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II. Resumen.

El presente trabajo de investigacion realiza un estudio del concepto de autonomia
del arte en Octavio Paz a través de los textos mas importantes en los que el escritor
mexicano se ocupd de cuestiones estéticas. El objetivo es demostrar la trascendencia
de dicho concepto no sélo a nivel intrinseco en la obra del escritor mexicano -es
decir, porque, como se vera, su defensa de la autonomia del arte le da cierta cohesién
tedrica a sus reflexiones sobre el mismo- sino, también, en el marco general del
pensamiento filoséfico y estético de occidente.

Dentro de la extensa bibliografia critica sobre la vasta obra de Octavio Paz,
muy poco se ha estudiado la contribucién teérica que realiza el escritor mexicano
con su concepto de ‘autonomia del arte’ al panorama de la estética y la filosofia del
arte. Sin embargo, mediante el andlisis de las figuras seminales de su pensamiento,
queda demostrado -como se verd aqui- como éstas aclaran problematicas sobre

importantes cuestiones -estéticas, ontologicas, morales, lingliisticas- del arte.

Abstract.

This work of investigation carries out a study on the concept of autonomy of the art
in Octavio Paz’ oeuvre through the most important texts in which the Mexican writer
dealt with the aesthetic queries. The objective is to demonstrate the transcendence
of this concept not only on the intrinsic level in the work of the Mexican writer -
because, as will be seen, his defense of the autonomy of the art gives certain
theoretical cohesion to his reflections on it- but also, in the general framework of
western philosophical and aesthetic thinking.

Within the extensive critical bibliography about the vast work of Octavio Paz,
the theoretical contribution made by the Mexican writer by coining the concept of
'autonomy of art' to the philosophy of art and aesthetics panorama, has not been
sufficiently studied. However, through the analysis of the seminal figures of his
thought, it is demonstrated -as we’ll note here- how they clarify problems on

important issues -aesthetic, ontological, moral, linguistic- of art.
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III. Argumento.

Los ensayos de Octavio Paz reflejan una posicidn concreta respecto a la autonomia
del arte. La presente investigacion desarrolla no s6lo dicha posicién, sino su alcance
dentro del pensamiento estético y filosofico.

Para el escritor mexicano el arte presenta una estructura paradoéjica; es, a un
mismo tiempo, soberano, transgrede el resto de discursos, y heterénomo, depende

de ellos. En esto radica su particular autonomia.
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IV. Introduccion.

Lareflexién moderna sobre la experiencia estética esta determinada por el concepto
de autonomia. La consolidaciéon de la Estética como disciplina coincide con la
construccion del hombre auténomo ilustrado, esto es, con la primera fase de la
construccion de lo moderno. El arte “es redescubierto como arte estético y absoluto
que busca su propio espacio publico” (Marchan, 2012: 13).

Dicha reflexion teorico-filosofica, si bien se desenvuelve con la construccién
de las tesis de la modernidad, sin embargo, con el tiempo se desarrolla bajo distintas
vertientes argumentativas que, no obstante, mantienen la defensa de la dimensién
auténoma en el arte. Asi pues, para lo que aqui interesa, seran comprendidas de la
siguiente manera.

En primer lugar, se encuentran las corrientes propias del autonomismo
soberano. En términos de Menke, éstas defienden que la experiencia estética “no se
inscribe simplemente en el tejido diferenciado de la razén plural, sino que lo
transgrede (...) en la medida en que rompe su buen funcionamiento” (1997: 14). Es
decir, los discursos estéticos poseen una racionalidad especifica distinta, que
trastoca a la racionalidad de los otros tipos de discursos de la razon.

Dentro esta misma premisa habra que diferenciar a quienes afirman un
autonomismo estrictol, esto es, el Ars gratia artis, el arte por el arte, un purismo
estético -Lukacs y Valéry-, como por ejemplo el del parnasianismo o el de la estética
idealista -Schelling y Goethe-, de quienes, bajo la misma hipétesis del potencial
transgresor del discurso estético, sustentan un autonomismo instrumental. El arte,
en ultima instancia, provee un ‘protolenguaje’; genera, a través de la experiencia
estética, una respuesta igualmente estética —-Kant, Adorno, Octavio Paz-. De este
modo, ambos autonomismos ven una fuerza transgresora intrinseca en los discursos
estéticos. No obstante, lo que niegan los primeros, una finalidad cognitiva en el arte,
la sostienen, bajo ciertos limites, los segundos.

En segundo lugar, discurren las corrientes propias del autonomismo

comprometido. Siguiendo los términos de Menke (1997: 13), éstas toman la

1 La diferencia entre autonomismo estricto y autonomismo instrumental sera adoptada a partir de
las consideraciones de C. Haskins. Véase C. Haskins, (1989).
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experiencia estética como “un acontecimiento autorregulado, inscrito al lado y con
independencia de los otros tipos no estéticos de discurso”2. Si bien la experiencia
estética es distinta a otras experiencias, no obstante, el arte, sugiere Gadamer (1991:
122), no puede estar deslindado de su dimensién antropolégica, de modo que, s6lo
es algo “si precisa de la construcciéon propia de la conformacion, aprendiendo el
vocabulario, la forma y el contenido para que la comunicacién efectivamente se
realice”, es decir, para que el sentido que transmite se dé como positivo.

Asi pues, el discurso estético tiene una funciéon de compromiso en la medida
en que mantiene —-no sélo en sentido moral sino incluso en su plano ontolégico- una
estrecha relacién con los discursos extra-estéticos, por ejemplo, el hermenéutico o,
en otros casos, el social y el psicolégico. Para el autonomismo comprometido el
caracter instrumental de los discursos del arte no es una finalidad ultima de la
experiencia estética, por el contrario, es la condicién primaria y fundamental.
Heidegger, Gadamer y las estéticas que siguen la tradicion Hegel-Marx cabrian
dentro de la defensa del autonomismo comprometido.

Finalmente, el autonomismo heterénomo sostiene las tesis de la anterior
corriente, pero llevadas a sus extremos. Es el mas alejado a la ‘autonomia estética’
en términos estrictos. Si bien acepta el arte como un discurso distinto al resto de
discursos, sin embargo, lo postula como subordinado a ellos. El realismo soviético o
el muralismo mexicano de principios del siglo XX son dos claros ejemplos de
manifestaciones artisticas heterénomas. El arte es todo excepto anarquico.

Tenemos, pues, en términos generales, tres corrientes filoséficas defensoras
de la autonomia estética que han sido representadas, desde el siglo XVIII y durante

los dos siglos posteriores, por diferentes autores con sus respectivos matices: la

Z C. Menke propone frente al término de ‘soberania estética’ -esto es, transgresora- el de ‘autonomia
estética’ —una relacién de compromiso con lo extra-estético-. Este segundo ha sido sustituido aqui
por el término de ‘autonomia comprometida’. Tal como se ha mencionado, se considera importante
situar las corrientes estéticas, no sélo bajo dos tipos de posturas respecto a la emancipacién de lo
estético, como lo realiza C. Menke de acuerdo a su lectura de la Teoria estética de T. Adorno, sino a
partir de tres posturas, de las cuales, incluso, surgen otras mas. De hecho, algunas posiciones no son
del todo minuciosas en su propia delimitacién. Por ejemplo, si bien el ‘autonomismo estricto’
defendido en la estética idealista de Schiller es ‘soberano’ en la medida en que superpone a ésta por
encima del resto de discursos de la razén, no obstante, en sus Cartas sobre la educacion estética del
hombre, le atribuye al arte la tarea de intervenir en la realidad conformandola, quedando su defensa
del lado del ‘autonomismo comprometido’. Asi pues, Schiller oscila paradéjicamente entre la
soberanfia estricta y la autonomia comprometida. Sobre el concepto de autonomia estética de Schiller
véase P. Biirger (1996: 81-91).
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autonomia soberana, de la que, a su vez, se desprenden dos mas, la estricta y la
instrumental; asi como la autonomia comprometida y 1a autonomia heterénoma.

