),
pero hace mas énfasis en la interdependencia de las cosas (Van Norden 230). Esta tensidon entre la negacion nihilista
del sujeto como entidad y el reconocimiento del caréacter interconectado, materialista de la vida, es una de las
paradojas en las que se describe actualmente la practica budista mahayana que pasa por el Tibet, China, Jap6n y
parte de lo que conocemos como budismo occidental (Wallace 1).

23 a version de Francis Harold Cook de la metafora de Indra en su libro Hua-Yen Buddhist: The Jewell Net
of Indra reza asi: “Muy lejos, en la mansion celestial del gran dios Indra hay una fabulosa red que ha sido colgada
por un astuto artifice, de tal manera que se extiende infinitamente en todas direcciones. En sintonia con los gustos
extravagantes de las deidades, el artifice ha colgado una joya resplandeciente en cada “0jo” de la red, y como la red
es en si misma infinita en dimensidn, las joyas son infinitas en ndmero. Ahi cuelgan las joyas brillando como
estrellas de primera magnitud, una suprema vision que sostener. Si seleccionamos arbitrariamente una de estas joyas
para inspeccionar y la analizamos de cerca, descubriremos que en su superficie azogada se reflejan todas las demas
joyas de la red, infinitas en nimero. No solo eso, sino que cada una de las joyas reflejadas en esta joya también esta
reflejando todas las otras joyas en un infinito proceso de refraccion” (Cook cit. en Zaragoza Zen).
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Este ideal ético y estético se puede leer bien en el poema “Deja la ciudad...”, De las

raices y el cielo:

Hay que perder los vestidos y hay que perder la misma identidad
para que el poema, deseablemente andnimo,

siga la florecilla que no se firma, no, su perfeccion

0 en la armonia que la excede...

0 para ser el arpa de Lungmen

Eligiendo ella sola los temas de su musica,

lejos de los tafiedores que se cantan a si mismos

0 que no oyen con los suyos a los recuerdos de las ramas

ni lo que dice el viento.

(“De las raices y el cielo” 543)

La necesidad de borrar la identidad individual para alcanzar un “estado mental” en el que
sea posible oir lo que “dice el viento” o “los recuerdos de las ramas” es la premisa inicial que
consigna Ortiz como requisito para llegar a la perfeccion del poema. Esa premisa imperativa
(“hay que™) exige la total presencia del que se ofrece a la intemperie del poema.

Perder los vestidos es perder los rasgos de distincion personal y la imposicion de un
lenguaje que implica el reconocimiento de un yo como centro de la elaboracion de lo bello.
Como afirma Tania Bustillo, “el poeta, desde la perspectiva de Ortiz, debe saber borrarse a si
mismo para que esas otras voces, distintas y al mismo tiempo proximas a la suya, se tejan en el
poema”(40). Esas otras voces son los elementos naturales, los otros seres y entidades que
componen la red vital a la que Ortiz quiere acceder. El sentido estético reposa en la capacidad del

poeta de reconocer la naturaleza interdependiente de la realidad en la que se encuentra.
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Como el arpa del cuento taoista de Lungmen?* al que Ortiz hace alusion al final del verso,
la meta del poema no es la gloria personal sino lograr la fusion con lo que se canta. Su desprecio
por el sujeto como el espacio de acumulacion de lo bello es una apuesta politica y ética: aplicar al
ideal de una poesia abierta es ir en contra de la subjetividad cinética centro de acumulacion de
valor de la experiencia moderna y en especial de la creatividad como manifestacion del impetu
moderno y su espiritu (Sloterdijk 45). Al hacerlo, la poesia de Ortiz se convierte en un
ofrecimiento de liberacion a la odiosa imposicion moderna del movimiento subjetivo para
acumular experiencias que hagan unico al poeta y a su lector. Como afirma Sloterdijk, los
modelos filosoficos del lejano Oriente contribuyen a contrarrestar la cinética como manera de
estar en el mundo de la modernidad occidental. La propuesta de estos es la pasividad como forma
de estar en el mundo, restandole importancia al yo como el fundamento de la experiencia vital y
racional (Sloterdijk 107). Ortiz confluye en lo anterior al optar en su poesia por el encuentro con
lo abierto de la vida desnuda, con el modelo descentrado del sujeto que ofrece el modelo poético
T’ang para seguir a la florecilla sin autoria (sin firma) de su poema.

La contemplacion de Ortiz es activa en su pasividad, y en el poema “Deja las letras” su
postura toma partido en contra del individualismo poético que niega la fusién “entre la escena y

el sentimiento”: “Lejos de los tafiedores que se cantan a si mismos / O que no oyen con los suyos

24 Transcribo la version libre del cuento taoista, tomada de El libro del té de Okakura Kakuso, ofrecida por
Tania Bustillo: “Hace mucho tiempo, en el barranco de Lungmen, se alzaba un hermoso arbol Kiri. Se dice que era
tan alto que podia conversar con el cielo y las estrellas, y que sus raices eran tan profundas que sus anillos de bronce
se mezclaban con los del dragén de plata que dormia debajo de la tierra. Un dia un mago transformo al arbol en arpa,
el instrumento era maravilloso, pero segun dijo el mago, sdlo podria ser tocado por el mas grande de los musicos. El
emperador de China guardo6 el arpa como un tesoro, muchos fueron los musicos invitados que de todas partes
Ilegaban para tratar de tocar en ella algunas melodias, pero a pesar de sus esfuerzos, del arpa solo salian notas
asperas y chirriantes. Después de muchos afios llego Pai Ya, el principe de los arpistas. Pai Ya se sento en silencio
frente al emperador, tomo el instrumento con ternura y con mano suave lo acarici6. Melodias bellisimas resonaban
en el arpa despertando el recuerdo. Lungmen” (Bustillo 40).
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a los recuerdos de las ramas / Ni lo que dice el viento” (“De las raices y el cielo” 543). EI poema
no esta para cantarse a si mismo ni vanagloriar la potencia creativa del yo del artista. Para que el
poema esté en el mundo, el tafiedor, como Lungmen, debe estar en un estado mental que le
permita reconocer su relacion con las ramas y el viento. Debe reconocerse como parte de ese
todo que es el camino, el proceso y el mundo: ser parte y voz del Tao. El poeta es parte de la
comunidad del cosmos, no es un individuo excéntrico libado por las fuerzas creativas de la
modernidad. Asi como la imagen de Li-Po que exalta Juan L., el poeta es aquel que da su voz
tanto a los campesinos como al rio. El poeta es la voz de la comunidad cdsmica.

La poesia de Juanele, como afirma Veiravé, es manifiesto de “la solidaridad y la
sabiduria, dos formas de relacion con la vida [que] nacen de la negacidén con toda seguridad”
(20). Esa busqueda por lo comunitario es igualitaria y trasciende cualquier bandera o color
doctrinario. Ortiz se aventura por una politica vital en la cual todos los seres son iguales e
interdependientes. Su ética en su poesia, similar a la de los sabios chinos taoistas, “es obedecer
las leyes de la naturaleza y la virtud, vivir en conformidad y armonia con éstas”? (Cooper 17). Al
hacerlo y concentrarse en la interaccion de las distintas entidades en el mundo, Ortiz abraza la
pasividad como una postura poética y el cosmocentrismo como una forma de residir en su poesia

abierta, en repudio del antropocentrismo.

%5 “To do right is to obey the laws of nature, of virtue and to live in conformity and harmony with them”.
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2.3.5 La pasividad del poeta como otra forma estar en el universo

Desmovilizar al sujeto es consono con desmontar el mito del progreso. Desde los principios de la
imposicién de la modernidad en el siglo XVI, la tarea del sujeto ha sido cambiar el mundo
natural, hallar estratagemas racionales para retar a la inexorabilidad del proceso natural de la
muerte. La modernidad ha sido el gran relato de los alcances de la voluntad del hombre en contra
de las fuerzas naturales. La subjetividad ha sido la historia de la actividad compulsiva como
modo de existencia obligatoria del hombre. En ese sentido, la poesia de Ortiz es un alto en la
marcha moderna al poner la “pasividad’ radical como una de las grandes fuerzas motoras de su

trabajo. La ‘pasividad’ radical, siguiendo a Thomas Carl Wall, es una percepcién o estado que:

[...] antes de ser opuesto a la actividad, es pasivo en relacién a si. [...] Por lo
tanto, se remite a si como si fuera un poder exterior. La pasividad radical esconde, cobija
0 comunica en si con una potencia; es siempre fuera de si 'y es su propio otro. La
pasividad con respecto a si, la pasividad esencial del sujeto debe ser padecida, sufrida y

sentida por éste como si este fuera otro. En ese sentido es puramente pasional?®. (Wall 1)

La pasividad no es entendida como un estado total en relacion a la actividad, sino como
una condicion relativa que es y no es el sujeto al dar presencia y “no presencia” a éste (2). La
pasividad cancela la premisa del movimiento compulsivo, vertiginoso de la modernidad, como
condicidn del ser. Sin embargo, al ser una presencia, pone al desnudo la existencia de las cosas

que se dan a si mismas dando nada y que son dadas antes que cualquier estado de cosas, plan o

26 ([....] before it is simply opposed to activity, [it] is passive with regard to itself [...] and thus it submits to
itself as though if were an exterior power. Hence, radical passivity conceals, or harbors in itself, or communicates
with a potential; it is always outside itself and its own other. Passive with regard to itself, the essential passivity of
the subject must undergo itself, suffer itself, feel itself as other. In this sense, passivity in purely passionate).
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voluntad (2). Por esa razon, la pasividad radical es una fuerza altamente destructiva, pues su
destruccion es una cuyo paso deja todo intacto. El estar y no estar como presencia es su gran
fuerza.

En la obra de Ortiz, el mundo, las cosas, los eventos (siguiendo el concepto griego de
pasion) padecen o son afectados por las relaciones maltiples a las que estan expuestos sin la
intervencidn del sujeto o voz poética que los conjura. EI poema no es el resultado de la alteracion
de las relaciones capturadas en el poema por parte de la voz poética. Esta aparece mas bien como
una presencia casi desvanecida, para dejar en el poema solo los rastros del grupo de relaciones
entre los sujetos (humanos y no humanos) de las que hace parte. En ese sentido, la voz poética de
Ortiz elimina el sujeto moderno al desmovilizarlo y desposeerlo de su voluntad de poder sobre el
mundo en el espacio del poema, al renunciar al yo lirico. En contraposicion a la destruccion de la
voluntad instrumental del creador, el vate opta por la autopoyesis continua de la pasividad del
Tao como eje de su propuesta vital y estética.

Segun el taoismo, la pasividad (wu-wei) es la renuncia al esfuerzo y al movimiento de la
racionalidad instrumental. EI movimiento perfecto, la vida en el universo existe sin esfuerzo:

deberia ser igual para el hombre (Cooper 52). En palabras de Chuang Tzu:

Para viajar por agua nada mejor que un bote... porque los botes se mueven
facilmente en el agua; pero cuando tratas de empujarlo en tierra nunca vas a lograrlo y
tendrias un gran problema sin resultado alguno a excepcion de lesionarte

inevitablemente?’. (Chuang Tzu xvi)

27 “For traveling by water there is nothing like a boat...this is because the boats move readily on water; but
where you try to push it on land you would never succeed in making it go, but you will have great trouble and not
result except a certain injury to yourself”.
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El wu-wei es un llamado al movimiento espontaneo producto de la mente en calma y en
silencio del observador. Para el taoismo, la vida debe ser un fluir sin esfuerzos. La lucha es un
desperdicio de energia indatil ya que la gran meta de todo ser viviente es alcanzar la tranquilidad
contemplativa para llegar al sentido de unidad fundamental que rige el universo. Como afirma
Chuang Tzu: “En la tranquilidad e inmovilidad, en lo incondicionado, en la inaccion,
encontramos los niveles del universo, la pura constitucion del Tao”?® (xv).

La poesia de Ortiz es rica en expresiones de la ‘pasividad’ radical y el wu-wei taoista es
recurrente en sus poemas. Este es un fragmento de su poema-manifiesto, “Deja las letras”, en el

que su postura frente a la pasividad y la belleza es innegable:

Y aqui, ay asimismo, lo que vinimos a buscar...
Si el lirio da a los precipicios qué le vamos a hacer?

(“De las raices y el cielo” 546)

El lirio, la flor exaltada por el modernismo latinoamericano como simbolo de la inviolada
pureza y la castidad mistica (Lidvak 141), en el poema de Ortiz cae del minarete de su pureza a
las profundidades, a veces fangosas, de la vida. A diferencia de la poesia modernista, ni se exalta
el lirio, ni se le rescata del devenir del movimiento natural de la caida. Lo que se viene a buscar
es el presente, aun con los horrores, con los sufrimientos de la vida nombrados en versos
anteriores de este poema. La belleza esta en el presente y si el ideal fenece, no hay nada que

hacer al respecto. Como dice el filésofo chino Fung-Yu-lan: “Un acto puro de aceptacion vale

28 “In tranquility and stillness, in the unconditioned, in inaction, we find the levels of the universe, the very
constitution of Tao”.
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mas que cien mil ejercicios de voluntad propia”? (Cooper 53). Ortiz no ofrece resistencia a la
caida. Sus versos hablan de la aceptacion de lo doloroso u oscuro como fuerzas necesarias de la

belleza natural:

Donde, entonces, aqui, nuestras debilidades hechas dioses?
aqui lo que Illamamos “horror”, o lo que llamamos “amenaza”,
Sonriendo desde la semilla, se diria,

0 equilibrando a las mariposas, si quieres,

con un frio que nos duele, es cierto, en lo uno de la sangre...
pero aqui también enfrentando a lo innombrable,

algo como los honores del Angel.

(“De las raices y el cielo” 546)

En el taoismo, la vida estd compuesta de fuerzas antagonicas (ying-yang / femenino-
masculino / luz-oscuridad) necesarias para la vida. Negar una de estas fuerzas es ir contra del
equilibrio del universo (53). La pasividad en este poema descansa en la habilidad de salirse del
“uno” del poema (el yo) y aunque el “frio nos duele”, poder reconocer sin resistencia, que el
“horror”, la amenaza” son fuerzas complementarias a la aspera alegria de vivir: ya sea en la
semilla y en su pesadez dentro del corazén humano, “los horrores”, “la amenaza”, sirven para
equilibrar el delicado y bello “vuelo de la mariposa”.

Ortiz, con su lenguaje liviano, transparente, escribe poemas que puedan flotar en la
corriente de la existencia. La belleza en su poesia radica en la aceptacion de la condicion fugaz

de lo bello. Sus poemas abrazan la inseguridad de lo imprevisto y se oponen a la pretension de

29 “One pure act of acceptance is worth more than hundred thousand exercises of one’s good will”.
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hacer del lenguaje una técnica de posesion de lo efimero. Ortiz apunta a la belleza de lo pasajero.

Ejemplo de esto es “Fue en la lluvia de Husan”, de El junco y la corriente:

Se me perdio su sonrisa, ay, por el medio de la lluvia,
Y por la rueda, luego,
de la gentileza
que daba por afiadidura, a un celeste y azul, finamente agrisandose
en un lago y en unas islas,
y palideciendo, todavia en el mariposeo
de unas memorias de linos.

(“El junco y la corriente” 573)

AUn la més bella sonrisa se puede perder en medio de la lluvia, en el devenir (“la rueda”).
Puede agrisarse y fundirse con el paisaje (“en un lago y en unas islas”) y luego hacerse tenue
(“palideciendo”) e intermitente como el movimiento de las mariposas en la memoria evanescente
del autor (“de una memoria de linos™). En este poema, el propdsito de la escritura jamas sera
poseer el momento de la sonrisa. El poema no actua, no pretende cazar el instante y Ortiz en su
empresa se hace amanuense de éste: como las hojas que se lleva la corriente, el poema fluye y el
lenguaje no le hace reparos a la fugacidad de un instante de felicidad (la sonrisa) que sefiala esta
primera estrofa del poema. En el taoismo, la pasividad o wu-wei no es “el final de las acciones
pero es el cese de la acciones motivadas”?® (Cooper 53). Ortiz, por medio de su escritura
transparente, liberada de la pesadez del yo, logra hacer de su poema un rio. En éste, la vida, la
belleza, el dolor y la caida se hacen presentes en su maxima desnudez posible. Sus palabras abren

espacios silenciosos en los cuales el lector puede escuchar las voces del cosmos.

30 «\\/u-wai is not the end of all actions but the cessation of motivate action.”
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A diferencia de la postura vanguardista del cambio impetuoso que el artista impone a la
lectura de la realidad, Ortiz hace un alto en el camino y ofrece una alternativa contemplativa. Es
cierto que como muchos de los escritores orientalistas latinoamericanos a lo largo del siglo XX,
como Jose Juan Tablada, Severo Sarduy o los concretistas brasileros, Ortiz apunta, como afirma
Octavio Paz, “a la introduccion de una critica a la modernidad mediante la convergencia con
principios y procedimientos de otras culturas” (Paz 135). Pero en este caso predomina
particularmente la desobediencia al principio cinético del progreso, que parte de la voluntad del
sujeto como centro de la experiencia estética.

Las vanguardias progresan al innovar, buscan ir a la cabeza de los otros. En cambio, Ortiz
no innova con ese sentido de progresion en punta: mas bien explora la novedad de detenerse a
acompafiar el fluir de los otros y es su pausa el gesto mas politicamente cargado de su estética.

Las vanguardias desearon cambiar el mundo, ensalzar la gran habilidad del genio para
resistir al capitalismo o a la inclemente produccién en masa que amenazaba con eliminar el aura
del arte. Sin embargo, moverse, resistir, demostrar los grandes logros del artista, no es el Gnico
acto alternativo posible. Perseguir el movimiento compulsivo de la modernidad y contribuir al
fortalecimiento epistemoldgico de la maquina del progreso no es la Gnica opcion. En ese sentido,
revolucionar tal vez no sea superar la euromodernidad, sino enriquecerla deteniéndose un poco y
dejando que las cosas fluyan.

Al renunciar al cambio asi entendido, Ortiz opta por una posicién ontoldgica divergente:
detenerse es encontrarse en la vida, fluir con ella. Ante los grandes retos que la modernidad ha
puesto en la arena, se moviliza el miedo al pasado y el culto al presente con miras a alcanzar en

la linea del tiempo el triunfo en el futuro. En consecuencia, el deber de todo sujeto moderno, a

43



partir de la ilustracién, es eliminar por medio de la razén instrumental la incertidumbre del
presente clausurando todo espacio que se preste a lo abierto.

En ese proceso, siguiendo a Ortiz, tales sujetos serian aquellos “que no oyen con los
suyos a los recuerdos de las ramas / Ni lo que dice el viento” (“De las raices y el cielo” 543). Su
postura es anti-occidental, pero solo en la medida de oponerse a “la mente sin alma, eficiente
como una calculadora, pero desesperanzada al hacer cosas que son humanamente importantes”s:
(Margalit y Buruma 74). En Ortiz, la pasividad desarticula esa racionalidad particular reclamada
por Occidente como la Unica via correcta. Cuando su poesia canta a la fugacidad y decide
detenerse (un detenerse que es un fluir) en la estela de lo perecedero, se transforma en un gesto
improductivo en los términos de eficiencia del capitalismo y la modernidad. Su lenguaje
“transparente” no posee ni pretende cambiar el mundo: parece mas bien insistir en la pequefiez
del ser humano en medio de una experiencia mas amplia, como la cdsmica, que no puede ser
aprisionada en términos de productividad y desarrollo material.

En ese sentido, el cuerpo de la poesia de Ortiz va en contra de la particular tradicién
racionalista que ha prevalecido en Occidente (pese a la resistencia de otras tradiciones también
occidentales), la cual, como escriben Avishai Margalit e lan Buruma, es “capaz de un gran éxito
econdmico, para estar segura, y el desarrollo y promocién de avanzada tecnologia, pero incapaz
de abrazar los grandes asuntos vitales por su falta de espiritualidad y entendimiento del

sufrimiento humano” (75).

31« _.amind without a soul, efficient like a calculator, but hopeless at doing what its humanly important”.

32 “The mind of the West is capable of great economic success, to be sure, in developing and promoting
advance technology, but cannot grasp the higher things in life, for it lacks spirituality and understanding of human
suffering”.
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La pasividad y la compasién de la obra de Ortiz son alternativas conciliatorias con la
experiencia vital en contraposicién al desencanto de la via racional e individualista de la
modernidad: ¢qué mas politica puede ser una postura ética como la suya? La fuerza-débil de la
pasividad orticiana es una accién politica que aboga por el silencio en contraste al ruido de la

exaltacion del ego de la vida moderna.

2.3.6 Decir sin decir: lenguaje liminar de la poesia orticiana

Una de las caracteristicas mas mencionadas por los estudiosos de la obra de Ortiz es la paradoja
de un lenguaje que apunta casi al silencio: su manera de nombrar sin nombrar sensaciones o
eventos en sus poemas. Para criticos como Martin Prieto, “la poesia orticiana se caracteriza por el
barroquismo de su lenguaje, especialmente al final de su obra” (Helder et al. 10). De acuerdo a
otros, como Veiravé, este tipo de retos se dan por la liberacion del lenguaje de la figura del poeta,
lo que lo hace mas libre y, por lo tanto, mas complejo a la hora de la lectura (185). Segun la
estudiosa Luisa Macho Vidal, la complejidad del lenguaje de Ortiz viene del contenido hermético
y el caracter mistico de su obra (34-35). En sus comentarios a la edicién critica de El junco y la
corriente (2014), Bitar enumera los procedimientos que caracterizan ese decir sin decir de la
poesia de Ortiz: 1) la elision de lengua, 2) el fraseo largo en intrincado, 3) la puntuacion: a) el
uso del interrogante solo al cierre de las oraciones, b) “la coma como pliegue o doble coma que
encierra modalizacion” (“Introduccion” xxv) y c) la abundancia de puntos suspensivos: “tramos
del poeta que remiten a otros sentidos” (xxv). A mi juicio, la “complejidad” y el “barroquismo”

sefialados por algunos criticos deben derivar en todo caso de percepciones relativas a las
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expectativas convencionales, ante las cuales se aparecen como desafiantes las sutilezas de una
sencillez magistral y profunda en sus silencios.

El decir sin decir de Ortiz, o la exposicion al maximo de los limites del lenguaje entre
silencio y habla, es una caracteristica compartida con el taoismo zhuangzi y el budismo chan.

Como explica Youru Wang:

Hallamos que zhuangzi y chan alcanzan la des-absolutizacion de los limites del
lenguaje con la completa penetracion de la no dualidad entre palabra y silencio, habla y
no habla [...] [al] percibir la conexidn y transicion entre los dos lados de los limites del
lenguaje [...]%3. (92)

En el caso de Ortiz, al disolver su voz poética en la escena, el resultado es una voz silente
que sefiala el mundo, enfatizando la naturaleza paradojal de la poesia sensitiva a la que aspira.
Como afirma Bitar, “la poesia de “Juanele” apunta a la desaparicion y el vacio (xx viii),
sustantivos estrechamente relacionados con el ideal estético budista y taoista de la poesia clasica
china. En el budismo y el taoismo, el papel de la palabra es dual: por un lado tenemos el uno, la
realidad ultima que no necesita palabras, pero por otro lado, el lenguaje invita a la dualidad y a la
creacion de juicios racionales; ademas, para transmitir esta experiencia o ensefiar a vivirla, como
en el caso del budismo, por medio del dharma, es necesario evocar y para ello se necesitan

palabras. Por ello, el uso de la palabra, ya sea en koanes, historias 0 poemas de estas dos escuelas

33 “(We find that the Zhuangzi and Chan reach the de-absolutization of the limit of language by a complete
penetration into the non-duality between speech and silence, speaking and non-speaking [...] and in perceiving a
dynamic connection and transition between the two sides of the boundary of the language [...]).”
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de pensamiento, debe decir sin decir: ser habla y silencio a la vez®. El siguiente poema de Li-Po
es un ejemplo de este procedimiento:

Me preguntas por qué me quedo en estas montafias azules
Sonrio pero no contesto.
Oh, jmi mente esta en reposo!

Los arboles de durazno en flor y los arroyos pasando sin dejar huella.

iqué diferente del mundo mundano!®®

(Cit. por Chung Yuang 173)

Hay una pregunta, pero no hay respuesta por parte del poeta (“sonrio pero no contesto™).
Lo que nos muestra su poema son las sefias de lo que le produce gozo (la mente en reposo, los
arboles florecidos y los arroyos). El poema cierra con una oracion de contraste sin una sentencia
que una conceptualmente la imagen propuesta con la exclamacion final, pero al hacer uso de la
elision del lenguaje lo que nos ofrece es un punto de comparacién para admirar las sefales
propuestas en el verso anterior. No hay descripciones conceptuales del mundo mundano o lo que
hace racionalmente a los durazneros y al arroyo fuentes de alegria. Esta en el lector descifrar la
causa de la calma del poeta y lo que ocasiona que este Gltimo prefiera el encuentro elusivo con lo
natural en contraposicion con la cotidianidad mundana. Li-Po no explica, sefiala la fuente de su
gozo como signo de la conexion taoista del hombre con el uno de la escena natural y su regocijo

al ser parte del momento que pasa.

34 Respecto al Tao, el filésofo Zhuangzi (370-287 a. C.) dice: “En el Tao, la delimitacién de las cosas, ni el
habla como el silencio son suficientes para converger en él. Tanto el habla como el silencio, son por lo tanto
necesarios para éste. Es asi que se llega a las altas formas de discurso”. (Dao, the delimitation of things — neither
speech nor silence is sufficient to convey it. Neither speech nor silence — herein is [to be found] the highest form of
discourse). (Chapter 25, Zhuangzi, cit. por Wang 103).

% Las siguientes traducciones de los poemas chinos en inglés al espafiol son mias..
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En Ortiz, la estrategia de decir sin decir, la exploracion de los limites del lenguaje, es
guiada por la disolucion del sujeto y la exaltacion de los objetos y entidades de los que escribe
para responder a un interrogante vital o trascendental. El silencio o la ligereza de su lenguaje se
da con la eliminacion del sujeto como el centro de valor de la experiencia del mundo para dar
prioridad al objeto o elemento natural elegido. “;Como miraran las nubes...?”, en De las raices y
el cielo es un excelente ejemplo de este procedimiento:

Como miraran esas almas a esas nubes?

Se haréan ellas mismas nubes nifias

Para entrar, de verdad, recién, en el “Reino de los Cielos”,
Devenidas enteramente

Las gasas altas del momento que pasa

Como ningln otro ha pasado jamas,

Y a la par las cintas palidas de Mayo,

Idénticas

Y siempre diferente a la vez?

(“De las raices y el cielo” 530)

La primera caracteristica del procedimiento es delegar por medio del verbo (miraran) el
papel activo a los objetos (almas-nubes). Al hacerlo, el sujeto se desvanece y deja como Unica
marca del decir la pregunta como forma de acceder al suceso (“Cémo miraran esas almas a esas
nubes?”). Luego, esta la respuesta del poeta y es la transformacion de las almas en materia (Se
harén ellas mismas nubes nifias / Para entrar, de verdad, recién, en el “Reino de los Cielos”). El
juego que ofrece es presentar la reflexion trascendental sobre las almas en el terreno de lo
material usando una frase, que, desde la tradicion cristiana, habla de lo inmaterial. Ortiz ilustra la
resolucién de la pregunta con la paradoja trascendental de lo impermanente y lo ciclico recreada

por la descripcién de las nubes pasajeras y la alusion a los meses y las estaciones (“las gasas altas
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del momento que pasa como ningn otro ha pasado jamas, / y a la par las cintas palidas de Mayo,
/ idénticas/”). Sin embargo, si hay alguna sospecha de un juicio subjetivo, la voz poética la
deshace de nuevo al cerrar el comentario final con un interrogante (*Y siempre diferente a la
vez?”).

En el budismo y el taoismo, en la medida en que acaso provenga del yo, el enunciado
debe, si quiere llegar al uno o a la realidad Gltima, despegarse del juicio de la primera persona y
sefalar hacia la inconmensurabilidad de la escena donde se halla el Tao y la tierra pura de Buda
(o realidad altima) (Sun 108). En el caso de la discursiva taoista y budista chan, una de las
formas es el habla indirecta (106), en la cual el lenguaje sugiere pero jamas dictamina: dice al
sefialar el mundo natural pero no dice al deshacer el juicio del poeta o maestro. El lenguaje,
usando el modelo critico T’ang, arroja al lector a lo abierto de la nada taoista (wu) y al vacio
budista (k’ung) (108) para que la mente en la corriente de lo esquivo pueda hallar la realidad
Gltima o el Tao. El poema de Ortiz es una puerta al espacio abierto de la vida material, “;Cémo
miraran las nubes...?” parece querernos sacar de la comodidad racional de la convencion, por
ello es silente; como la poesia china clasica, el poema pide el seguimiento atento a la escena por
parte del lector haciendo uso de su capacidad sensitiva y creativa para leer las sefiales sugeridas
por el texto.

En estas obras de Ortiz sucede algo muy similar a las paradojas del lenguaje del budismo
y el taoismo: sus palabras no son punto de llegada, sino una invitacién a la partida para dejar
atras la comodidad de lo racional y abrazar la intemperie contemplativa. Como lo explica Sun:

“de la misma manera que en el taoismo y el budismo la paradoja infinita radica en la nada
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(k’ung), en poesia, el significado mas rico subyace mas alla del texto donde nada es dicho”
(108).

Otro ejemplo de la exploracion de la capacidad liminar del lenguaje por parte de Ortiz son
los poemas de El junco y la corriente. Como advierte Helder, “cuando vuelve de ese viaje a
China, el primer coletazo que se advierte es una serie de poemas de tematica china. Acé otra vez
lo tematico y lo formal se superponen y hay es un ensayo de especializacion” (11). Ese ensayo de
especializacion es la exploracién mas detallada a lo largo de toda su obra de los procedimientos
liminares (el decir sin decir) de la poesia china clésica. Para Cecile Chu-Chin Sun en la poesia

china clésica:

el efecto es con frecuencia reconocer que la situacion descrita en el poema es
muy compleja para las palabras. El silencio de la escena es particularmente evocativo,
retando al lector a imaginar las implicaciones de lo que es solamente sugerido®’. (Sun
100)

En El junco y la corriente, la gran tendencia sera buscar la maxima liviandad y minima
densidad de la voz poética para transferir toda la agencia a la escena. Las emociones se enuncian
pero la descripcion es cedida a la imagen silenciosa. Ejemplo de ello es este fragmento de “Toda
la dulzura del mundo™:

Toda la dulzura del mundo...
Por qué esa melodia acariciando asi las brumas

que oscurece, ya el frio?

36 “Just as in Taoism and Buddhism, where infinity paradoxically resides in nothingness (K’ung), in poetry
the richest meaning lies beyond the text where nothing is said”.

37 “The effect is often that of an admission that the situation described in the poem is too complex for
words. The silence of the scene is particularly evocative, challenging the reader to imagine the implications of what
is only suggested”.
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Toda la dulzura del mundo...
La voz, entonces, un junco, bajo el viento sin nadie...
y ama a la sombra ain?

(“El junco y la corriente” 35)

En la poesia china clasica, el cierre con escenas es comun. Equivale a expresar la
imposibilidad de la palabra para explicar la amplitud de la emocion. EI poema arriba citado
enfatizard a lo largo de sus treinta estrofas el contraste de lo bello y ligero con el duelo y la
pérdida, inspirado por lo que parece explicar Ortiz en el epigrafe de este poema: “Oyendo una
cancién pastoral, asi titulada, sin autor y sin fecha precisa, compuesta, segun se dice, en el valle
del rio Amarillo, casi en seguida de una gran inundacion y frente ya, a los carros de la guerra”
(“El junco y la corriente” 35).

Siguiendo las premisas taoistas de que las cosas no se explican sino que se hacen y que la
accion muestra en silencio el significado, el poema sefiala la accion paliativa de la melodia al
suavizar lo duro del ambiente invadido por la cercania de la muerte (“Que, oscurece, ya, el
frio?”). Luego, se sefiala quién canta la cancién: es el junco con su sonido al ser mecido por el
viento anénimo. Al final del verso se indica que ese junco, aunque aligere la carga con su sonido
para aquellos que los escuchan en la mitad de los territorios de la muerte, no juzga, no toma
partido y aun dando esperanza no rechaza a lo oscuro, a la sombra (“y ama a la sombra, ain?”).
En el taoismo, especialmente, no hay bueno o malo en si: para existir, el universo necesita de las
fuerzas antagonicas y para cualquier ser que hace parte de este, el reconocimiento y la interaccion

con tales fuerzas son indispensables para garantizar el equilibrio y la vida.
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El poema de Ortiz, que emplea el recurso chino de la escena, nos presenta imagenes que
nos llevan a meditar sobre la presencia ubicua de la vida-muerte en la existencia. No hay un
juicio directo pero sus imagenes, coincidiendo con el criterio de los criticos T’ang, nos sugieren
el significado del momento poético sefialado. Por medio de la descripcion de las acciones en el
paisaje, su lenguaje sefiala el estado o emocién del poema. Los versos apenas muestran y no
afirman. Como lo anhelaban los criticos T ang, el decir de Ortiz se empequefiece para dar voz a

los demas elementos de la escena por medio de la capacidad evocativa del texto.

2.3.7 Laforma como manera de conocimiento: El junco y la corriente y los recursos

formales de la poesia T’ang

Si bien es cierto que Ortiz estuvo interesado a lo largo de toda su vida en la poesia y la cultura
china, es en El junco y la corriente donde los recursos formales de la tradicion poética clésica
china se manejan con asiduidad. Ademas de la fascinacion por el componente ideoldgico, como
lo sefiala Wernicke, o con el ideograma mencionado por de Campos y D. G. Helder, la
exploracion del componente formal de la poesia cléasica china conlleva el aproximarse a una
vision filosofica y estética particular.

