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JOSE LEZAMA LIMA Bello con Dios LA HABANA

Porque exceda a la cuenta tu tesoro,
A tu ambición, no a Júpiter engañas,

Que él cargó las montañas sobre el oro.
Y cuando el ara en sangre humosa bañas,
Tú miras las entrañas de tu toro,
Y Dios está miranda tus entrañas.

Francisco Dr Queveno

Resistencia
A resistencia tiene que destruir siempre al acto y a la potencia que reclaman la antítesis de
la dimensión correspondiente. En el mundo de la poiesis, en tantas cosas opuesto al de la

física, que esel que tenemos desde el Renacimiento, la resistiene tiene que proceder por
rápidas inundaciones, por pruebas totales que no desean ajustar, limpiar o definir el cristal,
sino rodear, romper una brecha por donde caiga el agua tangenciando la rueda giradora. La po-
tencia está como el granizo en todas partes, pero la resistencia se recobra en el peligro de no estar
en tierra ni en granizo. El demonio dela resistencia noestá en ninguna parte,y poreso aprieta
comoel mortero y el caldo, y queda marcando: como el fuego en la doradilla de las visiones.
La resistencia asegura que todas las ruedas están girando, que elojo nos ve, que la potencia es un
poder delegado dejado caer en nosotros, que ella es el no yo, las cosas, coincidiendo con el yo
más oscuro, con las piedras dejadas en nuestras aguas. Por eso los ojos de la potencia no cuentan,
y en la resistencia lo que nos sale al paso, bien brotado de nosotros mismos o de un espejo, se
reorganiza en ojos por donde pasan corrientes que acaso no nos pertenezcan nunca. Compa-
rada con la resistencia la morfología es puro ridículo. Lo que la morfología permite, realización
de una época en un estilo, es muy escaso en comparación con la resistencia eterna de lo no per-
misible. La potencia es tan sólo el permiso concedido. Método: ni aún la intuición, ni lo que
Duns Scotus llamaba conocimiento abstracto confuso, razón desarreglada. Método: ni la
visión creadora, ya que la resistencia total impide las organizaciones del ueSm Ja re-
sistencia ha vencido lo recuerdos del
últimas y estériles de lo cualitativo, entonces empieza a hervir el hombre del que se han arre-
pentido de haberlo hecho, el hombre hecho y desprendido, pero con diario arrepentimiento
de haberlo hecho el que lo hizo. Entonces... En esta noche al principio della, vieron caer del
cielo un maravilloso ramo de fuego en la mar, lejos de ellos cuatro o cinco leguas (Diario de
navegación, 15 de Setiembre 1492). No caigamos en lo del paraíso recobrado, que venimos de
una resistencia, que los hombres que venían apretujados en un barco que caminaba dentro
de una resistencia, pudieron ver un ramo de fuego que caía en el mar porque sentían la historia
de muchos en una sola visión. Son las épocas de salvación y su signo es una fogosa resistencia.



Tres Cosas y Tres Métodos
Las Iguanas

Estas iguanas, de armadura tremenda y mirada

bondadosa, son de una mansedumbre inusitada.

'No hay modo de enfurecerlas. Uno de estos amigos

agarra una por la cola, la hace girar violentamente

en el aire y luego la despide a unos metros de dis-

tancia. El animal rebota sobre la tierra, se re
icamente echa a andar hacia nuestrocobra, y pu

amigo, se acerca a él, mirándole con sus ojos mile-

narios, llenos de bondad prehumana, y aguanta
seis veces seguidas el mismo trato sin variar de

reacción. ¿A qué, pues, sus quimeras dentadas,

sus garras, sus poderosos miembros, su tamaño,

quea veces llega a un metro veinte?

Josí: Ortica Gasser
Galápagos, el fin del mundo.

El Titiritero
Zaratustra fué el único que permaneciera in-

móvil, y a sus mismos pies fué a caer el titiritero,
malherido y destrozado, aunque no muerto to-
davía. Al cabo de unos minutos recobró el cono-
cimiento el caído, y al abrir los ojos, clavó la mi-

rada en Zaratustra, que estaba rodeado junto a él.

“¿Qué haces ahí—pudo articular por fin—; ya
hace tiempo que yo sabía que el diablo me iba a

jugar esta trastada, y ahora me levará al infierno.

¿Quieres impedirlo?”
“¡Oh amigo mío!—le respondió Zaratustra—,

yo te juro por mi honor que nadade eso que dices
es verdad; no hay demonio, ni hay infierno. Tue ¡Nada,

pues, tienes que tem
E REN do MATCIes na Tao Cote que

afirmas es cierto—dijo—, nada pierdo con perder
la vida. Poca cosa más que un animal soy, al que
a fuerzas de palos y privaciones le enseñaron a bai-
Jar.” “No, eso no—repuso Zaratustra—; tú hiciste
del peligro tu profesión, y eso no tiene nada de

vergonzoso; ahora mueres víctima de tu oficio. Yo
te prometo que te enterraré con mis propias
manos.”

El moribundo no pudo contestar ya las palabras
de Zaratustra, pero extendió su mano, buscando
la de Zaratustra para darle las gracis

NIETZSCHE
Así habló Zaratustra.