La relacion entre dichas posturas no ha sido siempre sencilla sino, por el
contrario, se ha visto sumergida en discrepancias, paradojas y criticas que sin
embargo han posibilitado sus correspondientes desarrollos tedricos. Por ejemplo,
dentro del propio pensamiento de Adorno, se atina una de las mas trascendentes
criticas a la estética idealista y, a su vez, fue él quien, para defender la autonomia,
dio lugar al término de negatividad estética, entendida como la dimensién
transgresora de la experiencia estética frente al resto de discursos de la razén.

Precisamente, sera el término de negatividad estética adorniano el que
posibilite la distincién de las corrientes citadas bajo dos grupos, las negativas y las
afirmativas. A su vez, permitird enmarcar las tesis estéticas de Octavio Paz en el
ambito de la modernidad y -hasta cierto punto- bajo el concepto de negatividad,
destacando y reconociendo en ellas sus contribuciones tedricas al panorama critico
y filoséfico de las artes y la estética.

De este modo, el autonomismo soberano toma lugar precisamente dentro de
la negatividad estética. Ya sea porque considere el arte como lo esencialmente
distinto de todo objeto utilitario; entendiendo por ‘esencialmente distinto’ una
negacién total de todo tipo de relacién con lo extra-estético, como es el caso del
denominado autonomismo estricto, donde el valor del arte es absolutamente
intrinseco a éste. O sea también porque sostenga la ambivalencia de la experiencia
estética (autonomia comprometida-soberania) como fundamentalmente
irresoluble, sin relegar por ello un caracter social en el arte, como en el caso del
autonomismo instrumental, defendido por Kant, Adorno, Menke y, de acuerdo a lo
que aqui se quiere mostrar, defendido también por Octavio Paz, bajo sus salvedades.
Ambas, no obstante, se distinguen como corrientes negativas al afirmar la plena
independencia de la experiencia estética de las otras reglas del discurso extra-
estético y con un potencial critico frente al predominio de la razon.

Por otra parte, tanto el autonomismo comprometido como el heterénomo, se
sitian dentro del plano afirmativo. Las dos atribuyen al arte, entendido como
representaciéon simbodlica o como critica discursiva, la posibilidad de una
interpretacién. La experiencia estética despliega un sentido descifrable.

Asi pues, condenan en el término ‘soberania estética’ una fidelidad nostalgica a una
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exigencia idealista de la verdad que menoscaba el cardcter extra-estético del
principio de autonomia; esto es, no reconoce que, por el contrario, toda

representacion estética esta cargada de significados.

En las ideas estéticas de Octavio Paz se pueden encontrar las referencias necesarias
respecto a la ambivalencia de la ‘soberania’ y la ‘autonomia comprometida’ de la
experiencia estética bajo la corriente de la negatividad. Es decir, se puede considerar
que Paz no sélo entendié las tesis de las distintas corrientes que, desde la Ilustracién,
se han ido desarrollando respecto a la autonomia estética (en este sentido su obra
es eco de la tradicién occidental del siglo XVIII que de manera inédita articul6 las
nuevas y las viejas categorias estéticas hasta conferirles un estatuto tedrico y
disciplinar nunca antes logrado); ademas, bajo la lectura critica del desenlace de la
conquista de la autonomia estética como disciplina ilustrada, esto es, de los
movimientos artisticos de los dos siglos posteriores, Paz adopté una postura que lo
llevaria, si bien no con una pretensién esquematica o exhaustiva, si con una
continuidad légica en su obra, a defender el arte como un discurso soberano.

Octavio Paz sostiene, con un alcance similar al que propone Menke (1997: 17),
la paradéjica tesis seguin la cual “es precisamente la apariencia (autonomia) del arte
la que constituye su verdad (soberania)”. La categoria estética central que rige las
tesis y las reflexiones sobre el arte en Octavio Paz es la negatividad, comprendida
desde la dimension del autonomismo instrumental. El arte es, para Paz, a un mismo
tiempo, soberano -deconstruye los discursos- y comprometido -la experiencia
estética proporciona una vision de los aspectos de la existencia, aun cuando ésta, la
vision, esta mas alla de los discursos ordinarios-.

Lo que se verda es que dicha nocién deviene lo suficientemente precisa en los
ensayos de Octavio Paz y, por ende, es convincente. Sus argumentos demuestran la
soberania instrumental de la experiencia estética, es decir, un potencial critico de ésta
frente al predominio de la razén, que no implica distancia ni subordinacién, sino un
comun, obligado y sinérgico discurrir entre la autonomia comprometida y la

soberania de su propio discurso.
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Para lo anterior, se realizard una panoramica de las ideas sobre el arte de
Octavio Paz de acuerdo a un determinado mapa conceptual. Dicha cartografia
terminoldgica paciana dirigira los estudios a las reflexiones especificas del pensador
mexicano en torno a la negatividad estética que aqui se propone defender. Es
importante aclarar que, si bien el término ‘negatividad’ no es propio del pensador
mexicano, es su perspectiva general sobre el arte la que nos permite incluirlo dentro
de las corrientes que no reducen a éste a una simple expresion positiva en términos
de significados.

Ademas, con la finalidad de exponer la ambivalencia irresoluble de la
experiencia estética en términos de negatividad bajo la mirada de Octavio Paz, se
tendrd que demostrar que la autonomia comprometida y la soberania son
mutuamente irreductibles. Para ello, habra que explicar por qué son irreductibles.

Esto implicard el desarrollo argumentativo del status ontolégico de la
experiencia estética en tanto que negativa. Asimismo, desplegar la contra-
argumentacion que realizan las corrientes afirmativas. De aqui se podra concluir
que la negatividad estética de Octavio Paz realmente adquiere una magnitud
soberana; esto es, que dicha magnitud no subordina la dimensién auténoma de la
propia experiencia estética y, a su vez, ésta desarticula el argumento de las

corrientes afirmativas.

Asi pues, en el primer capitulo de la presente investigacion se desarrollaran
las primeras reflexiones que tuvo Paz sobre la autonomia del arte, asi como su
posicion, las influencias que tuvo y el recorrido que realiz6 para llegar a su época de
madurez. Asimismo, se demostrara la relaciéon que posee, para el escritor mexicano,
la creacion poética y la reflexion extra-poética —o filoséfica-. Una relacion que rebasa
el simple interés por auto-justificar su propia posibilidad como poeta.

En el segundo capitulo se trabaja el giro conceptual del ensayo El arco y la lira,
en el que Paz desarrolla la autonomia poética a través de su diferenciacion especifica
respecto al lenguaje, la religion y la historia. En la primera época ensayistica de Paz

sus tesis respecto al arte se perfilan a una autonomia positiva, es decir, asume un
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caracter ético del arte en lo politico y lo social. Pero en El arco y la lira el escritor
mexicano vira hacia un autonomismo soberano del arte.

En el tercer y dltimo capitulo se desarrolla la autonomia del arte en Paz como
estética negativa. Acudiendo a Los hijos del limo y La otra voz se muestra en qué
sentido el arte moderno es, para el escritor, un sistema de correspondencias. La
analogia, como un sistema de relaciones, y la ironia, como negacién o critica de ese
sistema, constituyen la esencia del arte moderno.