En “Juan L Ortiz”, Guadalupe Wernicke explica cdmo en este poeta y sus traducciones de
poemas chinos en la década del cincuenta y sesenta se pueden ver un cuerpo y una textura similar
en el mundo simbdlico que comparten los poemas chinos y los escritos por Ortiz, en especial, en

El junco y la corriente: méas alla de las homologias formales y de tono que podemos hallar entre
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la produccion propia de Ortiz y las traducciones de los poemas chinos, todo un universo
simbdlico compartido se desarrolla también en ambas textualidades.

La constante referencia a los meses del afio y a las estaciones como simbolos del caracter
ciclico del tiempo; la idea de la impermanencia de las cosas que nos rodean, figurada en el rio,
las plantas, las flores; la capacidad del hombre de unirse con aquello que ve, de trascender la
escisidn sujeto-objeto y “retornar” a la unidad (al camino, al Tao); todas estas “obsesiones” o
topicos se pueden encontrar como ejes, tanto en este breve ciclo de poemas traducidos como en
la obra de Ortiz, lo cual —sumado a las similitudes de tono y forma anteriormente sefialadas—
refuerza la impresion de una monotonia textual compartida por ambos cuerpos de escritura (“La
traduccion” 2-3). Todo ello redunda en una vision estético-filosofica.

Para el budismo chan y el taoismo, en especial para el primero, la contemplacion de la
forma es la manera de acceder a la realidad ultima, al reino de Buda o al uno del Tao. Las cosas,
al carecer de esencia y ser vacias, son forma. Es la forma la que singulariza una cosa del resto del
mundo vy la que a su vez dibuja la frontera que la hace inseparable, en su singularidad, de ese
mundo sobre el cual se recorta para existir. Por lo tanto, la forma, al ser el camino al
reconocimiento de la naturaleza, es un camino al conocimiento.

En el caso de la poesia T’ang, la forma es una manera de invitar a la mente a intuir las
sefias de lo sin-palabras para llegar a la sabiduria que contiene todo buen poema. La forma en la
poesia china es una expresion y el camino al reconocimiento de la realidad ultima. Por ello, como
advierte Sun, el logro de la poesia T’ang fue estimular a los lectores a ahondar en el potencial
oculto de la fusion escena-sentimiento en su imaginacion (96).

Entre las caracteristicas formales de la poesia T’ang se hallan: la presencia de elementos

naturales (astros, agua, viento, tierra, plantas) como simbolos de conceptos o eventos especificos
53



del ciclo vital, 2) los meses o las estaciones como representaciones del tiempo ciclico en
contraste con el tiempo efimero de la escena contemplada y 3) la yuxtaposicion de la emocion
del poema con la escena. A nivel técnico, ya sea con el uso de la cuarteta regulada o duplas de
versos (101), la poesia de este periodo usa el contraste entre imagenes y conceptos de la escena-
sentimiento, lo plural/singular, general/particular, personal/universal como una manera de
estimular la intuicion del lector para alcanzar la emocion o la idea del poema (107).

Ya sea por el uso de la escena natural como narradora de las emociones, como es el caso
de Wang Wei (104), la sensibilizacion de la escena a partir de las emociones como Li-Po o la
maestria técnica de la yuxtaposicién de momentos naturales con las emociones del que canta, que
es el caso de Du-Fu, Ortiz explora al maximo los modelos formales de los poetas ampliamente
mencionados en lo que Helder denomina “el libro de experimentacion” (11). Aunque la voz
personal, el ego, no se extingue totalmente en su escritura tal como es el anhelo de poetas como
Wang Wei, denominado el Buda Poeta, Ortiz le apostara a formas holisticas, indeterminadas
entre lo personal y lo cdsmico, lo singular o plural respecto a la escritura de la experiencia.

Ejemplo del uso de estos recursos formales es “Luna de Pekin”, poema que abre el libro:

Sube la luna,
sube
en el filo del silencio...
Loto del silencio
de octubre?
Y algunas espumas de los siglos, lejos,
Nievan unas orillas
gue ahondan mas y mas, en una suerte de ceniza,
unos pliegues

de follajes...
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Sube la luna,

Sube
Con toda la palidez de octubre, sobre el suefio
Y frente a las montarias del oeste

(“El junco y la corriente” 554)

Los primeros diez versos hacen uso de la simbologia clasica china y de los recursos
técnicos de Li-Po®* y Du-Fu®. El poema abre con referencias simbdlicas de la estética tradicional
alusivas a la permanencia y el carécter altamente emocional y espiritual de esta civilizacion. La
luna y el loto, los dos grandes signos de la emocion y la espiritualidad chinas, son los dos
grandes referentes de la escena propuesta como eje del poema. La luna, simbolo de la presencia
constante de las emociones humanas y la delicada inmortalidad del espiritu de la vida (Cultural

China 1), se yergue sobre la ciudad que alberga la grandeza de los emperadores y la cabeza de la

38 Para Sun, las escenas de Li-Po estan mucho maés relacionadas con el tenor del poema, el tono (100). Li-Po
nos entrega geografias emocionales en su poemas, ejemplo de ello es el poema “Cruzando las montafias Ching-men
para decirme adi¢s” (Crossing the Ching-men Mountains to Bid a Farewell): “Desde lo lejos de las montafias Ching-
men,/ vengo aqui a la tierra de Ch’u./ Las montafias zigzaguean donde la llanura empieza/ los rios se enroscan en
innumerables rapidos y corrientes/ la luna desciende, celeste espejo flotante,/ las nubes se levantan, formando torres
ilusorias./Pero odavia amo las aguas de los rios de mi tierra/ que siguen mi balsa por diez mil millas para decirme
adiés”. (From far beyond the Ching-men mountains,/I come here to the land of Ch'u/ Mountains meander to where
the plains begin;/The river rolls into boundless wilds and flows on./The moon descends, celestial mirror a-
flying;/The clouds rise, miraged towers a-forming./But still | love the river waters from my homeland./Following my
skiff for ten thousand miles to bid me farewell). (Cit. por Sun 100).

39 A diferencia de los poemas de Li-Po, la poesia de Tu-Fu enfatiza en la sensacién humana sobre lo
natural. El paisaje es un lienzo en el que se representa el dolor humano y los sucesos sociales (Sun 104), (Yang 328).
Ejemplo de esto es el poema “Durante la rebelion” (“During the Rebellion”): “El estado cayd, colinas y arroyos
permanecen/ la ciudad en primavera esta cubierta de maleza y arboles;/ lamentdndome por los tiempos/ solloz6 al
indicio de las flores;/ odio la separacion, encuentro el sonido de los pajaros sorprendente. /El fuego de la baliza
estuvo prendido por tres meses./ Una carta de casa vale diez mil en oro/ mi blanco cabello se ha adelgazado de
rascarme la cabeza/ la pinza escasamente puede asirse a mi cabello para sostenerse en mi cabeza”. (The state
shattered, hills and streams remains;/The city spring is mantled with weeds and trees/Mourning the times/ | weep at
the sign of flowers;/Hating separation, I find the sound of birds startling./Beacon fires went on for three months;/ A
letter from home is worth ten thousand in gold;/My white hair gets thinner from scratching;/ the hair pin can harly
find enough hair to ledge itself) (Cit. por Yang 328).
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revolucion socialista. En el cuarto verso, la luna se equipara con otro de los grandes simbolos del
budismo y el taoismo chinos: el loto, que representa la iluminacion y el balance. Al nacer en el
fango y abrirse en su palido esplendor a la luz del sol, el loto habla de la belleza de aquello que
puede flotar sobre el flujo vital y a su vez tiene raices profundas (Cooper 102). Para culminar con
la escena, Ortiz incluye el mes (octubre) que en el poesia clasica es uno de los simbolos de la
naturaleza ciclica del tiempo representada bajo los signos de las estaciones. El cierre con el signo
de interrogacion, (Wernicke 2 y Veiravé 186), suaviza el tono del verso y lo “feminiza”, al
hacerlo mas tenue y acercarlo sonoramente a la musicalidad poética china.

En el segundo grupo de versos, el poema hace énfasis en la antigtiedad, y como los siglos,
la escena entera se separa (“espumas de los siglos, lejos™) de la ciudad imperial, con otra de las
alusiones a la vejez y la muerte encarnada en el inverno y la nieve. Sin embargo, estas orillas,
puntos de encuentro, mutan en otro de los simbolos de la impermanencia: las cenizas, hasta

convertirse en parte del paisaje (pliegues, follaje). Como lo dice Sun:

La presencia ubicua de la naturaleza o la realidad exterior en general, no significa
que la mayoria de los poemas chinos son poemas de la naturaleza, como han sido
entendidos por la tradicion occidental. Por el contrario, significa que la descripcion del
mundo natural es un modo habitual de expresar las emociones humanas en la poesia

china®. (2)

Siguiendo la definicion critica de Sun sobre los cénones estéticos de la poesia china

clasica, la descripcion del paisaje natural en las tres primeras estrofas no inscribirian el poema

40 “The pervasive presence of nature or of external reality in general does not mean that the majority of
Chinese poems are nature poems as understood in the Western tradition. It means, rather, that description of the
natural world is a habitual mode of expressing human feeling in Chinese poetry”.
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gue acabamos de ver como un “poema de la naturaleza” o un texto dedicado exclusivamente al
paisaje. Mas bien obedeceria a la delicada y melancélica perplejidad que siente Ortiz al observar
la luna sobre la antigua ciudad imperial. Aqui la expresion de las emociones del poeta estaria en
el adjetivo “palida” y el verbo “nievan” con el sustantivo “orillas” para enfatizar el efecto
evanescente de la escena descrita. La geografia poetizada por Ortiz esta representada desde las
emociones del poeta, como en la poesia de Li-Po y un paisaje de las sensaciones humanas, a
nivel de lo colectivo y el drama social, como en el caso Du-Fu.

Después de abrir con la descripcion del paisaje en la cuarta estrofa, el poema que
comentamos (“Luna de Pekin™) se fusiona con lo observado, en este caso, con la observacién del
cielo y el mediodia:

Y yo también sobre la ciudad, pero flotando

hacia un mediodia que fue

de pétalos de cielo, ya, para el regreso de ellos...
............................. para las miradas de ellos...

(“El juncoy la corriente” 553)

El yo de Ortiz sobre la ciudad, ese yo evanescente que se funde con el paisaje en esta
estrofa del poema, salta de la relacion con la escena a la relacion con lo personal, lo social,
representado en el “ellos” de la orilla del Gualeguay en su nativa Argentina. Ese “ellos” hace la
conexidn en el poema entre el paradigma chino como modelo social y estético, representado en la
descripcion de Pekin, y la realidad social de la provincia argentina, representada en los amigos;
causa por la que advocaria Ortiz en muchas de sus entrevistas después del sesenta. El “ellos”
representaria esa comunidad a la que se adscribe Ortiz. Por un lado esta ese “ellos” que regresa al

lugar idealizado de la enunciacion “el regreso de ellos”, y por el otro, la promesa llevada a la
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colectividad expectante dejada en la Argentina, “la mirada de ellos”. Los lazos de union entre
estos dos mundos se hace mas evidente en los siguientes versos en los cuales se sugiere la
conexion entre las dos orillas:

Verdad
que hasta pisasteis, distraidamente,
un mediodia

de jacarandaes?

Y para los amigos que miraron, tal vez desde las dos orillas
de la brisa
que flores del cenit?

(“El junco y la corriente” 554)

Siguiendo el modelo de Du-Fu en poesia, al hacer parte indisociable del cosmos, la
comunidad humana se inscribe en el paisaje y los fendmenos naturales (Yang 320); por lo tanto,
los afectos y los actos sobre los elementos naturales, al presentarse como expresiones de relacién
entre entidades del cosmos, se hacen gestos equivalentes en el poema de Ortiz. Pisar las flores de
jacarandaes en la otra orilla del Parané es un acto de unién entre la realidad vista en China y los
amigos dejados en la otra orilla. Sin embargo, aun con amigos en las dos orillas, el poeta, aun
con todo el arrobo de su contemplacion del paisaje de Pekin, no deja de sentir que la voz de su
corazdn (los latidos) esta al otro lado del mundo, en las corrientes del Parana. La descripcion de
los dos paisajes antipodas es el vehiculo de expresion de la escisidn en Ortiz, entre su fascinacion
por Oriente y su deriva personal més proxima, en el interior argentino. Sin embargo, como lo
advierte el siguiente fragmento, esta escision es relativa: la luna contemplada ya sea desde Pekin
o el Parana es la testigo, no importa donde se esté, del pasar y el movimiento de los hombres.

“Esta luna acaso?.../esta hostia de edades/con la harina de Li-Tai-Pé/ tal como su doble/ en lo
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hondo,/ dicen,/ la eternidad lo igualard”? (“El junco y la corriente” 554) Para Ortiz la luna es, ain
después de la muerte, no importa en donde se esté o en qué condiciones, la testigo pertinaz de la
fugacidad de la vida humana. Como en la leyenda de la muerte de Li-Tai-Pé (Li-Po), quien murié
borracho intentando atraparla en el rio, en su infalible eternidad ésta sigue vigilando al hombre,
ya sea desde lo alto del cielo o en el reflejo del agua.

Mediante el uso del recurso del tiempo ciclico de la poesia clasica china, que representa
la luna como figura fundamental de su poema, Ortiz trae a colacién una de las certezas méas
tranquilizantes de ese tiempo aromatico, que se desvanece y a su vez deja el rastro de lo
permanente tal como se refiere Byung Chul Han. En contraposicién a la ansiedad del tiempo de
la historia, propio de la euromodernidad, el “tiempo con aroma”, del reloj chino clasico de
incienso, es un tiempo sin deseo, sin profundidad (90), en el que al renunciar a la urgencia de
futuro, la vida posee una red de eventos inexorables que la sostienen, tales como nacer, morir y
sufrir, que se contemplan desde la tranquilidad del reposo. Aungue la vida fluya como el rio, la
inexorabilidad de estos eventos, su retorno ciclico y siempre nuevo, como el de los astros, nos
absuelve de la ansiedad de correr hacia el futuro y cambiar los 6rdenes cual predica el tiempo de
la vanguardia de la historia moderna.

Como la revolucion astronémica de las estrellas, Ortiz nos recuerda que sin importar la
geografia o las distancias culturales o simbolicas, al reconocernos como entidades en constante
relacion igualitaria con otras dentro del cosmos, o mejor, al renunciar al deseo por producir el
mundo o crearlo, la existencia deja de ser amenazante y se vuelve asi una vasta red que nos
sostiene, sin importar qué hagamos o donde o cdmo estemos. En este caso, contradiciendo el
compulsivo tiempo lineal de la historia, del positivismo, la contemplacion de la condicidn

simétrica del hombre con los demas seres sintientes disminuye nuestra angustia de existir.
59



Haciendo gala del modelo formal de las cuartetas de Du-Fu (Sun 110), la distribucion
tematica del poema representa una vision filoséfica del mundo. La naturaleza, el yo, la
comunidad v, en la posicion especifica del Ortiz, la escision entre China y Argentina, el mundo
del suefio chino y el mundo de los afectos vitales en su provincia, para llegar finalmente a la
sintesis de la luna alta sobre Pekin, son todos elementos de una visién cosmocentrista del mundo
en la cual el individuo y la comunidad son partes del todo, sin dar pie a jerarquias absolutas entre
lo propio vy lo ajeno.

Como explicaba al principio de este apartado, para la critica T’ang, la forma en poesia es
expresion de una vision del mundo. El universo poético de Ortiz es el de alguien que ha hecho de
su poesia un evento de convergencia, en el cual —trascendiendo las diferencias culturales,
geograficas u ontolégicas— los distintos elementos del cosmos se dan cita para celebrar el
caracter igualitario de éste como comunidad politica. En ese mundo que plantea Ortiz, el poeta es
un catalizador, un agente dentro del cosmos cuya tarea es cohesionar y recordar lo ilusorio de las
diferencias. El ideal de Ortiz es el de un igualitarismo en el que la “‘pasividad’ radical es una
opcidn critica dentro del mundo social y natural al que alude su poesia. En ese ideario, China es
el modelo de una sociedad bucdlica en la cual el socialismo al que él parece aspirar es posible.
Sin embargo, ¢se registra alguna sefial que problematice la compatibilidad de esta idea de China
con el agresivo proceso de industrializacién y modernizacion occidentalista de dicho pais, una
vez este se despliega claramente, incluso relativamente temprano, durante la presidencia de Mao

Zedong?
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24  PASIVIDAD Y MODERNIDAD CHINA: TENSIONES ENTRE EL IDEARIO

PACIFISTADE ORTIZY EL “MODELO CHINO”. CONCLUSIONES

En su entrevista con Juana Bignozzi en 1969, Ortiz hablaba de como la sociedad china estuvo
desde siempre mas preparada que nadie para el modelo socialista (“La poesia que circula” 2: 33),
de cdmo la prelacion que se le daba la poesia mostraba a un pueblo listo para luchar por el

modelo socialista. En sus palabras:

Es un pueblo privilegiado. Mao viene hablando desde el principio de las
contradicciones que en una situacion en transicion al socialismo se a iban a producir a
pesar de toda vigilancia. Desde el principio de la revolucidn se puso el acento sobre la
formacion del hombre socialista. Pero se le dio la misma importancia al desarrollo de la

produccién econdémica y a la educacion. (2: 32)

Ese “desarrollo de la produccién econdmica” al que se refiere Ortiz consistié realmente
en un proceso de modernizacion que ya se habia desplegado en vida del gran lider, quien muere
en 1976, dos afios antes que el poeta.

Mientras se consolidaba la nefasta purga de todo vestigio de cultura “burguesa o elitista”
(incluyendo el legado cléasico chino al ser considerado un vestigio de las épocas feudales),
durante la Revolucion Cultural iniciada por Mao (1966-1976), y en el periodo de Deng Xiaoping
(1904-1997), el pais entraba a todo vapor en una ofensiva industrializadora-modernizadora de
corte occidentalista que, como afirma el ex-dirigente del Movimiento Comunista espafiol
Eugenio del Rio, fue “socialmente injusta, apoyada por una expansion internacional discreta pero

muy dura, todo ello bajo el régimen dictatorial” (2).
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En la década de los noventa, China se integré al escenario econémico global como uno de
los principales actores del sistema capitalista, fue uno de los grandes prodigios del “milagro
asiatico”; y para el segundo milenio, como afirma Giovanni Arrighi, se podia hablar de la
“consolidacion y mayor expansion de la pujanza econémica y politica de China en la region de
Asia oriental y mas alla de ella” (262), pues competia por el dominio del Pacifico con Estados
Unidos. Al tenor de este proceso de creacion de industria y mercados bajo la mano firme de un
comunismo dictatorial en lo politico, que en lo econdmico funciona como capitalismo de Estado,
tal como la describe Dirlik Arif, China es uno de los grandes desastres ambientales y un gran
violador de derechos humanos; extinguid, tal como afirma el sin6logo, cualquier anhelo de
“emular el “‘modelo Chino’” (*Asia is Rising” 33).

Al repasar este escenario desolador, muy lejano de la ramita que atraviesa “olivamente, el
aire, en la punta de un vuelo de nieve” (Ortiz, “El junco y la corriente” 557), del poema “Cuando
digo China”, ¢se puede decir que Ortiz como intelectual latinoamericano ignoro las sefias del fin
de suefio igualitario y pacifista? ;O simplemente, bajo el palio del idealismo orientalista y la
reticencia ideoldgica, el poeta ignord las marcas evidentes en la propia ortodoxia marxista de la
revolucion, de por si moderna, con su principio compulsivo de cambio y progreso material? Juan
L., como muchos de los intelectuales de su época, concurri6 en la idealizacion de la experiencia
revolucionaria china por la ansiedad de encontrar un paradigma alternativo a la modernidad
capitalista. Este caso no solo se dio en América Latina, sino también en Europa y Asia. Movidos
por la sed desesperada de alternativas criticas a la modernidad, los movimientos todavia hoy
conocidos como “maoistas” o “prochinos” obviaron el caracter moderno-capitalista del proceso

chino del siglo XX, es decir, la manera como este asumid, por la via del colectivismo de Estado,
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los mismos principios de la acumulacion infinita y del régimen de valor del capital a los que ellos
pretendian oponerse (Arif, “Guoxue” 1).

Ejemplo de lo anterior es la siguiente apreciacion de Ortiz respecto a la naturaleza del
movimiento revolucionario chino a lo largo del siglo XX: “[en China] se han producido
movimientos y ademas cada cincuenta afios habia revoluciones campesinas, mas aun que en la
India. En realidad el Oriente estaba mas preparado para pasar al socialismo” (“La poesia que
circula” 2: 29-30).

Esta vision de la importancia de la revolucién del campesinado en la implementacion del
socialismo por parte intelectuales como Ortiz contradice casi por completo las directrices del
PCC y su vision actual sobre el proceso revolucionario. En su proceso constante por la busqueda
de la identidad china el PCC desde finales del siglo XX, segin Wegner Meissner, ha pasado por
distintas fases de interpretacion y apropiacion de la historia revolucionaria (6). Uno de ellos ha
sido el de la reescritura de la historia revolucionaria china de 1980 a 1989, bajo el resurgimiento

del neoconfusionismo. Para el movimiento neoconfusionista:

Los movimientos campesinos ya no son considerados fuerzas progresivas, y el
periodo desde 1911 es considerado una aberracion de la historia real china. La identidad
cultural significa regresar a las raices de la cultura china y hacer caso omiso a Occidente y
a los levantamientos sociales. La propia imagen del Partido Comunista Chino est4 aqui en

juego®. (Meissner 47)

41 “pgasants movements are not regarded as progressive forces anymore, and the period since 1911 is seen
as an aberration of China’s real history. Cultural identity means turning to the roots of China’s culture, and
dismissing the West and social uprising. The self-Image of the Chinese Communist party is here at stake”.
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Mas que desvirtuar el idealismo de intelectuales como Ortiz, este tipo de lecturas nos
muestra como el punto de vista occidental de los levantamientos, tiende a mostrar mas sus
anhelos, correspondientes a la imagen maquillada difundida por los poderosos organismos de
propaganda de PCC, que al proceso contradictorio de modernizacion chino que atraveso todo el
siglo XX.

Como afirma Sloterdijk: “Mientras el oriente se entrega a la movilizacion industrial,
cientifica, politica y militar, dejando atras sus antiguas maneras de pensar y de ser, occidente
experimenta una asiatizacion cultural sin parangén historico”(55). Es decir, en su sed por
recordar algo de las tradiciones que han sido borradas en el afan compulsivo de una modernidad
que siempre ha mirado hacia adelante, Occidente trata de recuperar la quietud de su ser en su
espejismo del extremo Oriente. El Unico problema es que esta mirada, mas que estar ajustada a
los eventos cotidianos e histéricos, en su melancolia se ciega tercamente a la posibilidad de
pensar otras modernidades que no sean las proyectadas por la imaginacion euromoderna, y niega
el caracter flexible y cambiante del mundo del extremo Oriente.

El campesinado revolucionario de Ortiz, en la lectura de finales del siglo XX, parece ser
mas el ideal de un critico de la modernidad europea que una aproximacién a lo que venia
pasando dentro de China desde 1918. Sin embargo, la China pacifista, bucdlica que les fue
vendida a 4&vidos consumidores, a miles de estudiantes, intelectuales y militantes
latinoamericanos y europeos del siglo XX, como el propio Ortiz, fue la imagen que el partido
tnico de la Republica Popular China fabricd consciente de la sed occidental por alternativas
frente al desencanto positivista. China, en este sentido mé&s occidentalizada que Occidente,
vendio la imagen utdpica proyectada por Occidente mismo. Dada esa dindmica y pensando en la

relacion Latinoamérica-China, ¢hasta qué punto se puede hablar de un dialogo horizontal? ;No
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estamos mas bien ante la relacion espectral latinoamericana con un anhelado par utépico al otro
lado del Pacifico?

En su libro Orientalismo en el modernismo hispanoamericano, Aracelli Tinajero hablaba
de como el orientalismo del modernismo latinoamericano intentd abrir un dialogo con Oriente
visto como un otro periférico de la modernidad del primer mundo (34). Sin embargo, ese dialogo,
al carecer de una imagen real, carecia también de profundidad y no permitia el encuentro efectivo
con el Oriente (Ceide 20).

En el caso de Ortiz, que es hijo del modernismo literario en sus albores como escritor,
vale preguntarse si esa aura del Asia utopica que alimentaba fervientemente en su discurso le
permitio de todos modos enfrascarse en un dialogo real con China, que a lo largo del siglo XX
fue marcado por la bisqueda de la fusién entre lo ancestral y lo moderno. Es cierto que vale
preguntarse donde, en el afan por la intemperie y en su idealizacion de China como el espacio de
la utopia igualitaria, pondria Juan L. “la revolucion de deternerse” que sefialaba en su entrevista
con Zito Lema y Boido, pues no parece que pudiera ubicarse en el gran marco expansionista y
sobreindustrializado del proceso chino de finales del siglo XX y principios del segundo milenio.
No obstante, tomando en cuenta las ideas de Sloterdijk, como hemos visto aqui, la pasividad de
Ortiz se podria examinar, desde a la orientalizacion de Occidente, como un acto de critica a la
modernidad europea reproducida en América Latina bajo el tenor del positivismo impuesto como
Unica alternativa de mejoria de la vida social; critica que plantea la necesidad de buscar modos de
sensibilidad y pensamiento alternativos, capaces de gestar otras sensibilidades menos
desencantadas y mas abiertas al caracter comunitario e igualitario del cosmos; dentro de una

conciencia mas bien cosmocéntrica frente al antropocentrismo moderno-industrial tan lejano a la
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dicha, a la posibilidad de poder estar y relacionarse con el mundo sin la obligacion de cambiarlo
0 subyugarlo.

En ese sentido, la pasividad de Ortiz, su pasién por la poesia china clasica con sus
elementos taoistas y budistas, sigue siendo una apuesta politica, no porque se inspire tan
marcadamente en lo que la Republica Popular China fue para los utopistas del siglo XX, sino por
el valor intrinseco de su llamado a la impugnacion del individuo como el centro del universo, a
su profunda contemplacion de la comunidad cosmica como gran evento abierto a la intemperie o
simplemente a la vida como experiencia desnuda, en la que la razon instrumental y su miedo

innato no impidan el goce profundo y extético del presente.
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3.0 CAPITULO DOS: LA OPULENCIA DEL INSTANTE: BUDISMO ZEN Y

EPISTEMOLOGIA FOTOGRAFICA EN LA POESIA DE HUGO PADELETTI

La forma es vacio. El vacio es forma. El vacio no es otra cosa que la forma y la
forma no es méas que el vacio.

El sutra del corazén

3.1 INTRODUCCION

A finales de la década del cincuenta, después del culminar sus estudios en filosofia en la
Universidad Nacional de Cordoba, en Argentina, Hugo Padeletti (Alcorta, Argentina, 1928- )

perdio el interés por el pensamiento conceptual. Como él mismo recuerda:

Después de leer [...] Suzane Langer por un lado y Heidegger por el otro, se
produjo en mi un profundo cansancio, que ya hunca me abandono, del pensamiento
conceptual. Preferi seguir escribiendo poemas, pintando, practicando zazen y otras formas

de contemplacion. (La atencion |: 149)

La inquietud conceptual causada por su estudio de la estética de Heidegger (La atencion

I11: 261) dejo la senda abierta para que su interés por las experiencias ontologicas se fusionara
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con otras filosofias, como el budismo y su practica a lo largo de su vida. Como él afirma: “el
descubrimiento del budismo (y anteriormente del vedanta) fue un hecho capital en mi vida.
Transformo para siempre mi concepcién del mundo” (I11: 259).

Aunque el autor no considera su trabajo una “programatica budista” (Milone 220), la
relacion entre su proyecto estético y su busqueda vital y filosofica es evidente, en especial en lo
que concierne a la atencién, concepto crucial en su produccion. Su poesia y arte plastico son
descritos por él como el resultado de “experiencias tipicas de la atencion concentrada en grado
extremo” (111: 263) que buscan alcanzar la experiencia inmediata de los sagrado y la realizacion
de “la naturaleza ilusoria de las apariencias” (Sangye Dorye 84) a través de la contemplacion y la
composicion (I: 140).

En aras de alcanzar la experiencia mistico-estética del instante*?, su poesia fusiona
regimenes de representacion occidentales con conceptos y practicas orientales. Su proposito,

mediante el uso de los referentes del canon literario occidental, es llegar a cierta anulacion del

42 Es importante anotar su carrera paralela como artista y docente de artes plasticas. “En Rosario mantiene
contacto con el grupo de maestros del litoral: Herrero, Miranda, Leonida Gambartes y Juan Grela” (Gualino). Con
este Gltimo estudia dibujo y pintura. En 1962 fue director del Museo de Bellas Artes Rosa Galisteo en Rosario,
Argentina. En 1966 gan6 una beca de la direccion de Cultura de la Provincia de Santa Fe para estudiar la obra de
Paul Klee en Berna, Suiza. En Rosario ejercid la docencia en la Escuela Provincial de Artes Visuales y luego, en la
Facultad de Bellas Artes de Rosario. Entre sus exposiciones individuales como artista plastico se hallan: La fisura
(collage de telas y 6leo sobre tela), Galeria La Reja (Rosario, 1966); Serie de las esfinges (témpera sobre papel),
Galeria Carrillo (Rosario, 1967); Simetrias (mandalas geométrico-figurativos, 6leo sobre tela), Galeria Espacio
(Rosario, 1968); Mandalas y figuras budicas (témpera sobre papel), Galeria Espacio (Rosario, 1969); ¢Quién soy
yo?: mandalas y figuras budicas (témpera sobre papel), Galeria El Puente (Santa Fe, 1969); Pinturas (t¢émpera sobre
papel), Galeria Raquel Real (Rosario, 1971); El vacio es forma (acuarela sobre papel), Galeria Dalila Bonomi
(Rosario, 1976); Acuarelas (acuarela sobre papel), Galeria La Casona (Santa Fe, 1978); Aproximacion al vacio
(collage de papeles quemados por el tiempo sobre hardboard), Génesis Galeria de Arte (Rosario, 1979); Miniaturas
(gouaches de pequefio formato), Arte-BA (Buenos Aires, 1992/93); Epifanias (acrilico sobre papel), Galeria Traba
(Buenos Aires, 1994); Aproximacion al vacio y otras imperfecciones, OEA (Buenos Aires, 1995); Samsara y
nirvana. Breve parodia sabi-conceptual (lapiz, tinta, collage y assemblage), Arte-BA (Buenos Aires, 1996);
Aurtefactos del vacio, del centro y de la vida precaria (objetos), Arcimboldo Galeria de Arte (Buenos Aires, 1997)
(Macromuseo).
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pensamiento racional por medio de la contemplacion de la forma como manera de acceso al
vacio, concebido desde la perspectiva budista como la condicion primigenia de la realidad.

El propdsito de este capitulo es analizar como la mezcla entre procedimientos
representacionales y filosoficos de las tradiciones occidentales y orientales funciona en los
poemas de La atencion: obra reunida, en especial en su periodo del sesenta al ochenta (tomo 11).
Para ello, el capitulo estard dividido en cinco secciones: 1) comentarios de la critica cultural
argentina respecto a la presencia del budismo zen en su obra poética; 2) lineas generales de su
proyecto poético y la trayectoria de su obra en las Gltimas seis décadas; 3) su marco filoséfico y
practico visto desde la fusion de las epistemologias occidentales y las practicas del budismo zen;
4) el andlisis de sus poemas y 5) comentarios generales acerca de las contribuciones de su trabajo

al campo de la poesia y el pensamiento latinoamericano hoy por hoy.

3.2 LA OBRA POETICA CONSUSTANCIALMENTE BUDISTA: COMENTARIOS

DE LA CRITICA CULTURAL ARGENTINA

La mencidn de la presencia del budismo zen y otras filosofias orientales en la obra de Padeletti
no es un tema nuevo. De hecho, es uno de los elementos que mas ha despertado interés en los
criticos culturales australes en las tres ultimas décadas. Varios de sus comentaristas y
entrevistadores han sefialado esta presencia en sus articulos, resefias, estudios criticos,
entrevistas, conferencias y notas criticas sobre el trabajo plastico y poético del autor.