El Zapatero Tuerto
En cuanto al obispo le fué revelado que, por

la oración de un zapatero tuerto la montaña habría
de moverse, comunicó la buena nueva a los cris-
tianos. Pronto se logró que acudiera al zapatero,

a quien pidierón que alzara sus plegarias a Dios

para que la montaña se moviese.

Pero el zapatero se resistía. Afirmaba que no
era tan santo para conseguir del Señor tan gran
maravilla. Los cristianos, empero, siguieron rogán-

dole fervorosamente que intercediese por ellos,
hasta, que, al fin, lograron inclinarle a cumplir la
voluntad de todos. El prometió elevar al Redentor

sus preces, para salvar a los amenazados de
muerte,

Extinguido el plazo otorgado por el Califa, muy
de madrugada se levantaron los cristianos y—hom-
bres y mujeres, pequeños y grandes—acudieron al
pie de la montaña. Iban en procesión, con la cruz
del Redentor en alto. Más de cien mil se reunieron
en la planicie, en medio de los cuales se erguía la
Santa Cruz. Por otro lado llegó el Califa con una
imponente multitud de sarracenos, dispuestos a

acabar con los cristianos en cuanto viese que la
montaña permanecía inmóvil.

Todos los cristianos—hombres y mujeres, chicos

y grandes—sentían una descomunal zozobra, pero
aguardaban el prodigio porque tenían una gran
fe en su Dios. Al ver que ya en la llanura se habían
juntado cristianos y sarracenos, el zapatero se pos-
tró de rodillas ante la cruz, alzó sus brazos al cielo
e imploró del Redentor la gracia de hacer mover
la montaña, para que sus fieles no muriesen de
mala muerte. Y acabada de pedir esta gracia y
clemencia, cuando la montaña comenzó a oscilar

y luego a agitarse violentamente.

En cuanto al Califa y sus gentes vieron la ma-
ravilla, quedaron llenos de estupefacción y mi

de uno se convirtió a la fe de Cristo. El Califa
mismo se hizo—secretamente—cristiano. Por eso,
cuando murió, le hallaron sobre el pecho una cruz,

y los sarracenos no lo enterraron en el mausoleo

de los anteriores Califas, sino en tumba aparte.
Así tuvo lugar el prodigio del zapatero tuerto.

Manco Poro
Libro de las Maravillas

Tentativa de Lluvia

Pesadilla

Por esas casas que visito en sueños,
confusas galerías y salones,
escalinatas donde vaga el miedo

y ruedan las tinieblas en temblores,

pálido el rostro, los amigos muertos
asoman enlo alto de las torres,
o vienen hasta mí con labios secos,
blandas manos de sombra y tristes flores.

Cundela noche, en el eclipse absorbe

la diáfana verdad. No se conoce
si son fantasmas o si son recuerdos,

amenazas o solicitaciones,

y es la manada de gigantes huecos

que en torno al pozo de la sangre corren.

Muchacha con un Loro

en el Hombro
La luz, en fin, que se desata,
no sabe dorar de otras mieles,
deotra libación, la constancia

del insomnio, rey uiilante
desde el trono mismo -- día.

lo se resigna, sino
se revuelca en desordenado

ATmeA
Desol quebrado y de trópico,
islas y frondas y mar,
traigo el cristal metafórico

yhasta el relumbre sensual.
Cetrería desigual

de caricia y algazara,
mbudo su ley, el gancho del pico labra

suley de vinoy de alegría,
el que por mejor merecerte,

teoh engaño del sol,

la madeja de la mimesis,

por ceñir el grito en síntesis,dp dando alcance a una palabra.
Y la virgen de sacras cóleras,
a tantos terrores sedienta,
no desenreda los tobillos

para mejor sufrir el hacha;
que al frío del ciclo se opone,

ón.

elgado,
por las quebraduras del tiempo
viola sin ruido tus tesoros.

México, Abril de 1943.

(Si la flor se despedaza
cuando la espina la toca

¿cómo puede esa tenaza
besarse con esta boca?

¡Cómo la canción se enrosca
en el áspero gañido!

¡Y cómo, siendo tan híspido

este duro coqueteo,
basta a endulzar el deseo

y a derretir el sentido!)

ALFONSO REYES



Encantamiento de las Vihuelas
(Para NADIE PARECÍA)

Si una mano viniera en la noche de pétalo
hasta tocar mifrente en este mar de humo,
estaría el puñal en el pecho de incienso

con el sueño más hondo de cera y de vinagre.
Si alguien que yo imagino fatal, insustituible,
llegara en ese instante desde un lugar remoto

con todas esas cosas bellas e inexplicables
que se guardan un díay spen día,
¡ah, si todo llegase como una agenda antigua,
cansignada, sin sombra de olvido y desmemorial

Si una mano delianas y rocas decisivas
tu

las comarcas, Taj s
Ade ed

Te andina Tn ealest Y
eioven de la roca

Brotaría al oeste del pecho una diadema

para el infante muerto, y una rosa del aire.
Pero yo ya estaría muerto bajo la niebla

y crecerían tallos de amor en miscabellos,
y escucharía el trueno de jinetes marchando
hacía un definitivo Norizonte violeta
con todas las banderas incendiadas y urgentes.