Finalmente, en este mismo capitulo se retoma la critica estética que realiza Paz
en Apariencia desnuda. La obra de Marcel Duchamp sobre la tradicién de la ruptura
y las vanguardias artisticas como expresiones del arte contemporaneo, puesto que
permite investigar bajo qué condiciones se sitla la negatividad del escritor
mexicano en lo que se denomina ‘posmodernidad’. Es decir, bajo la idea de que el
arte es soberano en tanto que consolida la superacién utépica de la razén (Hegel) o,
por el contrario, es soberano en tanto que resulta un peligro para la razén, asi como

las consecuencias que de esto se puedan desprender.
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V. Metodologia.

Si bien el problema basico para este trabajo es el de la reconstruccion de ideas sobre
el arte y la experiencia estética para Octavio Paz, esto remite a una consideracién de
indole general que concierne a la manera en la que se desarrollara la investigacion.
La reconstrucciéon de una concepcion teoérica filoséfica, en particular una estética,
requiere del uso de un lenguaje para hablar acerca de otro lenguaje, es decir, de un
metalenguaje® que describe un lenguaje formal. Asi pues, siguiendo el objetivo
central de la investigacién que reposa en la articulacién del esquema intrinseco en
las ideas estéticas de Octavio Paz, la indagacién se dirige a especificar los simbolos
y lalégica del discurso de Paz, asi como el amplio marco de la historia de las ideas a
las que atafien, para asignarles significados e interpretaciones.

Ahora bien, la reconstruccién de dicho esquema no se realiza a través de una
interpretacion meramente recognitiva, en donde el entender es fin en si mismo.
Tampoco como una simple parafrasis reproductiva o representativa de dichas ideas.
Mas bien, la investigacion se elabora a través de un constructivismo metodolégico;
se desarrolla con ciertas hipotesis de partida que se habran de demostrar acudiendo
a los textos del pensador mexicano. De este modo, se insiste en que las tesis de
Octavio Paz sobre el arte son accesibles sélo a través de las interpretaciones que se
hagan de ellas; situandolas, a su vez, en el marco general de las ideas estéticas de la
modernidad y, por ello, se niega la posibilidad de que su lectura aislada e
independiente pueda cobrar una mayor relevancia filosofica.

La hipdtesis que sostiene que en el pensamiento sobre el arte de Octavio Paz
hay una postura defensora de la negatividad soberana se presenta como un
problema interpretativo metateérico. La buisqueda del concepto de negatividad
soberana en las ideas estéticas de Octavio Paz, supone lo siguiente.

Primero, el trabajo de investigacion propone una glosa# Explicar las ideas
estéticas de Octavio Paz que en si mismas no presentan un sistema exhaustivo, es

adentrarse en un texto para nosotros oscuro.

3 Definicién de metalenguaje del Cambridge Dictionary of Philosophy.
4 Diccionario de la Real Academia Espafiola. Término ‘glosa’: (Del lat. glossa, palabra oscura, que
necesita explicacion, y este del gr. yYA\@ooa, lengua).
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Segundo, el trabajo ve en su objeto de investigaciéon una légica inmanente. Hay
la presencia de cierta perspectiva filoséfica —estética- coherente a lo largo de los
ensayos pacianos sobre arte.

Tercero, dicha cohesién inherente se entiende mejor bajo un marco conceptual
histérico. La terminologia paciana pertenece a la estética moderna y
contemporanea; esta sumergida en la corriente reflexiva respecto a la problematica
de la autonomia estética iniciada con Kant y recorrida a lo largo de los siglos
posteriores hasta la actualidad.

Cuarto, el principio regulativo de la investigacién es pues el de la racionalidad.
La hipétesis propuesta reconoce en Paz un caracter especifico
-la perspectiva estética negativa-, 16gico y perspicaz. Ahora bien, la racionalidad
reflexiva® en torno a los prejuicios, supuestos y factores que fundamentan nuestro
discurso si bien es imprescindible, no obstante, nos sitia del lado de la
‘metacomunicacion’. El tratado a priori de nuestras propias metodologias y lenguaje
utilizados para la investigacion se muestra estructuralmente correcto —en tanto que
tiene la finalidad de realizar una auto-critica para profundizar asi en la fuerza y
coherencia de la propuesta investigativa-. No obstante, puede quedar
inexorablemente atrapado en una regresion infinita. Para no caer en dicha
circularidad, analizaremos nuestra hipoétesis -la negatividad inmanente en las ideas
estéticas de Octavio Paz-. Es decir, se demostrara que para que la hipétesis opere tal
como se afirma, ha de satisfacer las cualidades que de ella se concluyeron y no las
que competen a su opuesto -en este caso, las corrientes afirmativas-. Lo que esto
nos llevara, paradéjicamente, a demostrar la antinomia inherente de la experiencia
estética; el arte es soberano en tanto que en él juegan, a una vez, la dimensién
afirmativa -comprometida- y la dimensién negativa -transgresora-.

El andlisis dialéctico, como un proceso que aqui forma parte del esquema
constructivista, no aclara los textos en el sentido tradicional de intentar captar un
contenido o tema unitario, a manera de sintesis. No pretende ‘demostrar’, ‘revelar’
un Unico sentido en los textos de Paz. Tampoco hace de la labor interpretativa un

proceso de libre asociacion en el que todo vale. La dialéctica discursiva aqui aplicada

5 Sobre racionalidad reflexiva véase A. Gouldner (1976: 49).
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investiga, -de un modo cercano al que Culler® propone en la deconstrucciéon-, el
funcionamiento de las oposiciones metafisicas en los argumentos sobre el arte de
Octavio Paz y los modos en que las figuras y las relaciones textuales, como el juego
de las afirmaciones entre la autonomia y la soberania producen una légica doble y
aporética.

Analizar los textos de Octavio Paz es, tal como aqui nos proponemos, estudiar,
a través de la genealogia estructurada de sus conceptos, dentro del estilo mas
escrupuloso e inmanente, su postura estética. El objetivo de plantear una
interpretacion general de lo que podria denominarse la Estética de Paz, no se
instaura bajo la premisa de revelar un unico sentido global y coherente, sino de
mostrar, a través de un proceso que sigue los pasos interpretativo-analitico-
reconstructivo, como puede ésta ayudar a entender la preocupaciéon ultima del
trabajo de investigacion, esto es, la experiencia estética en el marco de la

modernidad.

6 Para la nocién de ‘proceso deconstructivo’, fundamentalmente aplicado a la critica literaria, véase,
J. Culler (1998).
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VI. Aproximaciones generales al pensamiento estético de

juventud de Octavio Paz (1931-1956).

“Creacion y reflexiéon: vasos comunicantes”.
Octavio Paz

Proélogo, La casa de la presencia, 1990 (1999).

La critica literaria comenzé a prestarle atencion a los primeros ensayos’ de Octavio
Paz hace relativamente poco tiempo. Pero en menor medida encontramos
investigaciones propiamente filoséficas sobre las ideas estéticas pacianas de dichos
textos. Si bien en las dos ultimas décadas se han realizado interesantes estudios
sobre los primeros poemas del escritor mexicano?, asi como sobre la estética de su

poesia?, la investigacion filoso6fical® es corta en lo que respecta al analisis del

7 Véase A. Stanton (2013: 29-102).

8 Véase, concretamente, A. Stanton (1991), (2001) y (2013: 103-194); asi como M. Santi (1997).
Asimismo, en la bibliografia critica publicada hasta el 2013 que reunié H. Verani (2014), véase en el
Tomo II, “Libros”, 1124, 1138, 1151, 1170, 1184, 1185, 1193, asi como en “B. Poesia” 1787, 1788,
1790, 1810, 1815, 1818. En “C. Aspectos (Poesia)” 3296, entre otros.