Elsa Flores Ballesteros, en su resefia para el catdlogo de la muestra en Galeria Traba,

sefiala la notoria relacion del trabajo de Padeletti con las estéticas y filosofias orientales (budismo
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y taoismo). La critica menciona la relacién entre vacio, forma y fondo en su obra y como,
siguiendo las estéticas “extremo-orientales”, Padeletti honra el vacio con los grandes espacios en
blanco presentes en su obra visual y la presencia minima de las formas como “emergencia[s]
ontolégica[s]” que celebran y enaltecen al primero (158). Para Flores Ballesteros, la dialéctica
entre figura y fondo en el trabajo plastico de Padeletti es una metéfora de la tension entre el nivel
ontoldgico y metafisico, entre samsara y nirvana, siguiendo la filosofia budista. Esta relacion
ubica la labor creativa del autor en los lindes de “una estética heterébnoma, en que lo estético
comparte fronteras con lo sacro y es también una forma de Gnosis” (159). Segun D. G. Helder et
al., la poética de Padeletti gira en torno al instante, a la detencién del tiempo y a la anulacién del
yo, consecuencia de la lectura y préctica budista del autor. Dice este critico que “pretender
explicar la poesia de Padeletti a la luz del catecismo budista seria una simpleza pero soslayar la
importancia que él mismo tiene también. La cosmovision budista es a esta poesia casi tan
consustancial como el idioma espafiol” (280). De acuerdo a Elizabeth Azcona Cranwell, aunque
parte de un yo que se asume, su trabajo es al mismo tiempo el producto de “la negacion del yo
como condicionante de la relacion fundamental hombre-mundo” (167). En esta atraccion por el
afuera, su poesia se presenta como una conversacién de amor con el mundo material, una
reflexiébn sobre la magia de la vida. En ese sentido, es un poeta altamente religioso con
momentos de duda y reflexidén presentes en el poema como acto mismo de meditacion (168). En
opinion de Jorge Monteleone, la poesia de Padeletti esta totalmente desposeida del yo romantico

(“Estudio preliminar” 17). Una poética que gira en torno al instante y su verticalidad*, por medio

43 Seglin Gaston Bachelard, la poesia se caracteriza por un “tiempo que no sigue el compas [...] de un
tiempo que llamaremos vertical para distinguirlo al tiempo comun que corre horizontalmente con el agua del rio y
con el viento que pasa [...]. La verticalidad [...] es el instante estabilizado, en que, ordendndose, las simultaneidades
demuestran que el instante poético tiene perspectiva metafisica” (94).
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de la suspension del tiempo en sus poemas (15). Si bien define a Padeletti como un pertinaz
buscador (seeker), Monteleone ve cédmo el budismo aparece en la poesia moderna, y mas
explicitamente en la obra de Padeletti, como “un esquema conceptual en el cual el sujeto lirico
halla un repertorio, una inteligibilidad, una légica. Un esquema posible entre otros (17). Este
esquema permite la posibilidad de un yo contemplador capaz de alcanzar “el corazén de las
cosas” por medio de un “pensamiento no pensado” que percibe lo mistico como una posibilidad
del instante en la experiencia del poema (10-19). Gabriela Milone, a su vez, analiza la poesia de
Padeletti como una poesia basada en lo que él mismo denomina “experiencia estético-mistica de
la atencidn”(Padeletti, “Cémo escribi” 262) sin ser una poesia religiosa. Para Milone, esta
experiencia se centra en la atencion como una actitud que propende por el vaciamiento del
pensamiento racional y el desapego del yo para dar pie a “lo sagrado como inmediatez” (219).
Aunque ella bien aclara que la obra de Padeletti no es una estética centrada exclusivamente en el
budismo, especifica coémo el autor, luego de sus estudios de filosofia, se centra en la atencién y el
despojamiento del pensamiento conceptual y posteriormente encuentra esas mismas bases en la
corriente zen (220-221). Segun ella el elemento que méas destaca la relacion de Padeletti con el
zen es lo neutro, segun la definicion de Roland Barthes de la estética del haikd (221).

J. R. Aulicino y Arturo Carrera destacan la presencia en la estética de Padeletti de los
elementos literarios zen y de la poesia japonesa. El primero menciona las formas literarias zen

del koan** y el haikd en la poesia de un autor que describe como “de la conmocién” (Aucilino

44 El koan, literalmente entendido desde su término chino kung-an, es “la ley decretada por el gobierno”
(Deshimaru 256) que puede ser: a) un sutra o ensefianza zen; b) el episodio de la vida de un antiguo maestro (Fisher
117). Desde el siglo X ha sido usado como una herramienta de entrenamiento para los practicantes zen,
especialmente de la escuela Rinzai. Cualquiera que sea su fuente, el proposito del koan es sefialar la naturaleza
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165), respecto al efecto que causO el descubrimiento de su obra ya “hecha” a finales de los
ochenta y principios de los noventa. Segun Aucilino, el haikl en la poesia de Padeletti se halla en
la posibilidad de jugar con la aliteracion y el koan, en el efecto de desconcierto con el que sus
poemas se cierran. Con el uso de la primera, el poeta es capaz de dar musica a su poesia a la
manera del haikd, y ademas genera un mundo miniaturizado, artificial en el que crea versiones
semiironizadas de este género poético zen (172). Para Arturo Carrera, Padeletti es un poeta “[...]
de poemas claros, a la vez oscuros (virtudes de la poesia zen) [caracterizado por su] indagacién y
conocimiento de las filosofias orientales que se expresan en su exigua y valiosa produccion”
(Padeletti, “Hugo Padeletti: el dificil arte” 177). Como lo recuerda su amiga y critica Mirta
Rosenberg, la lectura “en particular de textos orientales tradicionales y contemporaneos, con
especial énfasis en ciertas vertientes del hinduismo, en el taoismo y en el budismo zen”(M.
Rosenberg 10) fue uno de los elementos cruciales en la vida de Padeletti. Algunos ejemplos de
ello en su obra plastica son “[...] la valorizacién de los espacios vacios, la estética “imperfecta” y
un usual refinamiento del color” (10). Para ella, la relacion entre la obra estética y la poesia en
Padeletti se hace evidente en su uso del collage, tanto en poesia como en artes plasticas: “las
formas flotando en el vacio definen otras formas de manera semejante a la que la cuidadosa
disposicién de los versos en la pagina define los blancos silenciosos [...]” (10).

Monteleone y Milone describen la experiencia mistica de Padeletti como la del

“buscador” que no se centra siempre en una religion sino prefiere buscar en varias (“Estudio

dltima de la realidad por medio de la paradoja, cuyo fin es desestabilizar o superar el pensamiento racional en el
estudiante. Para resolver un koan, el estudiante debe trascender la l6gica dualista y llegar a niveles de comprension
no racionales. En Gltimas, su propdsito es evitar que después de su primera iluminacion el practicante zen caiga en la
“conciencia de todo hombre” y evite el esencialismo del pensamiento dualista en su practica (Fisher 117).
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preliminar” 11); la de alguien que se encuentra en el centro de todas las religiones (Milone 231).

Como él mismo advierte:

Visité Rishikesh en el Himalaya. Exploré y practiqué el budismo, que fue un
descubrimiento fundamental en mi vida. Practiqué la “contemplacion serena” de la
escuela Soto del Zen. Las religiones del mundo en apariencia no son compatibles, pero
creo que finalmente Todo es Uno. Lo curioso es vivir experiencias en diversas tradiciones
y seguir adelante sin olvidarlas o sin haberlas superado. He vivido asi y eso se halla en mi

poesia. (“Estudio preliminar” 23)

No obstante, en medio de su eclecticismo mistico y filosofico, los procedimientos del
budismo aparecen como una constante en su obra, especialmente en el periodo que procede a su
mudanza de Santa Fe a Buenos Aires entre las décadas del sesenta y el ochenta (M. Rosenberg
11). Ademas de la presencia de la poesia latina, la del Siglo de Oro espafiol y la moderna de
habla inglesa®® (Saavedra 287), el zen se manifiesta en Padeletti como una forma especifica de
contemplar y estar en el mundo. ElI poema es presentado al lector como una experiencia integral
de sentido que propende por el instante en suspension del contemplador sereno del zazen.

Empero, Guillermo Saavedra, en su breve articulo “La voz de la experiencia”, ve el
interés de Padeletti en el pensamiento oriental como una mera “desviacién de la tradicion” (289),
ya que este “traza su propia cartografia, provisto de una bridjula que apunta al pensamiento
oriental sin perder jamas su propio norte” (289). En gran parte de la produccion critica anterior,

aun en los excelentes trabajos de Monteleone y Milone (quienes son los que abordan con mayor

45 Martin Prieto sefiala la intervencion de la revista Poesia Buenos Aires en el tema de la circulacion de las
traducciones de la poesia europea y contemporanea a lengua castellana en la segunda mitad del siglo XX.
Beneficiarios de este aporte son los grandes poetas argentinos de la segunda mitad del siglo XX, entre los que se
cuenta Leonidas Lamborghini, Paco Urondo, Aldo Oliva, Juan Gelman, Alejandra Pizarnik, Joaquin Gianuzzi,
Francismo Gandolfo y nuestro autor (Prieto 375).
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detalle la presencia budista y zen en Padeletti), no hay indagaciones respecto al porqué de esta
presencia: cémo funciona la fusion entre epistemologias y maneras de representacion
occidentales con las practicas y ontologias orientales en su poesia; cuales son las implicaciones
de este tipo de fusion en el panorama de las experiencias poéticas y filosoficas en la poesia

contemporanea.

3.3 EL CAMINO DEL “BUSCADOR?”: SEIS DECADAS DE LA POESIA DE HUGO

PADELETTI

El trabajo de Padeletti puede describirse como la busqueda de lo mistico en el mundo natural y
de los objetos, a partir del lenguaje. En esa busqueda, el lenguaje se tensa entre el sentido
comunicacional y la necesidad de trascender el yo como centro sensorial de la experiencia de
sentido. Para llegar a este ultimo estado, el poeta se concentra en las “formas concretas del
mundo” hasta hacer de la primera persona “una voz, una enunciacién y una mirada” (“Hugo
Padeletti” 354). Para ello, el camino del nombrar debe ser vaciado de la carga conceptual para
que la poesia, como dice Octavio Paz, sea “un penetrar, un estar o ser en la realidad” (107), un
bucear entre las formas del mundo para avizorar la “realidad ultima” por la que aboga su trabajo.
En cuanto artista plastico y poeta, Padeletti ha definido su labor como resultado de “experiencias
tipicas de la atencién en grado extremo” (La atencion I11: 263). Su arte es el resultado de una
posicion vital cuya pretension es abrazar lo luminoso del mundo sin la intervencion conceptual
del ego (a partir de la contemplacién). En “Para una metafisica del ojo y otras indiscreciones”,

Padeletti explica como la obra de arte es para él, desde su proceso agotador de composicién y
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contemplacién gozosa del resultado, el satori en si (La atencion I: 140). EIl poema o el trabajo
plastico son el resultado de una busqueda vital especifica de la realidad Ultima a partir de la
forma bella o la palabra justa en medio de los extremos del significado y el sentido. Para
Padeletti, el poema o la obra de arte son ejercicios espirituales de atencién (La atencion I: 140),
cuyo fin, siguiendo la tradicion budista, es entrenar la mente para recibir la iluminacion en el
instante y ser capaz de reconocer el vacio inherente a la realidad Gltima. Influenciado por sus
lecturas tempranas de Heidegger, su arte rechaza la conceptualizacion y da mas énfasis al “sabor
del origen”, haciendo uso de la expresion de este filoséfo aleman; origen entendido en un doble
sentido: por un lado, el origen como su capacidad de evocacion de ese punto sin tiempo y sin
espacio de donde provienen las cosas, y por el otro, como el sello personal de quien crea la obra
de arte (La atencidn I: 137). Como consecuencia del rechazo a lo conceptual, su trabajo da
prelacion a la experiencia de la atencion como eje de su poesia. Segun Milone, la experiencia de
la atencion en Padeletti se caracteriza por “entregarse a la contemplacion simple y serena, sin
conceptos [, por dejar] atras los objetos y [...] consagra[rse] a lo vivido en el instante” (233).
Aunque no se considera un mistico, su contemplacién aguarda por la “experiencia inmediata, sin
conceptos, de esa realidad dltima” (La atencién I: 136). Como un cazador de mariposas, Padeletti
parece estar atrapado entre la urgencia de capturar la delicada belleza de lo instantaneo
desprendido del concepto y el brutal ejercicio del lenguaje de conceptualizar la experiencia en su

funcién de nombrar. En ese sentido, él define su labor en poesia asi:

Creo que he estado totalmente enfocado a encontrar la palabra justa, la palabra
gue no es solamente significado, de manera que el significado es una resultante de dos
cosas opuestas, que son el significado textual sin el cual no hay lenguaje y el sonoro sin el

cual no hay poesia [...] (“Los misticos™)
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Esa busqueda de la palabra justa, capaz de traer en su sonido y su significado la rafaga del
instante, es el ndcleo de esa fusion entre operaciones epistemoldgicas occidentales (por ejemplo,
la fotografia como método de la mirada) con préacticas y sistemas de pensamiento ontoldgicos,

como el budismo.

De este ultimo, Padeletti hereda la enunciacién desprendida del yo y la exposicion del
poema como experiencia que se evidencia en el haikd. Aunque su poesia no es estrictamente
haik( a nivel formal“® y puede seguir mas bien el sentido paradéjico del koan, como lo advierte
Helder, la escritura como experiencia del presente, ajena al yo anecdético, serd una de las
maximas que lo acerca definitivamente a la estética del haikd. Como en el trabajo del poeta
Bashd, la influencia del zen en el trabajo de Padeletti tiende a enfocar su busqueda estética hacia
la disolucion de la dicotomia sujeto-objeto, para referirse a la consciencia del observador
respecto a la naturaleza de las cosas y demas seres sensibles, asi como la conciencia de las cosas
y los otros seres en el cosmos respecto a la realidad ultima (Landis 9). EIl trabajo verbal de
Padeletti, como el haikd, busca llegar a una pieza verbal en la que la percepcion del poeta y la
naturaleza se funden.

La tendencia de su poesia es la de una voz poética que concibe las formas del mundo
natural como el concepto en si; existe el empefio de dar prelaciéon a la forma sobre la categoria
abstracta del concepto racional como centro de sentido. La forma es en si el concepto. La materia

es en si la idea. No obstante, no se puede decir que su poesia renuncia totalmente a la tarea

46 La forma métrica 5-7-5 es injertada por el mexicano Jose Juan Tablada a la poesia espafiola. Sin embargo
cabe aclarar, como bien hacen Cramer y Garcia Alba, que Tablada injerta el género con transgresiones tales como la
métrica, la rima y la repeticion, que son anémalas en el género tradicional japonés (Cramer 531) (Garcia Alba 99-
100).
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conceptual. Hay en ella un esfuerzo por pensar, pero es un pensar que quiere llegar a la no mente,
a la no abstraccion como centro de la tarea de indagacion de sentido. “Se podria decir”, poema
del tomo 111 en La atencién es un ejemplo de lo anterior:

Se podria decir
-como el fuego flamea,
el viento empuja, el
polvo
pavonea y se posa-
que el tiempo estruja:
pasa,
y estalla la burbuja.
(La atencion 111: 89)

El poema tiene un centro conceptual: el tiempo, la transitoriedad. No obstante, a
diferencia de la tradicion conceptual en poesia, la forma material no metaforiza, no ilustra estos
conceptos: el fuego que flamea, el viento, el polvo, la burbuja que estalla son lo transitorio. La
percepcion de Padeletti se empareja con las formas. Como David Landis explica en su
introduccion de Los haikus de Basho: poemas selectos de Matsuo Basho*” (2004), para las
tradiciones chinas y japonesas, el verdadero poeta “ha cultivado su sensibilidad hasta el punto
que sus sentimientos ‘subjetivos’ se emparejan con la atmdsfera objetiva de la escena que se ha
experimentado” (Landis 10). En este caso, la reflexion de Padeletti sobre el tiempo y la
impermanencia (temas centrales del zen y en general del budismo), esta en sintonia con los
objetos. La busqueda por superar el samsara, la ilusion de las categorias permanentes se

evidencia en el gran esfuerzo que hace su poesia por conceder mayor fuerza a los objetos del

47 Basho Haiku. Selected Poems of Matsuo Bashé. La traduccion es mia.
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mundo que a la reflexion meramente abstracta y conceptual. Aunque como él mismo advierte,
“[en la poesia] no se puede prescindir totalmente del simbolismo discursivo: la incorporacion del
elemento conceptual a la forma estética es inevitable, aunque no, por suerte, indeseable”
(“Dibujos y poemas” 33).

Sin embargo, su camino esta lleno de paradojas. La travesia de desprenderse de la idea de
un yo definido, racional, base de toda practica budista zen, segun Dogen (Clearly 17), implica ser
conciente de ese yo racional. Si como afirma Deshimaru, la practica zen es el estudio del ego
para olivdarlo en el zazen (55), en la practica de la contemplacion y la meditacion (Clearly 13), el
presupuesto de una busqueda zen a partir de una desicion racional es una paradoja. Y es
precisamente esa paradoja, la de optar por una poesia que se basa en el lenguaje y el concepto
para llegar a lo que no tiene concepto, lo que hace que el camino de Padeletti sea heterogéneo y a
veces contradictorio.

Su busqueda ha sido el resultado de su exploracion de diferentes corrientes misticas y
posturas de pensamiento diversas y algunas veces antagénicas. Esa heterodoxia se refleja en los
transitos entre la voz poética de un yo lirico que determina el significado de lo contemplado,
hasta el proceso de desapego del ego como referente del sentido del mundo para dar pie al

conocimiento del vacio elemental a partir de las formas.

3.3.1 Del cristianismo al budismo: seis décadas de trayectoria poética

Aunque afios después reconociera que el cristianismo no era para él o él no era para el
cristianismo (Padeletti, La atencion 111: 259), Padeletti fue educado en la corriente de la poesia
mistica del Siglo de Oro espafiol. Su primer libro, Apuntamientos en el ashram (1959), es un
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ejemplo de esta influencia primordial de la mistica catolica en los ejes de su obra. Centrado en la
enunciacion del yo volcado hacia la materialidad del mundo para encontrar la experiencia de lo
sagrado, el libro puede definirse como un momento de busqueda y consolidacion de los motivos

que daran &nima al trabajo de este poeta. Mirta Rosenberg define este libro como una:

Obra de juventud, escrita bajo la influencia de lecturas de poetas clasicos latinos
y espafioles de la vertiente menos exotérica del misticismo catélico, construye la base
sobre la que el poeta edificaria su poesia de madurez: anticipa, como una semilla, el
florecimiento que en su obra tendrian la contemplacion de la naturaleza, el tono reflexivo,

los juegos fonicos y la imagen imprevista. (M. Rosenberg 12)

La voz poética del primer volumen de La atencion es la de un interlocutor en primera
persona que nombra a un mundo que lo interpela. Ejemplo de ello es el siguiente fragmento de
“Cancion violeta”:

En la noche violeta, con su largo
Silencio palpitante,

El caballo me dijo:

-sea una vez violeta tu corazon.
Abandoné las rojas

Achiras

(y las otras, leonadas, salpicadas
con sangre de cordero) por el pasto
de la noche.

(Padeletti, La atencion I: 72)

El poeta es todavia un sujeto interpelado por otro sujeto que es el animal (“el caballo me

dijo”). El apego al yo como centro de referencia es todavia dominante a su relacién con el
mundo. Sin embargo, la sed por la imagen tiende a empujar el poema al objeto como dador de

sentido por sus formas. En la segunda parte de la estrofa, el significante es secundado por las
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plantas rojas (la relacién hojas-sangre-rojo-cordero) que aluden al abandono del sacrificio (el
cordero) por la placidez de la noche en su sensacién fresca de pasto.

El poemario se mueve desde un yo interlocutor hasta los resplandores de esa voz
despojada y atenta a la belleza material del instante tan propia de su obra. De igual manera, el
instante como culmen de la experiencia trascendental se transparenta en el fragmento 3 de “El
arbol de la culpa I11” del volumen | de La atencion:

[...]Diciembre frustado

Y enero cruel, cargado

De mariposas vanas,- desengafio-

Engendra y corona el afio

Cruel, los afios;

Pero es la belleza del instante
La que hace desnudar la irreparable
Fugacidad.

(1: 83)

Siguiendo la tradicion romantica en poesia, el mundo enunciado por el joven poeta es
todavia categorizado desde los juicios emocionales del observador presentes en el poema a
manera de adjetivos (ejemplo: frustrado, cruel). Sin embargo, al final del fragmento, la belleza
como entidad auténoma al juicio del enunciador es presentada como remedio al desencanto. Los
tres ultimos versos, con su despojamiento del yo y la enunciacion de la belleza del instante, nos
traen dos elementos que seran caracteristicos de la obra venidera de Padeletti: la posibilidad que
abre su poesia de permitir ser a las cosas lo que son sin definirlas y la exaltacién del instante
como el tiempo de la belleza.

A finales de la década del cincuenta y principios del sesenta sucedieron cuatro hechos

capitales que definieron el tono de la obra de Padeletti: su viaje a India, su distanciamiento del
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mundo académico de la filosofia y su consagracion en el &mbito personal y profesional a la
practica contemplativa. Ejemplos de esta practica son la meditacion zazen y su dedicacion
profesional como docente “[...] a la ensefianza de materias preferiblemente poco tedricas como
aprender a ver, composicion, dibujo y pintura” (111: 150), durante el tiempo que se desempefid
como docente de artes plasticas en Rosario. En este periodo, su poesia, forjada en el silencio de
una activa carrera como artista plastico, “define los centros tematicos, artes poéticas [que
irradiaron] variantes y derivaciones suficientes como para sustentar con firmeza toda una
poética” (M. Rosenberg 13). En su obra de 1960 a 1980, a la cual pertenencen la mayoria de
textos analizados en este capitulo, se evidencian la experiencia y practica budista dentro de su
cuerpo poético, asi como las operaciones de fusion de regimenes de representacion y
pensamiento occidentales y orientales. El tercer periodo de su trabajo poético, que va desde
finales del ochenta hasta toda la década del noventa, es el momento en el cual Padeletti, ya fuera
de la academia y reconocido por poetas y criticos como una voz fundamental para la literatura
argentina, nos dard el grueso de conferencias, escritos, entrevistas y reflexiones sobre su
quehacer en las artes plasticas y la poesia desde un punto de vista filos6fico. A su vez, su poesia
pasara de los grandes temas de raigambre budista a consignar la experiencia vital desde una
postura no confesional y no anecddética (13). Por Gltimo, en el cuarto periodo poético, engastado
en su libro Cancion de viejo (2003), el poeta, ya desencantado o consciente del proceso de
desgaste de la vejez, regresa a la voz en primera persona como centro de enunciacion de su
poesia. De igual manera, las reflexiones sobre su oficio creativo de este periodo son sumarios de
lo aprendido o cuestionado en su larga trayectoria como creador.

A la manera de un espiral, nuestro autor pareceria volver a los mismos procedimientos de

su obra de juventud. Sin embargo, como todo espiral, su lugar de enunciacion, aunque parezca
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ser el mismo, es diferente. ElI yo poético se diluye en la materialidad de los objetos que se
describen. Las alusiones a la poesia latina y a la vision budista de la impermanencia persisten. No
obstante, a manera de retrospectiva de seis décadas de carrera creativa, Cancién de viejo es un
libro que cuestiona y rescata los diversos elementos estéticos, filosoficos y estilisticos planteados
a lo largo de su carrera. Para Jorge Monteleone, en este libro, la conciencia del poeta se somete al
tiempo y “las cosas del mundo y sus testigos, viajan por el raudo camino de las cenizas” (“Hugo
Padeletti” 353). Las dos Ultimas estrofas de su poema 22 de Cancién de viejo son ilustrativas al

respecto:

Ahora soy esta mirada afieja,

colgada del reborde que se aleja:

se va con mi mafiana, mi tetera,

mi abeja y mi manzana en la frutera.
cuando alcance aquel punto mi mirada
donde el tiempo cancela,

entraré, con la lumbre

de mi vela,

en la sombra volcada.

(65)

Mirada, objetos y seres del mundo (la tetera, la abeja, la manzana) y desvanecimiento son
uno en la voz de Padeletti. La consciencia de lo efimero, tema recurrente en su obra, habita el
poema. La diferencia es que esta voz, que antes plasmo la belleza del mundo material exterior
como producto de la fugacidad y el despojamiento del yo como centro de sentido, nos hablara del
desvanecimiento de ese yo que fenece con la materia. Ese yo que al ingresar con el pabilo a ese

punto oscuro de la mirada que es la muerte (“donde el tiempo cancela”), recuerda cuan bella es la

vida por su fugacidad. Después de casi seis décadas de busqueda, lo que queda, los temas
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constantes en la obra de este poeta seran la belleza y su aparicibn como manifestacion de la
realidad Gltima en el instante. Vivir en el fugacidad de la adelfa o el mirto y sentirse afortunado
de estar en el aqui y el ahora trascendiendo el caracter ilusorio de los esencialismos es el gran
legado de este poeta para sus lectores. Su poesia estéti-comistica es un acto de celebracion, un
éxodo del solipsismo de la escritura autoreferencial.

En ese sentido, su proceso es una lucha que propende por lo no confesional para llegar a
“lo sagrado o cdsmico”, segin Daniel Freidemberg (174). No obstante, su busqueda no esta
exenta de contradicciones, de requiebros del yo, de momentos de alta conceptualizacién racional
cuando se llama al despojamiento del yo. Por esos quiebres y transitos entre la racionalidad y la
sed por la experiencia de la atencion como estado mistico es que su trabajo se hace tan
indispensable en la historia de la poesia argentina y latinoamericana de los siglos XX y XXI. Su
busqueda es un testimonio de la experiencia individual latinoamericana, de lo que Pascal
Quignard denomina el “hambre de la cabeza” en una época definida por el odio al pensamiento y

cuya curiosidad esta reorientada hacia lo que resulta desconocido (12).

3.4 MARCO FILOSOFICO

3.4.1 Contemplacion y vacio: el momento de la atencion

En la mayoria de las entrevistas concedidas por Padeletti en las Gltimas dos décadas, uno de los
elementos que la critica sefiala es el budismo zen y las maneras en que esta practica impregna su

obra. Tal como este creador lo explica en su conferencia “Como escribi el poema ‘Atencion’”
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(1992), sus poemas pueden evidenciar su familiaridad con los textos candnicos de la tradicion
budista tales como Majuhima Nikaya (Los discursos medios de Buda), Prajma paramita (El
sutra del corazon) y el Shobogenzo (Tesoro del ojo verdadero del Dharma). Sin embargo, en
opinién de Arturo Carrera, mas que un acto consciente en la mayoria de su proceso creativo, esto
ha sido producto de un gradual crecimiento y maduracién de elementos que ya estaban presentes
desde sus poemas de juventud, ain antes de que oyera hablar de zen (“Hugo Padeletti: el dificil
arte”177). Como él mismo pondera: “eso ha influido quiza en mi poesia, de manera indirecta,
tanto en los aspectos puramente formales como de significado”(176).

Desde la década de los sesenta, la vida del poeta ha estado atravesada por el estudio del
zen y la préactica zazen (meditacion contemplativa sin objeto) (Padeletti, “Hugo Padeletti: el

dificil arte” 177). Como lo explican Petracca y Rojo en la entrevista hecha en 2011:

Bien o mal lo hice toda la vida. Por ejemplo, fui a practicar zen. Hay dos tipos de
zen, yo practicaba el soto zen, el otro es el de los koan, que requiere una concentracion tal
que te podés volver loco. En cambio el soto zen no, porque consideran de entrada que uno
ya esta iluminado, el tema es ir sacando todo lo que sobra, todo lo que tapa. (“Los

misticos”)

El budismo es una disciplina mental, no una religion con dios; es un entrenamiento para
estar en el momento conscientemente y acceder a la realidad sin analisis conceptuales, tal como
afirma el monje Bobbhi en Las ocho nobles verdades: el camino al final del sufrimiento*® a
manera de comentario de los discursos medios de Buda (Bodhi 70). Para ello, el objetivo es

llegar a la mente no racional (no pensamiento) y al despojo del ego como centro de la experiencia

8 The Noble Eightfold Path the Way to the End of Suffering (1999).
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vital para vislumbrar el vacio esencial de la realidad dltima. En el caso de Padeletti, este
entrenamiento se enfoca en “parar el pensamiento y acceder a un nivel mas alto, en el cual uno se
siente perdido, siente que no hay nada, hay que acostumbrarse que es otra conciencia, otro nivel,
otro mundo” (“Los misticos”), en el paulatino desprendimiento del yo como referente de la
existencia. Como escribié en su ensayo “Poesia y plastica”: “el artista que no es humilde no es
inteligente. Si es honesto, debe encarecer la piedra de toque por encima de los granos de oro que
esa piedra personalmente le destind” (Padeletti, “Dibujos y poemas” 36). Su proyecto poético es
llegar a ese despojamiento del yo mas alld del sufrimiento del mundo rigido e ilusorio del

samsara, definidido por él, siguiendo la tradicién budista, como:

el mundo del sufrimiento cuya causa evidente es el hecho existencial de que el
deseo, tanto del ego de cada uno como del gran animal, no coincide, necesariamente, con
las cosas como son [...] es decir, no coincide ni parece coincidir con la realidad cuyo

sentido ultimo el pensamiento humano no abarca. (42)

Su poesia busca llegar al nirvana definido como “el aqui y ahora absolutos: un estado de
suprema atencién desinteresada, y por lo mismo, plena y serena” (42). Su poesia no es un
ejercicio meramente intelectual cuyo fin es lograr formas bellas. Es una experiencia vital en la
cual el budismo es una plataforma filoséfica para la basqueda de la iluminacion presente en la
belleza del “instante poético”, haciendo uso de la expresion de Gaston Bachelard respecto al
poema y su tiempo suspendido (94).

Mas que una manera de conocer (epistemologia), el budismo presente en su trabajo es una
manera de acercarse a los seres y su relacion con el cosmos (ontologia). Contra la
conceptualizacion, el uso del budismo en la obra de Padeletti se inclina por la eliminacién del

pensamiento racional y antropocentrista como manera de estar en el mundo para experimentar el
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satori a partir de la experiencia estética de la atencion concentrada. Esta es definida en su poema

bajo el mismo nombre de su obra completa como:

ATENCION
Es una palabra modesta.
No relumbra
como ‘esplendor’, no implica
trascendencia, no divide como “dialéctica’.
Contiene,
eso si, simultaneo
e impostergable,

el ojo del semaforo.

Lo que tiene la arafia, que no enreda
Su hebra, lo que tiene
el martin pescador, indefectible
sobre su presa, lo que tiene
el brote de la semilla
lo tiene,

y la delicia
sin residuo
de estar presente.

‘Aungue me rio

y aungue me huelgo

no me olvido lo que tengo al fuego’.

Tiene la evidencia

Del sol cuando revela

El brillo de la espuma,

La sombra del enebro,
el epitafio

del hombre, elucubrado
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Por el hombre.
A su modo,
La atencion hace sitio:
En una espina
de pino, las estampas
de Epinal y el encuentro
de Kurukshetra.
Vengan
a ver. “Aunque soy tosca,

bien veo la mosca’.

Ahora, es esta cita
De Bradley:
‘Es asi
que la no-completud,
la no estabilidad y la no satisfecha
idealidad son el destino

de lo finito’.

Al mismo tiempo,
También es la partida, el estupor,
De los ginko biloba.
Desconcierta, a las puertas
de la muerte,
Su alerta de estandartes
amarillos.

De pronto, la atencion
Se convierte en el ojo del raton
asustado,
en el ojo del gato,
En el ojo del hombre que comprende
La situacion:

Es instantanea.
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La atencién

Para el golpe.

En si misma
descubre la palanca, halla el punto
de apoyo
y pasa al otro lado
que es éste.
“‘El que sigue
la caza,

ése la mata’.

Se diria que el vasto desalojo
del Taj Mahal
--Su pétrea

desmateria--
es la huella gque deja.
‘Donde hay abejas
hay la miel de ellas’.

El Majjhima
-Nikaya, el Viveka
-Chudamani, el Prajna
-Paramita, el Shobogenzo
los sudo.

Son diamantes
de su diadema.
Reina, como es,

no exige que la sirvan;

esta quieta
bajo el arbol perfecto
y esta completa.
(Padeletti, La atencion II: 172-175)



Para él, la atencién se caracteriza por la modestia de su nombre, por su no trascendencia,
por no contener instantes simultaneos, por estar presente sin el residuo del pasado (Milone 16);
por su afecto arrollador, su habilidad de atrapar el momento culmen, la evidencia del resplandor,
el momento de la imaginacién, el momento de la inspiracion. La atencion, en su pequefiez, es el
centro de diversas experiencias vitales y culturales de asombro frente a la vida (los ginkos y las
puertas de la muerte que recuerdan la alusion a la poesia japonesa del periodo Edo*, la cita de
poesia anglosajona, el Taj Mahal) que culminan en lo magnanimo. La atencidn es definida por el
poeta como el centro, la joya de la filosofia budista e hinduista (esta Gltima mencionada en la
alusion al texto del siglo VIII el Viveka-Chudamani). La atencion es la reina de toda préactica
meditativa, el centro de la iluminacion del Buda histérico bajo el arbol de Bodhi, tal como la
alude en los dos ultimos versos. Una de las maneras para alcanzar este estado crucial para el

budismo zen es la practica asidua del zazen Shikantaza. Como él lo explica:

La atencion es esencial, sobre todo en el zen, para la vida cotidiana y muy
especialmente para la préctica de lo que por error suele llamarse “meditacion” en vez de
“contemplacion”, que es la palabra adecuada [...]. Contemplar es detener la atencion
sobre un objeto, imagen o simbolo o, como ocurre en el llamado Shikantaza, en la pura

conciencia sin objeto. (Padeletti, La atencion I11: 259)

Lo que Padeletti define como “pura conciencia sin objeto” es lo que el maestro R. T.
Deshimaru, patriarca del soto zen, denomina hishiryo o pensamiento absoluto, es un nivel de no
pensamiento de la mente racional alcanzable bajo la practica del zazen. De acuerdo a Deshimaru,

“hishryo es el pensamiento absoluto. En términos de la ciencia contemporanea significa detener

49 Este arbol es insignia de la literatura japonesa desde 1530, fecha en que, en su diario de viaje el poeta
Socho consigna su belleza como signo de la cotidianidad y energia vital japonesa. A lo largo de la tradicion literaria
nipona el ginko aparece en los haiku de Kikaku, Buson, Shoha, Rydkan en el periodo Edo (Kwant).
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el proceso de pensamiento que ocurre en nuestro cerebro frontal, y pensar en vez con el cuerpo.
Esto es detener el proceso de pensamiento de nuestra conciencia personal” (254). Como podemos
observar, la meta de Padeletti de detener el pensamiento es muy similar a la practica descrita por
el patriarca zen. Siguiendo al maestro Dogen, al detener el proceso de pensamiento, la
conceptualizacion, la mente se transforma en un lienzo abierto, limpido para la pintura de la
experiencia. A diferencia de las nociones racionalistas, el mejor conocimiento viene de una
mente limpia de conceptos e entelequias intelectuales. En el zen, “la maestria” se halla en ver la
fuente de la mente a partir de las practicas contemplativas y meditativas, en vez de adquirir
conocimientos o estimulos externos (Clearly 9). Padeletti alude la importancia de una mente libre

de conceptos para llegar a la poesia en su conferencia “Como se lee un poema” (1990):

[...] Actualmente solo me considero un poeta. Ademas, he hecho ejercicios de
origen budista para vaciar mi mente del exceso de conceptos, para tenderla disponible
para lo que se presente en el momento [...] no sélo el sentido del budismo requiere una

mente vacia —0 vaciada— sino también el sentido de un poema. (La atencion I: 129)

Su meta es el vaciamiento conceptual racional para andar el camino budista y acercarse a
la poesia. Como sus dibujos, el poema va directo a la alusion de las formas a manera de
conocimiento del vacio, asumido desde el Prajna-paramita (Sutra del corazon), el texto
canonico de todas las escuelas budistas, como el origen de todas las cosas (Deshimaru 201) y el
cosmos en si. Lo que significa, siguiendo a Karl Brunnhdlz en su comentario de El sutra, que el
cosmos esta compuesto de la nada. A diferencia de la nada occidental nihilista que lleva al
sinsentido ultimo de la existencia, el concepto budista implica que las cosas en si carecen de una

esencia inmutable: lo que tienen es forma y la forma, a su vez, es vacia (13).
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Este es un ejemplo de la preeminencia del vacio en los poemas de Padeletti:

CUANDO ATIENDO AL VACIO QUEMO ESPACIO
y tiempo
conmigo mismo. Abro,

Cuando regreso,

El cambiante despliegue
De yo-mismos en mi: toda la esfera

De las cosas que somos

O no, segln el sesgo
De la mente. Agua,

Me descubro reverso

De mi sed 0 me deslizo
Fluyendo por la tierra. O separada,

Ajena, desafias

esta unidad: me mojas, me confinas
En niebla

O congelada me lapidas.