Y se podría entonces inaugurar la voz
en dulces erchipió lagosque nacen de las aguas
de verdes mediodías, con jóvenes del lino

Yon Ambardela noches bojo consteluciónes
dulcemente marcadas en los cielos del pulso.
¡Ah, si todo viniera como dentro de un vaso
apenas musical, junto a un cirio fragante!

Bastaría una mano de amor en el silen
alguna 20% din madia que llorara en las sombras06 Cod uo están desde Mecano
siempre en el mapa tenue de las. sienes cansadas,
con leves golondrinas que emigran entre naves

ligeramente frías, pero siempre viajeras.

Pero E muertas las estancias calladas,

y el mapa de las cosas disperso, entre viluelas
Ye la) turas clidades de piedra y amaranto,
Todo estaría muerto, en un ST erat:entre desvinculadas brújulas de esmeralda

tan desdichadas como su límite de arenas.

vendrían, mis altos cruceros, en un mardee nata timos!,
Nace ree peinado eda
Junto arlos. puleros árboles apenas

encendidos:

VICENTE BARBIERI
Sierras de Córdoba, Argentina. Septiembre, 1943.

SomBRra de la noche

yerra porlos aljamos.

Su' secreto a voces

recorre las ramas.

Altos son los caños

de la serranía,
donde bala el aire

y el águila anida.

Altos son los caños,

dondeel agua suena,
despertando el duro

sueño de la piedra.

Altos sonlos caños

de la noche fría,
donde gime el agua

sú sueño de espiga.

Por los altos caños,

norte del balido,

subía buscando

la flor del aprisco.

Por los altos caños

donde dabael agua,

datía la luna

albricias de plata.

Con la noche oscura

se alejaba el río.

Su sombra de ciervo

creaba el hec] izo.

Creabael hechizo

pecho de azucena,

Parábola
isla de la nieve

que una flor gobierna.

Sombra de la noche

corre por los caños

altos de la sierra.

Plata de los álamos.

Sus hojas preguntan,
suspiros y pasos

suspenden los aires

y tiemblan los ramos.

El agua callaba

silencio de piedra.

A golpes de alondras

brotan cinco estrellas.

Cruzando la noche

contra las corrientes,

a punta de zarzas

las huellas florecen.

Cuando la encontraba

porla serranía,
de la madrugada

brotaba la espiga.

Cuando la encontraba

por los altos riscos,

puro y reluciente
cuajaba el rocío.

Cuando la encontraba

y la requería,
blanca y colorada

la rosa nacía.

Lucero hechizado

disuelve su nieve.

Raudas hieren altas

gargantas celestes.

Altos son los caños

anchos de la sierra,

dondeel agua canta

ganancia de piedra.

Altos son los caños,

altos, que relumbran.
A paso de ciervo
huía la luna.

Por las blancas selvas

que al alba florecen.
A paso deciervo
huyen las corrientes.

Agua amanecida

cítara de plata
canta el aleluya

raudo dela gracia.

Agua amanecida

rauda de la gracia,

mi secreto a voces

por las ramas canta.

ANGEL GAZTELU



De la Escultura
Para Oliverio Martínez, escultor
mexicano muerto en 1938, en
recuerdo.

Y xa escultura no sólo se hace a fuerza de cin-
celar o de otro modo de acción, como tampoco

es un tema, esencialmente es una técnica, un mode-
lado para el que se necesitan soluciones de relieve
y planos de succión de volímenes. El cuerpo o
masa se encierra en medidas, bien

sea para exage
ario diemitriDo y aña vi eimiendo las que mos le-
van a un orden de movimiento geometrizado con
Lay de equilibrio. Por su teoríadelas tras dimen-
siones la que desarrolla la gradación del claro 0s-
curo, nos dá la analogía plástica.

La Escultura,noes un cuerpo definitivamente
aislado, sino que se relaciona con lo que le cir
cunda, poniéndose siempre en evidencia su pro-
pia estructura, pues que ahí está su fase—traspaso

arquitectónico—, musculaturas de form
metismo exterior y su expresión de unidad interior,
dualismo que se constituye como sustancial para

el gran resultado final de nuestra escultura con-
temporánea.

La escultura es a un tiempo la más abstracta, y
la más positiva de las expresiones plásticas; posi-
tiva, porque no puede eludir las formas que vive
cuando se las presenta lógicamente construídasE porque en su construcción existen una

e operaciones espirituales, esta aparente dmr trae en asociación un punto medio.
En Je hay el peligro de llegar a dar unnaturellamo imitativo' óptico de Ja coma. 1 nat

vallemo asf puede constituir la ima del conventio-
recibiendo de norma de su

¡dur Unode la impresión de la naturaleza,
el otro los modelos. No dejan de ser copistas frente
al auténtico creador, a quien la naturaleza ofrece
material y sugestiones para realizar el mundo, Ja
forma que él Heva adentro, e e llama naturaliamo

ón

deun concepto orgánico vincu-
lada a la naturulesa para representaciones supe-
riores que obedecen al alma y no a los ojos.

n la aventura de la imitación, se pierde la csen-
cia del elemento plástico, por ser la imitación una
mentira que no tiene cabida dentro del arte, Esta
es la victoria de filistcos, adoración animal por
donde no puede legar al transporte de un gran
estilo de creación.

la academia, el monstruo de engendración
convencionalista, cree que así se entraga a la na-

turaleza, pero en realidad ni la posee. La voluntad
readora procede del centro de un sentido cósmico,

vivo y vehemente, que no se da por medios natu-
rales y no, de artificio

e los Estilos—En todo gran estilo de crea-
clón mo podemos meger una treilción/de expresión
de épocas, la que es una continua sucesión de las

e

artes que la precedieron. La escultura sin apar-
tarse de tradiciones, se ha ido transformando en
múltiples épocas, particularmente en movilidad
interna, como en movimiento exterior de formas

incesante con valores psicológicos interpretar el
mundo como mundo interno.