9 Sobre estudios en lo referente al estilo poético de Octavio Paz véase las siguientes referencias
bibliograficas de “Libros”, en la Bibliografia critica de H. Verani, 1071, 1060, 1057, 1076, 1077, 1081,
1084, 1086, 1088, 1089, 1093, 1091, 1097, 1106, 1114, 1115, 1116, 1121, 1123, 1125, 1126, 1127,
1131,1134,1143,1149, 1150, 1151, 1168, 1176,1178,1179, 1188, 1189, 1191, 1198, 1201, 1203,
1204, 1205, 1206; asi como los “Opusculos”, 1207, 1208, 1209, 1210, 1212, 1220, 1222.

10 Sobre investigaciones filoséficas de los ensayos en prosa de Octavio Paz se pueden encontrar
estudios de diversas tematicas desde perspectivas semidticas, hermenéuticas, estructuralistas,
deconstructivistas, o desde las corrientes del pragmatismo y el psicoandlisis. Asimismo, hay
investigaciones sobre la relacién del pensador mexicano con fildsofos como Aristételes, Nietzsche,
Hegel, Heidegger, Jung, Benjamin, Wittgenstein, Arendt, Ortega y Gasset y Zambrano, entre otros.
Véase las siguientes referencias bibliograficas en H. Verani (2014) de “Libros” 1051, 1052, 1090,
1096, 1098,1104, 1107, 1119, 1130, 1138, 1141, 1141, 1144, 1145, 1156, 1157, 1162, 1163, 1164,
1165, 1169, 1173, 1178, 1185, 1192, 1194, 1202. Asi como los siguientes “Estudios”, 1837, 1854,
1869, 1902, 1909, 1910, 1912. En “Diversos” los 1933, 1947, 1950, 1951, 1954, 1983, 1992, 1999,
2000, 2001, 2010, 2048, 2057, 2059, 2068, 2071, 2080, 2128, 2134, 2157, 2181, 2187, 2197, 2207,
2223,2243,2271, 2278, 2288, 2291, 2292, 2302, 2306, 2312, 2322, 2323, 2328, 2345, 2347, 2348,
2368, 2397. En “Estudios de caracter particular”, 2479, 2529, 2545, 2697, 2798, 2750, 2779. En
“Aspectos de la prosa”, 3556, 3543, 3578, 3599, 3628, 3646, 3659.

Asimismo, los siguientes estudios de tesis universitarias. Por ejemplo, Bartra, Linas. “Von Friedrich
Nietzsche zu Octavio Paz”, U Wien, Viena, Austria, 2012, 90 p. Tesis de Maestria; en ella se realiza un
andlisis comparativo entre las concepciones sobre la filosofia del lenguaje entre ambos pensadores.
Bellak, Ivonne Laura. “Octavio Paz: poesia y modernidad”, Hebrew U, Jerusalén, 2010, 69p. Tesis de
Maestria. Cittoleux, Marie. “L’intention philosophique chez Octavio Paz”, U de Toulouse Le Mirail,
France, 1982. Tesis de Maestria. Cros Hernandez, Fernando. “Las ideas estéticas en la obra de Octavio
Paz (1935-1957)”, UNAM, México, 1981, 173p. Tesis de Maestria.
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pensamiento estético pacianol! desarrollado en su vasta obra y con una perspicaz y
firme, aunque no por ello fija, posicion tedrica frente a los problemas fundamentales
del arte y lo estético en la modernidad.

Pero la pobreza de la indagacion filoséfica no es resultado de una carencia
tedrica en sus escritos. Como bien afirma Stanton (2001), los estudiosos se
encontraban, por un lado, con una dificultad de orden practico o técnico para
acceder a los primeros textos de Paz, dispersos en periédicos y revistas de corto
tiraje. Por otro lado, concordando con Roman (2006), probablemente la dificultad
de orden tedrico venga dada de la posicion generalizada en Latinoamérica frente un
concepto ‘universal’ de modernidad/posmodernidad. Es comun en los estudiosos de
la modernidad latinoamericana el rechazar, generalmente, la importacién del
concepto occidental de ‘modernidad’ dado de manera uniforme y similar al de los
paises propiamente modernizados. Y algunos de ellos consideran que Paz realiza

precisamente dicha importacién conceptual para hablar del arte latinoamericano

Farakos, Mary. “Octavio Paz: Critic of the Arts”, Indiana U, Bloomington, 1980, 205p. Tesis de
Doctorado. Flores Flores, Ociel. “Octavio Paz, poétique et philosophie, la recherche de I'autre et
I'invention de soi”, U de Paris III, Francia, 1996. Tesis de Doctorado. Lasa Benito, Susana.
“Transgresion y epifania: Introduccién al mundo filoséfico, literario y artistico de Octavio Paz” U
Auténoma, Madrid, 2001. Tesis de Doctorado. Luksic Maza, Elena. “El nihilismo nietzscheano en la
obra de posguerra de Octavio Paz” Pontifica U Catdlica de Valparaiso, Chile, 2006. Tesis de
Licenciatura. Martinez Torrén, Diego. “Octavio Paz en la estética contemporanea (Apuntes para una
poética de Octavio Paz)”, U Complutense, Madrid, 1976. Tesis de Doctorado. Sieber, Sharon Lynn.
“Modernity and the Temporal Archetype in Octavio Paz: Towards an Aesthetics of Simultaneity in the
Modern Age”, Indiana U, Bloomington, 1992, 286p. Tesis de Doctorado. Stanton, Anthony. “Dialectical
Thought and the Attack on History: The Poetry and Prose of Octavio Paz”, U of Sheffield, Sheffield,
Inglaterra, 1983, dos vol. Tesis de Doctorado.

Para mas detalles de la bibliografia critica sobre O. Paz, en todas sus tematicas, véase, H. Verani
(2014).

11 Resulta sorprendente que, dentro de éstas referencias bibliograficas, asi como del total de tres mil
ciento treinta y un referencias que reuni6 H. Verani en el Tomo II (2014), sean, aproximadamente,
alrededor de once las que remitan directamente a estudios sobre la estética de Paz, o a conceptos
que, de alguna manera u otra, se orientan a la perspectiva filos6fica subyacente en el pensador
mexicano y que se acercan a las tesis desarrolladas en el presente trabajo, esto es, su concepto de
autonomia estética. Véase, 1141 (sobre su estética), 1157 (hermenéutica), 1992, 2157 y 2345
(establecen una aproximaciéon entre el concepto de modernidad entre Paz y Adorno), 2223 (Unica
que trabaja concretamente su concepto de autonomia estética), 2348 (sobre las influencias de
Heidegger y Wittgenstein en el pensamiento de Paz), 2742 (sobre el concepto de ‘negacién poética’),
3543 (sobre la funcidén social del arte en el pensamiento de Paz), 3578, 3592 (sobre el concepto de
‘analogia’ en Paz). Sin embargo, cabe aclarar que dicha bibliografia critica ha sido seleccionada entre
la que H. Verani ha decidido publicar, resefiar o comentar de un modo breve en el Tomo II del
compendio. Se ha consultado Unicamente el Tomo II porque el Tomo I esta dedicado a la obra de
Octavio Paz, esto es, la que el escritor mexicano escribi6 y publicé y, el Tomo III a notas, resefias,
articulos y ensayos breves sobre la obra y vida de Paz publicados en revistas y periédicos que no
constituyen estudios de investigacién propiamente hablando. Asi pues, no se ha seguido aqui un
proceso del todo exhaustivo.
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sin tomar en cuenta la situaciéon de la modernizacién econémica y politica de dicho
espacio geografico.