(La atencion 1l: 79)

La experiencia del vacio implica abrirse, trascender el yo como unidad central de la
experiencia para abrazar la multiplidad (yo mismos en mi). A su vez, implica dejar atrés la
dicotomia entre sujeto y objeto, adentro o afuera, hombre-naturaleza. Cuando se asume que no
hay esencias, por tanto, las separaciones entre objeto y sujeto dependen del “sesgo de la mente”,
uno-yo son todas las cosas. Se es sed y agua (de mi sed o me deslizo), se es objeto y sujeto
simultdneamente. El ingreso al espacio del vacio delineado por su poesia es el ingreso a los

territorios de la conciencia del mundo y sus seres. Como el agua de este poema que fluye, moja,
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se transforma en niebla o congela, la voz poética de Padeletti se mezcla entre las formas o, como
comenta Landis respecto al haikd, logra la sincronia entre su sensibilidad y la escena natural. La
“punta de diamante” (81) de sus poemas, como el gran ideal por el que abogan la filosofia y la
poesia sino-japonesa, estd en la disolucion de la idea del yo como centro de referencia
epistemdlogico. EI mundo no existe porgue lo escribe el poeta: lo que hace el poema es poner en
evidencia la realidad Gltima del instante porque el poeta ha sabido despojarse de su ego y se ha
incorporado a la experiencia cosmica de la existencia.

Para llegar a ese nivel de la experiencia del vacio, aparte del desapego del yo vy el deseo,
hay que salirse de la experiencia cotidiana del tiempo progresivo para vivir el instante: “estar en
el momento sin ningun sentido de duracion posible” (Brunnhdlz 13). El instante es
constantemente exaltado por el autor como ese momento de escape a la linealidad del tiempo
normalizado; es el ahora perpetuo del cual se origina la obra de arte a manera de gratificacion
(Padeletti, “Dibujos y poemas” 11). En ese momento, cuando las cosas pierden sus rotulos
genealdgicos e intelectuales, es cuando la forma se hace patente como forma de conocimiento del
mundo. En ese sentido, su poesia se presenta como un ejercicio de rebelion contra la idea del
saber como producto del tiempo horizontal, progresivo: una rebelion contra el discurso de
modernidad como el lugar filos6fico del progreso y la elucubracion intelectual a partir del
sentido de la historia y su linealidad. Su enunciacidn se centra en el sentido comin como manera
de conocer la realidad a partir del instante; la forma capturada en el momento da esa sensacion de
frescura del poema en contraste al anquilosamiento de un lenguaje curado por el exceso de
inteleccion textual. “Pocas cosas” es una buena manera de ilustrar lo anterior:

POCAS COSAS

y sentido comun
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y la jarra de loza, grécil,

con el ramo resplandeciente.

La dificil
extraccidn del sentido

es simple:

El acto claro
en el momento claro
y pocas cosas—
Verde
Sobre blanco.
(Padeletti, La atencion 1l: 24)

El poema hace de la forma el acto de reconocimiento de la realidad: la existencia de esa
jarra con un ramo, blanco sobre verde. La realidad no es mas. En la jarra con el ramo no hay
ningun simbolismo, ningln concepto esencial escondido. La simpleza de la materia contemplada
por el que nombra y el que lee el poema es el satori.

No obstante, afirmar que su poesia es totalmente ajena al tiempo es desmedido. Aunque
en varias de sus conferencias el autor rechaza la idea de una poesia conceptual de espaldas al
instante, su trabajo esta marcado por la preocupacién conceptual y temporal de la existencia.
Como él mismo afirma, “el lenguaje es concepto y de manera contraria seria solo vocablo o
jitanjafora” (“Dibujos y poemas” 35), por lo tanto la poesia siempre tendréa algo de concepto y de
tiempo. En el siguiente fragmento de “No hacen falta discursos” lenguaje y tiempo son los ejes

de la reflexién sobre la relacion lenguaje y tiempo.

[...]Las palabras se unen

de a dos, de a tres,
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y forman las guirnaldas
del tiempo.
Cuando acaban,
El tiempo de repliega de nuevo.
(Padeletti, La atencion 11:170)

El tiempo aqui es el producto del lenguaje en contraste con la idea de que el lenguaje es
resultado de las fuerzas del tiempo. Cuando en el poema se acaba el tiempo pleno, el instante, se
repliega de nuevo y regresamos al tiempo ordinario de la horizontalidad. En ese sentido, los
instantes creados por los poemas de Padeletti van muy de la mano con lo que Pascal de Quignard
Ilama “retéricas especulativas”, que seria una corriente de pensamiento que denosta, desde los
albores de la tradicion de pensamiento occidental en Roma, de la racionalidad abstracta como la
Unica manera de pensar. Esta corriente, marginal en la tradicion metafisica racional de Occidente
(Quignard 11), concibe el lenguaje, la retdrica, como pensamiento. La palabra no seria una palida
emisaria de la elucubracion metafisica, sino el instrumento con el que se conoce “el que nunca
demuestra, sino que muestra [...] la ventana abierta” (10). En este caso, la ventana del lenguaje
invita a la contemplacion de las formas y el reconomiento del vacio como culmen de nuestra
experiencia en el mundo. En ese orden ideas, Padeletti —quien tiene curiosamente su iniciacion
en la poesia con la lectura de los latinos (“Dibujos y poemas” 31)—, crea espacios especulativos
en su poesia. Sin embargo, seria inexacto afirmar que su poesia rechaza el camino occidental de
la conceptualizacién y el canon literario poético, asi como afirmar que su blsqueda estética es
acérrimamente budista por su indagacion en el vacio y el instante. Como en la fisica moderna o

en el budismo, en los cuales el cosmos con sus extremos simplemente es, podemos decir que su
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poesia es una zona filoséfica y estética complementaria®: ciertas categorias de pensamiento
occidental moderno, base de la tradicion poética latinoamericana, convergen con otros sistemas
de pensamiento, como el budismo. Esa convergencia lleva a crear zonas estéticas y de
pensamiento alternativas, en las cuales las bases conceptuales de la epistemologia se transtocan
al introducirse otros fundamentos de orden ontoldgico dentro del sistema de pensamiento
normativo occidental. No sélo el poema deja de ser una percepcion subjetiva para convertirse en
una experiencia contemplativa, también el modo en que se adquiere el conocimiento en relacion
al lenguaje se modifica: se deja a un lado la idea de la forma como representacion para concebirla
como el saber en si, “demostrar” en palabras de Quignard (10). Ejemplo de esta enunciacion
complementaria, en la que lo occidental y lo budista se articulan entre si, son las técnicas visuales

y retoricas de la fotografia y la notacion.

3.4.2 Capturando el instante: fotografia y notacion

La fotografia en Occidente es un dispositivo cultural que alude a la inmanencia con respecto a la
imagen. Desde el siglo XIX, tanto en Oriente como en Occidente, ésta ha sido ungida en la idea
de la veracidad y el realismo de su representacion debido al caracter técnocientifico de su

naturaleza (Oh). Desde perspectivas inmanentistas, que igual pueden ser occidentales u

S0 El principio de complementariedad es uno de los principios bésicos de la fisica cuantica planteado por
Nielhs Bohr entre 1927-30. Seguln este principio, el caracter de particula del electron se complementa con la funcién
de la onda para demarcar su ubicacion. Por siglos, vale aclarar, onda y particula fueron elementos opuestos en los
que se basaron muchos de los presupuestos de la fisica newtoniana. Para Wolgang Strobl, el postulado de Bohr lleva
a la filosofia occidental a “otro estilo de pensar, mas profundo, flexible y conciliador” rompiendo asi el modelo de
pensamiento que viene de las ciencias duras y que por siglos se ha reproducido en las humanidades y ciencias
sociales (Strobl 186-200).
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orientales, esa evidencia levantada por la imagen fotografica es una manera de conocer el mundo
a partir de la forma revelada por la fotografia. Desde tal perspectiva, tomar fotografias es como el
oficio del entomdlogo: cazar un ejemplar para inmortalizar un instante de vida que jaméas se
repetira. De igual manera, los poemas de Padeletti son presentados como instantaneas verbales
que procuran traer al ahora los instantes de los que surgen los poemas. En los dos actos, poesia y
fotografia, hay un afan por captar la verdad, la realidad absoluta en una imagen visual o verbal;
hay una urgencia por capturar la experiencia en el instante como acto de conocimiento y acceso

al mundo. Como afirma Susan Sontag:

Fotografiar es apropiarse de lo fotografiado. Significa establecer con el mundo
una relacion determinada que parece conocimiento, y por lo tanto poder [...] las imagenes
fotogréficas, las cuales suministran hoy la mayoria de los conocimientos que la gente

exhibe sobre la apariencia del pasado y el alcance del presente. (16-17)

Hay una manera de apropiacion de los instantes captados por el poema a modo de
imagen; una sed por grabar en el verso la belleza como una forma de acceso a lo profundo: es lo
se ve como una epistemologia basada en la fotografia, como técnica y discurso visual, a lo largo
del trabajo poético de Padeletti. Aunque como bien lo declara desde su perspectiva de artista
visual, copiar o imitar a nivel plastico lo considera aborrecible (La atencion II: 142). La
presencia del discurso de la fotografia, especialmente en la discusion sobre esta en el siglo XIX,
se entrevé en su método de conocer 0 acceder a la experiencia del mundo en su poesia. Como
explica Burgin en su introduccion a Pensando la fotografia®, la concepcion del siglo XIX

respecto a ésta gira en torno a la metafora de la profundidad en la cual la superficie de lo

51 Thinking Photography.
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fotografiado es vista como una proyeccion de algo que yace detras, mas alla de la superficie (11).
De manera similar, la imagen invocada por la poesia de Padeletti tiende en ocasiones a sugerir la
profundidad detras de la imagen, como si el verso, al invocar las formas de lo vivo, dejara
entrever la carencia de esencia de la materia. Ejemplo claro de lo anterior es este fragmento del

poema “En el borde”:

[...]El recorte de un arbol en el campo
llovido
—todo espacio
alrededor—
y no sabe si acaso lo proyecta
la mente
—¢la mente
de quien?—

o solamente lo refleja

Sin embargo acabo de cambiar
(Padeletti, La atencién Il: 126)

En este caso, la mente y su manera interpretar es lo que hay detras del arbol, que es la
imagen que sirve para preguntarse quién la proyecta, quién la crea. El arbol no existe como una
entidad con esencia autbnoma, sin embargo, pues es una forma del mundo y, simultaneamente, es
la mente que lo ve. Siguiendo la idea del vacio del zen, la mente es el ego, el camino personal del
raciocinio que parte del sujeto. Al dejar la imagen como Unica evidencia en medio del vacio del
mundo (todo espacio alrededor), la instantanea visual da pie para preguntarse en su estado
suspendido acerca de su origen: ¢es una proyeccion o es un reflejo? El instante verbal capturado

sirve por su caracter suspendido, ilusorio, para preguntar por el origen. Sin embargo, este deja de
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ser una raiz, un nombre propio (podria ser el del poeta o el del sujeto) para volverse un asunto de
animos de despliegues dinamicos de quien observa. El ser deja de ser un asunto de tiempos y
raices telUricas para transformar la escritura de este poeta occidental, budista, latinoamericano en
un asunto de superficies. La fotografia, “la experiencia capturada” (Sontag 15), como manera de
conocer, lleva cierto discurso, cierta sed de verdad, que se traduce en la supuesta desnudez de la
forma material capturada en el verso.

No obstante, como todo método, la fotografia es una construccion. Su verdad, su
desnudez mitica a razén de su capacidad de mimetizarse con las formas del mundo, es un
discurso (Sekulla 86). Al ser una situacién comunicativa, conlleva acuerdos, reglas aceptadas por
el creador y el espectador para su funcionamiento: primero, estar de acuerdo con la idea de
verdad, que tanto el creador como el espectador, especialmente el segundo, son capaces de
reconocer el elemento de veracidad de la representacion dada (85); segundo, y el mas importante
en este caso, asumir el caracter neutro que evoca la fotografia o el poema bajo su presentacion de
las formas al espectador-lector. (86-87). Es decir que traen a colacién la técnica (fotogréafica en
este caso) como expresion de lo natural en si, en su inmanencia como una forma visual o verbal
libre de la intervencion del creador. Este recurso retdrico es de gran importancia en la técnica
poética de Padeletti, que aboga por la desnudez de las cosas y la notaciébn como posturas de
lectura y escritura de su poesia.

Es importante subrayar que para Padeletti la mirada es una manera de conocer. Para él, la
contemplacién es “pensar sin conceptos” (La atencion I: 140) y la mejor manera de acercarse a la
vida y a la creacidn artistica es por medio de “la intuicion sensible e intelectual puras” (I: 140).
En esa posicion, en la cual el lenguaje invoca la total y desnuda materialidad de los objetos

dentro del texto, su poesia se asemeja a la “mudez del otro”, como la describe Daniel
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Freidemberg. En esa mudez, el lenguaje con su sonido, su contenido signficativo y su presencia
visual en la hoja del poema, les permite ser a las cosas lo que son sin necesidad de anularlas a
partir de las definiciones intelectuales (Freidenberg, “Presentacion de Parlamentos del viento”
284). Su poesia logra el total desvanecimiento del sujeto en la superficie textual; deja que la
materialidad de los objetos sea la protagonista del texto, adoptando lo que Barthes define como
lo neutral: “atrapar es lograr la no apropiacion, la no pertenencia, no predicar, la apatia y la
pasividad. En pocas palabras, la serena actitud hacia lo contemplado” (Lo neutro 58). Para
mantener la disposicion neutral del poema, la técnica elegida por el autor es la notacion. De
acuerdo con Barthes, la notacién es el tipo de escritura usada en el haiku, la cual aspira a capturar
directamente la vida, como si hubiese un instante de sincronia entre lo visto, lo observado y lo
plasmado en las escritura (The Preparation 92). El propdsito es lograr que el texto se transforme
en un presente total: llegar una escritura “circunstancial” en la cual el lenguaje no es la
recuperacion del tiempo.

Al recordar el comentario de Monteleone sobre la escritura no anecdética del autor, nos
hallamos frente a un proyecto poético que tiende a despegarse de la raiz del sujeto para
engarzarse en las formas materiales del mundo fisico. En sus versos, las cosas se tienden a
mostrar como presencias divorciadas de la opinion de la voz poética que las coloca en el verso.
Siguiendo la idea de Barthes sobre el haikd, las cosas en si mismas nos golpean con su presencia
en el poema (The Preparation 79). Tanto la escritura como la fotografia nos traen frente al
espectaculo del mundo sin la aparente intervencion del pensamiento. Al final, el resultado es un
texto capaz de ensefiarnos las formas del mundo sin la supuesta mediacion de los juicios
epistemoldgicos del que observa y escribe. ElI poema, suspendido en los reflejos del mundo

material, se nos presenta como una pieza de “atencién concentrada” usando la expresién de
99



Padeletti. Empero, no sobra recordar que esa captura “neutra” de la realidad dltima es un
producto de un discurso, de una situacién comunicativa que impele a lo neutro como una actitud
del discurso poético: cazador del instante y espectador, voz poética y lector que se miran

furtivamente en los momentos del accidente del instante invocado por el poema.

3.5 FORMAS Y ENCUADRES: DOS POEMAS DE PADELETTI

La imagen fotografica y el instante son dos elementos clave en los poemas elegidos. El primero,
la imagen fotogréfica, trabaja como una instantanea que se enfoca en las formas y colores de una
fresa en estado de maduracion. En el segundo, la fotografia es usada como una técnica visual
para atrapar el momento y un gesto de la conciencia de la voz poética en su estado de serena
contemplacién. Los dos poemas se centran en detalles, guifios de la materia que nos incitan a la
conciencia de la realidad ultima. Estos poemas usan lo que Barthes denomina punctum en sus
estudios sobre fotografia. ElI punctum entendiendo la fotografia como una situacion
comunicativa, un discurso donde hay un creador y un receptor, aunque su efecto de naturalidad
invoque la sensacién de la inexistencia del primero o la transparencia del medio usado (Sekulla
86), es, tomando la definicidén de Barthes “un elemento que aparece en la escena, que me alcanza
como una flecha y me hiere” (Camera 26). Aungue cubierto por la neutralidad o el mito de la
“verdad” (Sekulla 86) de la captura fotogréafica, hay algo dentro del discurso visual ofrecido por
el fotdgrafo (o quien hace la notacién del poema o el haik() que afecta al espectador. Como lo
explica Barthes en Camera Lucida, el punctum no es un elemento que se encuentra en el foco

central de la toma presentada, a veces es un detalle minimo que dispara la conciencia, la memoria
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o el impulso vital profundo del observador. ElI punctum hace de una fotografia anodina un
pasaporte a los espacios de intensa conciencia de la vida en un instante. De ahi que sea descrito
como “un accidente que me toca” (Camera 27), como el golpe de la flecha sobre la carne del
herido, que seria el lector-observador. Sin embargo, en la definicion de Barthes, el punctum se
presenta como el efecto de un fragmento de experiencia capturada por el fotografo. No obstante,
no es claro desde la lectura de Barthes si el fotdgrafo es consciente o simplemente es uno de esos
momentos de fecundidad o destruccién que se dan cuando dos actores, fotografo y espectador
(cazador y presa), se encuentran. Este concepto, sumado a las nociones budistas previamente
mencionadas, sera crucial para navegar por los dos siguientes poemas: “Hay un atisbo en el
extremo” y “Me contemplo” del tomo Il de La atencion: obra reunida. En el primer poema
tenemos esta instantanea de la fresa madura:

HAY UN ATISBO EN EL EXTREMO

de la fresa. Se abrasa
por consumarse, pero cambia

la luz.

Queda en la sombra
una ligera escarcha amoratada
de urgencia cancelada

y sol difunto.

Cada brote
su escarcha, cada escarcha
su Etiopia
(Padeletti, La atencion 1l: 87)
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El poema se centra en la toma minuciosa de la fresa madura. La palabra funciona como
un lente magnificador para despertar en el lector esa conciencia de la condicion paradojica de la
vida (la fresa en su fulgor se consume). Desapegado de la enunciacién en primera persona el
poema nos conduce a la contemplacion del contraste entre la fruta madura (amoratada) buscando
su final consumacién por la luz del sol y la presencia de su frescura en alusiones como las de la
escarcha y el brote. Como una fotografia, el poema crea ese efecto de instante suspendido,
sugerido por la inmediatez de los sucesos en el cuerpo de la fresa que describe cada verso. En
este instante verbal (que es, en mi opinion, el mejor término para describir estos poemas) el
lenguaje se concentran en efectos visuales (color, luz, sombras), lo cual propone una lectura de
las formas y propiedades fisicas de la fruta. Siguiendo el Shobogenzo y El sutra del corazén, las
formas materiales, en su transitoriedad y total carencia de esencia, nos ensefian la real naturaleza
de la experiencia de los todos los seres sensibles: vida y muerte, lozania y decrepitud son estados
que todos experimentamos en este mundo. De acuerdo a la idea de “la lectura de las formas”
como una manera experimentar y entender el vacio esencial (I: 141), el autor nos presenta el
poema como una experiencia estética en la que las formas materiales son las que increpan a
nuestro juicio. EIl punctum en este poema es su poder de evocacion de la sensacion de deterioro y
lozania de la fresa en su paraddjica escarcha amoratada. Tal como ese gesto de
“circunstancialidad” que sefiala Barthes en la enunciacion del haikld y la fotografia (Camera 5),
el poema de Padeletti nos pide contemplar el instante “sin espacio para la interpretacién” (The
Preparation 78). El poema y su efecto de inmortalizacion del instante de la fresa madura a la luz
del sol nos ofrece un momento de iluminacion verbal, mostrdndonos la paradoja vital entre la
decadencia de la consumacién de la fresa en su extremo v el brote. La belleza del poema radica

en presentar la complementariedad de estas condiciones en la existencia de lo bello, en ampliar el
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espectro del pensamiento moderno racional, en el cual las categorias de valor son concebidas a
partir de opuestos totales e irreconciliables. EI poema no se hace reflexion, se presenta como una
experiencia de los extremos fisicos solo posible bajo la atenta contemplacion de quien captura
ese ahora. Al igual que la reflexion del fotografo Henri Cartier-Bresson sobre su fascinacion por
fotografiar “como la posibilidad a través de la captura de olvidarme de mi, de registrar en una
fraccidn de segundo la emocidn del tema y la belleza de la forma” (19), este poema, en su olvido
de la primera persona, nos conduce a la contemplacion de la belleza de la forma como una
manera de acceder a la belleza de la vida bajo la emocidn que produce la captura.

Siguiendo el comentario de Fernando Rosenberg sobre los finales en los poemas de
Padeletti como “sentencias que cierran, sentencias que dejan un panorama nuevo, un terreno a
explorar” (164), el ultimo verso nos deja con la paradoja del brote, el rocio y su propio calor (o
“etiopia” vocablo del latin que significa “tierra del calor”). El golpe de la contigliidad de la
vitalidad y el desgaste de la existencia material nos deja con la sensaciéon de que no hay
conclusiones radicales y que el ser consciente de la existencia implica un ejercicio de
complementariedad activa. Como la fresa, la vida es desgaste y brillo al mismo tiempo. La
contradiccion es el estado natural de la existencia: pensar en hechos coherentes y lineales es la
gran broma de la estirpe racional.

La otra manera en que la imagen y el instante estan presentes en la poesia de Padeletti es
el uso de la fotografia como una manera y un signo de la conciencia de la voz poética de su estar
en el ahora y su disposicion contemplativa. Ejemplo de esto es:

SIN NUNCA ANTICIPAR EL DESENLACE IN-

mediato

(que la gota
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se suelta,
corta

y rapida)

estar en el instante.
iQue opulencia
esta eternidad

sumarial

Me contemplo
mirar
en el encuadre

casual.

Fotografio
la condicidn hallada,

nunca asida.

iQue oraculo

este patio de adelfas!

Si, evidencia
de estar aqui,
ahora,
en la excrecencia
mortal
de este presente
(¢yo,
al final?),

abierto,

inalienable
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(La atencion I1: 80)

La magnificencia del presente es percibida en la detallada descripcion que abre el poema
(“que la gota /se suelta, corta y rapida”). Aunque la gota que cae es un objeto en movimiento, los
versos se regodean en su habilidad de capturar de manera suscinta el momento en el encuadre del
poema. La accién capturada en ese “instante verbal” nos ubica en la vastedad del instante vivido
y observado por el que Padeletti aboga. Por lo tanto, mas que limitarnos como lectores a ver
meramente lo descrito, el poema nos invita a prestar atencion a esos elementos que son sugeridos
sin ser nombrados. De alguna forma, el detalle de esa gota que cae, a veces invisible para muchos
de nosotros por su cotidianidad, funciona como un disparador de la conciencia vital para el
lector.

El puntum aqui seria la celebracion del instante que ocurre en la segunda estrofa: “estar
en el instante/ jque opulencia/esta eternidad/ sumaria!”. La opulencia de la gota que cae y su
enunciacion anclan el instante en la intensa experiencia de lo infinito que vive el contemplador.
Como el hishiryo, después de abolir el dominio del pensamiento racional, este poema funciona
como una puerta a de acceso a la experiencia de la realidad Gltima: la duracién infinita de la gota
capturada en el verso como instante vertical. Como Padeletti lo sugiere, este tipo de estados de
extasis, emocion profunda frente a lo observado, son el resultado de la practica de la atencién
concentrada. ElI poema en si es un zazen, un instante capturado en el verbo, que transmite el
efecto de estupefaccion del contemplador - voz poética al lector - contemplador del poema. Si
abordamos el texto a nivel de lo visual, el instante del que somos testigos como lectores es el del
paso irregular de los versos (como el camino mismo de la experiencia humana en la vida) por el

vasto oceano del silencio: la hoja blanca. Por su experiencia como artista plastico, lo grafico en la
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poesia de Padeletti es otra forma de expresar lo que es inasible para el lenguaje: el silencio y el
vacio. Como él explicaba a Osvaldo Aguirre en la entrevista concedida para EI Cronista Cultural

en 1992:

Hay una especie de entrejuego —para usar un neologismo— entre métrica, el
ritmo y la disposicion tipografica: los tres aspectos juegan de diferente forma y se
interrelacionan. La disposicion no es neutra o insignificante: digamos, que una palabra
vaya a fin de verso 0 que un verso empiece cuatro o cinco letras mas adentro que el
anterior y el siguiente otras cuatro o cinco mas adentro, o que el verso esté aislado a mitad
de una estrofa o al final de todo para exaltar su importancia. Eso proviene de mi interés

por las artes visuales indudablemente. (Padeletti, “La flor y el fruto” 181)

La disposicion gréfica funciona como un indicador sobre lo que debe ser observado con
atencion, lo que es signficativo en un momento de vida, en el poema. Vacio y forma se dan cita
para crear una experiencia del poema en la que ciertas palabras, ciertos versos separados de la
linea del poema parecen ser un llamado a la atencion de una idea, una caracteristica o un objeto.

Si bien es cierto que para Padeletti el proceso creativo y su resultado en si son zazen y
satori, esta experiencia de iluminacion, de despertar a la belleza de lo simple, también funciona
en la experiencia del lector. El poema cual experiencia contemplativa funciona como una ventana
textual para celebrar las formas de la gota y sentir la existencia mas alla del juicio conceptual del
yo. En el poema como ejercicio contemplativo la belleza no esta en la mirada del que enuncia:
esta en el objeto, en la “evidencia” de ese presente que es el poema. Siempre y cuando el poema
tenga esa habilidad de “golpear” al lector y llamarlo a despertar frente a la maravilla de la vida,
algo de esa punzada del punctum estard presente en el instante verbal del poema. Sin embargo,
mas alla del momento pensado por el poeta, esa “punzada”, trasciende sus palabras o intenciones

iniciales. Tal como arguye Naomi Shor acerca del puntum barthesiano: “El punctum [...] escapa
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de la intencionalidad del fotografo y el espectador” (228), y en ese momento que ha escapado del
control, tanto del creador como del lector, es cuando como, un haz de luz, las imagenes
planteadas en el poema eclosionan en todo su resplandor y dan lugar al satori.

Mas que piezas conceptuales para el analisis intelectual, los poemas de Padeletti son
experiencias verbales de zazen en el contexto hispanoamericano (sin ser haikis como
explichbamos anteriormente) que nos invitan como lectores a experimentar este estado
contemplativo y a su vez, ese momento de armonia entre la mirada del poeta y el afuera, como
decia Landis respecto a la tradicion de la poesia sino-japonesa en paginas anteriores. Su
sugerencia a la “simple, serena y gozosa contemplacién” (“Como escribi” 261) en su obra es una
invitacion al lector a acceder a otras formas de percibir la lectura de poesia como una experiencia
de ser y estar en relacion con otros seres sensibles (incluyendo los objetos) en el mundo; a
superar la lectura como mera aplicacion de conceptos, aunque el lenguaje sea un concepto, y
hacerse parte como lector-contemplador de ese instante pleno del mundo sensitivo y material que
nOS propone su poesia.

La otra manera en que la fotografia, mas alla de la nocién epistemoldgica, aparece en su
poesia es como gesto de la conciencia del estado de atenta contemplacion de la voz poética. El
poema, en su intento por hacer evidente la naturaleza ultima de la realidad, pide nuestra atencion
al acto de contemplar en si. La voz poética enfatiza esa conciencia usando la figura del encuadre
en la tercera estrofa: “Me contemplo mirar el encuadre casual”. El acto de contemplar el mundo
desde el encuadre y la conciencia de la voz poética de estar observandose a si mismo contemplar
encarna la posicion del practicante de zazen. Este observador, en vez de definir el mundo a través
de la experiencia racional, o de poner su juicio I6gico como el centro de lo que sucede en el

mundo, busca llegar a la experimentacion de la realidad ultima de la existencia través de su
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captura de las formas del mundo: “fotografio”. La fotografia actua en el poema como un gesto de
la conciencia de las formas del mundo por parte de la voz poética. Tal como esa sensacion de “lo
infinito s6lo ocurre una vez” (Barthes, Camera 4), el poema es un recordatorio de la condicion
temporal de todo fendmeno, una invitacion a tomar una actitud desprendida frente a lo
observado: “la condicion nunca asida”. Tomar fotografias es atrapar un momento del mundo y
congelarlo en un encuadre para cargarlo en la memoria, el papel o la pantalla de un dispositivo
electronico hoy en dia. Es, si tomamos esos espectros que aparecen ante nuestros ojos en el
fotograma como capturas del mundo, permitir a las formas materiales ser el registro de nuestro
conocimiento del instante, que en términos del pensamiento budista es lo fehaciente, lo real.

Esa es la razdn por la cual en el siguiente verso las adelfas, esas flores comunes en los
sardineles y antejardines en Argentina, puedan ser oraculos. Sus formas, desprendidas del juicio
racional, son vacias. Las flores no piensan, sin embargo son seres sensibles y en su materialidad
(su color, sus pétalos, su frescura y, al final, su agostamiento) dan respuesta a las preguntas
esenciales de la existencia si somos capaces de contemplarlas despegados de la experiencia
racional. Al final, lo que las adelfas revelan, ain en su vibrante rosa, es el crecimiento de la
muerte como una malformacion a cada instante (la excrecencia). La leccion del cosmos
capturada por la escritura de Padeletti es la advertencia que todo momento de vida es un
momento de muerte. Sin embargo, la acotacion de la voz poética no es lastimera. La muerte
como final del yo “(¢yo, / al final?) / abierto, inalienable”) enfatizando en ese yo y ese final en
paréntesis y con marca interrogativa, como si el yo y el final fueran comentarios al margen
carentes de importancia, parecen ser ese regreso a ese yo abandonado del observador en medio
del zazen. Como dice Deshimaru, el yo y el cuerpo dejan de tener sentido como centros de la

experiencia vital cuando el practicante budista se entrega a la experiencia contemplativa del
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zazen: “el cuerpo en zazen es como un atadd, esta muerto y nos permite regresar en su muerte al
universo (22).

En contraste con el barroco occidental, al cual Latinoamérica debe tanto desde la
implantacion de las operaciones representacionales de la Contrarreforma, la muerte no es un
signo de pesar y sufrimiento en el mundo. Por el contrario, morir es abrirse al universo, fundirse
en él. Es la promesa de libertad que el pensamiento racional no permite. De ahi que no sea
sorprendente que el adjetivo “inalienable” sea la palabra que cierra este poema sin nunca

anticipar el desenlace como la punta de la flecha que nos ha herido como lectores.

36 LOS ALCANCES DE LOS INSTANTES DE PADELETTI EN LA POESIAY EL

PENSAMIENTO ARGENTINO Y LATINOAMERICANO

Uno de los elementos que llaman la atencion respecto al proyecto estético y de pensamiento de
este autor es, segun hemos visto ya desde distintos angulos, la intensa convergencia entre los
regimenes estéticos y de pensamiento occidental y del extremo Oriente, especialmente la
articulacion de la epistemologia occidental de la fotografia con la ontologia del instante del
budismo zen. Aunque los poemas son instantes producidos por el lenguaje, la primera (la
epistemologia) permite entrever el uso de la fotografia como un método de captura del
conocimiento a partir de las formas en el instante visual. El segundo (el budismo zen) enfatiza en
la preminencia del momento y la importancia de la contemplacion como via de acceso a la
experiencia esencial del vacio como despertar a la experiencia de la naturaleza real de la

existencia. Contrario a la budizacion occidental que Sergio Albano considera, en su libro
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Heidegger, Holderlin y el budismo zen, como una degeneracion del espiritu oriental a causa del
consumismo (20-21), la poesia de Padeletti deja ver los trazos de una busqueda vital budista
personal con las marcas filosoficas y estéticas de la experiencia latinoamericana del Cono Sur,
sin caer en las pétreas divisiones entre lo occidental y lo oriental.