El Egipto hace la firmeza en el reposo contem
plativo y da el mínimo espacio al movimiento.

La Grecia primitiva con tradición de su antecesora,
el Exipto, hace lo resistente, lo firme, la forma sus-
tancial más allá de una actitud particular.

La escultura gótica liquida la sustancial se;

ridad de su forma, apasionamiento del alma rel
giosa que se sen

ó

conocía su valor
su existencia, lo que existe es el alma. Noexiste la
materia con +1 Mnificación de pee ai AA
ascendente; se plantea una contradicción, como Ja

ell; el alma ve aleja de ela y se movimientos
se alejan de ef mis

Chibert
y sobre todo Donatello,

conciertan la dualidad, el cuerpo es movimiento
que se expresa con su alma y se concurre a la uni-
dad. Donatello lleva a la escultura la individua-
lidad; anteriormente la escultura había sido de
tipos, ahora con Donatello es una vida, la escul-
tura se moverá y en este plano vuelve a lo que fué

y que no ha dejado de ser en los tiempos mo-
dernos, el alma parte del contrapeso de sí misma.
Donatello es una voluntad estilística, ya con su

cohesión interna, con su vueltaala definición del
perfil con aus dimensiones llenas de Jus y con Ja
sensibilidad de valores táctiles, con todo esto abre

y vive en la unidas
escindido, naturaleza y espírit

entre la forma, esta escritura tiende a la
raleza.

Miguel Angel hace definitivamente su época con
un total aeabamiento, por su humanidad en la exu-
berancia de la forma que con límites de la razón

en su más perfecta forma de sustancia va al movi-
miento para resolver el ideal antiguo y el gótico.

Los cuerpos de Miguel Angel son soportes ade-
cuados de movimiento como estructura material,
manifestando el lenguaje plístico a través de una
ligazón de firmeza anatómica, como ningún otro.

Las formas de su estatuaria están llenas de un
movimiento inacabable, con toda su potenci:

violencia de movimiento, no traspasa el contorno
cerrado del cuerpo, pero en la mayor parte sus
obras no ofrecen la limitación unilateral en el es

pacio ilimitado por tres dimensiones—plástica re-
donda—ejemplo de ellas “La Piedad”, sus “E

vo”, ¿El Moi. representan una modelación
en dos dimensiones de adopción pictóri

Miguel Angel ha expresado lo que Eeo) es
como puro cuerpo en toda su descripción anató
mica; deja de sernos misterioso con todo el es-

motivaron. Su uu superior está en la forma
absoluta, perfe ada del ideal clásicoCNeco, y muere en este esfuerzo por haber erído

en la realidad de esta mentir:
u inteligencia demasiada hecha a los músculos

le hace ner pabre cn la definición plástica de Jus
grandes superficies—volumen—¿no converje en el
espacio de la pureza escultórica, su elemento tan
sólo es la estructura, la que lleva a un acabamiento,
y no a una necesidad que logre la forma para su
dimensión de los valores táctiles, para la libre ex-
presión de la organización espacial.

liguel Angel es un agónico, eos el mo-
vimiento escultórico en lo material, ha com-FEENue liar ostenta

lleva al olvido de lo heroico y atenta contra lae de San
Lucts-y Je luce patrón para todas las cuevas de
murciélagos que son las Academias, dondese

toda acción erendora y engendra "el vendallemo
de Jos estetas.

odin. La época moderna en la escultura se
manificata ya, con Rodín; el copii queanima

las fi le Rodín es de flexibilidad más ir
quieta, más cambiante de templo y: destino, es por
tanto más dinámica queel alma renacentista; estos
nuevos factores que aporta Rodín a la estatuaria
no perjudican el equilibrio de las leyes en la tra-
UUDes poe fea Lo aptimo, mue
también ante Miguel Angel, hay una clara dife-
rencia.
Rod Jogra un equilibrio dinámico más alto, a

poner el acento sobreelmovimiento, equilibrio
que nante entre éste y la sustancia CO

Miguel Angel en cambio, pone el acento en el
cuerpo y tan sólo como estructura, Rodín lo su-

imiento, al que le entrega nuevos
diosdeexpresión, y conelo care Ja eulizao

ir, de el mayor grado de movimiento, yacon contraposiciones y armonizaciones huce
citación de las formas, la que aisla o comme

La postura de un miembro, el movimiento de
caderas interesan grandemente a Rodím. y de esta
impresión captada surge más tarde la visi

Cerpo entero. El ¿ento alelado, creación “enel
subconciente produciendo el cuerpo que corres-

le a su movimiento.