Es decir, -tomando prestado el ejemplo que da Roman (2006)- el fil6sofo
argentino Canclini, quien descalifica la estética de Paz, afirma en uno de sus textos

de mayor aceptaciéon (2001: 81):

La hipoétesis mds reiterada en la literatura sobre la modernidad latinoamericana
puede resumirse asi: hemos tenido un modernismo exuberante con una
modernizacién deficiente. (...) Puesto que fuimos colonizados por las naciones
europeas mas atrasadas, sometidos a la contrarreforma y los otros movimientos
antimodernos, s6lo con la independencia pudimos iniciar la actualizacién de nuestros

paises. Desde entonces, hubo olas de modernizacion.

De este modo, la construccion de la democracia, el alfabetismo, la
industrializacién, la expansion del capitalismo aunado al crecimiento urbano, la
escolarizacidn, esto es, la modernizacion, abarcan en Latinoamérica, una pequefia
minoria que, segin Canclini, conlleva, inevitablemente, a la imposibilidad de formar
mercados simbdlicos donde puedan crecer campos culturales auténomos.
Asimismo, criticos como Yudice, Alvarez o Madrid!?, junto con el propio Canclini,
que rechazan la tesis de la adopcion del término modernidad y que, por ende,
menosprecian la estética de Paz, sostienen la siguiente tesis: no es viable impulsar
la modernidad cultural cuando la modernizacién socioeconémica es desigual. Para
ellos las ideas respecto al arte y respecto a la modernizaciéon econémico-politica de
Paz presentan una fuerte contradiccion entre si. Por un lado, Paz rechaza en sus
textos de madurez Los hijos del limo y La otra voz el término posmodernismo,

afirmando,

Hacia 1880 surge en Hispanoamérica el movimiento literario que llamamos
“modernismo”. Aqui conviene hacer una pequeila aclaraciéon: el modernismo
hispanoamericano es, hasta cierto punto, un equivalente del Parnaso y del simbolismo
francés, de modo que no tiene nada que ver con lo que en lengua inglesa se llama

modernism. Este Gltimo designa a los movimientos literarios y artisticos que se inician

12 yéase N. Canclini (2001), G. Yadice (1992), F. Alvarez (1998), L. Madrid (1990).
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en la segunda década del siglo XX; el modernism de los criticos norteamericanos e
ingleses no es sino lo que en Francia y en los paises hispanicos se llama vanguardia.
(HL: 497-498)

...Nuestra critica llama a la nueva tendencia: el “postmodernismo”. El nombre no
es muy exacto. El supuesto postmodernismo no es lo que estd después del
modernismo -lo que estd después es la vanguardia- sino que es una critica del
modernismo. (..) con ello no comienza otro movimiento: con ello acaba el

modernismo. (...) Se trata de una tendencia dentro del modernismo. (HL: 507)

Pero, por otro lado, -en continuidad con la critica despectiva de dichos
intelectuales-, la concepciéon de la estética moderna de Paz, el ‘modernismo
hispanoamericano’ que surge a finales del siglo XIX, resulta restringida en la medida
en que no abarca el andlisis del proceso de modernizacién concretamente
econdmico y politico latinoamericano e hispano. Mas bien, dicen, es adoptada por el
escritor mexicano desde un pensamiento extranjero. Cuando Paz estd haciendo
referencia a algo asf como un ‘modernismo hispanoamericano’ esta hablando, segin
sus replicantes, de un momento de la historia de la estética occidental y no de la
propiamente hispana o latinoamericana.

De acuerdo a dichos criticos, no puede haber modernidad estética en
Hispanoamérica si no ha habido una previa modernizacién politica y econémica en
sentido estricto. De modo que cuando Paz afirma, por ejemplo, que la modernidad
literaria y artistica hispanoamericana inicia con Rubén Dariol3, es natural que sufra
la misma fractura de identidad que el nicaragiiense confiesa con las siguientes

palabras,

La adquirida cultura europea nos hace espiritualmente extranjeros en nuestros paises
(...). Los hispanoamericanos adaptamos nuestro espiritu al medio ambiente
importado en los textos escolares (...) esto explica que las personas verdaderamente

cultas de Hispanoamérica se sientan en su propia tierra como desterrados. (1973:17)

El oikos, la unidad econémica y social autarquica para los estetas modernistas

hispanoamericanos, para un Dario como para Paz, no pueda ser mas que un lugar

13 La primera aparicién del término modernismo data de 1888 en un articulo primerizo de Rubén
Dario sobre “La literatura en Centroamérica”. Véase R. Dario (1989).
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perdido en el monte Parnaso. Y la consecuencia estriba, segin, por ejemplo, Yudice
(citado por Roman, 2006: 15), en que su obra poética y su critica estética conspiran
contra las fuerzas progresistas de la historia. La estética paciana es, de acuerdo a sus
criticos, una estética desinteresada y puritana. Una estética, en los términos aqui
planteados, soberana, que no reconoce la especificidad de la modernidad social
hispanoamericana o latinoamericana. Una estética que pone la mirada critica
Unicamente en una élite literaria e intelectual no representativa de lo esencialmente
local. Y la incoherencia entre el pensamiento estético paciano y su praxis social se

refleja, segin Canclini, hasta el punto en que,

Desde sus textos tempranos afirma que la libertad que el artista necesita se obtiene
alejandose del “principe” y del mercado. Pero de hecho en su obra ha ido creciendo la
indignacion frente al poder estatal, mientras en sus vinculos con el mercado busca
una relacion productiva, recurre a los medios masivos para expandir su discurso. El
énfasis antiestatista de Paz va unido a la defensa de una concepcién a la vez
tradicional y moderna, ambivalente, sobre la autonomia del campo artistico.
(...) También porque en sus interpretaciones de la cultura, la historia y la politica le
interesan principalmente las elites y las ideas. (...) sus referencias a la estructura
socioeconémica son sefiales escenograficas que en seguida desatiende parair alo que

en serio le preocupa: los movimientos artisticos, literarios (...). (2001: 108).

Habria que ver a qué ensayos de Paz se refiere Canclini cuando afirma que la
defensa de su autonomia artistica es ambivalente por ser, a un mismo tiempo,
tradicional y moderna, pues no lo especifica. Si bien es cierto que en los primeros
ensayos del escritor mexicano su posicién no es del todo firme, sino mas bien hay
una exploracion estética que unas veces defiende una autonomia ‘moderna’ del arte
respecto a otros discursos -moral, politico, filoséfico- y otras veces, un compromiso
‘tradicional’ con lo extra-estético; no obstante, en su madurez, Paz logra, con una
mirada perspicaz, comprender la situacion del arte moderno -no sélo el
latinoamericano o el occidental, sino incluso el oriental- asi como defender, desde

su dimensiéon mas profunda, su autonomia estétical4.