En su legendaria conferencia “El escritor argentino y la tradicion”, Borges se referia a esa
laxitud, o mejor, a esa irreverencia que habia sido dada a los escritores de la region: los
suramericanos en general “[...] podemos manejar todos los temas europeos, manejarlos sin
supersticiones, con una irreverancia que puede tener y ya tiene, consecuencias afortunadas [...]”
(128). Algo de esa “irreverencia” estd presente en el trabajo de Padeletti. Por un lado estén
“temas europeos” nacer, morir, la belleza, el problema del enunciador, el lugar del pensamiento y
el lenguaje, el tiempo, etc.) y la tradicion poética y filos6fica “occidental” que va desde los
latinos hasta la poesia americana moderna. De igual manera, esta el método de conocimiento de
la fotografia como dispositivo occidental que propende por la captura de (presuntas) experiencias
verdaderas a partir de la veracidad de lo tecnoldgico. Por el otro lado, hay otras formas de
experimentar y enunciar esos temas “europeos”, “universales” con cierto excepticismo frente a la
racionalidad de Occidente. Como el seeker que es (Monteleone, “Estudio preliminar” 5),
Padeletti hace uso de otras matrices vitales, estéticas y de pensamiento no racionales para dar
otro sentido a la experiencia del poema como acto y momento de descubrimiento mistico y
estético. Caso de lo anterior es la inclusion de los valores del budismo zen de la experiencia y la
apreciacion de la existencia en su proyecto poético: la celebracion de la vida y su maravilla en el
ahora del poema, el jubilo por la forma, los rasgos de la materia como la experiencia vital y

estética en si, el vacio como fin Gltimo de la experiencia de la realidad Gltima a la que conduce el
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instante verbal, el desvaneciento del yo como referente de la iluminacion y el poema como acto y
experimentacion de la atencion contemplativa.

Como hemos visto, a diferencia de la vision racional de la modernidad, en la cual el
sentido y la valoracion del mundo descansan en la capacidad racional del sujeto, la poesia de
Padeletti tiende a la eliminacion del juicio racional del yo como centro del poema. Su poesia
otorga la voz al mundo, a lo que traen sus sentidos como evidencia de la existencia material para
cuestionarla (las cosas como reflejos producto de la mente de quien las mira) y, a su vez,
celebrarla en el instante del poema. Sin embargo, abierto a la complementariedad existencial, su
poesia también es un lugar de contradiccion y flujo: es una poesia que nombra al sujeto, al
pensamiento y a las trampas y dobleces de la mente. Denigra y huye del concepto, no obstante,
en su urgencia por huir de este, parte de él para la construccion de ciertos nlcleos poéticos,
especialmente en la obra de juventud, como lo veiamos anteriormente. Sin embargo, cabe anotar
que a lo largo de su camino creativo de mas de seis décadas, la angustia del concepto se ira
disipando para dar espacio a una poesia orientada a hacer confluir la experiencia del poeta con la
materialidad del mundo.

En ese sentido, siguiendo la idea de Borges sobre el escritor argentino (suramericano),
quien tiene “el universo como el patrimonio para ensayar todos los temas” (137), el universo de
Padeletti es un espacio amalgamado de elementos de Occidente y Oriente. Ecos de la poesia
latina, notas del Siglo de Oro espafiol, proverbios, reminiscencias de la chacra, flores, arboles y
frutas son algunos de los elementos con los cuales el autor experimenta a lo largo de seis décadas
para alcanzar la conciencia maxima sobre la hermosa transitoriedad y vacuidad de la vida. Su
poesia nos conduce a una experiencia vital indeterminada, fluida como el papel atrapado por la

corriente de arroyo: las palabras se van diluyendo en el agua que las carga, hasta que el papel y la
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tinta son solo rastros que quedan en las piedras o en la calle que ha llevado el arroyo. Ontologias
diluibles, blandas. Epistemologias de “mente abierta” siguiendo la metéfora zen en la cual la
mente, concebida como camino, obstaculo o punto de llegada, es vista como un espacio que
contiene todas las cosas sin ser afectada por ellas (Clearly 18). En ese estado de mente abierta, en
ese método de conocimiento del mundo, la idea es llegar al vaciamiento, en el que todo va a un
punto esencial en el cual no hay principio, ni fin: solo ahora. Por lo tanto, siguiendo a Dogen, que
afirma que el vacio no tiene puntos de vista (Clearly 17), es llegar a ese estado en el que, sin caer
en el nihilismo, las categorias no son puras, esenciales y verdaderas y a ser concientes que en lo
esencial no hay puntos primigenios de vista, solo aproximaciones que no pueden ser ni totales y
ni puramente falsas o verdaderas: simplemente apreciaciones que cambian segun la mente o el
camino que conduce a ellas. Afin a la postura de Julia Kushigian en su libro Orientalismo en la
tradicion literaria hispanica® (1991), para quien el orientalismo literario hispano en la poesia es
la fusién de “los opuestos [...]J[como] una declaracion sobre los intercambios culturales entre
Oriente y Occidente en los cuales las oposiciones geopoliticas se disuelven y lo licito e ilicito, lo
sacro y lo profano se unen”(8), la poesia de Padeletti apunta al ensanchamiento de lo moderno
racional en América Latina por medio de la fusion de procedimientos y sistemas filosoficos de
Oriente y Occidente.

Visto de esa perspectiva, al integrar al otro (lo irracional, lo oriental) dentro de su voz
poetica, Padeletti estd apostdndole a una lectura de lo moderno como una superficie porosa. Al
referirme a esto pienso en la postura de Dussel en “Eurocentrismo y modernidad: introduccion a

las lecturas de Frankfurt” con respecto a la modernidad como un paradigma dialégico basado en

52 Orientalism in the Hispanic Literary Tradition in Dialogue with Borges, Paz, and Sarduy
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la razdn, el sujeto y la promesa del progreso (68); también en la idea de Dirlik Arif sobre la
“modernidad global” como un discurso hegemoénico, como una estructura que contiene discursos
contradictorios que subsumen su hegemonia constantemente (“Spectres”’131). En Padeletti, la
modernidad, la razon, el sujeto no dejan de existir, sin embargo, la presencia de esos otros
discursos, sistemas de pensamiento irracionales, en teoria ajenos, que cuestionan la modernidad
son presencias que definen gran parte de su poética como un camino hacia la puesta en
cuestionamiento efectivo de lo racional para dar lugar a lo especulativo.

Siguiendo a Heidegger y a Pascal Quignard, la presencia de lo especulativo —en
Heidegger como gramatica (70), en Quignard como retdrica (19)— es consustancial al desarrollo
de lo racional en Occidente. Lo especulativo, la palabra y el silencio: el habla que experimenta y
deja ver el ahora del mundo (Heidegger 68) es la semilla de la idea del otro, es el origen del
“gemelo siniestro”de la filosofia moderna occidental, el cual reniega en contra de los pilares
impuestos por la lustracién, de la esencialidad del sujeto como punto de partida del mundo. Si
la poesia de Padeletti, como la fusidén entre géneros e ideologias que anota Kushigian en su
estudio con respecto a la escritura de los haikus de Tablada (9), apunta al reconocimiento de esa
porosidad de lo moderno, a la imposibilidad de referirnos a un paradigma estable que gire
exclusivamente en torno al poder de quién y como enuncia (es decir, el cuestionamiento de la
hegemonia del sujeto), estamos hablando de una poesia y una postura de pensamiento que
cuestiona lo poscolonial como lugar de lucha o definicién de lo latinoamericano, mas esto lo
hace a través de la descolonizacion del pensamiento y la sensibilidad, sin necesidad de tematizar
la anécdota poscolonial. Al desbancar al sujeto, a la razon como referente de la experiencia
estetica y filosofica, estamos desbancando el lugar de enunciacion de lo poscolonial, que gira en

torno a la pugna por el poder de la enunciacion y definicion de las categorias de valor del mundo.
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Al expulsarlo de su lugar central en la lectura del mundo, no habria pugna por el poder de la
enunciacion. Poco o nada importaria donde se encuentre el sujeto, mientras la experiencia
existencial se encuentre engastada en otro tipo premisas como el vacio y la fusién del que
observa con la materia contemplada, llevando el valor de la existencia al instante vivido y no al
ideal del valor acumulado en el linea horizontal del progreso. Al deshacerse del sujeto como
centro de la valoracién ontoldgica y epistemoldgica, el valor colonial se disipa simplemente
porque deja de ser el valor de juicio de la experiencia estética, existencial y fildsofica. Al borrar
la dualidad racional como sistema de pensamiento y abrazar la complementariedad (otro y ser,
Oriente, Occidente, periférico y hegemdnico), lo poscolonial se desvanece como un punto de
debate de lo latinoamericano y nos permite pensar en terceras vias mas incluyentes con respecto
a la tradicion ecléctica de algunos intelectuales y creadores no casados totalmente con el
paradigma moderno pero tampoco totalmente en divergencia, a lo largo de dos siglos de literatura
moderna en Latinoamérica. En ese caso Padeletti, no seria moderno o no moderno, seria las dos
categorias a la vez: racionalidad y especulacion, concepto y experiencia, seria un poeta de la
complementariedad.

Como Dussel objetaba, la modernidad “aparece cuando Europa se autoafirma como el
centro de una historia del mundo que ella inaugura; la periferia que rodea este centro es,
consecuentemente, parte de esta auto-definicién” (58). La modernidad y la lucha poscolonial
parten de la idea de quién tiene la validez para llamarse centro y como ese ser racional se enviste
del poder para dar valor y sentido al mundo desde su posicion geopolitica o de poder. Por lo
tanto, el subalterno y el amo, la victima y el victimario parten de la idea de quién controla la
hegemonia para producir saberes y categorias racionales sobre el mundo. No obstante, ;qué

sucede cuando la razén se desmonta como el centro de sentido?, ;qué pasa cuando los métodos
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para saber son simplemente puestos en segundo plano para dar lugar a la experiencia
especulativa del poema?, ;0 simplemente no interesa seguir la promesa del desarrollo lineal hacia
el infinito, llanamente porque el progreso no es visto como la utopia de la trascendentalidad?

Si bien es cierto que lo poscolonial ha sido un paradigma importante para cuestionar el
papel de la enunciacién de lo moderno o “euromoderno” (siguiendo a Arif en Crisis and
Criticism), lo oriental-occidental, también es necesario asumir que lo moderno es una superficie
porosa y que en la porosidad no hay extremos: hay fusiones y reacciones. Como dice este tedrico
turco de nacimiento, es imposible pensar en el caso de Asia y América Latina contemporaneas
sin la experiencia euromoderna (“Spectres” 144). No obstante, en el proceso de dominio global
de la euromodernidad durante las Ultimas seis décadas, hay algo que se hace comun
mundialmente: el repudio por el eurocentrismo de los ideales ilustrados universalistas de la
modernidad (145) y su aplicacion de estos ideales solo al campo de la ciencia y la tecnologia.

Aun con la presencia de la tradicion literaria y filosofica occidental en sus referentes,
Padeletti repudia el progreso o la falacia desarrollista por medio de su celebracion del instante y
la contemplacién atenta. Opta por un discurso, como él dice, que no tiene ilusiones (“Los
misticos”). Su poesia, que no nombra para justificar el pasado o imaginar el futuro desde la
esencia del sujeto que todo lo entiende, le apuesta a la experiencia estética contemplativa como el
lugar de despertar vital en la “[...] eternidad sumaria”( Padeletti,“Poemas” 172) del ahora en su
trabajo como en su relato sobre la experiencia de la nifiez que él considera fundacional en su

camino:

Una vez, en uno de esos viajes, llegamos a un cruce de tres calles o caminos en
pleno campo. El cruce determinaba un tridngulo de dos o tres metros de lado, cubierto de

yuyos, cercado de alambres y con un solo &rbol copudo. Inmediatamente, quise bajar y
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meterme en ese recinto [...] mi padre dudo, pero me hizo pasar entre los alambres de pla
y me dejé sentado bajo el arbol [...] no supe hasta muchos afios después que habia
descubierto mi primer lugar sagrado: habia encontrado, al mismo tiempo, el ombligo del
mundo, el eje del mundo o &rbol de la vida [...] y la técnica simple de la contemplacién

sentada [...] que ya nunca me abandond. (Padeletti, “Dibujos y poemas” 37)

Para Padeletti, el centro es cualquier parte donde su voz poética pueda entregarse a la
contemplacién profunda y enunciar, sin pasados, promesas, solo un inmenso ahora como el
espacio vacio donde se erige el arbol de Bodhi en el que Buda tuvo su primera iluminacién o
despertar. El tiempo padelettiano no teje ilusiones, no cree en la inalterable condicion de la
identidad sino por la transitoriedad de las formas materiales que su poesia convoca.

En su conferencia del 2012 “La ética budista y el espiritu del capitalismo global” en Saas-
Fee, Suiza, Zizek decia que el budismo, hoy por hoy, es la Unica forma de subjetividad en
existencia para sobrevivir el capitalismo contemporaneo, que su llamado a tomar distancia
respecto a las categorias en este de principios del siglo XXI es una manera de sobrevivir a su
frenesi. No obstante, pensando en las condiciones especificas de nuestro autor y su periodo
creativo, que es apenas el albor de la globalizacion y la gran revolucion tecnolégica (casi toda la
segunda mitad del siglo XX), me pregunto ¢cudl era o ha sido la experiencia argentina respecto a
la modernidad y el capitalismo a nivel intelectual y estético?, ;qué implica ese “frenesi”, la
necesidad de salir de los marcos capitalistas y modernos dentro de la experiencia creativa en
intelectual en Argentina durante la segunda mitad de siglo XX? Al ver en el trabajo de Padeletti
mas una mirada a vuelo de pajaro de la historia intelectual argentina del siglo XX (Vicente
Fatone, Juan L, Borges, etc.), de autores inclinados por la inclusion de los sistemas de
pensamiento sino-japonés dentro de sus obras, se puede pensar a qué tipo de sintoma cultural

obecedece esta inclusion persistente del budismo como sistema de pensamiento alternativo en las
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letras argentinas, ;cual es el malestar que el camino occidental no puede solventar en alguno
creativos argentinos? En Camino al habla de Heidegger, en la charla entre el japonés y el
inquisidor que da titulo al libro, el japonés dice que el habla en la poesia japonesa es como el
gesto de la mano que sugiere la montafa, el silencio que indica el instante (63). La charla con el
inquisidor responde como el intentar colocar ese gesto en el habla occidental por medio de la
traduccion elimina el gesto porque le quita el silencio que lo caracteriza, aunque el occidental
esté fascinado por ese silencio y lo desee por la carencia de este dentro en su propia habla (66-
68). En el caso de este tipo de trabajos ¢qué significa ese gesto, ese rescate del silencio dentro de
un contexto como el argentino? (Es en el trabajo de Padeletti mas fuerte el habla de lo occidental
que el gesto de la mano del japonés?

Como el universalismo al que se referia Borges, como las extensiones de silencio del
interior argentino, la experiencia contemplativa de Padeletti sefiala al vacio, a la urgencia de lo
diluible como un anhelo estético y filoséfico austral. ¢A donde lleva ese vacio, a donde lleva ese
espacio abierto de estéticas que aluden al descreimiento moderno? No lo sé, pero lo que si
considero es la urgencia de pensar la superficie poética y estética argentina como una superficie
porosa, forjada desde sus principios por una promesa de lo diluible y lo abierto. ;Qué
implicaciones tiene esto para pensar el pensamiento argentino y su relacién con el resto de la
region? Es una pregunta cuya respuesta desconozco. Lo que si percibo en la poesia de Padeletti
es su promesa de liberacion de la experiencia latinoamericana més alla del sujeto y la razén. Un
horizonte abierto hacia la no categorizacion esencialista en el campo de las ideas y el arte en

Argentina, que busca alejarse de lo colonial, lo racional y lo hegemonico.
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4.0 CAPITULO TRES: EL AHORA DEL ESCRIBA: EL ORIENTALISMO ZEN DE

ARTURO CARRERA

4.1 INTRODUCCION

Uno de los escritores mas prolificos de la “nueva” literatura argentina después del ochenta es
Arturo Carrera (“Neobarrocos”). En cuarenta afios dentro de la escena cultural argentina, Carrera
ha sido un actor prolifico en diversos frentes: gestor, editor, traductor, ensayista y musico. Como
poeta, ha sido merecedor de multiples reconocimientos por su obra®, publicada en su totalidad en
tres tomos por Adriana Hidalgo Editores en 2015, bajo el titulo Vigilabundo®. Este “mago” de la
palabra, como lo denomina la escritora Pola Oloixarac (1) es uno de los herederos de la tradicion
orientalista instaurada por Ortiz. Silvio Mattoni, en su conversacion del 7 de julio de 2013 en la

Universidad Nacional de Cérdoba, dijo al respecto:

53 Entre las distinciones a este poeta se encuentran: “el Premio Nacional de Poesia Mauricio Kohen, por su
libro Animaciones suspendidas (1985), la beca Antorchas, trayectoria en las artes (1990), el Primer Premio
Municipal de Poesia de la Ciudad de Buenos Aires, por su libro La banda oscura de Alejandro (1998), la beca John
Simon Guggenheim (1995), el Premio Konex de Poesia (2004), el Premio de Poesia Hispanoamericana Festival de la
Lira en Cuenca, Ecuador, por su libro Las cuatro estaciones (2009) y el segundo Premio Nacional de Literatura de
Poesia, por su libro Las cuatro estaciones, Argentina, 2011”(Universidad Nacional de Cérdoba)”

54 El lanzamiento de la obra completa de Carrera fue el 19 de junio del 2015 en el MALBA (Museo de arte
latinoamericano de Buenos Aires). Pablo Gianera entrevisté al poeta por la ocasion.
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La relacion entre Juan L., Padeletti y Arturo estd planteada de una manera
pactante. De hecho, recuerdo un amigo que habia hecho un ensayo, por alla en los afios
ochenta, sobre los lectores de Juan L, donde estaba Padeletti y Arturo. El tenia la teoria de

los “poscursores”; de que Juan L fundaba una serie de lectores (Mattoni).

En esa serie de lectores, en la que Arturo es uno de los “poscursores” de Ortiz y un lector
de Padeletti®, la poesia es un acto abierto a la intemperie de los elementos naturales, centrada en
el instante como el lugar de enunciacion de una voz poética integrada al cosmos. Asimismo, hay
una fuerte insistencia sobre el pensamiento del afuera, es decir, el pensamiento que se relaciona
con los fendmenos del mundo natural, y con esto se deja a un lado la insistencia en el sujeto
poético como centro autoridad del sentido del poema, en lo que se refiere a la enunciacion del
pensamiento. Esto Gltimo estd muy relacionado, como se ha visto en los capitulos anteriores, con
la busqueda de otros ejes estéticos y filos6ficos, como el budismo zen y el pensamiento chino
clasico por parte de cierta “veta” de la poesia argentina del siglo XX.

En Carrera hallamos rasgos del pensamiento estético sino-japonés (mas especificamente
del budismo zen) presentes en Ortiz y Padeletti: prelacién de la escena natural o los objetos
respecto a la sensibilidad o el lirismo subjetivo de la voz poética, preeminencia del instante (o
escritura notativa, haciendo uso del concepto de Barthes sobre el haik() y el énfasis en la imagen

y el evento como formas directas de explicacion de la experiencia; o, como lo explicaba Youru

%5 En el ensayo Il de Nacen los otros, Carrera menciona, junto a Ortiz, a Hugo Padeletti como “un poeta que
leo y quiero mucho” (62) y al cual admira profundamente por hacer de “la paciencia su biofema”. Asimismo, hace
referencia a su admiracion por la técnica de Padeletti y la relacion con el ideograma chino: “asi la paciencia, el
trabajo su poesia, la sincrética manera de extender su vida sobre lo cotidiano como una pincelada de medido dleo. O
como un trazo de pincel de pelo de marta embebido en tinta china sobre el papel de arroz: como un ideograma rapido
y eficaz quiere decir lo que dibuja” (64).
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Wang en el primer capitulo, muestras de las técnicas del discurso indirecto de la filosofia budista
y taoista.

Sin embargo, los didlogos de Carrera con el orientalismo son de procedencia diversa:
algunos provienen de su lectura de la tradicion argentina®, de su intercambio con las vanguardias
latinoamericanas como el neobarroco cubano y el concretismo brasilero (dialogo que segln
Martin Prieto serd una de las caracteristicas mas sobresalientes de la generacién de la nueva
poesia argentina®); otros, por su fruicion como lector y traductor de autores franceses
profundamente inspirados por los ideales estéticos de la China clasica y la cultura japonesa; v,
finalmente, su interés por la contracultura estadounidense que parece conducirlo al gran referente
de la estética y la filosofia japonesa citado en sus entrevistas, ensayos y libros D. T. Suzuki.

La escritura de estos autores influenciada por la estética y los sistemas de pensamiento
chinos y japoneses despierta fascinacion en Carrera. EI motivo es la posibilidad que estas
propuestas brindan para restablecer el vinculo con el momento, la sensacion y el instante
escritural a partir de la disolucion del sujeto en la enunciacion de la escritura. Como Carrera
afirma en Ensayos murmurados, “las sensaciones estan en la ausencia del hombre y es asi como

un poema dura” (“1972: Como escribo” 66).

%6 Martin Prieto anota en su ensayo “Neobarrocos, objetivistas, epifanicos y realistas: nuevos apuntes para
la historia de la nueva poesia argentina” que una de las caracteristicas de la poesia del noventa es el reconocimiento
de una tradicién poética argentina, que como sefialaba Tamara Kamenszain en “El texto silencioso”, crea un padre
ficticio que le hacia falta a la vertiente neobarroca de la poesia de este pais. Segiin Kamenszain, en esa tradicién se
destacan Oliverio Girondo, Juan L. Ortiz, Macedonio Fernandez y Francisco Madariaga (24).

57 Segun Prieto, los poetas de los noventa en Argentina, al abrir su espacio de influencias a la produccion
latinoamericana, dieron finalmente lugar al “didlogo que histéricamente la literatura argentina después del
Modernismo prefirio no mantener” (“Neobarrocos” 35), y asi hicieron mas amplio el espacio de las influencias y la
tradicion poética argentina.
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Este capitulo final gravitara alrededor de la pregunta de la naturaleza de su orientalismo y
su alcance, en especial en sus libros Arturo y yo (1981) y La banda oscura de Alejandro (1994)%,
Primero se harad un recorrido por la poética de Carrera, con énfasis en el quiebre entre su poesia
de juventud y el derrotero elegido a mediados de la década del ochenta a nivel estético. Después
se hablara de la relacion entre su postulado de ser un escritor de influencias y la manera en que su
trabajo interpreta y aplica el orientalismo, en especial su lectura del budismo zen a partir de la
influencia de Ortiz. Posteriormente, se analizara el orientalismo de Carrera a partir del concepto
de “techné zen” del profesor John R. Williams. Dicho concepto piensa el zen, mas alla del interés
religioso, como una manera de hacer las cosas (técnica) inspirada en una racionalidad de corte
holistico y organico. Este ultimo rasgo se evidenciara insistentemente en los dos libros
seleccionados para el analisis, debido a las alusiones a las técnicas estéticas y de pensamiento
zen. Por ultimo, a manera de conclusion, se hablara sobre como la representacion del lejano
Oriente, bajo el orientalismo del autor a estudiar en este capitulo es diferente a las
aproximaciones de los dos poetas de los cuales Carrera, siguiendo el término usado por Mattoni,
es ‘poscursor’. Dado que las premisas fundamentales del zen y su estética son pristinamente
sencillas al girar mayormente sobre la nada y la sustraccién del ego, este recorrido puede parecer
repetitivo, pero solicitamos al lector tener en cuenta que la variaciones sobre la nada presentan
matices sutiles, pequefios cambios de angulo, que por su propia parquedad son importantes y

articulan una riqueza de perspectivas.

%8 Para fines del analisis, se hara uso de dos ediciones del texto, debido a que una contiene fragmentos
ausentes en la otra. Las ediciones a usar son La banda oscura de Alejandro. Fragmentos de la Universidad Auténoma
de Metropolitana (1993) y “La banda oscura de Alejandro” (1994) compilada en La poesia de Arturo Carrera.
Antologia de la obra y la critica del Instituto Internacional de Literatura Iberoamericana (2010).
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4.2 EL SECRETO INSTANTANEO DEL POEMA: LA POETICA DE ARTURO

CARRERA (1970-1990)

En contraste con Ortiz que, segin Kamenzsain, se definia como un joven viejo al principio de su
obra (276), Carrera se describe como el “Ultimo joven”: *“y te mostrés asi con los chicos/ como el
altimo joven/ como si estuvieras encabalgando/ no los versos sino las generaciones” (Carrera cit.
por Kamenzsain 276).

De esta manera hace prominente su curiosidad por lo nuevo y lo fresco. Su interés se
inclina por el instante (Carrera, “Arturo Carrera ‘Todo poema’ 1) y la indeterminacién
posmoderna (Prieto “Neobarrocos” 7) como columnas de una poesia caracterizada por la
constante exploracion formal, intertextual y estética a los largo de cuatro décadas.

Su “poesia devocional”, como él la define en su entrevista de La Nacion del 15 de junio
del 2015, puede ser pensada, segun Nancy Fernandez, a manera de “una conjuncién sintética de
neobarroco como ‘produccion mas temprana’) y como minimalismo, animacién intermitente,
donde el olvido da paso a la inminencia” (“Nota”12). Sin embargo, en esa conjunciéon que
caracteriza la prolifica obra de Arturo Carrera hay ciertos rasgos que se mantienen a lo largo del
tiempo: la preocupacion por el signo linglistico, la prelacion de la sensacion sobre el
pensamiento racional cartesiano, la genealogia familiar, la infancia como el territorio constante
de la inmanencia, la cotidianidad de la provincia como escenario del poema (Kamenszain 275-
276) y la preocupacion por formas poéticas fragmentadas capaces de proyectar en el poema la
vitalidad del instante siempre ambivalente y simultaneo. En este apartado, siguiendo la
conjuncion propuesta por Ferndndez, hablaremos de los distintos momentos de la poética de

Carrera: a) los albores experimentales y el neobarroco, b) la escritura simplista de las pequefias
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genealogias: el padre, los hijos, la cotidianidad, el paisaje, para concluir finalmente en c) los
rasgos comunes a esa busqueda poética, que aunque disimil a primera instancia en su corte entre
el periodo neobarroco y el simplismo, preserva preocupaciones comunes que empalman con su

inclinacion por el zen.

4.2.1 Neobarroco

En 1972 sale a la luz pablica, iluminado por la lectura en voz alta de Alejandra Pizarnik, su
primer poemario Escrito en un nictégrafo. En este libro, Carrera consignd su adhesion al
neobarroco en el ejercicio constante de sustraccion de significantes a partir del exceso del signo
linglistico con el que el libro juega, tanto en su forma fisica como en su contenido (Vecchio
252). El libro empieza con la negacion del sujeto que escribe “el escriba ha desaparecido”
(“Escrito en un nictégrafo” 17), afirmacion con la que deja al lector en un texto que se aviesa
COmo un espacio en penumbras.

El primer signo de esa penumbra significativa es la ausencia de sujeto poético que guia la
voz del poema. El segundo, a nivel de la forma material, es la grafia blanca sobre el fondo negro
de la pégina que semantiza el texto como un “pabelldon de los muertos / tumba de mutaciones”
(22) en el cual las palabras transitan como pajaros perdidos en la “noche de los significantes”,
parafraseando la idea de Alejandra Pizarnik sobre la poesia. Otro signo de dicha penumbra es la
invitacion a la confusion de la identidad como manera de proliferacién. En este caso, la entidad
proliferada es la muerte con sus distintos nombres precolombinos a lo largo de este recorrido del

libro-poema: “Abuela del dia, Abuela del Alba /Antiguo Secreto / Antigua ocultadora” (22).
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Este libro, como los otros dos escritos durante la década del setenta —Momento de
simetria (1973) y Oro (1974)— es el hito de su adscripcion al “neobarroco-concretista”, como lo
denomina Jorge Wolff (261). En Escrito en un nictégrafo se consignan las caracteristicas
estéticas de la produccion de Carrera en la década del setenta: proliferacion, juego de dobles en el
sujeto y el objeto de la escritura, negacién-afirmacién del sujeto escritural, énfasis en el lenguaje
como materia formal y sonora. Asimismo, su proyecto de la “destruccion de cualquier vestigio de
‘voluntad de expresion’ (Wolff 264), es decir, la renuncia a cualquier intento por hacer del
poema la expresion del yo del poeta se concretara en este libro como uno de los pilares de la
poética personal que Carrera cultivara en las décadas siguientes.

En Momento de simetria (1973), Carrera apunta al concepto de retombée o resonancia
estética de Sarduy. EI poema, presentado como un plegable de fondo negro, es una galaxia
linglistica que puede ser leida en multiples direcciones. En didlogo con la propuesta neobarroca,
este poema es una invitacion a la lectura radial de la que Sarduy habla en sus Ensayos del
barroco y el neobarroco (Wolff 265), exhorta de nuevo al vaciamiento significativo del lenguaje
por medio del derroche vy la proliferacién textual (Vecchio 254).

Fiel a la influencia de Mallarmé, el significado del lenguaje esta en su ritmo y su forma
sobre el espacio fisico del papel, no en la imposicién significativa dada por el poeta como el
centro de produccion del sentido intelectual. La forma, siguiendo al poeta simbolista francés, es
una expresion de la vida y, por lo tanto, del potencial creativo de la obra como una entidad
independiente del poeta. El ideal al que Carrera se adscribe es el de la “desaparicion elocutoria
del poeta” (Mallarmé cit. y traducido Vecchio 266) para hacer brillar, en la medida de lo posible,

el lenguaje poético sin la intervencion de la voluntad o el deseo del sujeto lirico.
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En Oro (1974), Carrera apunta al derroche del signo linglistico (ya implicito en el titulo,
simbolo de una estética dilapidadora) y al gozo del poema, que implica a su vez el despilfarro
como gesto estético y vital dentro de la obra de Carrera. Como afirma Néstor Perlonguer en la
contratapa: “quien lee este libro perdera tiempo para ganar (burgueses somos a fin de cuentas, o
espacio, o topos del gozo” (cit. en Wolff 261).

Para Vecchio, lo que hace que este libro sea crucial dentro del periodo de
experimentacion neobarroca y concretista de Carrera es que el barroco ha sido ya instaurado
como un procedimiento de construccion de una obra (257) y por primera vez, después de los dos
libros que enuncian la “ausencia del escriba”, este llena su espacio en el texto poético: “reescribe,
reclama, escribe, oye, afirma, sugiere” ("Oro" 33-39). Oro es un texto bisagra entre el periodo de
experimentacion barroca y la escritura simplista del poeta que se abre con Arturo y yo (1984).
Este segundo momento en su escritura se centra en las genealogias, el paisaje, la infancia, la

escritura de lo cotidiano y la celebracion de lo pequefio a partir de la sensacion.

4.2.2 Simplismo: la escritura transparente

El libro que marca el quiebre es Arturo y yo (1984). Aqui, el escriba es Arturito, el poeta, el nifio,
el padre, el amanuense del paisaje. La preocupacion de la obra, como afirma Cecilia Pachella, se
dirige hacia el reflejo, la fascinacién por lo efimero, la infancia y la paternidad como temas
recurrentes (95).

De igual manera, como sefiala Tamara Kamenzsain en su ensayo “Mi padre Arturo”, la
cotidianidad, los objetos y la escritura pequefiita dentro del paisaje se hacen elementos
recurrentes en su obra (274-275). En esa escritura con letra pequefiita, en la cual el libro de
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poemas es mas bien una “libretita de apuntes” (Arturo 13), la tarea de eliminacién del sujeto va a
desplazarse de los juegos de vaciamiento significativo de la desaparicion del escriba de su primer
ciclo al achicamiento de la figura del poeta dentro del espacio poético. Hay escenario del poema.
Hay una mayor preocupacién por la cotidianidad y las maneras en que la poesia captura todo su
brillo y oscuridad. Como afirma Cesar Aira, “la poesia de Arturo Carrera inicié su camino hacia
la simplicidad en la galeria de espejos del neobarroco en los afios setenta” (Carrera “La poesia”
1).

En su sed por la transparencia, desde mediados de los ochenta, el trabajo de Carrera se
centro en lo que él describe como “el murmullo incontable de lo viviente, de lo cotidiano, de la
vida entre mis amigos, mis amores, la gente” (A Carrera "Todo",2). En ese murmullo, en ese
deletreo en letra cursiva diminuta, el poeta se concentra en la sensacion, en la captura del instante
no tamizado por el filtro de la reflexién intelectual racional. Para ello, sus temas estan
relacionados con la vida simple y brillante, cotidiana, intrascendente que se niega ser congelada
por la razén: las genealogias, los padres, las madres, los hijos, los nifios y la persistencia del
campo Y las instantaneas visuales, los momentos de los seres amados inmersos en la escena
natural.

Este ultimo rasgo —heredado de Juan L. Ortiz, a quien Carrera considera su “clasico”-
conduce a lo que Kamenszain denomina respecto a su escritura “esa historia de amor donde
poseer es disminuirse” (274), en la cual Carrera se disminuye como poeta y voz lirica para dar
espacio a la humildad como postura ética frente al mundo de los afectos a los cuales consagra su
obra. Para Fernandez, a partir de Arturo y yo, “lo autobiografico pasa por el rescate de lo
pequefio, la microscopia que atiende el llamado de lo natural o mejor, los sintomas artificiosos

del paisaje: la luz, el color, el trazo (“Vanguardia” 7).
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Los libros venideros se consagraron a los pequefios dioses de las genealogias y la infancia
siempre idealizada por Carrera. La estructura de estos es “devocional”, de acuerdo a su
definicidn de poesia en la entrevista concedida a Pablo Gianera en junio del 2015: “el poema y
todo libro de poesia son una estructura devocional. Nos habla de lo que anhela el otro, pero de lo
que anhelan también sus palabras que reunen” (2).