Te aut Ja drmpresión del Nombre entero y no la
a con el

no otra
cosa quiere decir él, cuando habla del latente he-
roísmo de todo movimiento natural como meta de

su búsqueda.
La nueva mommentalidaddel movimiento, ya está

Cerancinidad eele
odín como impresionista, rompe el concepto de

crear belleza, concepto que ha extraviado y pro-
ducido “artistas” de una pobre concepción esté
tica. Rodín es una síntesis artística de las más

inquietantes. Aunque por desgracia, es unode los
maestros de más falsos continuadores, ellos

los que no han franqueado las E ni se
han preguntado lo que éstas encierran, y los que

no se agitan ni se transforman.
Material y vécnica. Tocame a la téniea, MiguelAngel, como también Rodín, nos han enseñas

que no debemos hacer en la plástica, bien sea por
espíritu diferencial de época, o bien por una exi-
gencia de máyor E A capaciDonatello, como el mismo Rodín, son heredera

dela gran técniea etrusca. del bronce, la: que
fué

transportada a Florencia. En estos escultores, el
material pedia > márzol La «ido tretado! como
material resistente, o bien por busca de calidades
—Rodín—, pero no le dan su propia temperatura

y técnica dela construcción megalíticaRNONterial; sus ejecuciones son traspasos de la mecá-
nica de un material a otro, por lo que pierde, la
obediencia técnica propia de todo material

ngel, en cambio, domina el oficio, peroseme mmE e Beaen bronce; al que enlaza y agrupa para diluirlo
generalmente con2 pictóricas por tanto,

no mantiene el cos tallista, que
dest-o7aa ele de limitados

espacios, se
aisla con valores de superfici
que se aparte de la sustancia humana perfecta,

crear, monstruos
que se hacen seres nobles

por captaciones sensible:
Maillol.  Maillol es la expresión más occidental

de Ja escultura de hoy, él es la estabilidad de una
fluidez helénica con formas de la plástica moderna.

su consideración espacial está repartida en jue-
gos de masas que responden perfectamente a un
equilibrio que se contrapesa arquitectónicamente.
El construye su ercación con el demmudo de mujer,

simplemente sentada o de pie, sus movimientos no
encierran un devenir, como los de sus antecesores,

aisla el cuerpo sin hacerlo c po
sición, estas puras esculturas son fervorosamente
sensuales, las que esperan en movimiento de gestos

n de sus actos.
Las formas de la emoción obedecen a sentimien-

tos de épocas, y sus formas especiales son determi
nadas siempre por sus conceptos, las que obedecen
aún en su técnica, para llegar a salvar una expre-
siónactual y la que es siempre continuidad de wn

la del devenir, hb
inculada al ser, a



Después del arte gótico, la piedra ha dejado de
r material respetado en su de construc-

el aislamiento dela escultura de su hermana,
Tearquitectura, le ha dado una libertad de formas
plásticas más conceptivas, y para las que el brones

es más amplio para expresar nuevas modalidades

aE
dra, ya en sí por su gravitación, ocupa un

cio, el broncepor sus salvedades aunaQiticas cobre (mitico ces más alan al
movimiento quese le implica por lo Cue

Este concepto muy propio de la arquitectura se
ha derivado también a la escultura, sin supedi-in pacio de pared, donde cl
cuerpo es de o ante lo inanimadoe €oleo sae planMaiaforma coordinante y' absolutamente claro, es Ja
forma de la traza-dibujo.

En nuestro ambiente debemos incitarnos a un:

lucha contra esta falsa dimensión de escultura—la

E

frontal—, empleada por los sesudos escultores:n-
ventores norteamericanos para tapizar rascacielos;
independicemos la escultura de esta función de ta-

bique hormigón, y démosle propiamente a verda-
dera luz y

El conceplo:de la esqultura cireundada por lo
que a ella puede rodearle y como cuerpo propio
de su función de pura dimensión aislada. Obje-
tamos los problemas del objeto en

forma de com-
posición, en evoluciones de espaciEdesadora en el equivalente sensible del concepto, y ya
obediente a técnicas y exigencias del hombre mo-
derno, con aportaciones de los grandes estilos, en
totalidad, cubista u orgánico, estático o dinámicos

con bases evolucionadas e *, podemos ie a

fijuclla nuevastormalde“oro lución Ubes de

Ue teaaire least read
sensible de su tiempo.

ALFREDO LOZANO

La Ilustración Poética
[os poctas norteamericanos del siglo veinte,

heredando la tradición nativa de Whitman
baud anticipó con
n socio-geográfica

aciana de los Estados Unidos. El genio ro-
mántico de Poey el genio popular de Whitman

no resolvieron para sus descendientes literarios el
a de la poesía como un tiempo cósmico,

lo por un lugar provinciano. Hoy los re

ínicos que realmente
a de semejante mito, y, sin em

ativo que ninguno de ellos esté en

El pecado de Rimbaud fué una virtud para
Whitman; porque mientras la nsfor-

baten np paña Rimbiedor Tisu desarrollo en el tiempo, un lugar (los Estados

pitente absurdo el que la imagen de Whitman como
hombre de la harba co-

ticos ingleses tuvieron
hasta filosofar sobre la poesía: sus obras no son
inmaturas en el sentido ordinario de Ja realización
poética; pero no estaban obsesos, como lo estaba
Rimbavid, con el sentido espacial de la metafísica
poética. Whitman fué un Rimbaud invertido por-
que supo aprovechar muy naturalmente las ven-