14 Respecto a las primeras indagaciones sobre la autonomia estética de Paz, véase aqui mismo el
apartado V.1. Respecto a las tesis sobre la autonomia del arte que Paz desarrolla en su época de
madurez, véase aqui mismo, capitulos VI y VIIL.
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Ademas, frente a la afirmacién que realiza Canclini de la imposibilidad de
formar mercados simbdlicos auténomos en sociedades con retraso econémico, el
modernismo artistico tanto latinoamericano como concretamente mexicano del
siglo XIX, si dio lugar a movimientos auténomos!®>. Marti, Lugones y Dario, por
ejemplo, configuraron una estética independiente -influenciada, si, por expresiones
artisticas europeas de la época-, un lenguaje propio, un arte no mimético que,
precisamente por ello, los insertaria en el movimiento modernista. Los gestores del
modernismo hispano volcados a la experimentacién, a la ruptura y la critica de los
canones, lograron una retoérica propia. Adoptaron lenguajes poéticos externos, pero
también, como en el caso de Lugones, las formas tradicionales y las rimas conservan
su vigencia. Buscaron la sorpresa que produce lo tnico y extrafio y no la placidez
que produce lo igual o lo préximo. Pero también, Marti luch6 por la Revolucién
cubana y Chocano -se auto-comparé con Whitman- reflej6 con su lenguaje la
naturaleza y la historia de América y, principalmente de Per, su pais.

No obstante, permitase interrumpir la ejemplificacion dada sobre la
problematica que alberga el binomio modernidad/modernizaciéon paciano y las
contra-argumentaciones que le realizan a sus tesis los criticos aqui mencionados?é.
Por lo pronto es menester sefialar que el proceder de ellos, quienes rechazan el
pensamiento estético de Paz a razén de los juicios extra-estéticos que ejerce el
escritor mexicano, es deficiente. Bajo premisas histérico-politicas (porque no
encuentran en las tesis estéticas de Paz un estudio sobre la identidad de ‘lo
mexicano’), socioeconémicas (ni tampoco la voz de las clases mas pobres) y
geograficas (asi como tampoco un estudio antropolégico de la estética de ‘lo
mexicano’), esto es, bajo argumentaciones absolutamente extra-estéticas, que
remiten, mas bien, a la denominada ‘modernizacién histérico-politica’, condenan el

estudio del concepto de autonomia estética de Paz en el marco propio de su

15 Es menester sefialar que, frente a la posicién de N. Canclini, G. Yudice, F. Alvarez, L. Madrid, para
quienes no ha habido en México un desarrollo de modernizacién econémico y politico similar al de
los paises propiamente modernizados, habria que tomar en cuenta que, precisamente durante el
siglo XIX, con la presidencia de Porfirio Diaz, el pais vive una de las etapas mas grandes de
industrializacion ferroviaria, portuaria, tecnolégica, minera, de comunicaciones telegraficas y la
apertura del mercado a la exportacion.

16 Respecto al concepto de ‘modernidad’ en Octavio Paz véase C. Roman (2006). En la Bibliografia
critica de H. Verani véanse las siguientes referencias: 1838,1841, 1872, 1879, 1883, 1888, 1907,
1909, 1910, 1913, 2038, 2090, 2157, 2178, 2288, 2299, 2330, 2369, 2397, 2400, 2411, 2414, entre
otros.
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dimension filoso6fica. De manera que la verdadera trascendencia critico-estética de
Paz queda menospreciada no por su valor interno -en el marco del pensamiento
moderno que, de algdn modo, es también propio de Hispanoamérica-, sino por sus
implicaciones extra-estéticas y, casi siempre, politicas.

Ademas, he aqui un punto crucial. Resulta l6gico asumir que Paz se equivoca
en muchas de sus argumentaciones sobre el ‘modernismo hispanoamericano’
cuando su discurso se basa en un marco conceptual que pertenece, mas bien, a la
estética europea y su desarrollo histérico. Pero quienes le critican hacen uso de un
método para el estudio de la historia de la estética hispanoamericana que resulta
basarse en un principio que no es propio de las culturas hispanoamericanas, esto es,
que la historia responde a un cierto ‘progreso lineal’ y a superestructuras -
marxismo-. De acuerdo a ellos, si no se ha avanzado en un aspecto econémico, no se
avanza en otro de caracter estético. Sin embargo, precisamente, es posible que el
discurso estético se adelante a los otros discursos del hombre en un cierto contexto
historico. Es decir, si se trata de un arte soberano que, como se vera mas delante -y
de acuerdo a las tesis de Paz- no por ello esta deslindado del desarrollo histérico de
la cultura y la sociedad. De hecho, el propio escritor mexicano defiende esta idea

cuando afirma (HL: 427-428):

El adjetivo subdesarrollado pertenece al lenguaje anémico y castrado de las
Naciones Unidas. [...] El vocablo [...] no es un término cientifico, sino burocratico.

[...] La identificacién entre modernidad y civilizacién se ha extendido de tal
modo que en América Latina muchos hablan de nuestro subdesarrollo cultural. A
riesgo de pesadez hay que repetir, primero, que no hay una sola y tinica civilizacién;
en seguida, que en ninguna cultura el desarrollo es lineal: la historia ignora la linea
recta. Shakespeare no es mas <<desarrollado>> que Dante ni Cervantes es un

<<subdesarrollado>> frente a Hemingway.

Finalmente, en la medida en que se destierre a pensadores universales por sus
inclinaciones filosoficas o politicas, se tendrian que declarar anatemas a Heidegger
0 a Schmitt. Concretamente, en lo que respecta a Paz, los andlisis descalificativos de
algunos de sus criticos —Canclini, Yudice, etc.- poseen argumentos ad hominem tanto
como falacias de asociacién. Rechazan las tesis estéticas pacianas no a través de

argumentaciones que demuestran su falsedad en un ambito propio de la estética,
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sino porque han sido realizadas precisamente por la persona que es Octavio Paz;
asimismo, las réplicas que le hacen no tienen que ver, en muchos casos, con el tema
o asunto tratado por Paz y el asunto es deliberadamente modificado para divergir
en un tema mejor defendible, esto es, lo que les compete, ‘la identidad de lo
mexicano’ a través de una lectura casi siempre socio-econémica.

Asi pues, para lo que aqui se propone, se tendra que tener la necesaria
precauciéon de no aseverar la hipotesis planteada, esto es, la importancia de la
estética de Paz, Unicamente en tanto en cuanto sus criticos se equivocan. Se
cometeria, en este otro caso, una falacia ad logicam. Y, por ello, resulta pertinente

acudir a los textos de Octavio Paz sobre el arte.

Hasta cierto punto ha quedado superada la dificultad técnica para acceder a los
textos de formacién de Paz con al trabajo realizado por diversos especialistas de su
obral” y por la posterior decision del escritor mexicano de organizar sus primeros
escritos para su publicacién. Hoy es plausible iniciar el analisis de las mismas. Ahora
bien, para ello, habra que situarse frente a la estructura de su obra, una mas de las
dificultades tedricas que presenta el estudio filos6fico de su primer pensamiento.

Octavio Paz escribié una prolifica obra sobre cuestiones estéticas. A través de
una congruencia inmanente y a lo largo del tiempo, se hallan ciertas directrices,
preocupaciones sobre el arte y lo moderno que incorporan, con su oportuna légica,
elementos propios y elementos europeos que concilia. Son inquietudes que ocupan
inagotables escritos sobre la poesia, la historia, lo moderno y posmoderno, lo
erotico, la otredad, el ritmo, la alegoria y la ironia, asi como sobre la negatividad.
Poseyendo, en su conjunto y como punto de interseccion, la critica como modo de
ser de lo moderno.