Esta devocion se hinco ante los dioses del hogar y la familia y rindié culto a lo efimero y
a la infancia: la sensacidn, el instante, los objetos, los recorridos y el dinero (separado de la ley
del valor, como amuleto de unos vinculos intimos).. Ejemplo de lo anterior son Mi padre,
Childrens Corner (la infancia, las paternidades); La banda oscura de Alejandro (1994), El
vespertillo de las parcas, Tratado de las sensaciones (el instante, el campo y las genealogias
femeninas); Potlatch (el dinero y los objetos de consumo); Ticket, La inocencia (el territorio de
la ciudad y los recorridos)®.

A partir de mediados de los ochenta, su poesia se preocupa por la sensacion. De la
preocupacion por el signo linglistico y su derroche, Carrera pasara a la obsesion por lo material.
Las cosas, en su materialidad, son en si un reto para el poeta, que procura acercarse a ellas con su
lenguaje. Carrera habla de este reto en Ensayos murmurados haciendo alusion a Francis Ponge,

la empresa del poeta de crear puentes entre el mundo de los objetos y el hombre:

[R]ecordemos que todos ellos nada ocultan, no tienen voluntad de expresion; son
por si mismos, enteramente, honestamente sin restricciones. No tienen para atraer la
atencion mas que sus actitudes fisicas, algunas leves apelaciones a la vista, al olfato y a la

imaginacion. Y es asi como el poeta construye el puente entre la indiferente voluntad de

%9 Para una sintesis mas detallada, consultar la poética de Carrera a lo largo de treinta afios, referirse al
articulo de Nancy Fernandez “‘Vanguardia’ y ‘tradicion’ en la poesia de Arturo Carrera”, parte de su tesis doctoral
Escrituras de lo real: Cesar Airay Arturo Carrera de la Universidad Nacional de la Plata, en Argentina.
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expresion de las cosas, sus laberinticas apelaciones estéticas [...]. (“1972: Cémo escribo”
65)

La materialidad es la invitacion silenciosa que hacen las cosas al poeta, para que éste sea
el emisario de su silencio en el mundo de los hombres. De ahi que Carrera se concentre, desde
mediados de los ochenta, en cdmo rescatar esa materialidad a partir de la sensacion plasmada en
el lenguaje poetico. El “escriba”, anunciado en su obra de finales de los setenta y principios de
los ochenta, sera un intermediario del mundo, el medio por el cual se expresa el paisaje y el
instante a partir de las sensaciones que el poeta anota. La busqueda por la sustraccién del poeta
como centro significante en el sentido del texto, a partir de expresividad de la forma de su
momento neobarroco, da pie en esta segunda etapa a la gran preocupacion por el instante
cotidiano como el espacio donde se da el asombro.

Desde mediados de los ochenta, el gran reto que plantea su poesia es como hacer vibrar el
acontecimiento en el poema con lenguaje meramente evocativo. La ausencia del escriba, que se
hacia presente en Escrito en nictégrafo y Momento de simetria, es ocupada por la figura del
poeta como medio para lograr la expresion de la sensacion:

Puedo simplificarlo todo asi: yo no escribo, escribe mi sensacion, que busca esa memoria
de una antigua inmediatez. Escribe el acontecimiento, cuyo simulacro mi sensacion despliega, y
queda en mi poema “La sensacién”, queda el sello de no saber ni cémo escribi, ni cuando, ni
como escribirén (“1972:Cémo escribo” 64).

El ahora al que Carrera se consagré desde ese entonces a capturar por medio de la forma
poética obtiene una mayor atencion en el continuo de sensaciones de la cotidianidad. Para ello su
arte se apega a la pretension de cierta escritura inocente, representada en la figura del nifio como

un escriba que se deja aprehender por la luz, el sonido y los olores del mundo que lo circunda,
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como sucede en su poema “Siesta”, de La banda oscura de Alejandro, en el cual la urdimbre del

poema son las sensaciones:

“Las luces ruidosamente tejen los verdes y los plateados
en una cuenta tan exigua

que la trama cosquillea

la urdimbre del viento”

(“La banda” 83).

Para poder alcanzar la sensacién a la que Carrera alude hay que despojarse de la adultez y
asombrarse. Hay que despegarse del pensamiento interno para relacionarse con la red sensorial
que es el mundo y dejarse atravesar por el afuera, como un nifio, tal como lo sefialaba el autor en
su ensayo “1972: Como escribo un poema”: [E]l asombro, la via de las sensaciones que anula al
hombre para que sea Unicamente esa voz llamada ‘nifio’. Nifio para atravesar los afectos, los
preceptos y las sensaciones. No escribimos, atravesamos los colores, los sonidos, un ritmo, las
formas. [...]. (66)

En esta fase de su escritura transparente, el asombro es la clave para llegar al misterio. De
ahi que la inocencia del nifio, de “Arturito” en Arturo y yo con su “libretita”, sea indispensable
para llegar a ese universo poético que nos habla sobre la profunda y dolorosa belleza de la forma.
El mundo que nos plantea Carrera es bello por la permanencia del cambio y su condicion de
inaprensible, por su inasibilidad; por consiguiente, a lo que Unico a lo que la forma poética puede
aspirar es a capturar la estela de esas sombras que se desvanecen como burbujas ante los ojos del

lector, como lo consigna “Teatro del vacio” de su libro Childrens Corner:

Admiro ahora la pequefia locura de la tarde
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que esta cambiando de motivos, color.

que esta desapareciendo

en lo que va a permanecer.

Oh, la forma de nuestro idilico secreto

vano”

(66)

Esa captura, que para Ferndndez oscila entre la expresion y lo inexpresable
(“Vanguardia” 1), es lo que Reinaldo Ladagga, haciendo uso del concepto de Roland Barthes,
denomina el uso notativo del lenguaje por parte de Carrera (291). El poeta es un escriba que
procura capturar la vida en una libreta, de ahi la tendencia,, aunque sus poemas son de larga
extension, al uso del fragmento dentro de sus textos como suerte de técnica para capturar los
instantes que componen sus poemas. Al respecto, Carrera afirma en una entrevista con Nora
Dominguez: “Si, mis poemas son extensos. Presentan una figura que en la retdrica latina se llamé
Carmen perpetum. Pero es porque encuentro en la extension la posibilidad de ser conciso”
(Carrera, “The Buenos Aires” 242).

El fragmento dentro de ese “momento continuo del poema” es un balbuceo del cual se
sirve Carrera para que podamos “respirar” el instante que ha capturado en su poema. Su poesia,
como las nubes o “la bruma de la mafiana sobre el rio”, opta por lo sensorial como su manera de
lectura y apropiacion por parte del lector (242).

El otro elemento destacable de esta etapa de la escritura transparente de Carrera, es su

preocupacion por el paisaje. En Arturo y yo se ve la profunda atencion al campo, a los detalles

sensibles de la escena como protagonistas del poema.
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En sus primeros trabajos, la “ausencia del escriba” se vuelca en una escritura pasiva de la
enunciacion, en la que en ocasiones pareceria que el escriba ha aprendido a contemplar sin el

afan de mencionar su resistencia al narcisismo poético de la voz lirica.

oh poeta: la tormenta y la tierra

gue avanza en virutas y los remolinos

a través del monte borrando el indeciso arcoiris.
(“Arturo” 50).

La contemplacion de las fuerzas naturales en el escenario natural, conlleva el
distanciamiento del escriba de la figura del poeta. Su poesia se vuelca sobre el ejercicio de la
enunciacion como un propésito para capturar, ésta vez, gracias al paisaje, el relampago del
instante sin la intervencion del yo como eje de sentido del texto. La sensacién por la que aboga
su trabajo se inclinara a la eliminacion del sujeto como un requisito para reclamar el instante en
toda su contundencia: “Las sensaciones estan en la ausencia del hombre y es asi como un poema
dura” (“1972: Como escribo” 66); el paisaje es un auxiliar mas en esta blsqueda.

Este, al ser la urdimbre por excelencia de lo material, se transforma en el escenario de la
belleza instantanea en la poesia de Carrera a partir de mediados del ochenta. Para Nancy
Fernandez, desde Arturo y yo, el campo es la palabra clave para acercarse a la obra de Carrera y
observar ese yo ironizado que se declara fracasado frente a la tarea de nombrar o expresar lo
innombrable del paisaje (Fernandez, “Vanguardia” 4). A partir de ahi predomina una voz
afectada por las fuerzas, los estimulos del paisaje. Un buen ejemplo es su poema “Potlatch” de

La banda oscura de Alejandro (1994):
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Solo la naturaleza

me mantiene en esa leve confusion llamada estado de ‘animo’.
por ella exijo de un narrador que el clima,

que el paisaje,

que el olor del aire y su miel.

Y asi,

tesaurizar las sustancias del viento

gue envenenaran el alma; la fiebre de un instante

que desorientara la dicha.

(Carrera, “La banda” 90).

Carrera, como el camaledn, es afectado y cambia seglin la escena. Su identidad, su
subjetividad estan conectadas a los estimulos del entorno y el afuera (el clima, el paisaje, el olor
del aire, las sustancias del viento). Como advierte Ladagga, haciendo alusion al seminario de la
novela de Barthes, respecto a la escritura de Carrera: “no hay sujeto [...] Hay circunstante,
alguien que anota en una circunstancia y nos marca con una brevisima nota verbal un instante
que sucede” (292). Carrera como sujeto se disemina en el espacio y se hace el escriba de los
eventos del afuera.

Su “fidelidad al paisaje”, como él prefiere denominarla, es el gran rasgo que el poeta
reconoce haber heredado de Juan L. Ortiz. Para Carrera, “si ustedes me preguntan cuando puede
empezar a sentirse en mi obra la influencia de Juanele, yo diria en mi libro Arturo y yo”
(“Canon” 2). Esa influencia estd marcada por la “prueba de soledad del paisaje” (3), el gran
esfuerzo por dejar que la naturaleza hable en sus poemas y se muestre en su total implacabilidad.

Carrera se considera un poeta de provincia, una voz siempre afectada por las fuerzas
naturales, y esa afectacion es la fuerza presente en sus textos a partir del “aminoramiento” de su

voz como autoridad dentro del texto. El sujeto como fuerza cohesionadora del sentido del poema
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se retira para dejar en pie a un escriba, un amanuense de la naturaleza y el ahora. Carrera, Arturo,
Arturito son un medio para que la sensacion perviva en las palabras y supere el sujeto en sus

poemas.

4.2.3 Elescriba en el sitio vacio del poema: caracteristicas comunes de su poética

Aunque existen diferencias entre los dos periodos de su trabajo, hay nicleos comunes de
basqueda en su trayectoria poética de cuatro décadas. Como afirma Fernandez, no se puede
hablar de una renuncia total por parte del autor a su momento neobarroco, sino mas bien de un ir
y venir, que denota lineas direccionales en su trabajo (“Vanguardia” 3). En su obra hay ciertas
preocupaciones y procedimientos que se sostienen y se mantienen como rasgos particulares.

El primero es la lucha constante con la figura del sujeto. Muy al unisono con Mallarmé,
quien anuncia la desaparicion del poeta como centro de su poesia, Carrera, a partir de Escrito en
un nictografo atestigua la urgencia de esa empresa, su hastio por la figura del sujeto como el eje
gravitacional de la obra de arte. Hay cierta presencia del yo, gracias a la cual, su obra puede ser
leida a modo de “una autobiografia lirica”, como lo dice Pablo Gianera respecto a la publicacion
Vigilabundo (1).

El yo de Carrera es engafioso y apunta a la parodizacion y eliminacion del ego, a partir de
diversidad de procedimientos que van cambiando a lo largo de su trabajo. En su ciclo mas
notoriamente neobarroco, el yo se adscribe a un doble al que se sustrae y, como sucede en Oro,
se le incluye en la operacion textual.

El gesto de referirse al escriba en sus diferentes momentos como otro conlleva, en la
operacién de duplicidad que se representa en el poema, a un ejercicio de cuestionamiento de la
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unicidad y, por tanto, autoridad del yo como eje coherente de sentido, segin ya se ve en su libro
de 1974

el escriba escribia

Cosa preciosa es mi vida
YO0 SOy un poeta

de oro es el tesoro
(*Oro” 35)

La superficie textual se presenta como un escenario en la que el texto no representa la
verdad del poeta, sino que apunta al vaciamiento del significado linglistico a partir del borrado
mismo de ésta como origen del sentido significativo.

En la década de los ochenta, el cuestionamiento de la autoridad del poeta en el texto se
volcd hacia la disminucion del poeta como referente significativo. Tamara Kamenszain afirma:
“los poetas que se creen grandes ponen todo el peso de su ego sobre un verso afirmativo. Los
poetas chiquitos en cambio, desconfiando hasta de su propia inocencia, cuelgan muchas veces la
debilidad de los versos sobre su perchero que dibuja un signo de pregunta” (274).

Esa ponderacion de poeta chiquito, siguiendo el modelo de Ortiz, es el cuestionamiento a
la grandilocuencia de la voz lirica. En Carrera, el descenso de la voz lirica al mundo del poema
aparece en la equiparacion del poeta con las demas protagonistas del poema presentados en

diminutivo, como sucede en “Un dia en ‘La esperanza’”, de Arturo y yo:

Esther (28 afios) sali6 a defenderme.
¢qué le hacen a Arturito?

No le tiren pasto a Arturito

que esté escribiendo.

(“Arturo ” 13)
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El poeta, Arturito, no es el gran dios del poema, como suele suceder en la poesia lirica, en
la cual la subjetividad vigilante del poeta organiza los sentidos y las percepciones del cadtico
afuera: en vez de eso, el poeta es un nifio mas, una criatura sin deidad en su mundo poético de
objetos y devociones personales.

El yo de Carrera en la estrategia de aminoramiento es un doble. Una entidad que, al ser
representada como un actor dentro de su obra, carece de presenciay, por lo tanto, de centralidad
dentro de ese nlcleo que es y no es Arturo en su poesia. La funcion de ese doble es mas bien

apuntar a una ausencia. Como él mismo afirma en entrevista con Nancy Fernandez:

[...] Mi poesia no es autobiografica es mas una memoria de ella. Una memoria de
una autobiografia inmemorial —en todo caso— de especie. Creo en esa forma absoluta de
autobiografia, pues toda la literatura es absolutamente autobiogréfica y negativamente

referencial. (“Dialogo” 43)

La poesia es entonces una suerte de memoria de los afectos, las sensaciones y las
devociones. Es autobiogréafica al referirse a los afectos y devociones que traspasan al poeta como
amanuense del instante cotidiano, pero es negativamente referencial porque no alude al yo del
poeta como referente semantico. En su poesia, el yo es una entidad en substraccion en el flujo del
texto consagrado a la forma como vehiculo cognitivo.

La forma y la sensacion son maneras de conocer y estar en el mundo a manera de una
postura ética frente a la vida presente en su poesia. Ya sea con el énfasis neobarroco en la forma
y el juego propuesto al lector o con el simplismo de la primacia de las sensaciones en el
entramado de la cotidianidad de sus poemas, a partir de los ochenta, su trabajo poético apunta a

la busqueda del instante como maxima de su creacion. El instante, equiparado al fragmento en
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sus poemas de larga extension, es la unidad del asombro a la cual Carrera se consagra como
poeta “chiquito” dentro de su apuesta poética fiel al paisaje.

Aungue a lo largo de su obra los objetos de escritura cambien (el lenguaje, los nifios, las
genealogias, el paisaje), hay una constante fascinacion por lo efimero. Asi como la muerte esta
presente en sus primeros textos neobarrocos, hay ciertos objetos que evidencian esta fascinacién
por lo fugaz: el oro, el dinero, la moda, las fuerzas del paisaje que desordenan los sentidos, la luz,
el agua, etc... Sin embargo, esa condicion de fugacidad de los objetos de su poesia es
compensada por la rememoracion, la necesidad de tesaurizar los momentos en la escritura, como

lo relata su poema “5” de Fotos imaginarias con nieve de verdad (2008):

Sin embargo en la memoria, ahora

nos queda el abanico leve

el limpiabrisas

de un instante que hurto la plenitud de
otros instantes.

Ese tiempo apenas que vivimos para decir:
“somos eternos en la levedad pasajera”
(235)

Esa levedad del brillo del ahora es el destello que une la busqueda estética de Carrera con
el budismo zen japonés. Como veremos, comparado con el de Juan L. Ortiz y el de Padeletti, el
orientalismo de Carrera no es de indole politica o mistica, en primera medida, sino mas bien
obedece a un interés estético, una postura vital demarcada por el ideal de la belleza, la forma
como maxima del texto poético.

El segundo rasgo particular de la poesia de Carrera es que, ademas del interés directo por

el zen desde la lectura de D. T. Suzuki y los poetas del género haikd, tales como Buson (1716-
136



1784) Basho (1644-1828) e Issa (1763-1828), es un orientalismo oblicuo, demarcado por su
canon personal o, como él lo denomina, “esa clase amplia 0 comunidad de los escribas y de los
lectores de esos escribas” (“Canon” 1). Su fascinacion por la estética japonesa, heredada de sus
“clasicos”, tiende mas hacia el procedimiento de sustraccion del sujeto y eficacia textual que a la
vocacion profunda por lo exotico. A diferencia de Ortiz y Padeletti, en su poesia, Carrera no
apela a Japdn como un espacio para la utopia politica o mistica o vital como sucedia con los

autores estudiados en capitulos anteriores.

4.3 UN ESCRITOR DE INFLUENCIAS: LA COMUNIDAD DE ESCRIBAS

ORIENTALISTAS DE CARRERA

Uno de los rasgos mas destacados de Carrera es su autoreconocimiento como un escritor de
influencias. En su texto “1982: Juanele”, el poeta dice: “el tema de las influencias, quiero
anticiparles, para mi ha sido siempre un tema feliz, si cabe decirlo; un tema que me ha implicado
en todo caso de un modo alegre, juguetdn, sin culpas ni angustias de ninguna especie”(67).

En ese “modo alegre”, Carrera se presenta muy a menudo como el producto de esas
influencias y, por lo tanto, su escritura es el resultado de esa “infatuacion amorosa” (“Canon 2”)
que es el canon en su poesia y ensayistica.

En esa infatuacion, el clasico, siguiendo la definicion de Italo Calvino en “Seis propuestas
para el proximo milenio”, seria ese libro capaz de devolvernos el fervor, la habilidad de viajar al

otro y a lo otro en una actitud de profunda gratitud con el pasado (no importa cuan lejano o
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cercano sea) y el presente que nos ha permitido esa lectura. Para Carrera, lo importante del
clasico, con base en la definicion mencionada, es el “efecto de resonancia”, el asombro que su
lectura despierta en nosotros, en un lector o comunidad de lectores (“Ensayos” 69).

En esos autores que resuenan en Carrera, la marca orientalista es importante. Empezando
por la preocupacion por la forma como el centro de la obra de arte desde el simbolismo, hasta
llegar a las basquedas de las vanguardias del siglo XX que, en su renuencia al positivismo como
Unico sistema de pensamiento, apuntan a otros referentes desposeidos de dios y centro, tales
como el budismo zen o la cultura china clasica. Ejemplo de ellos, solo por mencionar algunos de
los declarados y en muchas ocasiones traducidos por Carrera, estan los franceses Mallarmé,
Michaux®, Bonnefoy y Barthes®. Siguiendo con los orientalistas franceses, en la larga linea
dejada por Victor Segalen con sus ensayos sobre el exotismo, hay una fascinacion por el otro y la
otredad como categoria relacional del pensar. Otredad basada, como en el caso de Barthes, en la
habilidad de descentrarse y volverse un escriba circunstanciante que navega los signos vacios
(“The Preparation” 220). En Michaux destaca la necesidad de estar en “constante estado de
alerta”® (Fernandez, “Vanguardia” 24) y en el caso de Bonnefoy, la fijacidn por la presencia del
ahora que plasma magistralmente en su ensayo sobre el haikd en el libro Sobre el origen y el

sentido, traducido por Carrera con Silvio Mattoni en 2013.

%0 Respecto a la influencia de Michaux sobre Carrera, Fernandez dice: “[...] Aira sefial a propésito de una
fuerte influencia sobre Carrera: Henry Michaux, quien parece ser el poeta que, al decir de Mattoni, se obstina en el
perpetuo estado de alerta para capturar el instante fugitivo” (“Vanguardia” 24).

61 Las alusiones a estos autores son constantes en las entrevistas y la ensayistica de Carrera. Para
profundizar en el tema, revisar los ensayos de Nacen los otros (1982) y Ensayos murmurados (2009) en los que estos
autores son mencionados repetitivamente.

62 Respecto a la influencia de Michaux sobre Carrera Fernandez dice: “[...] Aira sefiald a propdsito de una
fuerte influencia sobre Carrera: Henry Michaux, quien parece ser el poeta que, al decir de Mattoni, se obstina en el
perpetuo estado de alerta para capturar el instante fugitivo” (“Vanguardia” 24)
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En Latinoamérica, Carrera tiene interés por el concretismo de los hermanos Campos, no
lejanos de las estéticas chinas y en especial el haikd, como se puede ver en los trabajos de
traduccion de Haroldo de Campos sobre la poesia Mao Zedong® vy, por el otro, presenta una
profunda filiacién con el neobarroco cubano de Lezama Lima y Sarduy quien, segun Fernandez,
es altamente complejo por “la permeabilidad por donde ingresan tradiciones y referentes clasicos,
orficos y orientales” (“Vanguardia” 2).

De la cultura estadounidense estan las referencias a John Cage como musico, quien en la
busqueda de sus sonidos da prelacién al silencio como expresion del vacio, siguiendo las
ensefianzas zen de D.T. Suzuki (1870-1966), de quien se hizo adepto a mediados de los
cincuenta.

El tema comun a todos en su orientalismo es la preocupacion por la imagen, el silencio, la
presencia como la forma de estar estéticamente en el mundo menoscabando la urgencia del
pensamiento instrumental como el vehiculo para fundamentar la existencia en la obra de arte.

En esa forma relacional con el mundo, que consiste en salirse de si para ser el otro y
comprenderse asi desde la otredad, la forma y su fugacidad Ilaman a la total presencia del
observador en el ahora. Hay en gran parte de esta tribu de escribas orientalistas una renuncia a la
idea del fundamento trascendental como eje de la escritura y la existencia. En nombre de la
busqueda de la belleza, muchos de ellos le apuestan a lanzarse al vacio del silencio en el que
habitan lo otro y el otro como todo aquello que descansa en los margenes de lo logocéntrico y la
ausencia del sujeto. En Carrera se percibe esa actitud de atencion hacia el afuera, al mundo de la

vida desapegado del yo.

83 Ver la referencia a las traducciones de Campos de los poemas de Mao Zedong en el capitulo 1.
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De la corriente de la filosofia especulativa francesa contemporéanea que rehdye a la razon
instrumental como el Unico medio para pensar, recordando al fildsofo Pascal Quignard en el
capitulo anterior, Carrera rescata la atencion por los ritmos y las formas como manera de conocer
y estar en el aqui. Su propuesta va a tono con el apego de muchos de estos escritores a la utopia
del lejano oriente quienes, en resistencia a la decepcion de la razdn europea, optaron por el
prometedor silencio de la China clasica y el Japon.

Para muchos de estos creadores, este silencio representd la apacible “dramaturgia” del
vacio, tan opuesto a la busqueda trascendental del sujeto pensante cartesiano que llevo a Europa
a la miseria del progreso con sus calamidades ambientales y humanas y a las dos guerras
mundiales. Carrera, aunque no tiene atisbo de ningun tipo de militancia, opta en su busqueda por
la libertad que la via orientalista de sus influencias deja abierta: un mundo ajeno a Dios, sin
fundamento solo es posible en la levedad de las formas del ahora.

De Mallarmé y los demas simbolistas como Debussy, con quien se ve la intertextualidad
en su libro de 1989 Childrens Corner, esta la fascinacion por la forma. Mallarmé fue célebre en
el Paris de finales del siglo XIX por su devocion a Oriente, especialmente a China y también al al
arte japonés (Serrano 221). Parte de esa devocién fue su proyecto por hacer de los poemas
espacios graficos que expresaran, como los ideogramas chinos, el contenido del poema en si, a
partir del poder sensorial del lenguaje como material visual y sonoro (221-223).

Para Silvio Mattoni, Carrera, asi como Ortiz y Padeletti comparten el legado orientalista
de Mallarmé, al prestar gran atencion al elemento grafico y sonoro del poema en el que el poeta
debe desaparecer para dar total visibilidad al signo lingtistico como materia (Ranciére 20).

No obstante, en medio de esa comunidad silenciosa y llena de imagenes de los

orientalistas que construyen la tradicién de Carrera hay un poeta que sefiala de manera definitiva
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su lectura del zen y la relacion del budismo con el mundo personal del campo argentino de
Carrera: Juan L. Ortiz.

En su conferencia en Caixa-Forum en Esparia, Carrera sefialaba de manera rotunda: *“¢Por
que elegi a Juanele Ortiz? Es un clasico. Es mi canon. Me ha influido” (“1982: Juanele” 66). En
la obra y la figura de Ortiz, Carrera encuentra la fuerza poética que une su interés estético por la
imagen, heredado por el neobarroco cubano, el concretismo brasilero y el simbolismo francés
con la experiencia inmediata del campo argentino y sobre todo, la posibilidad de encontrar
aplicaciones a la desaparicion del escriba en su disolucién total con el afuera:

Si la poesia escrita puede ser un empirismo, es decir una sintaxis y una experimentacion
constantes dentro de no importa cuales limites, podemos imaginar a Juanele Ortiz como la
experiencia de lo imperceptible, de una pragmatica de lo imperceptible, y eso me gusta. Su
“empirismo” lo habia llevado a atravesarlo todo como el viento. Pero para decirlo de un modo
mas directo: se habia vuelto un rio. (75)

Esa “pragmatica de lo imperceptible”, que Carrera considera en Ortiz como su rasgo mas
zen (77), es precisamente uno de los atributos mas consistentes en su busqueda estética después
de Arturo y yo. Veamos estos versos del poema “Teatro del vacio” del libro Childrens Corner

(1989):

La pez que viene a la traicion
de otra mente velada
ligera y penosamente lo apresa
y adhiere
y raspa
y después de un tirdn lo libera
otro cielo imantado, a otra orilla
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intocada
a otro corazon [...]
(“Childrens Corner” 67)

Lo imperceptible en este fragmento, lo propio de la estética zen, es la disolucién del
sujeto en describir, en este poema, la escena ambivalente de la brea y la pesca (la pez, sustantivo
femenino, también es brea). Aunque para Chul Han el éxito en el caso del zen se halla en su
insipidez a falta de un yo (Filosofia loc. 567), esa falta del juicio de la primera persona resalta la
materialidad de la escena descrita en el verso. En paginas anteriores, Carrera decia en paginas
anteriores, parafraseando a Ponge, que la “honestidad” indiferente de la cosas se comunicaban
con el poeta a partir de sensaciones transmitidas desde su muda y expresiva materialidad. De
Ortiz, Carrera emula esa discreta disolucion del sujeto que privilegia la expresividad material del
mundo en sus poemas, sin abstraerse totalmente del mundo vivido (aunque tienda a renunciar al
privilegio del juicio del poeta como eje del sentido del texto).

Logra esto imitando uno de los procedimientos mas comunes en la poética de Ortiz: el
uso de la adjetivacion como una manera hacer presente al poeta sin imponer su juicio sobre lo
observado. En el verso anterior, esas marcas de valor se hallan en los adjetivos y adverbios
(velada, ligera, penosamente, intocada). Como se observa, la voz de Carrera es casi imperceptible
y el empirismo de la escena es su caracter totalmente fluido. La contemplacién reside en el acto
de describir sin apelar a la intervencién de la primera persona de manera directa para aludir al
lector.

El otro elemento que marca la influencia zen de Juanele sobre Carrera es la recurrencia al

paisaje como el espacio por excelencia de la poesia. Carrera ve el mayor vinculo entre su poesia,
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Ortiz y el zen en el llamado al vacio del campo, definido en sus palabras como la “soledad del
paisaje”:
Debo plantarme finalmente ante la obra de Juanele y decidir, como él mismo lo
hacia, otra de las nociones imprescindibles en su obra, como es la llamada “soledad del
paisaje”. Debo decidirme a pensar que su obra es un paisaje, que su poesia pudo ser 0 es

lo que podriamos llamar un poco aventureramente “poesia de paisaje”, asi como decimos
gue en Oriente existe una “pintura de paisaje”. (“1982: Juanele” 79)

En Ortiz, Carrera ve el empirismo de un poeta ligado a una postura ética frente al paisaje.
La prueba de la soledad del paisaje, como lo explica posteriormente en este ensayo, es para este
poeta la posibilidad de entregarse a la experiencia sensitiva de la naturaleza sin escudarse en las
certezas del pensamiento interno del yo. Es, usando el término de Ortiz, “poesia de la
intemperie”, que implica una actitud abierta frente a las expresiones del mundo material a partir
de las sensaciones que estas transmiten. Carrera anota en su texto “1982: Juanele” que Ortiz

logra la asimilacion del zen en la transparencia de su funcion poética:

En una entrevista con Jorge Conti, cuando este le pregunta como definia la
funcién poética del lenguaje, Juanele responde: “Cuando es utilizado de una manera,
diriamos... (Claro, hay que hablar de una manera, en cierto modo religiosa) de
‘iluminacioén’... es decir se carga tanto, pone en funcién, tantas virtualidades fonéticas,
conceptuales, ritmicas, que paraddjicamente y a la vez se hace transparente y recibe
(justamente ahi estéa la doctrina Zen), por hacerse casi inexistente, recibe, digo, ciertas
esencias, ciertas atmosferas, ciertos aires de esa realidad que al hombre se le escapa... que
no puede asir”. (Ortiz, cit en “1982: Juanele” 84).

Esa transparencia, la necesidad de un lenguaje casi instantaneo, que procure no ser

demasiado filtrado por la razén instrumental como para antes lograr la “iluminacién”, es lo que
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Carrera define como la gran caracteristica de su trabajo heredada de Ortiz: “creo que eso fue lo
que me dejé y aun me deja Juanele cuando lo leo: la idea de que la vida debe ser captada
rotundamente, como intenta hacerlo la pintura japonesa sumi-é”. (79)

En la obra de Carrera, esa captura de la vida como sumi-é es, como lo veremos mas
adelante, la promesa de una intencién estética, y es, en otras ocasiones, un procedimiento para
capturar los momentos del afuera. Sin embargo, el procedimiento sumi-é mezclard con
frecuencia con otros procedimientos no zen, tales como el uso referencial de la primera persona
y, en otras instancias, la experiencia del poema.

No obstante, cabe destacar, sin aspirar a ser puristas como se exponia en el capitulo
anterior, que en tanto en Carrera como en Ortiz y Padeletti, es casi imposible hablar de estéticas y
sistemas de pensamiento puramente orientalistas; sino que se habla de lugares de enunciacion
mixtos, en los cuales el canon y los sistemas de pensamiento occidentales se mezclan con
procedimientos estéticos y filosoficos del lejano Oriente, en este caso los del budismo zen, para

alcanzar la prometida plenitud de la belleza en la obra de arte como un tesaurizado ahora.

44  EL ORIENTALISMO DE ARTURO CARRERA

En primera medida, ¢qué reconocemos como rasgos orientalistas en su trabajo? Para empezar es

importante subrayar, especialmente en Arturo y yo y La banda oscura de Alejandro, cudles son

los rasgos que muestran su afinidad sobre todo con el zen en su etapa de escritura transparente.
Primero seria el énfasis en la naturaleza. Como en el haikd y la poesia clasica china, en la

poesia de Carrera, la escena natural, el campo, es el gran protagonista de sus poemas:
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Y lo traje simplemente para acercarme y acercarles a ustedes, las variaciones
sigilosas de una idea nueva de Naturaleza: aquella que miramos desde el cuadrado de la
pagina, en los versos, en las silabas, en sus acentos, en su sonido, en los intervalos
repetidos pero diferentes —lo que rememora una nocion de ritmo distinta, también
nueva[...](“1982: Juanele” 67)

La “escena”, usando el término de la teoria literaria clasica china®, mencionada en el
primer capitulo, segun Cecil Chu-Chin Sun en Pearl from the Dragon’s Mouth, es el espacio al
que el autor nos invita a sumergirnos. La naturaleza es la forma textual en si y esa forma, segln
la propuesta de Carrera, es el ritmo que, en la teoria critica de la poesia china, es la capacidad
evocativa del texto de despertar en el lector, por medio de lo suprasensorial, las sensaciones del
poeta frente al evento o instante anotado.

Aunque hay mencién al sujeto, predomina el interés de Carrera en desdibujarlo como
entidad centrala lo largo de toda su obra, acentuando las sensaciones, los efectos del afuera que
aparecen en la ventana del poema. Esta aproximacion hace de su poesia, a partir de Arturo y yo,
un espacio de relaciones ontoldgicamente simétricas, en el cual el poeta no es el artifice sino en
mediador entre las diversas relaciones que el afuera ofrece o, en palabras de Carrera, ser el
“embajador del silencio” de las cosas en el mundo de los hombres (“1972: Coémo escribo” 62).