tajas de su juventud, de la madurez y de la vejez;
fué un positivista, aceptó. Se deleitó con la vida.
De este modo, su imagenes patriarcal, y si nos pa-
rece sensual y joven en el sentido queno lo es un
poeta envejecido como Tennyson, se debe a que
los Estados Unidos era un país relativamente
muevo y compnicó a Whitman eu entusiasmo indir
ciplinado, aún en su Era Whitman

apreciaba la juventud
histórica “deb

los AENA
Unidos y se sintió joven de la misma manera en

que un herbre serve -areemaa a: me MON sir jue
ventud, después que ha sentido el peso completoCea adulta El espíita,demo-
crático de Norteamóri trasladado ta
otto as Cemmborantes: estrofas de *Whiismar, a
sus largas líneas horizontales, y al afecto irrepre-
sible que hacia lo humano sintió y que singular-
mente fué, en él, lo suficiente sensual para imorar
fronteras sexuales—si a alguien pudiéramos llamar
ambisexual es a Whitman

Poe cra lo contrario de Whitman en que su re-
acción contra todo lo que era sobrio y responsable
en la Et culta le llevó a un reino fantástico
delaimaginación, heredada de Europa y de la

sensibilidad gótica. Pero esto se debía a que tenía

un sentido aristocrático: Je gustaba la clegancia
ocio; la complejidad intelectual.

Doa ajenter io entreyó aa hebide Noramp ie
que su poesía fuese sólo un soborno complemen-
tario. Se deleitó en la muerte—lo único que era
no-esencial a Whitman, aunque ésta también, como

ne de Ja realidad temporal, ocupe en Togarenme alteren alente la roca delir
Dima

y
da' poeefa'de Pos esicomo:la diferenale" que

existe entre los efectos espirituales del whiskey y
los efectos espirituales del hashish—o, por lo me-

nos,
del vino=— ¿No era inevitable que el “mal

jemplo” de la profesión poética,a, en el

MUESIde adopte: la. Prohibición: Tas
Norteamérica el destino alcohólico se le aparecía

4 1 juventud como la recompensa vergonzosa
de

su vejez, si ésta no tomaba precaucio:
or tanto, es perfectamente Tógico.

que Ezra
Pound y T. $. Eliot, los primeros entrelos poetas

vivientes, hayan un
“esté.país que elle

ril”. Pound fué a saborear los vinos del Mundo
Antiguo y Eliot a eonvertino en el

paladín
de

fertilidad cultural perdida, ¿Qué es Ti

de Eliot? Es le concepción paCEAePero además, Eliot definió, la juventud de Norte-
américa (como lo hizo también Pound) como una

Estados Unidos como un todo; LondresParís lle.

garon a ser Ja capital de la cultura. Pound y Eliot
juzgaron la juventud de los Estados Unidos de una

E aE especial
conquistas imperiEEaeNorteamérica llegó a ser un país senil en la poesía

de Pound y Eliot porque ambos tenían una vis

Elanctura-hiséria de la poceí, visualizando aloEstados Unidos como una degeneración de la vieja

Europa; poco más de un cuarto de siglo depa
de su aparición, la juventud demócrata de Whit-
man se transformó en una vejez desilusionada. En
Los Cantos de Pound y en Tierra Arida de ElioBeas estas ¡elobal”. Para Pound
y Eliot, y para el poeta de la generación próxima
como Auden, el Tiempo seeen de

espitalde la geografía poétic Henry JanoEEA TE
como una cualidad porque los Estados Unidos ts

nían tan poco de “pasado” como cantidad.Eatanto en la cultura como en
¿Pero por qué es Por im caballero de pro-
vincia y Eliot viste como un hombre de negocios
americano? Porque son, como Rimbaud, esencial-

mente provincianos y como cuatro poctas norte-
americanos contemporáneos de mediana edad.

atro poetas—Marianne Moore, William
Charles Williamo, E. ECommings y Charles HenryFord—viven hoy en los Estados Unidos. Sé queDee dial ido qn EuTodos ellos admiran a París, pero han retornado a
América como a una morada natural. Indudable-
mente, el lenguaje ha sido en parte responsable,

el lenguaje y las raíces de Ja adolescencia,lasraí-
ces de la juventud que forma relaciones familiares,

sociales yprofesionales a pesas de todo conflicio
y e n el idioma de todos ellos, expresadoAa distintivo, perci-
bimos el retrato gráfico de un modelo provinciano:
una intranquilidad, una protesta, una revolución,
menos consciente y militante que la de Rimbaud;

y; sin embargo, orientada mis hacia eu desafío dela cultura europea que hacia la renovación de
enla enropea de Pound y Ellen El hecho aeepía

a explicación: ellos no acogen bien la tra-
dición 1 de Ja poesía con eu capir
tal Europa. Los of
quizá TE olares, pero la poesía no será

ya un “lugar” tan pequeño como Europa. Todo lo

de la cultura europea ha sido inmetódico y lleno
de repudiaciones; y siempre lo han hecho con un
espíritu individualista como si ell Len

gar u olvidar el locus del parentesco cultural.