Sin embargo, el desafio inicial consiste en resolver cémo organizar el material
de estudio que aqui interesa. La obra de Paz no presenta la formalidad que una
‘teoria estética’ demanda en sentido estricto. Desde su juventud, su escritura se

desenvuelve bilateralmente; accion poética y reflexién critica. Pero ;son éstas, dos

17 Los autores son diversos; quiza la labor de A. Stanton y M. Santi respecto a los primeros textos de
Paz es el mas destacable. Véase, A. Stanton (1989), (1991) y (2001); M. Santi (1997), 0. Paz (1990).
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caras de la misma moneda? ;representan el mismo contenido dado de dos formas
distintas? ;cual es la relacién entre ambas? Las respuestas pueden ser diversas.
Escribe prosa critica para justificar su poesia en un momento histérico en el que la
controversia entre arte auténomo y arte comprometido implica el quehacer de todo
artista; es decir, la critica como medio de justificacion de la poética, al verse
escindido entre una vanguardia politica y otra estética. O, quiza, su prosa critica
constituye una busqueda estilistica para su poesia, una identidad que represente
autor-verso; la critica como camino liberador de su voz poética. Tal vez ambas
conforman un didlogo a veces amistoso y otras tantas el contrapunto necesario para
situarse frente al mundo; de modo que no es posible tratar los ensayos sin estimar
los textos poéticos. Finalmente, podria ser la prosa de Paz ‘otra faz’ de su obra
poética y ambas llegar a confundirse.

Stanton, por ejemplo, sefiala la posicidn deficiente de Rodriguez cuando da una
justificacion extra-personal, contextual, a los ensayos sobre arte de Paz al afirmar

que,

En Octavio Paz, la critica no es sino una funcién complementaria de otra mas central:
la creacién poética (...) Esta obra critica existe a partir de una obra poética (...). (...)
su obra poética no podia ser valorada en un medio como el mexicano o el
latinoamericano general de los afios cuarenta: medio en que la polémica del
“realismo” y de la literatura “social” y del “arte comprometido” habia reducido a la
total esterilidad. Paz tuvo, pues, que segregar, paralelamente a su obra poética, una
obra critica que le sirviera de apoyo y de irradiacién. (Rodriguez, (1968), citado por

Stanton, 1991: 23).

Stanton defiende la idea de que la obra critica de Paz “obedece (...) a la
necesidad personal de explicarse a si mismo la verdadera naturaleza de su obra
poética” (1991: 24). Es decir, para Stanton el joven Paz se inicia en la critica no sélo
para comprender la literatura y la poesia de su época, como sefiala Rodriguez, sino
mas bien, en los términos que se mencionaron, como autojustificacién para su
ascesis interna, personal. De este modo, en su obra paulatinamente se confundiran
critica y creacion, manifiestas ambas tanto en su poesia como en su prosa. Es decir,

con el tiempo se consolida un Paz que realiza poesia critica y critica poética. Incluso,

31



Stanton abre uno de sus textos de estudio de la prosa de juventud de Paz!8 con un
epigrafe de T.S. Eliot que afirma, "Cuando los propios criticos son poetas, puede
sospecharse que han formado su perspectiva critica con el fin de justificar su
practica poética"1%. Con ella el investigador paraboliza su concepcién de la critica
paciana como un medio al que acude el poeta para legitimar su propia creacién
poética.

Por otra parte, para Medina la relacion entre el ensayo y la poesia,
concretamente en los primeros textos de Paz, no es meramente complementaria ni,
como menciona Stanton (2004: 102), se explica a si misma, sino mas bien es
“compleja, contradictoria y estratégica”. Resulta compleja y contradictoria porque
dicho periodo, el que va de 1931 a 1943, “se caracteriza por la ambigiiedad estética
y politica del joven Paz, en el cual trata de conciliar dos poéticas vanguardistas que
el autor concibe como opuestas” (Stanton, 2004: 103). Pero es una relacién
fundamentalmente estratégica. No uUnicamente adquiere ésta la forma de
complementariedad, sino que constituye un medio elegido conscientemente por Paz
para su construccién de ‘autor’ y ‘autoridad’. Ambas, poesia y critica, representan
mecanismos, funciones para la construccion de la imagen que el pensador mexicano
quiere dar frente al mundo?0.

Las aclaraciones respecto a la relacién entre la poesia y la prosa en la época de
juventud de Paz deducidas tanto por Stanton como por Medina, si bien aparentan
cierta oposiciéon argumentativa, se implantan bajo una misma perspectiva. Ambos
determinan un cierto purismo estético en la época de formacién de Paz. Constituya
dicha relacidn, -entre critica y creacion-, una busqueda explicativa de lo que seria la

‘estética paciana’, como afirma Stanton o, en términos de Medina, una maniobra

18 Dicho texto es La prehistoria estética de Octavio Paz: los escritos en prosa (1931-1943). Véase A.
Stanton (1991).

19 La cita en inglés versa, “When the critics themselves are poets, it may be suspected that they have
formed their critical statements with a view to justifying their poetic practice”. La traduccién es mia.

20 De acuerdo a R. Medina (2004: 103), hay “un Paz autor que construye una imagen de si mismo a
través de su escritura, hay también un Paz histérico que revisa sus textos y constantemente
reconstruye su biograffa y, por ultimo, hay un Paz leido y publico, que legitiman, canonizan y
construyen sus criticos”. Los tres Paz, juntos, hacen una figura, una mascara, que de acuerdo a ciertos
movimientos premeditados (excluir textos de juventud, revisar y corregir su obra, entre otros),
tienen por objeto afianzar su imagen como autor candnico. Es decir, segin Medina (2004: 114), la
relacién entre poesia y critica que Paz utiliza le sirve para implantar un ‘dispositivo de poder’ en
sentido foucaultniano. La critica de R. Medina es interesante; sin embargo, como quedara
demostrado en el presente trabajo investigativo, las tesis sobre el arte de Octavio Paz alcanzan una
trascendencia tedrica tal que van mucho mas all4 de una simple armadura de poder.
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para crear la que resultara ser ‘la figura Octavio Paz’, no obstante, para los dos
autores el quehacer bilateral paciano es, finalmente, una apologia extra-estética y
extra-creativa, es decir una auto-apologia. Por ello puede poseer un caracter
contradictorio; es decir, unas veces condenatoria de la estética purista, como en su
primer ensayo, Etica del artista de 1931 y en su poesia No pasardn?! de 1936y, al
mismo tiempo, exculpatoria del compromiso social, propia de sus primeros poemas
-en esta época es descalificado por sus contemporaneos por realizar una poesia
‘intimista’; por ejemplo, con Luna silvestre, de 1933, que no contiene ningtn tipo de
alusiones politicas o histéricas-. De acuerdo a ambos autores, la finalidad del
ejercicio critico empleado por Paz no es estrictamente tedrica, sino de caracter
subjetivo e intimo; no obstante que para Stanton es un caracter poderosamente
critico, mientras que para Medina resulta un caprichoso mecanismo de
empoderamiento.

Lo que es evidente a partir de la lectura de los primeros escritos en prosa tanto
como de la poesia de Paz es que hay una cierta jerarquia entre los géneros. Sin
embargo, a diferencia de las afirmaciones que realiza Medina (2004), lo que
demostrara aqui es que Paz no subordina a la prosa Gnicamente en tanto en cuanto
“los temas universales y el tratamiento hermético corresponden a la poesia”.

Efectivamente, para Paz hay una cierta trascendentalidad de la experiencia
poética frente a la expresion critica, pero no porque la primera constituya el medio
por el cual se ‘revela el ser’, mientras que la segunda se preocupe Unicamente por
cuestiones sociales o politicas?2. Tampoco porque sus ensayos se desplieguen como
el escalén de ‘apoyo e irradiacién’ para su poética, tal como afirma Rodriguez en la
cita previamente expuesta. Sin duda, la relacion entre poética y critica en Paz ocupa
un eslab6n de suma importancia que no se reduce a explicaciones personales o de
personalidad. Desde los primeros afios de Paz como escritor, el nexo entre la accién

poética y la reflexion critica es la de ser vasos comunicantes. La poesia es el lenguaje

21 No pasardn fue publicado por primera vez en septiembre de 1936, en un folleto de Ediciones
Simbad. Poesia de caracter social en defensa de la Republica Espafiola.