Para Carrera, en contraposicion a la tradicion lirica occidental, el poeta busca ser

pequefio. En relacién a lo anterior €l dice:

& A nivel critico, la poesia china clasica y el haik( son leidos bajo filtros similares. La razén es que durante
el periodo imperial japonés Edo (1603-1868), la élite japonesa (en especial sus artes y letras) fueron modeladas a
partir del referente cultural, religioso y estético de la dinastia china T’ang del siglo V1. Esta influencia fue notoria en
la configuracion del haikd y su forma notativa, cuyo objetivo era alcanzar la forma serena del contemplador y su
perfecta fusion con la escena en su brevisima estructura silabica. Ejemplos de lo anterior son la influencia e
intertextualidades de los grandes poetas del género Basho, Shotetsu, Buson con Li-Po, Du Fu y Wang-Wei (Wilson).
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Detesto la suficiencia de los grandes proyectos y de las nociones de Obras, sean
fechadas o abiertas. Un poeta hablando de su Obra me parece una obscenidad y una
fatuidad si pensamos que Matsuo Basho hizo una obra prima con un poema de diez y
siete silabas. Me agradan los grandes maestros de instantaneidades, no de trascendencias.
(“Ley” 7).

Asi como Basho es un poeta grande para ¢l al ser un maestro de lo inmanente, de lo
instantaneo, el autor rinde persistente tributo en sus entrevistas, intervenciones y produccion
critica ensayistica a las formas sintéticas del arte pictorico y poético zen representadas en el
haikd y el sumi-é.

Ya en los albores de su obra y su representacion publica con su afin literario, Cesar Aira,
Carrera expone el haikd como la forma idealizada de la concision poética a la que como joven
poeta aspira y emula con intensidad. Al respecto esta este fragmento de “1950: El nifio que le
mordi la nariz” en el que Carrera habla de los dones de la escritura de Aira, : “es cierto, pero el
enigma no se vuelve mas grande cuando preguntamos por la naturaleza de los dones ¢Cuéles
dones? Solo dos: el poema y la novela. El haikd y la preparacién de su duracién en otro instante”
(40).

¢Cudles son entonces los dones del haiku? Su brevedad, la capacidad puramente
enunciativa y despojada de la pretension egocéntrica. EI zen como filosofia y, por lo tanto, el
haiki como su forma poética ofrecen a Carrera el medio para plasmar el instante carente de
centro, en el cual la inmanencia construye la red de sentido del escrito. En su insistencia por la
sensacion del ahora, el zen es un canal para continuar con su busqueda original de la desaparicion

del escriba y enfatizar en el efecto de la materialidad del mundo externo en sus poemas.
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El poema es la anotacion de una secuencia de sensaciones fragmentadas e intensas, que
no buscan ser coherentes sino vividas, como se puede ver en esta estrofa de su poema “Un dia en

la esperanza” de Arturo y yo:

Murmullo del agua

los juguetes enfridndose

las manitas de los nifios

para la densidad del arcoiris

(21)

El sonido del agua, la imagen tactil de los juguetes, las manitas de los nifios son posibles
en un mismo lugar, ain con su aparente inconexion logica en el texto, porque todas estas
instantaneas sensoriales estan unidas por el ahora en el que acontecen. Su frugal desorden
obedece a que no han sido organizadas en una secuencia légica por el referente del poema como
eje de sentido lineal que seria la construccién de una experiencia desde el poema. Al contrario,
parecen haber sido dejadas a la intemperie de la total desinteriorizacion de la experiencia en el
escrito. Como en el zen, lo sagrado, el sentido de unicidad dado por el sujeto-dios que es el
poeta, ha sido quebrado (Han, Filosofia 602).

En ese espacio textual mundano al que invita Carrera, la notacion al estilo de haika cobra
toda su fuerza al volcar el poema al espacio de la total exterioridad y procurar renunciar a la

pretension del poeta de ser el dios y artifice de la creacién poética (aunque su figura aparezca en

todo el escenario de su obra bajo los nombres de Arturo y Arturito®).

% Nancy Fernandez, en su ensayo “‘Vanguardia’ y “Tradicion” en Arturo Carrera”, afirma que la
referencialidad a la primera persona en este poeta apunta a la “escision del yo”. buscando a partir de la proliferacion
de su identidad dentro del texto poético, él busca la eliminacidn de la misma, la disolucion del centro de sentido del
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Otro de los recursos del arte zen que ejerce atraccion sobre este poeta es el sumi-é. La
inmediatez, la eficacia son maximas de ese proceso de anotacién al que sus poemas aspiran
dentro de la totalidad del campo. En repetidas ocasiones, Carrera hace énfasis en este estilo
pictorico, homologable para él con el proceso de escritura, en el cual prevalece “la idea de que la
vida debe ser captada rotundamente” (“1982: Juanele” 70) sin necesidad de ser tamizada por el

pensamiento instrumental racional en la escritura. Para Carrera, el sumi-¢ es:

[...] lo mé&s comparable a la escritura manuscrita, ya que en Oriente el sumié y la
caligrafia son considerados la misma clase de arte [...]. Podria decirse que es una especie
de boceto en negro y blanco. La tinta se prepara con hollin y cola, y el pincel es de pelo
de oveja 0 tejon; se confecciona asi para que absorba mucho fluido. El papel debe ser
delgado y absorberd, también, mucha tinta. De modo que si el pincel se demora mucho, el
papel se rasga. Las lineas han de dibujarse lo mas rapidamente posible y en la menor

cantidad. No se permite la deliberacion, ni el borrado, ni las correcciones.

¢Queé quiere decir todo esto? Que el artista debe seguir su inspiracion volcando la energia

de su espiritu en esos trazos, sin hacer demasiadas concesiones al realismo. (70)

Si el poema es tomado como el papel y la tinta, por el impulso de la escritura y el
lenguaje, la propuesta de Carrera es la de poemas imperfectos que estén volcados hacia la
intensidad de la sensacion y no a la perfeccion formal. En esa percepcion, muy cercana al zen al
postular la imperfeccién como la forma que el mundo toma para ser aprehendido, el texto poético
es una sumatoria de fragmentos que apuntan a lo cotidiano como el centro de realizacién de la

experiencia.

yo; por lo tanto, ese “Arturo” y “Arturito” repetitivos en su obra subrayan la teatralidad del yo y su ficcionalidad, la
naturaleza Unica ficticia del yo lirico, para dejar simplemente al escriba como un actor mas en el entramado del
mundo de las sensaciones. (15-27).
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Al apostar a la escritura de la imperfeccion, descentrada, fragmentaria, Carrera se dirige
hacia la destruccion de la belleza a suerte de un producto trascendente logrado por el poeta. La
belleza en su trabajo parece surgir como en el sumi-é, siguiendo su parafrasis de Suzuki: “la linea
del pintor [...] es final [...] nada puede trascenderla, nada puede recobrarla; es inevitable como el
resplandor de un relampago, ni el artista puede deshacerla: de alli surge su belleza (69).

Esta concepcidn desacraliza la vision de la poesia como un producto del artista entregado
a la correccion de sus formas hasta ser capaz de alcanza la belleza. El poema, como el finisimo
papel sobre el que se plasman los errores, manchones y fisuras del exceso de tinta, es el reflejo de
la relaciones del “escriba” con las otras entidades dentro de ese universo ontoldgico simétrico.
Ese reflejo, siguiendo el zen, es la via al conocimiento de a la realidad dltima, ya que el mundo
carece de una esencia trascendente o inmutable (Han, Filosofia, loc 477). Por ello, en la vision
taoista y del pensamiento chino clasico y el zen, la realidad es vacia, carente de sustancia, como
se mostro en el capitulo 2 al referirse a El sutra del corazon en la poesia de Hugo Padeletti.

En Carrera, como en el zen, la forma es una manera de conocimiento que nos presenta el
mundo a partir de las sensaciones y la apariencia: “el conocimiento y la emocién se adentran a
través de todos los sentidos. Mirando también se dice (“Para envenenar” 2). Su poesia le apuesta
a la forma como centro y fundamento de su completitud, al renunciar a la trascendencia, a la
busqueda de la sustancia por parte de la voz lirica.

Carrera considera que el poema es una forma, un atisbo de las sombras de los objetos que
nos rodean en la red del lenguaje: “el éxito de una forma, de una sensacién que roza el universo
de las palabras -y las palabras acaso sean un modo de las sensaciones—, esta en que esa forma

perdure en el tiempo [...] (“1972: Como escribo” 63). Su poesia, como se expuso previamente,
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apunta a la disolucion del sujeto para que la sensacién, y por tanto el poema, pervivan mas alla
de su figura.

En este universo poético, la poesia es un pensamiento del afuera, una poesia de la
intemperie, recordando a Juan L. Ortiz. No emana del poeta como centro racional, sino que es
una sensacién, el reflejo de una relacion amistosa con las sensaciones y percepciones que rodean
al escriba. Por ello el poeta no hace la forma, no la conoce, pues es un ignorante que solo oye los
Ilamados de las formas, el sonido de los objetos que lo precipitan al poema: “Escucho un poema
gue me espera como una voz, esa voz que cambia mi cuerpo segun la aspereza de su atencion,
segun las variedades de su vertiginoso azar o agonia 0 mimesis” (66). Esa forma que vuela y
mira independiente al poeta como otra entidad en el mundo, estd hecha de los momentos, los
afectos que cruzan al escritor cuando se deja penetrar por la cotidianidad que es el genuino
espacio del asombro.

Hay que recordar que una de las caracteristicas de la vision zen sobre la realidad y la
vida, es la falta de fundamento de esencia, de dios (Han, Filosofia loc 186). En la nada de
budismo zen, la forma es la via del conocimiento, pues su caracter impermanente, volatil, nos
arroja al ahora como el unico lugar posible para estar: como dice el maestro Ddgen en el
Shobogenza: “de golpe se rompe subitamente en escombros el gran cielo. Lo sagrado y lo
mundano desaparecen sin huella. EI camino termina en lo no recorrido”(42). De ahi que sea una
filosofia de la cotidianidad, de la pura inmanencia, ya que, como advierte el Byung Chul-Han:
“la nada o el vacio del budismo zen no esta dirigido a ningun alli divino. EIl giro radical a la
inmanencia, al aqui, es precisamente el distintivo caracteristico del budismo zen [...]” (Han,

Filosofia loc 178).
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En muchos de los trabajos de Carrera posteriores a Arturo y yo, la cotidianidad brilla
como el sol de su poesia: “lo cotidiano tiene la forma, el misterio de las sensaciones. Para el
poeta, lo cotidiano ha de ser el centro” (“1972: Cémo escribo” 65). Cuando el autor habla de la
importancia de sus afectos, de su poesia en registro de literatura menor, hace alusion a esa
necesidad del poeta de estar en plenitud en el ahora y asombrarse frente a lo cotidiano. El
asombro es el corddn que une al poeta con el mundo, al poeta con el lenguaje. En Carrera, el
Ilamado a la cotidianidad es la invitacién a mirar con detenimiento el ahora, los instantes de los
que estan compuestos los momentos de la vida que protagonizan sus poemas. Para Fernandez, “si
en su poesia se debilita la pura referencialidad, es porque la métrica, midiendo los efectos de la
brevedad o de la extension, trama el tiempo de un continuo que hace posible la captacion
“instantanea y lucida” (al decir del autor) del instante y lo cotidiano (“Vanguardia” 7).

El asombro, como ese “estado de la curiosidad insatisfecha” (Carrera, “1972: Como
escribo” 63), es la manera en la que el autor aborda el afuera como el amplio espacio de las
sensaciones: “Sélo la cotidianeidad deja entrever un estado de ilusion que el poeta no desdefia”
(63). En la cotidianidad, esa “ilusién” no brilla por su excepcionalidad, sino por la iridiscencia de
la experiencia vital comun. Ejemplo de lo anterior es el poema “14” de su poemario Fotos

imaginarias con nieve de verdad (2008):

Asi como se dice que fue un relampago
fue aplastado por las ruedas del carro
y el caballo sin embargo luce intacto

el tatuaje de un rayo,

asi la nieve nos dejo marcados
con el pudor de sus imagenes
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(236)

La nieve en el pavimento, en el caballo, en los transeuntes descritos en el poema es
asombrosa por su minima y pudorosa cotidianidad. No hay alusiones a acontecimientos que
rompen el tiempo y nos ausentan de la vida comin. Son asombrosos porque viven con nosotros
en la vida diaria y su belleza reside en el acto del poema de tomar nota de ellos.

El asombro de la poética de Carrera es muy afin a la nocion del instante zen, en el que el
tiempo cotidiano es la continuacion de instantes que no rompen de manera heroica el tiempo y
son forjados desde la atencion a lo usual. Como dice el libro chino de ensefianza chan-zen Las

diez pinturas del buey:

¢Para queé la busqueda? En ningun tiempo se ech6 de menos el buey [...] tenemos
que mirar con atencion al lugar donde ponemos nuestros pies, y no hemos de perdernos
en la lejania. Pues, en cualquier lugar donde vamos y nos paramos, en verdad el buey esta

ya siempre bajo nuestros pies (cit. en Han loc. 568)

Carrera “atiende al buey” en su obra después del ochenta, prestando mas bien atencion a
esos momentos de arrobamiento que aparecen en su poesia a suerte de “satoris” fragmentarios en
los Carmen perpetum de sus poemas extensos. La iluminacion (satori), o el “relampago” al que
alude Carrera, son posibles no por ser excepcionales, sino porque su poesia anhela detenerse en
el aqui de lo ordinario.

En ese sentido, su afinidad con el zen, aparte de su papel como traductor de haikds del
cual es producto el libro Haikus de las cuatro estaciones (2013), es la de un principio filosofico y
estético que permite la desaparicion del escriba, o mejor, del dios, del yo referencial de la poesia

lirica. El zen y sus formas estéticas (haiku y sumi-¢é) permiten capturar el ahora con energia, pero

152



ante todo ofrecen la posibilidad de ver la realidad como un escenario abierto, descentrado, ajeno
a un dios; es decir permiten acercarse al espacio de lo real, un espacio liberado de la tirania del
pensamiento lineal cartesiano y del yo soberano que tanto dafio han hecho a la posibilidad de
vivir sin la obligacion de explicar.

El zen con su nada permite —especialmente en una época en la que el tiempo ha sido
desintegrado, desestructurado por la velocidad de las redes y los nuevos modos de produccion
(Han, EI aroma 81)- vivir en el afuera, en la posibilidad de la intemperie (la poética-poyética)
que, como Peter Sloterdijk explicaba en el capitulo 1, ha sido uno de los escenarios que
Occidente se ha negado desde el triunfo del monoteismo y de la modernidad.

Este poeta apunta al pensamiento del afuera. Para Carrera, ese pensamiento se daria en su
apropiacion de la sensacion y la contemplacion como vias de comprension y construccién de
saberes respecto al mundo. Su poesia nos convida como lectores a reconocerla como una
conversacion con lo otro, aln con la aparicion constante de la primera persona, que conlleva a
otras maneras de relacionarse con el lenguaje. Tal como el silencio del haikd y la poesia china
clasica, la poesia de Carrera sefiala el territorio mas alla de las palabras donde la vida sucede en
el guifio de lo innombrado: el paso de la luz, una temperatura, lo que sucede entre el roce del
pasto y el cielo en una tarde de verano percibida en el campo.

Ya sea por sus lecturas oblicuas del canon del pensamiento chino clasico a partir de lo
que él denomina sus influencias, sus clasicos o el didlogo con D. T. Suzuki, el orientalismo zen
de Carrera rechaza la pretension de la obra como producto de la interioridad del poema. Por
ende, tiende a transformar su poesia en una relacién con el afuera, en un acontecimiento mas

interesado en la sensaciones que en el sujeto que las enuncia. Su desaparicion como escriba es
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renunciar al privilegio lirico y optar por el caracter descentrado de una poesia que no es un
producto, sino un reflejo de la vida descubierta por el asombro ante lo usual.

Sin embargo, aun con la renuncia al privilegio del sentido del yo, ¢opta Carrera por la
disolucion plena de éste hasta hacerse no sélo la sensacién sino lo otro que aparece en el poema?
¢Qué implica concentrarse en lo instantaneo en su trabajo poético? En el siguiente apartado se
analizara de qué forma y hasta donde la disolucion del yo y el instante inspirados en la filosofia y
la estética zen funcionan especificamente en sus versos. De igual manera se procurard indagar en

cémo funciona la “techné zen” en los poemas de Arturo y yo y La banda oscura de Alejandro.

4.4.1 Techné zen en Arturoy yo y La banda oscura de Alejandro

Si hay dos libros en la poética de Carrera que hablan de la filiacion con el zen hasta finales de la
década del noventa son Arturo y yo (1984) y La banda oscura de Alejandro (1994). Los dos,
separados por un lapso de una década, se apropian de la techné zen entendida como: “un discurso
basado en la supuesta tangibilidad y mutua interrelacién del budismo zen (incluyendo todas las
nociones y técnicas taoistas de practica espiritual y estética, que en pocas palabras son una
techné) con las posibilidades de racionalidades organicas y holisticas de la tecnocracia

racionalista [...]” (Williams 19)5.

8 [...] a discourse premised on the supposed commensurability and mutual determination of Zen Buddhism
(including all of its related Taoist notions and techniques of spiritual and aestheticized practice —in short its techné)
and its possibilities of an organic and holistic form of rationalist technocracy.
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En la techné no hay una pretensién de cambiar mundo y su funcionamiento, es méas bien
una técnica para hacer las cosas (producto de una racionalidad especifica). En el caso de Carrera,
esta techné se aplica a los procedimientos de su escritura para lograr la “transparencia” o la
escritura rapida de fragmentos que den cuenta de los instantes a manerade trazo rapido e
incompleto. Lo que Ferndndez denomina en “la cosa vista a medias pero percibida como
fendmeno instantdneo, donde el fragmento trama su relacion con el continuo” (Ferndndez,
“Vanguardia” 12), es el resultado, entre otras técnicas, de la techné zen como una racionalidad
organica y holistica sin mediaciones intelectuales.

La racionalidad holistica seria entendida como la nocion de un pensamiento de la
totalidad, en el cual la diferenciacion de las cosas y los seres tiende a desvanecerse para dar
prelacion a la interdependencia de las entidades del universo. En la poesia de Carrera, esta
racionalidad abierta se evidencia en su vision del texto como un espacio incompleto, inacabado,
cuyo llamado al lector es a estar contacto con la energia primigenia de las sensaciones de donde
surge la notacién de su escritura®’.

Por esa razon sus poemas, como la vida, estan siempre abiertos y disponibles para dejar
ver los cuerpos sensoriales que los componen. Como pregunta el poeta Calveyra a Carrera:
“.cOmo hacés para ponerte a presencia de tantos elementos peregrinos que de pronto empiezan a
tener sentido?” (Carrera, “En Argentina se venden” 2). La respuesta es la apuesta a la

transparencia como proyecto de escritura y técnica para captar el afuera.

57 Respecto su aprehension a los finales cerrados Carrera dice: “cuando leo poemas de otras personas,
detesto las conclusiones, prefiero esa cosa deshilvanada que comenzé con una tradicion lejana, Sor Juana Inés de la
Cruz, donde el poema termina de forma no explicada”. (“El argentino” 2)
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Si algo admira Carrera de Ortiz, como veiamos en paginas previas, es este don: la
habilidad del poeta entrerriano para renunciar a la identidad personal y abrir su poesia al afuera
por medio del uso de la techné zen. En Carrera, el fin no es traer Japon o China como lugares de
la utopia dentro del espacio del poema, sino alcanzar el punto del vacio que en la racionalidad

occidental seria discrepar del concepto de sustancia. Segun Han:

La substancia [...] sin duda es el concepto fundamental del pensamiento
occidental. Segun Aristoteles, designa lo duradero de todo cambio. Es constitutiva de la
unidad y la mismida del ente[...] la sustancia descansa en la separacion y la distincion.
Esta separa lo uno de lo otro, mantiene aquello en su mismida frente a esto. Asi la

substancia no esta orientada a la apertura sino a lo cerrado (Filosofia loc 620).

La renuencia a la sustancia en la poesia de Carrera seria rehuir a la separacion entre el
poeta, la sensacion y la escena, y apostar por escenarios poéticos abiertos. Esto es evidente en la
decision de dejarse atravesar por los afectos y las sensaciones, que en paginas anteriores veiamos
como su ideal frente a la relacion poema-poeta.

Ejemplo de ello es el fragmento de su poema “Un dia en ‘La esperanza’”: “Esta ventanilla
estd empafiada/ no veo bien” (Arturo 22). El estado de la ventanilla afecta al espectador. En la
manera de enunciacion que elige Carrera al no hacer separacion del estado de la ventanilla con su
mirada, la substancia de la ventanilla y sus 0jos parecen no estar diferenciados. Si observamos la
construccion de los dos versos, el efecto es el de dos eventos (la ventanilla empafiada y la
mirada) concatenados en el espacio de las formas. En el instante de esta escena ofrecido por
Carrera, el objeto inanimado (la ventana) y los ojos de Carrera son lo mismo. El sujeto no esta

separado del mundo material: objeto y sujeto son partes de un todo que se integran en el verso.
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En el budismo, como veiamos en el capitulo anterior, el mundo reposa en el vacio: todo
es forma y carece de fundamento sustancial. Por lo tanto, el mundo no es una coleccion de
objetos y sujetos diferenciados que se articulan en el tiempo lineal, mas bien es una relacion
indiferente que sucede en el instante (Han, Filosofia loc. 253). En la poesia de Carrera, el afan es
llegar a ese encuentro indiferenciado en el que el poeta, atravesado por la sensacién y su escritura
imperfecta y fragmentaria, es ese asombro. El zen en Carrera es un asunto de procedimiento, de
aproximacién “empirica”, como diria él al referirse a Ortiz en su apropiacion de la techné zen
para captar el mundo impreso en sus poemas. Una técnica de escritura que parte del evento y de
la disposicion contemplativa del poeta.

Arturo y yo y La banda oscura de Alejandro abordan ese interés por el zen como techné
de maneras distintas. El primer libro plasma el zen como una técnica para alcanzar la capacidad
evocativa de la experiencia sensorial por medio de una escritura transparente, este ideal aparece a
suerte de manifiesto poético a lo largo de los poemas que lo componen. El segundo consigna la
presencia de la notacién y la “escritura incompleta” del haik( (Ladagga 291) como técnicas ya

entronizadas en el proyecto escritural de Carrera una década después.

4.4.2 Arturoy yo: una programatica zen en la intemperie del campo

Como hemos anotado en paginas anteriores, este libro es una inflexion en la poética del autor al
consignar la simplicidad y la transparencia como los ideales de su estética a partir de mediados
de los ochenta. Desde ese momento, Carrera cambia su derrotero estético “infatuado”, usando su
expresion sobre la influencia, por la escritura de Ortiz. Como lo describe en su ensayo “1982:
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Juanele”: “cuando puede empezar a verse, a sentirse en mi obra la influencia, la ilusion de rozar
la experiencia de Juanele, yo diria en mi libro Arturo y yo” (78).

Esa experiencia de rozar a Juanele esta emparentada con el interés por la techné zen como
practica para alcanzar el brillo de la experiencia vital a partir de la notacién rapida de lo fatil. EI
texto que sirve de bisagra entre su admiracién por Ortiz y la urgencia por la escritura del instante
es el epigrafe de los Ensayos de budismo zen (1949) del legendario académico budista zen D. T.
Suzuki: “la vida es una pintura sumi-é, que debemos ejecutar de una vez y para siempre, sin
vacilacion, sin inteleccion, sin que sean permisibles y posibles las correcciones” (Arturo y yo 1).

Entre las premisas de esta inflexion en su poética marcada por el interés por la techné zen
en Arturo y yo estan: 1) el campo como el espacio de la “soledad el paisaje”, alrededor del cual
girara gran parte de su poesia y 2) la desaparicion del poeta y la renuncia a la busqueda
trascendental. Este ultimo proyecto, apunta a la soledad de la sensacidén que queda en el poema y
al abandono del poeta de su rol como productor del poema, para transformarse (usando el
término de Barthes en La preparacién de una novela) en “el sujeto fraseante, que ha sido tocado

por la circunstancia” propio de la estética zen (cit. en Ladagga 296).

4421 El campo
Segun Edgar Dobry, en Arturo y yo Carrera inicia un camino poético caracterizado por un
modo de pensar y escribir al borde del vacio surgido de una filosofia y una poesia del
acontecimiento (108). La fugacidad que se buscaba en la forma conceptual neobarroca se da
desde Arturo y yo en la exploracién de la sensacién y la postulacion del poema como una

superficie en la que se reflejan los acontecimientos del afuera.
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La grandes claves para alcanzar esa poesia abierta son la simplicidad y la pasividad,
virtudes, como veiamos previamente, que fueron cultivadas por Ortiz en su escritura
intensamente adscrita a la técnica zen (siguiendo la catalogacion de John Williams, quien incluye
el taoismo y como antecedentes de la practica zen).

Carrera apunta a muchas de las técnicas de la practica zen tales como la simpleza, la
contemplacién y el énfasis en la experiencia como una forma de escribir y percibir la vida
intuitivamente en el espacio de la naturaleza o, como él lo llama, “el campo”. Estas
caracteristicas de su proyecto escritural pueden verse en este fragmento del primer poema de

Arturo y yo “Una tarde en la ‘La esperanza’”:

iEl campo!

Lo simple

la gratuita espera,

el artificio remoto de un amor

gue embauca la costumbre.

El paso veloz de los primatitos y
El tiempo detenido, indestructible
Como el viento en los &rboles
Como el agua en la luz

(Arturo y yo 14-15)

En este fragmento, es el campo quien abre la enunciacion. Notese que el yo lirico no esta
postulado como el centro de sentido del fragmento o como el productor del sentimiento. En su
lugar esta el campo como el eje de las premisas y sensaciones presentes en el poema. Es en el

campo, palabra escrita entre signos de admiracion y ubicada en el gran silencio de dos versos,
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donde de manera des-interiorizada el yo lirico expresa en calma® el caracter de los objetos y
sensaciones congregados en el poema. La primera caracteristica del campo es su simplicidad, el
gran don de la pasividad y la demanda de estar fuera de si para sentirlo (el pensamiento del
afuera).

El campo, y no la ciudad, es el lugar donde las iméagenes, como las manifestaciones de la
vida, se funden unas con otras fortuitamente. Al campo, en contraste con la ciudad, no se le
puede explicar bajo razones instrumentales. Es por ello que en su desnudez es el escenario del
acontecimiento abierto. A diferencia del espacio urbano, el campo no puede ser organizado y
diseflado como un producto de la creacion intelectual. De ahi que sea postulado por Carrera
como el paradigma de su estética dialogante con “la prueba de la soledad del paisaje” (“1972:
Como escribo” 69), de la cual surge esta escritura destinada a rescatar la punzada del momento,
de la sensacidn, tal como lo asevera en varias de sus entrevistas a lo largo de los afios.

Para el budismo zen, el campo es el escenario ideal de la iluminacién, porque al carecer
de fundamento, tal como lo explica Han (Filosofia loc. 700), se presenta como una pantalla en la
que las formas se funden unas con otras para dar la sensacion de que el paisaje es el telén de lo
indiferenciado, de lo fluido. De ahi que mas que un lugar de escritura, sea un ideal que en Arturo
y yo se expone de manera explicita a suerte de manifiesto: el campo no es meramente un lugar, es
una experiencia que para ser aprehendida en plenitud requiere de una disposicién pasiva, des-
interiorizada del yo y ajena al tiempo horizontal de la rutina productiva. Como el lienzo del

sumi-é, el gran campo es el lugar donde se dan las virtudes de la techné zen.

8 Siéntase el ritmo, la pausa del poema a suerte de la concision de los versos y la ausencia del
encabalgamiento en la concatenacion ritmica.
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Esas virtudes requieren el abandono del yo pensante: “lo simple, la gratuita espera, el
artificio remoto de un amor/ que embauca la costumbre” (14). Todas estas son categorias que
aluden a estados pasivos, distantes de la inteleccion y ajenos al tiempo sin dileccion. Lo simple
es para el zen, siguiendo a D. T. Suzuki, una de sus reglas primordiales, pues es renuente a la
inteleccion y solo puede ser posible desde la practica (Zen loc 3321), contraria al ejercicio de la
reflexién trascendental que nos arroja a los laberintos del yo pensante. En su simplicidad la
forma natural, sin los dobleces intelectuales de la complejidad, es quien delata la experiencia del
ahora. En este programa de lo simple, de los acontecimientos futiles e intrascendentales en el
espacio del paisaje, la poesia de Carrera enuncia el evento con el fraseo de momentos sensoriales
y evita al maximo la intervencion de la voz poética como juez intelectual de los acontecimientos
presentados.

Después de conjurar la gratuidad y de burlar la rutina como el espacio de la inteleccion —
virtudes que el campo requiere para ser experimentado en plenitud— la tercera estrofa del
fragmento elegido frasea un evento: los nifios corriendo (los primatitos), mientras se describe un
estado de profunda contemplacién en el que el tiempo se detiene (“el tiempo detenido/
indestructible”). En meditacidn el tiempo se disuelve o parece tener el efecto de detenerse cuando
el practicante se despoja del sentido de substancia o identidad que lo separa del mundo. Es ahi,
como lo sefiala Byung Chul Han, cuando el observador y el afuera se mezclan y se hace
indistinguible determinar quién es el sujeto y el objeto: “el pajaro ‘es’ también la flor; la flor ‘es’
también el pajaro (Filosofia loc. 700). Esa contemplacién abierta, “amigable” de la vacuidad del
budismo zen (loc. 700), carente de sustancia en el tiempo, es la que se ve en los Gltimos versos de

esta estrofa: “como el viento en los &rboles /como el agua en la luz”.
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En ese estado de conciencia profunda del vacio, de la carencia de identidad diferenciada
de las cosas, el viento y la luz son parte del arbol y el agua. Aungue la vida tiene sus propios
ciclos palpables en la materia, el tiempo detenido de la contemplacion florece cuando el yo ha
renunciado a la necesidad de buscar el sentido del mundo trascendente. Al abandonar la
inteleccion, Carrera acaricia ese momento poético que evoca la fuerza de los instantes surgidos

en la entrega a la experiencia del campo y a la contemplacién de sus formas.

4.4.2.2 La desaparicion del poeta y la renuncia a la trascendencia
En Arturo y yo el gesto mayor es la desaparicion del poeta. Al referirnos a esa desaparicion no
s6lo hablamos de la locutoria, sino del sentido y la busqueda del fundamento: el acto de lanzar
una poesia sin el dios del poeta es menoscabar la idea de la escritura como busqueda de lo
trascendente o la sustancia por parte de un creador que observa el mundo y halla su sentido por
medio de un lenguaje que o conduce al pensamiento trascendente. Por el contrario, siguiendo el
paradigma del vacio zen, su poesia aparece como el reflejo de las formas indiferenciadas
flotantes del mundo (entre las cuales esta €l) sobre el telon de la vida cotidiana en el campo.

Como escribe en su poema “La tardecita”:

Terco poeta como la luna en el agua que se agita,
El dia se agita como yo

estamos en el campo.

(Arturo 30)

En el espacio vacio del campo, donde todo fluye y se funde, el dia y el poeta, el todo y la

parte, son lo mismo. En el espacio vacio del campo no hay diferencias ontoldgicas. EI mundo es
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un constante fluir de formas que se complementan unas a otras. Como en el territorio de la
ensefianza chan y zen, en Carrera en ocasiones parece haber diferencias entre sujeto y objeto
tiempo u observador. En la naturaleza presente en su poesia, la experiencia poética es la
suspension. Carente de la raiz del fundamento, del sentido trascendental, el poeta se esconde
detras del velo de las imagenes evocadas en sus versos y asi renuncia a ser la raiz de su propia
escritura.

Al rehuir a la obligacién de tejer la escritura desde el intelecto, el poeta nos presenta una
poesia liberada del peso intelectual, practica que el zen cultiva como la manera de estar en la

existencia. Para Suzuki:

La mente estd cominmente saturada de toda clase de sinsentidos intelectuales y
sandeces pasionales. Por su puesto, estas son Utiles a su manera en nuestra vida diaria. No
hay duda de eso. Pero es debido a esta acumulacion que somos miserables y nos

lamentamos bajo la sensacion de opresién de los conceptos. (Essays 28)%°

Para el zen, el propdsito de su practica es liberar al practicante de estas ataduras y ofrecer
la opcién de una vida libre de la tirania de la acumulacion intelectual. La via del zen es la
reconstruccion de la personalidad a partir de la experiencia y vaciamiento intelectual para llegar
al pensamiento del afuera que es relacional e intuitivo: estar en el aqui y el ahora de la
experiencia. De ahi que el budismo zen sea ante todo una practica y no una doctrina, por su

rechazo a la teorizacion.

% The mind is ordinary chock full with all kinds of intellectual nonsense and passional rubbish. They are of
course useful in their own ways in our daily life. There is no denying that. But it is chiefly because of these
accumulations that we are made and groan under the feeling of bondage.

163



En Carrera, esta premisa es evidente debido a su insubordinacién frente al intelecto y la
miseria de la mente diletante para dar prelacion a la accidbn como a manera de estar en la
experiencia. Ejemplo de lo anterior es este fragmento de su poema “Potlatch de las siesta” de
Arturo y yo:

Algo que quiere ahorrarnos

La pena de la escritura: no hace mucho le

dije a Emeterio: No he fundado ningln sistema
nuevo de lectura; nada original: ni siquiera,
volverme imperceptible...ahora enmascarar

los brazos, las manos... (no dijo nada y después
pensando que iba al mar con los chicos dijo:
“Comprate una sombrilla, es algo que puede
durarte afios™)

(90)

En contraste a su parodia frente a la busqueda intelectual (“No he fundado ningun sistema
nuevo de lectura; nada original”), la manera en que el poema alivia el dolor, a veces inevitable,
de la escritura (“Algo que quiere ahorrarnos / la pena de la escritura”) es el evento (“Comprate

una sombrilla”). En el budismo zen, como explica Suzuki, lo importante es la accion, pues
divagar no nos ayuda a solventar la vida, sino alejarnos de ella. Segun el autor japonés:
Buda no era un metafisico y naturalmente evitaba discutir dichos temas por ser

estrictamente tedricos y no tener incidencia practica en alcanzar el nirvana [...]. El estaba

muy ocupado tratando de sacar la flecha venenosa que atravesaba la carne, él no deseaba
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averiguar la historia, objetivo y constitucion de la flecha; la vida era muy corta para eso’°.
(Essays 49)

A la manera de la instruccién zen, el poema no rinde una explicacion intelectual de por
qué pensar no solucionara el dolor de la escritura. Su técnica de respuesta frente al problema
planteado, como veiamos en Youru Wang en el capitulo 1 respecto al decir silente del taoismo y
el budismo chan-zen, nos ofrece una accion como la solucién del problema. En este caso esa
solucidn viene del afuera y es el consejo de su amigo Emeterio de comprar una sombrilla, que es
mucho mas Util que las elucubraciones del poeta sobre la escritura.