Para Pound el movimiento provinciano, con lo
esencialment ricano, y anti-comopolita que

fué el Imaginismo, fué solamente una introducción
a as poesías más antiguas de Grecia y China. Por
cierto, el Imaginismo, que tanto le debía a la poe-

sía francesa moderna, tendía a negar sus deriva-
es de aquello que le era más cercano en la tra-

ición “parental” y a reconocer sus antepasadosE ms aeaderivaciones de Laforgue, Corbiere, y Lmbaud. La
importancia que Eliot asignó a la tradic

fuevo
más

bien una estrategia para Emo
deuda a los más recientes e individuales escritores.
Silo relacio a deLio ne NED
poesía francesa, el Imaginismo tuvo en su fase eu-
ropea una presencia casi revolucionaria, pero fué
así en la Inglaterra de Wyndham Levis. Como
punto cultural-geográfico, la Tierra Arida está si-
tuada exactamente; al otro lado de América y al
otro del Canal de Francia.

t trajo a Londres su pción subcons-
ciente de una América whitmaniana perdida—la
tierra demócrata dela poesía, que fuéel espejismo
de Whitman. Pound llevó a París su percepción

subconsciente de un Renacimiento Italiano per-
did uellos que llegaron más tarde, trajeron a
París sus percepciones subconscientes de una per-
dida—y bien perdida—“madurez”. Esta madurez
era la de sus antepasados hasta sus últimos proge-
nitores biológicos. Era cl diseño amplificado y
generalizado de Ri

l,
modificado por tempe-

ramentos menos intransigentes, y sin la deuda pe-
culiar que Rimbaud sintió hacia su madre. Ford
y Cummings se sintieron obligados solamente a su

uventud, aún incumplid

E

n Soviética, de cuyosEeaEddades futuras escribió un extenso y E Tibro
Eimi). La inmadurez de la provincia esAaradcultural, Cuando Williams fuéca París ya eraipa-



dre y doctor. Y ya era un poeta con su estilo per
sonal cuando Gertrud Stein, madre archiculta,
tuvo una querella con él porque después de todo
él era hombre demasiado maduro para pretender
aún ser un hijo de su cultura. Secretamente, Ger-
trudeStein quisiera ser una Jocasta cultural, de-
seuda por un Odipo poético. Pero au métier no es
la tragedi

Stein era también una norteamericana trans-

plantada, con una capacidad tan inflexible para
echar raíz en países extranjeros que aparentemente
nadie hoy sabe justamente dónde ella está. Ha in-
fluenciado especialmente a los prosistas. A los

poetas, como Archibald Mac Leish y Cummings, les
impresionó la cultura francesa como creación de

los franceses que ellos conocieron. Apollinaire fu

quizá el poeta que, ejerciendo también vna ar
luencia sobre los poetas nativos, fascinó más a los

j venes americanos que por aquel entonces con-
Corión arial Ribera Izquierda, ¿Mao/Lelahte
la porosidad de Eliot, los tentáculos de “ballet
de la sensibilidad de Eliot.

A órenes norteamericanos,
Ja haz:

o y conquistar una cul-
iéndola con. éxito, colmaba

toriamente completa (con su Penélope en la Bi-

blioteca del Congreso) fué un problema un poco
más profundo para otros poetas norteamericanos,
que no llevaron hasta el fin el abrazo transocéa-
nico de Pound y Eliot. Un pocta como Wallace
Stevens, el más “curopeo” de los poetas nativo-
residentes, no obtuyo publicidad literaria alguna

de sus viajes por Europa, y retornó como un tu-
rista satisfecho para asentarsc en un bufete de
abogado a escribir la poesía más cosmopolita que

se haya escrito en los Estados Unidos. Pero en su
caso, como en el de Mac Leish, existe una ace
tación de la realidad provinciana ydel medio so-

cial: la nota rimbaudiana no exis!
La individualidad de Moore,

ams, Cum-
mings y Ford, es esencialmente la voluntad indi-
vidual para escribir poesía a diferencia de la vo-
luntad colectiva, racial, o familiar para desarro-
llarse según la

e

cualitativa. Aunque
tilos encierran un ideal de indagación científica
el mito se transforma en cualidades de lo primi-
tivo y de lo ingenuo. En vu expresión
cu'un lirismo de género monosflabo, una repetición
sumamente mundana de los cuentos de hadas, y

un repetirse del ceceo físico a través del ceceo psi-
cológico de sus curiosas elisiones y de sus quebran-

tamientos de palabras. Su contextura poética, en
su momento más extremo, es una especie de ano-
tación musical, una manipulación puramente
forma), arbitrariamente aplicada a las palabras
más cimples del inglés. Me atrevería a decir que
en el subconsciente de Cummings esta técnica ex-
presa una emulación semejante a la que un niño
quizá se haría de la fluidez y de Ja gracia del len-
guaje misterioso del adulto, conmovedor pero in-

comprensible; me atrevería a afirmar que esta
emulación por de Cummings está basada en

cl acento francés, el “idioma natural” de la cul-
tura, de las crcaturas más afortunadas y “madu-
108” queél.Así la técnica extremada de manipu-

nm verbal de Cummings tuvo su origen en un
“afrancesamiento” del inglés a fin de prover lo

ordinario conunlustre peculiar y encantador.

En Ford, que es un surrealista, lo primitivo y
lo_ ingenuo aparecen notablemente en un mon-
taje compuesto de una de complicacionee
psicológicas en contraposición a otra serie igual-

mente arbitraria, pero más simple, TONI: GA
fijada y “objetiva”: el alfabeto y el orden nume
ral. Su atracción peculiar—aunque representa m
un encanto devastador que una atracción magn

tica—surge de su inspiración cuando él une a su
libre fantasía uno de sus esquemas determinado

y universales. Su ABC y el poema
de cien líneas,

Juego de Contar, en el cual asigna a cada número
del no al cien una “definición” o una Sidenti
dad”, parecen ser sus obras más eficaces. ElenoderEdieRimbaud con su soneto vocal. Empero, es signi-
ficativo que Ford introduzca en su Juego de Con-

tar la metáfora del crecimiento y de la decaden
cia humanos; es algo corprendente que un má

todo tanformal producess la pocafa de 1o-viejo,
a

liams y Moore, el primero tan lacónico

en su estilo y CONT ontoCA
0 de contar aparece en la forma ideológica

Yo! ijero “quel aleteo ETEOe e lle
del inventario. Por tanto, hay en sus poesí:

babilísimas un contenido evidentemente cuantita-
los, en efecto, citadores generosos

de todo lo que ha leído, especial
mento ei concierne a las costumbres de un pájaro
de un animal o de un insecto; y Williams de todo
aquello interesante que ha visto y oído en su pro-

pia localidad. En sus esfuerzos por captar todo
lo relacionado con sus intereses, recurren al ar
tificio infalible del detalle exacto; sus enuncia:
ciones más causales dan a entender la certeza de
una moralidad de laboratorio. Esto da la sensa
ción de que el contenido de sus poemas como af

maciones cuantitativas prepondera o sobrepasa de

un modo u otro su contenido como afirmación
la información. Indudablemente, están arraigado
cnsutierra nativa y, sin embargo, considerán-

daloascomo notas nativos. Loi les de Neciore
que aprecian a Frost, Benet o Millay, no los com-
prenden. Al lado de ellos Williams y Moore son

excéntricos, couión y “provincianos”. Se debe

DOamopolita existe en
E eee a tradición neta-

mente inglesa. Hart Crane ofrece un ejemplo de
NeT a lrabelina renN TEN lia ape rtucbadora

con Rimbaud. Hay, no obstante, un grupo de poc-
tas norteamericanos—entre los cuales están Allen
Tate, John Peale Bishop, Frederick Prokosch, y
Clark Mills—que escribieron cómodamente en una
“paz de la poesía” transocénica como la del mismo
Mac Leish.

Traducción de José Rodríguez Feo.

la le París, como centro cosmo-eo Me lara está alucinada extrañamente
r los cuatro poet

yoría de los poeta: ee ióuales Jefe acep-
tado; y, sin embargo, ha dejado una marca inde-
leble en todos ellos. Estos mismos poetas norte.
americanos introd

baud repercute complejamente en sus obras. Las
maravillas del viajero imaginativo aparecen y re-
aparecen en sus modelos domésticos como vislum-

bres de amor, terror, y magia en una selva mítica.

PARKER TYLER

Las Elegías Puras
1

No 110r184 por nadie y era río;
nadio se murió aquí pero lloraba.

espejo aquel nadie mirabaocean cute endo nl río:
No lloraba por nadie y su desvío

ni la puente entendió que más amaba,UN corazón que se quejaba:Cuéntame tu penar, amigo

Por mis orillas vaga sin consuelo;
alimentado vidrio por su loro,

ni sauce fué ni chopo de desvelo

sino hincada, rodilla, ardiente toro
de su mismo dolorydesconsuelo:
nd Eerora denied. nisacbosoanero:

2

Pastor de tus olvidos descendía
las colinas lloradas de mis sienes,
rebaños de cristal que tú mantienes,

los ojos pastorean a porfía.
Desdo mi soledad me entreteníaen llorar tanto y tanto tus desden

que
el can del siempo fiel creyó Ele agua y rumor al que en llorar vivía.

Una mirada lenta y amorosa,
un leve son de flauta desteñido,
un nombre se escapó de verde encina:

ió de entre sus manos una rosa,ae

fue su perro sin ladrido
y fuente el corazón en la colina.

3

Antas aún que us olvido, que tu hiolo
y dureza de mármol y
Yo ful lomica dalManta yen nx

—¿quién espejo de quién?—ojo en deshielo.

Antes aún que tu muerte, ya sin duelo
seguía un agua enajenada, un frío

de pura soledad, valle sombrío,
soñando ser pastor de mi desvelo.

Que nadie lo sabía; anteriormente
a ese nombre grabado en una encina
de pronunciada voz en calentura,

ibais conmigo, espejos, tenazmente
en copiar empleados la más fina
tristeza y era mi tristeza pura.

4

St tanto y soledad entrecruzados
álamo me convierten junto a un río,

es que la soledad y el llanto mío
muerte y olvido son por mí habitados.

Por mis lágrimas bajan truatornadosrecuerdo en cauceEsuspiros y llorar desesperados.

Me dejó solitario tanto olvido,
ruina casi de hiedra perseguida,
oscuro árbol surgiendo de la nieve

y no sé si más llanto o detenidoDC soy junto a la vida:
MU lorer mi coladad s0eese.

BERNARDO CLARIANA
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