En esa premisa de una escritura que rechaza la congoja del pensamiento intelectual, la
escritura de Carrera opta por la desaparicion del poeta como el centro de la sensacidn, el eje del

momento. Esa reflexion es evidente en el siguiente fragmento de este poema:

¢ Yo busco el agravio de la muerte?

No; enumero el sentido de una desaparicion
Escrupulosa.

El arcoiris no.

Los nifios no

Un amor no

Un cuerpo que al pasar

Deja que el deseo ndmade se precipite en él
Como una nevisca incandescente,

Como una lluvia

0 “The Buddha was not a metaphysician and naturally avoided discussing such subjects as were strictly
theoretical and had no practical bearing of the attainment of Nirvana. [...] He was too busy in trying to get rid of the
poisonous arrow that had pierced the flesh, he had no desire to inquire into the history, object, and constitution of the
arrow; for life was too short for that.”
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Fulminante. No

[...]
una frase fastuosa que aparece

en la mitad de un ingenuo

momento,

de una ingenua desaparicion.

(92)

Como veiamos en los capitulos anteriores, en el pensamiento chino clasico y en el
budismo zen, la idea de una identidad es ilusoria. Para alcanzar la felicidad, el apego a la idea de
la persona debe desaparecer. Para Carrera, su desaparicion no es morir, pero si ausentarse de los
sentidos creados en el poema y dejar frente al lector las imagenes fugaces del acontecimiento (el
arcoiris, el amor, los nifios, el cuerpo deseado). Su desaparicion reside en la disolucién del sujeto
diferenciado y estable en estampas de acontecimientos evanescentes.

Su busqueda de la desaparicién del fundamento subjetivo de la escritura conlleva una
técnica que nos da a sentir el punzon de la flecha, parafraseando la historia de Buda relatada por
Suzuki, sobre la carne del verso sin la pesadez de la justificacion trascendental de la belleza por
parte del poema. Al contrario, la belleza en Carrera esta en el énfasis de la intrascendencia de
ésta: la vida es bella porque carece de fundamento y lo Unico que nos queda es la energia de lo
cotidiano cuando es observado con atencion. En el zen, la ordinariez es el lugar donde esta lo
bello.

El asunto, en la préctica estética de este tipo de budismo, a diferencia de la idea de la
irrupcién de lo bello como un momento unico del arte occidental, es que la vida es un continuo

de momentos que no son bellos por ser milagrosos o excepcionales, pues, lo que los hace bellos

es su callada y efimera presencia en nuestra rutina. Por lo tanto, la belleza que trae el artista en su
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obra no es su creacidn, sino el ejercicio de traer por medio de sus recursos (el lenguaje, su ritmo)
nuestra atencién a la mutacion constante del afuera.

En Carrera, esta tarea se cumple a partir del poder evocativo el deseo que traen sus versos
de fraseo evocativo e inacabado. Esta caracteristica se hace notoria en poemarios como La banda
oscura de Alejandro, en el que la técnica de frasear propia del haiku brilla a lo largo de sus

Carmen perpetum.

4.4.3 El resplandor de La banda oscura de Alejandro

Diez afios después del lanzamiento de Arturo y yo con su inflexion hacia al zen, Carrera publico
La banda oscura de Alejandro. En este libro, el zen ha pasado de ser una programatica expuesta
en los versos a una préctica inserta en la escritura. De la desaparicion del escriba hemos sido
arrojados a la soledad del zen donde el evento sucede en la intemperie de la cotidianidad sin
aviso intelectual al lector. Aqui, el poeta se ha diseminado totalmente con la naturaleza

escribiendo en el “Color indigo”:

Solo la naturaleza

me mantiene en esa

leve confusion llamada

“Estado de &nimo”.

Por ella exijo de un narrador del clima
que el paisaje,

que el olor del aire y su miel.[...]

(90)
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El afuera es quien moldea esa confusion en ese estado de animo que es el poeta. De su
programa inicial de desaparicion del poeta en el poema, el resultado es una voz que se ha disuelto
en el afuera. El efecto es esta escritura imperfecta, que se observa en lo inacabado de los versos
posteriores que exigen de alguien (como si el sujeto narrador intelectual al que corresponde la
tarea de la narracion del poema se hubiese ausentado por completo del espacio textual) que narre
los efectos sensoriales del afuera (que el paisaje/ que el olor...), que trasmiten el efecto de trazo
poético cargado de la energia del momento.

Como el epigrafe de Suzuki en el libro de 1984, en La banda oscura de Alejandro Carrera
logra alcanzar ese efecto de escritura de la experiencia, de verso trazado sélo una vez, como la
tinta fresca sobre el papel del verso evocada por el epigrafe del libro del académico japonés.

A diferencia de Arturo y yo, Carrera aqui ha saltado de la reflexion intelectual sobre el
caracter ilusorio del mundo a la escritura de las imagenes flotantes, evanescentes, que brillan por
la sutileza de su presencia. Ejemplo de esto es el fragmento de H. Muyse Nussenzving de la
“teoria del arcoiris”, que incluye como explicacion del titulo de su libro en medio de la version

del libro (fragmentos) de 1993:

Por encima del arco primario se encuentra el secundario, en el que los colores
aparecen en el orden inverso, con el rojo mas hacia adentro y el violeta en el borde
externo. Una observacion cuidadosa revela que la region situada entre ambos arcos es
bastante mas oscura que el cielo circundante. A esa region oscura se la denominado banda
oscura de Alejandro, en honor al filésofo griego Alejandro de Afrodisias, quien la

describio6 por primera vez hacia el afio 200 de la era cristiana. (La banda 29)

El fragmento servird como explicacién en medio del libro, y no al inicio de éste, de la

raigambre del mundo capturado por sus versos. De la sed de transformacién del mundo sélido de
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la experiencia cotidiana que se evidencia en Arturo y yo, Carrera se ha acomodado en este libro
en la zona de la total intrascendencia, presentando, sin necesidad de la explicacion programatica,
la fusion de las imagenes del mundo y el escriba como rios de luz y agua que corren por los
fragmentos de su escritura. Carrera, como afirma Han sobre la filosofia del budismo, “se abre sin
limites a una anchura mundana” (Loc.100) en el mundo sin fundamento del vacio budista. La
idea del caracter pasajero del mundo tan repetido por el zen ha penetrado su escritura hasta que
se ha hecho una manera de pensar y usar el lenguaje en su poesia.

En este libro hay dos elementos que ilustran la interiorizacion del zen en su escritura
como forma de pensar desde la escritura del afuera. El primero es la aplicacién de los principios
artisticos del sabi, o lo que Carrera denomina en su poética “la prueba de soledad del paisaje”, y
el segundo es el haikl como una escritura abierta del evento que alcanza el méximo de su brillo

en su condicién abierta.

4.4.3.1 Mas alla de la emocidn personal: sabi o la entrega al paisaje

El escriba de La banda oscura de Alejandro se ha entregado a “la prueba de soledad en el
paisaje”, a los caprichos de la escena en el campo en la disposicion serena del sabi o wabi
japonés. Carrera manifiesta en su ensayo sobre Juan L. Ortiz (del libro Ensayos murmurados)
que “la prueba de la soledad del paisaje”, una de las premisas mas atrayentes para él del trabajo
de Ortiz, es la adaptacion por el poeta gualeyo del sabi practicado por Bashd y Saigyo. Segun
Carrera, la meta del sabi es “el regreso a la naturaleza [que es] mas importante que el regreso al
hombre comun” (“1972: Como escribo” 83). En este principio, que es ante todo una préactica, una
racionalidad desprendida del yo como principio de la inteleccion trascendental, las imagenes

evocadas se refieren: “a la soledad impersonal y lejana, a una forma de vigilia profunda o estado
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de alerta més alla de la emocion personal y de la conciencia del yo. Imagenes dominadas por un
alejamiento sugestivo, quietud, suave melancolia y tranquilidad” (82).

Ese regreso a la naturaleza, a veces sereno, en otras ocasiones agitado por el efecto de los
fendmenos naturales sobre la voz poética de Carrera, es la premisa que une este poemario. Del
sabi como la idea de la entrega al paisaje provienen dos premisas que dominan este libro: a) la
conciencia de la escena natural fuera del yo como centro de sentido de la experiencia y b) el
alejamiento sugestivo de la escena, la indiferencia.

El primer principio se ve en el siguiente verso, en el cual el poeta es consciente
intuitivamente de los estimulos de la naturaleza:

Frente a mi corre el agua desde lo indistinto

y desembocara sin duda en placeres horrorosamente nuevos,
y siempre dolorosos.

Siempre desesperantes en su pasion desesperanzada.

(La banda 82)

Su conciencia del movimiento del agua, si bien desemboca en la delectacion del placer,
esta fuera del poeta, por eso es “indistinta”. EI poeta, en su conciencia intuitiva, en ese pensar del
afuera, registra la constante inestabilidad del mundo sin intervenir en su juicio. En ese universo
indiferenciado, insustancial, que recrea su poesia, las apreciaciones del mundo material estan
despegadas del juicio del poeta.

La materia, los fenGmenos en si tienen sus propios rasgos, sin que estos obligatoriamente
dependan de la labor del observador racional. Por ello, el agua que ve correr el poeta en su
desesperanza: esta “desapegada” de las ilusiones del que escribe. No obstante, que el agua sea
independiente del poeta en su valor, en su animo, no implica que este no sea afectado por su

relacion con el agua y su correr. El agua, si bien fluye indolente frente al poeta, causa “dolor con
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sus placeres” a la voz poética que la describe. De manera similar a la formulacion del budismo de
la contemplacién como una accion de conocimiento profundo del universo, ver salir de la
inteleccion en la poesia de Carrera es pensar. Esto ultimo entendido como un acto de tejer
vinculos, intercambios y concebir relaciones con las demas entidades en el universo.

En ese pensar desde el afuera, el yo de este poemario centra toda su atencion a la
naturaleza y los efectos que ésta causa en el estado de vigilia del poeta. Como advierte Ladagga
frente a la escritura de lo fotografico, la poesia de Carrera apunta a capturar el “efecto del paso
fugitivo de volumenes, sonidos y colores que no se dejan fijar” (290), de modo que hace de su
escritura una bitacora sensitiva, escrita por una voz que transcribe el dictado sensorial de la
intemperie: el yo se ha fundido con el afuera.

En sus versos, lo que queda es la estela de las sensaciones que ha dejado el paisaje en el
escriba: el puro asombro frente a la permanencia de lo impermanente, como bien reza El sutra
del corazén y en general el budismo zen en su aproximacion a la existencia. Evidencia de lo
anterior se lee en el siguiente fragmento del “Color indigo”:

De una noche a otra

el dia cambia; las noches
permanecen. Y en la mafana esta
otra vez la maravilla de sus venenos,
la reflexién de las rosas,

suavisimas y nerviosisimas

en ese punto de estertor.

(La banda 88-89)

Esta escritura, concebida como “ese sitio vacio donde las palabras se divierten” (Pachella
100), se transforma en el sitio de proyeccion de las fuerzas de la escena sobre el lenguaje. El

poeta es el médium entre las fuerzas naturales y la comunidad de sus lectores tocados por la
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suavidad de la rosa, por el cambio del dia que evocan sus versos. En este libro, el sabi es esa
conciencia fuera de si, del yo que proyecta el mundo en la poesia. En este texto, Carrera ha
logrado desaparecer para fundirse con la rosa y el cambio del dia y la noche.

El no ha dejado de pensar, pero su pensamiento “especulativo”, recordando a Pascal
Quignard (citado aqui en el capitulo dos), se vuelca totalmente a la escena natural y deja que la
sensacion nos cuente el acontecimiento: “aunque el dia cambie la punzada de la maravilla nos
toca la carne como el estertor de la rosa en su silente belleza en el verso”. Para ser tocado por ese
estertor, Carrera se ubica en una disposicion distante frente lo externo para alcanzar la otra
premisa de la entrega a la naturaleza de la practica sabi: la indiferencia serena frente a los

eventos de ese paisaje.

4.4.3.2 La indiferencia

En el zen, una de las caracteristicas de su percepcion del mundo es su caracter
impersonal. Al ser todo carente de fundamento, nada tiene una esencia, por lo tanto, la
contemplacién y la accion en la vida deben ser ajenos al juicio intelectual. La impersonalidad o
indiferencia de la practica sabi, y en general de la estética zen, reside en la urgencia de “sefialar
la presencia del misterio independiente del andlisis intelectual” (Zen 220), como enfatiza Suzuki,
creando asi una expresién verbal ajena al juicio y al pensamiento categorico de lo diferenciado.
El resultado es una escritura de ritmo sereno dominada por el fragmento, en la cual los eventos
suceden en el lenguaje sin la intervencion del yo intelectual del poeta.

Este libro es rico en ese tipo de observaciones, en las cuales el mundo deviene
serenamente en la pagina. La belleza es en La banda oscura de Alejandro un acontecimiento

pausado (en ocasiones) que sucede afuera del juicio personal del que escribe. Su brillo reside en
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la conexion de los acontecimientos cotidianos unidos por ese sutil hilo de la conciencia del flujo
del universo o my6, haciendo uso de término zen (Zen 8). Ejemplo de lo anterior es esta estrofa
de “Color indigo™:

Los gatos esperan. Custodian. Hacen

espuma con tu sonrisa.

Por la radio los ruidos,
las descargas en efluvios
a pesar de la luz.

(La banda 86)

La serenidad del mundo y su belleza, son indiferentes a nosotros porque sus atributos no
son producto de nuestro juicio. La escena del poema subraya la interdependencia de estos
pequefios acontecimientos (espera de los gatos, los ruidos en la radio, la luz) al reunirlos en un
solo fragmento, como eventos simultaneos en un mismo espacio textual que es el poema. Como
se expuso en el capitulo uno con la historia budista del collar de Indra, una de las caracteristicas
de su cosmogonia es el caracter interdependiente de los fendmenos en la red de vacio de la
existencia. Desde ese angulo, la belleza no es el producto de una voluntad estética por parte del
poeta, ésta reside en la habilidad del escriba en hacerse imperceptible y hacer uso de su lenguaje
como un instrumento de registro de las huellas sensoriales dejadas por los eventos cotidianos.

Recordemos la definicion del concepto del buen poema desde la escuela clasica china,
definido por la habilidad del vate por fundirse con la escena hasta que fuese indistinguible la
franja entre su subjetividad y las impresiones del afuera. En Carrera este deseo se consigna
verazmente en esta serie de poemas haciendo del lenguaje un instrumento de resonancia sensorial

en la mente del lector.
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El otro elemento en esa relacion interdependiente, suspendida en el vacio que indica la
ontologia budista, cual la define Han, es su actitud desprovista de juicios frente a los fendmenos
del mundo. La indiferencia en el budismo es el reconocimiento de la condicion insustancial e
ilusoria del universo. Esta hace alusion a la naturaleza constante y dinamica de las relaciones
entre las demas entidades que componen la vida y que, independiente de los juicios del
observador, poseen sus propios atributos y tienen sus propias interacciones sin la necesidad de
aducir a un creador o a un sujeto racional sus caracteristicas o naturaleza. Ejemplo de esta

premisa es el siguiente fragmento del poema “Potlatch”:

La indiferencia de unas conexiones
Nos comprenden.

Lo inadmisible, lo intransferible,
por su serenidad inexistentes,

mas alla de su brevisima mdsica

O cosquilla, [...]

(La banda 85)

El mundo y su mdsica, su serenidad, son independientes a nuestro juicio y sin embargo
nos contienen (nos comprenden). El principio de regresar a la naturaleza del sabi es ante todo un
ejercicio de contemplacion del caracter interrelacionado y vacio de la vida, un reconocimiento de
la condicion cosmocéntrica de la existencia.

En el poema,™ las conexiones” del mundo estan fuera de nosotros. Son reflexiones que
flotan en la nada de la existencia. No obstante, aunque su acontecer es indiferente a nuestro
juicio, nos afectan (la brevisima musica, la cosquilla) y es esa indiferencia es lo que las hace tan

poderosamente bellas. Su indiferencia nos llama a lo que Ortiz denominaba la “humildad”:
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renunciar al paradigma antropocéntrico y arrojarse al pensamiento del afuera que es,
basicamente, aceptar la intuicion y la contemplacion como experiencias de conocimiento de la
vida fuera de los limites del recurso trascendental cartesiano.

Al volcar su pensamiento hacia la intemperie, Carrera logra abrazar, como la practica zen,
la transitoriedad como el estado perpetuo de su poesia. En estos poemas, lo bello ha dejado de ser
una intencidn por parte del poeta para transformarse en el cimulo de intensidades evocadas en el

fraseo de sus fragmentos.

4.4.3.3 Evocacién e incompletud: el haiku

El uso notativo del haiki como técnica de escritura, tal como lo analizabamos en el
capitulo 2 respecto a Padeletti, se hace sentir en Carrera como una forma incompleta de Ilamar a
la sensacion del mundo en su trabajo. Aunque sus poemas son extensos y divergen de la
tradicional forma métrica 5-7-5 del género poético japonés, el poeta hace uso de ese efecto de
punzada (o punctum, en palabras de Barthes) que tiene el haikd, para evocar la evanescencia de
la sensacién en sus versos. Ejemplo de ello es la descripcion de esta escena en “Tardecita de
campo en Yaravi” en la que el uso de la técnica evocativa es evidente:

Tota entredormida y Matilde, abrazadas,

dejan caer de la mesita una revista Claudia

donde se lee: “Cinco mujeres crean en ltalia,

Los abrigos de pieles mas lujosos

Del mundo”.

Las moscas vienen a besarlas con sus flexibles trompetillas,
vienen a recorrerlas

Bajo los tules frios del abandonado té.

(La banda 94)
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La fortaleza del haikd, segun Stephen Addiss, Fumiko Yamamoto y Akira Yamamoto en
Haiku: An Anthology of Japanese Poems, reside mas que en describir en su habilidad de sugerir y
evocar en el lector estados poéticos. “Con o sin la forma 5-7-5 el lector esté invitado a ponerse a
si mismo en un modo poético y explorar [la escena] hasta donde sea posible para su
imaginacion” (Loc. 127). En este fragmento, la voz poética sugiere estados, formas que en este
caso hacen alusion a los cuerpos en reposo.

La primera estrofa, a la manera de la poesia occidental lirica, nos da la escena en la que se
inscribe la situacion: las dos mujeres durmiendo, abrazadas, han dejado caer una revista de moda.
En la segunda estrofa, haciendo uso de la evocacion, la voz poética bosqueja la atmésfera de la
escena. Su fraseo fragmentado deja los versos abiertos a la interpretacion del lector. Este en su
forma rapida deja las marcas sensitivas (las moscas acercandose a los cuerpos de las dos mujeres
en reposo, el té servido sobre los tules) para que el lector elabore la escena sensorial sugerida.

Del haiku, Carrera usa el poder evocativo del lenguaje, le ofrece al lector la posibilidad de
recrear con las pistas dejadas en el poema la escena y la atmosfera sugeridas. Como sefiala
Suzuki frente la verbalidad zen, Carrera hace un uso del lenguaje que apunta concretamente a la
experiencia (Zen 7) eliminando en su escritura rezagos del nombrar como un instrumento de

definicién trascendental.

4434 El sapito en el estanque: Carrera y la intertextualidad con Basho
Otro punto de confluencia entre Carrera y el haiku es la intertextualidad presente entre las
obras de este género y su trabajo. Ejemplo claro es el poema “Potlatch” que es, como Carmen
perpetum, una variacion del legendario haiki de Basho de la rana en el estanque. En la

traduccion de Octavio Paz y Hayashiya Eikichi, su version es:
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Un viejo estanque: & 714> (Furu ike ya)
salta una rana jzas! M9 RUIAL (kawazu tobikomu)
chapaleteo ZKM& (mizu no oto).

(1)

En la version de la edicién de Suzuki en inglés Zen and Japanese Culture, la version es la
siguiente:

The Old pond, ah!

A frog jumps in:

the water sound

(228)

Se transcriben las dos versiones, pues una es la de uso coman en Latinoamérica y la otra,

la del texto en habla inglesa, parece coincidir con la respuesta intertextual de Carrera:

pero el sapito no.

Estaba en el pileton,

oyendo las tensiones,

los antagonismaos,

el “aire agrio”

de un reposo célido y todo su cuerpo echd
un orin azul,

(85)

Mientras Basho lo sintetiza en una imagen cuyo centro gravita en el movimiento, Carrera
formula un estado alternativo al instante propuesto hace méas de cuatro siglos por el poeta zen.
Aparte del claro juego con el célebre haiku, Carrera desea dar una respuesta que parte ya no
desde el movimiento, sino desde cuerpecito en reposo del sapo que expele un orin azul en el

piletdn (el estanque).
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El juego que propone Carrera, ademas del intertextual, es el de alargar el aliento del
acontecimiento de la experiencia sugerido por el haiki de Basho, por medio de su técnica de
fragmentos en la superficie de un poema extenso. El ideal es hacer uso de su técnica de
fragmentos como las ondas que deja el impacto de un guijarro sobre la superficie del agua para
alargar la resonancia del instante evocado por Basho.

Su dialogo con este género de la poesia japonesa supera la fascinacién por su forma para
hacerse a lo largo de este libro una conversacion, una aplicacién de su técnica como
prolongacion de lo efimero. Como “Potlatch” el poemario entero es una variacion, una aplicacion
enriquecida de la técnica artistica y vital zen en la poesia de un autor, que aunque nacido en
Buenos Aires, reconoce el efluvio del paisaje como el material vital que anima su estética y su

escritura como un proyecto leal al afuera.

45 CONCLUSION

Como el soplo de la flauta llevado por el viento a distantes colinas, el zen atraviesa la obra de
Carrera como una corriente de aire que mece su poesia después de mediados de los ochenta. No
obstante, aunque el zen resuena en las paginas de su trabajo como una fuerza que moldea su
escritura ¢se puede decir que su apreciacion de esta practica artistica y de pensamiento es igual a
las aplicaciones del budismo zen y el taoismo en las obras de Padeletti y Ortiz? ;Cual es la
diferencia entre su forma de abordarlo y las maneras en que el pensamiento chino clasico y el

budismo zen influyen los trabajos de los poetas previos? Hay al menos dos diferencias frente a su
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lectura de las “dramaturgias de oriente”, recordando la idea de eurotaoismo de Peter Sloterdijk
respecto a los autores anteriores.

La primera es el lugar que tiene el zen en su obra. Si bien es cierto que estos sistemas de
pensamiento son referentes de construccion filoséfica, ética y artistica, en el caso de Ortiz con el
sistema de pensamiento chino clasico y la fuerte presencia de la doctrina budista en el sistema de
pensamiento presente en el trabajo de Padeletti, en Carrera el zen no es un lugar filoséfico o
politico de la utopia.

A diferencia de los autores previos que se preguntan insistentemente como lograr otros
espacios de pensamiento y creacion alternativos a la modernidad y el pensamiento racional
cartesiano, Carrera no parece estar embargado por esa insistencia, aungque haga uso de este tipo
de espacios de pensamiento. Su propuesta de “textos-templo” que son sitios textuales donde el
sujeto ha desaparecido (Pachella 100), parece proveer, desde el principio de su obra, un lugar de
enunciacion valido a partir del estado del debate de lo moderno y lo posmoderno a finales del
siglo XX en la escritura argentina y latinoamericana.

Ortiz y Padeletti estaban atravesados por la lucha politica y colonial de mediados del
siglo anterior (sin contar el desencanto de las guerras mundiales, la Guerra Fria y la
efervescencia de la contracultura), en cambio, Carrera escribe desde un momento en el que lo
moderno ya ha sido cuestionado y la enunciacion desde otros lugares alternativos a la
modernidad es, en muchas ocasiones, aplaudida como una forma de hablar y pensar la
perspectiva latinoamericana, como sucede con el neobarroco latinoamericano de la segunda
mitad del siglo XX. Su lugar de enunciacién respecto al uso y aplicacién de otros sistemas de
pensamiento no euromodernos en su poesia es privilegiado al ser un heredero de las conquistas y

los dialogos abiertos por los poetas y creadores latinoamericanos y argentinos, criticos en
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oposicion frente a la euromodernidad como el tnico modelo de influencia posible para América
Latina. En ese sentido la poesia de Carrera, en su tributo a las influencias, es el producto de los
caminos andados por Ortiz y Padeletti en la Argentina.

Por esa razon, el zen no es para Carrera un espacio idealizado de huida a frente a la
modernidad. Es mas bien una practica, una técnica que responde a los retos en literatura y
filosofia dejados por la crisis de la razén cartesiana de finales del siglo XX.

La segunda diferencia con los autores anteriores, es que al escribir a finales del siglo
anterior, después o durante la caida de los grandes discursos de la modernidad europea y en la
época del desvanecimiento de la idea de la historia como la busqueda de la trascendencia,
Carrera puede navegar por el vacio de la época sin justificar su predileccion por la inmanencia.
Mientras los otros dos poetas reclamaban el tiempo de la contemplacién como una pausa a la
aceleracion moderna, Carrera puede explayarse en el tiempo roto, quebrado de la experiencia
posmoderna y buscar una manera de estar ahi.

Siguiendo a ByungChul-Han en El aroma del tiempo, una de las grandes crisis
contemporaneas no es la aceleracion del tiempo, que es el gran reto de la modernidad producto
de las revoluciones industriales y el fordismo, sino que el tiempo de hoy en la era postindustrial y
postfordista, se ha disuelto y ha perdido su sentido (32).

En esa pérdida de sentido del tiempo en el que la experiencia de lo trascendente casi ha
desaparecido, por la muerte de Dios y la caida del mito de la historia, el instante es la Unica
posibilidad de hallarle un nuevo sentido a partir de lo intrascendente y la inmanencia. En ese
escenario, el zen, como racionalidad divergente y practica alternativa para abordar el sentido de
la existencia, cobra sentido para Occidente, pues ofrece las respuestas filosoficas y vitales afines

a la experiencia de la vida contemporanea capitalista tardia. Entre tanto, la apropiacion de
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Carrera del zen, mas que una resistencia o una alternativa frente a la modernidad, es la
incorporacion de herramientas estéticas y de pensamiento afines al momento posmoderno.

No hay huida o resistencia al paradigma de pensamiento contemporaneo en su
apropiacion de la techné zen: més bien esta la asimilacion de nuevas racionalidades y précticas
que permiten al individuo contemporaneo disolverse y adaptarse al pensamiento del afuera, este
altimo concebido como un modo afrontar y responder a las preguntas sobre el gozo y el sentido
de la experiencia, en contraposicion a la incapacidad del modelo cartesiano como forma de
explicar y dar sentido a la vida.

Si los poetas anteriores procuraron asirse al instante como una manera de no caer en el
cataclismo de la modernidad y su crisis para responder a la pregunta por el sentido de la
existencia a lo largo del siglo XX, Carrera esta parado en el momento después del
derrumbamiento. Mientras los poetas estudiados anteriormente postularon el vacio como una
opcidn, este “mago” de las palabras es quien habita este espacio del abismo de los sentidos
trascendentales.

Mas que innovar, lo que la poesia de Carrera nos trae a colacion es la instauracion del
pensamiento del afuera que conlleva la técnica zen, como un camino para estar en la vida a partir
de la poesia entendida como acontecimiento. Su desaparicion como poeta para hacerse, a lo largo
de cuarenta afios de exploracion, el escriba de las sensaciones, no es sélo el resultado del largo
camino sefialado por su “comunidad” de escribas universales, sino de todos aquellos que, como
el maestro zen, han procurado ensefiar que cuando el dedo apunta al paisaje, lo importante no es

el paisaje que se sefiala, sino el dedo que apunta a la distancia del campo.
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5.0 CONCLUSIONES

Ir por la senda de estos poetas a lo largo de seis décadas de orientalismo argentino es ingresar al
espacio de lo abierto del mundo material. Es contemplar ese lugar sefialado por ellos para la
intemperie de lo cotidiano y captar como sus apropiaciones del pensamiento chino clasico vy el
budismo zen cambian acorde a los momentos culturales e histdricos en los que les correspondi6
escribir. Sus interpretaciones y aplicaciones de estas estéticas y sistemas de pensamiento a sus
trabajos poéticos estan relacionados, en gran medida, a cuestionamientos surgidos desde la
tradicién idealista, antipositivista argentina, que como se planteaba muy someramente en la
introduccidn, ha sido una fuerza presente en la historia del pensamiento argentino desde los
albores de la formacién nacional.

Juan L. Ortiz hace un llamado al igualitarismo de la estética y el pensamiento del periodo
clasico chino. Mas alla de las divergencias entre las politicas culturales del Partido Comunista
Chino, en la Republica Popular China y el legado de la cultura clésica de ese pais, este poeta
apuntd a China por la posibilidad de la utopia. Utopia que para los hombres y mujeres
intelectuales de entreguerras era consustancial a buscar una salida del sinsentido de la
modernidad politica y filoséfica. En el caso de Ortiz, quien escribe en el momento en el que
todavia las grandes alternativas politicas colectivas eran una opciones ideolégicamente validas, la

salida antipositivista que propone su poesia es la colectividad cdsmica, en la cual la figura del
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productor desaparece para dar pie a la del sujeto pasivo, que se sustrae de toda centralidad y
construye su sentido a partir de las relaciones con los otros sujetos humanos y no humanos del
COSMoS.

En el marco del anarquismo del cual Ortiz fue partidario desde su juventud, el
pensamiento clasico chino con sus marcas taoistas y budistas ofrece una opcién relacional
compatible con el ideal de una sociedad sin jerarquias en la que el hombre y el sauce valgan por
el valor de la vida en si y no por la relacidon vertical e instrumental entre sujetos y objetos del
capitalismo. Lo atractivo del taoismo y el budismo chino clasico presente en la poesia de Ortiz,
es que son invitaciones a estar en el acontecimiento vital como una forma de revolucién. Esta
ualtima seria, desde la poesia de Ortiz, no la del movimiento compulsivo moderno, sino la de
gravitar lentamente, como los astros, alrededor de la naturaleza contemplada.

La mirada de Padeletti (de quien hemos elegido su obra entre el sesenta y el ochenta) se
dirige a la posibilidad mistica del ahora a partir la experiencia de lo estético. Los trabajos
poéticos estudiados fueron producto de la efervescencia del movimiento contracultural de la
segunda mitad del siglo veinte y su despertar a las misticas de oriente y se enfocaron en como
rescatar la opcion de la via metafisica sin dios como forma de explicar la existencia. Asimismo,
la fusion que nos ofrece a sus lectores, entre regimenes epistemolégicos occidentales y
ontologias budistas, es una manera de responder a uno de los grandes retos argentinos y
latinoamericanos de la época: cdmo abordar la crisis de la razon cartesiana y a su vez rescatar la
necesidad latinoamericana de conservar el instante como la unidad vital y sensorial de la
inmanencia desde la tradicion letrada. La alternativa por la que se aventura Padeletti es la del

referente de la préactica zen y budista de la atencién como una accién divergente al paradigma del

183



progreso, dando espacio asi a la experiencia del instante como un sitio de construccién del
sentido inmanente de la existencia.

En el caso de Carrera, su eleccidn es el reflejo del legado dejado por Ortiz y Padeletti en
cuanto él asume a estos poetas como sus ‘poscursores’ en la Argentina, asi como el de la
constelacion de su comunidad de escribas orientalistas mundiales. En su obra, la eleccién de la
técnica zen obedece a la urgencia de buscar formas estéticas y racionalidades que respondan al
vacio de la era del final de siglo, caracterizada por la crisis de los grandes discursos
trascendentales. Su apropiacion y lectura del zen dentro de su poesia apuntan a la disolucién del
sujeto y la justificacion de la experiencia del instante como centro de sentido vital.

Siguiendo la tradicion de Victor Segalen, el fildsofo espafiol Rafael Argullol define al
cosmopolita como alguien que quiere habitar la complejidad del mundo y busca siempre en el
espacio de lo ajeno aquello que pueda enriquecer su origen y sus raices. El caso de estos poetas,
desde el campo argentino, bien puede ajustarse en esa bella definicion del cosmopolitismo, en la
que la pasividad del taoismo y el budismo son vias para regresar a la raiz de la pasion por el
ahora y la inmanencia de los sentidos, que no solo define lo argentino, sino al latinoamericano
como sujeto en la red de sujetos del universo.

Aungue ninguno de ellos conjure la insurreccion armada dentro del contexto convulso de
la historia politica del siglo XX en la Argentina, su silencio y pasividad se hacen mas poderosos
que una consigna y un fusil. Su invitacién a la atencion del momento, al despojamiento del yo, al
feliz encuentro con el ahora ordinario del mundo material es retornar al lector argentino y
latinoamericano algo de la promesa de la felicidad sin los grandes discursos de la trascendencia;

la posibilidad de experimentar la plenitud vital en los margenes del paradigma de la modernidad

184



europea sin una bandera, sin los rotulos de las grandes promesas sociales politicas y econdmicas

descuartizadas a lo largo de todo el siglo anterior.
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