22 La concepcién paciana de la experiencia estética que se fundamenta en algunas ideas de Heidegger,
esto es, como lugar del ‘aumento del ser’ o de la ‘revelacién del ser’, es propia de su texto El arco y la
lira; ensayo fundacional en el que se despliegan algunos de los que seran los conceptos estructurales
de las ideas estéticas de Paz. Sin embargo, en la época posterior, dichos conceptos sufriran
transformaciones, unas veces descentralizdndose, otras mas, separandose de la ontologia
heideggeriana. Véase aqui mismo el capitulo VI.
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universal por medio del cual Paz se hace propiamente universal. La critica, por su
parte, es el lugar en el que se descifra y cobra sentido la negatividad y, por ello, la
modernidad, esto es, su contexto histérico. Paz afirma en el prélogo de La casa de la

presencia,

Los ensayos, en cambio, los he escrito de modo intermitente. Con ellos no he querido
justificar mi poesia, defenderla o explicarla. Los escribi por una necesidad a un tiempo
intelectual y vital; quise dilucidar, para mi y para otros, la naturaleza de la vocacién

poética y la funcién de la poesia en las sociedades. (1990: 13).

Dicha necesidad, intelectual y vital, a la que Paz se refiere, es consecuente con
el lazo parasitario y paradojico que poseen poesia y critica. Es parasitario porque la
una no puede vivir sin la otra. No porque la critica justifique o explique a su poética,
sino porque muestra, extra-estéticamente, la imposibilidad de reduccién lingiiistica
de la dimensién gnoseolédgica del arte. Es decir, corrobora que lo que la poesia dice
-0, en términos de Paz ‘la naturaleza de la vocacién poética’-, es insustituible,
indescifrable y, por ello, indefinible en su completitud por el lenguaje ordinario.
Pero, a un mismo tiempo, el arte es la revelacion, la sobrevenida, de la dimension
critica como fenémeno propio de la modernidad -funcién de la poesia en las
sociedades-. De ahi que, como bien afirma Roman (2006), para Paz, entre ambas
existe la misma relacién que entre arte y vida. La poesia es experiencia -de la
negatividad estética- mientras que la prosa es la expresion —-siempre fallida-, de la
misma.

Las acciones interpretativas y de produccién de sentido de la prosa critica en
torno a lo poético, o lo estético, no alcanzan nunca una satisfaccion discursiva plena.
En este sentido se comparte, hasta cierto punto, la idea que Stanton (1991: 29)
propone al referirse a las Vigilias, segin la cual “mdas que una explicitacién de la
poesia, tenemos [con la critica] una complicacién textual”, pero no porque la critica
se vuelva, como afirma Stanton (1991: 29), “un pretexto para la creacién”. La funcién
de la critica no es inicamente extraer objetivamente el significado de un texto dado
-exégesis-, sino, también, de leer en el texto algo que no se encuentra alli de manera
manifiesta. De este modo, y ahora si concordando con Stanton (1991), la critica, lejos

de disipar el misterio de la creacién poética, lo aumenta. Es lo que mas tarde Paz
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denomina “virtualidad transhistérica que se actualiza en la historia”, y que aqui se

designa con el concepto de negatividad, cuando afirma (HL: 581):

Cada lectura produce un poema distinto. Ninguna lectura es definitiva y, en este
sentido, cada lectura, sin excluir a la del autor, es un accidente del texto. Soberania del
texto sobre su autor-lector y sus lectores sucesivos. El texto permanece, resiste a los
cambios de cada lectura. Resiste a la historia. Al mismo tiempo, el texto sélo se realiza

en esos cambios.

Paz es el poeta-filésofo que se sabe al filo de la modernidad. Comprende la
paradoja estética, el territorio poético como lugar de interseccion de dos
dimensiones, el arte y la razén, que no se oponen o superponen bajo las reglas de la
moderna dicotomia sujeto-objeto, sino en una relaciéon dialéctica. La literatura
moderna es una literatura critica y, a su vez, la critica moderna se ha transformado
en una actividad creadora. De este modo, como bien afirma Stanton (1991), la
creacion poética se vuelve inseparable de una reflexién sobre la poesia. Critica y
creacion devienen términos cuasi sindnimos. Su relaciéon alberga una permanente
tensidn, frente a la que Paz no puede actuar indiferente, pero tampoco subordinado
a ella?3. Conforman una suerte de monismo, como afirma Santi (1997: 247), que
garantiza la continuidad semdntica y retérica entre la teoria y practica del escritor.

El mecanismo estratégico del que Paz se pudo servir por medio de su prosa es,
quiza, uno que no escapa al de los fil6sofos de la modernidad. El de pretender hallar
un esquema universal, aunque en su caso abierto, transigente, sobre la verdad
poética, distinto a la mera creencia —-doxa-. Y son algunas de sus primeras figuras
seminales, el ritmo, la analogia, revelacion del Ser o la relacién sujeto creador-obra
de arte en El arco y la lira, por ejemplo, las que determinan al joven Paz como un
escritor concretamente moderno. Semillas de las que brotan posteriores y
novedosas figuras radiculares que le posicionan, en su madurez, en el umbral entre
la modernidad y la posmodernidad; conceptos tales como lenguaje, meta-ironia,
otredad, Eros, negatividad de Los hijos del limo y La otra voz. Por ello, tal como afirma

Rodriguez respecto a la vasta prosa escrita por Paz, hay la imposibilidad de una

23 Larelacién parasitaria y paradéjica entre poesia y critica en Octavio Paz ocupa el capitulo VII. de
la presente investigacion.
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“[p]arcelacion, de una sintetizacién o esquematismo convencionales, pues si algo es,
por encima de toda otra cosa, es la negacién incuestionable de esquemas, sistemas
y teorias.” (1975: 9). Sin embargo, las ideas estéticas de Paz poseen una légica y una
racionalidad determinadas y determinantes para su estudio. La ausencia de una
teoria estética estrictamente formal en el escritor mexicano no da lugar, ni mucho
menos, a afirmaciones y negaciones arbitrarias en sus textos sobre cuestiones de
indole estética. Por el contrario, hay lo que podria denominarse un ‘estilo
ensayistico paciano’ concreto, que viene a ser su forma de realizar la critica reflexiva
y que se inicia en sus primeros ensayos. De hecho, Santi, uno de sus mayores

especialistas, sefiala,

(...) [c]on frecuencia [Paz] le ha recordado a su lector que, a diferencia de la poesia,
que es su verdadera vocacidn, la critica que escribe es enteramente accidental. Estas
defensas, por muy inocentes que nos parezcan, tienen como minimo efecto el de
movilizar una estrategia de poder. Dado el caracter testimonial de la critica
practicante, toda interpretacién que enuncia el poeta adquiere un cariz de privilegio.
Dentro de esa estrategia, la autoridad retérica deriva de su cercania a la poesia: la
ceguera critica se va corrigiendo a base de una intuicién poética en un vuelo dialéctico
que culmina en una visién totalizante, inmune a los riesgos de la especulaciéon o la

arbitrariedad. (1997: 233)

Pero aqui, frente a lo que se pueda sospechar, Santi habla de una cierta
estrategia de poder de la practica critica de Paz muy distinta a la planteada por
Medina. Octavio Paz no promueve con su critica y su poética la imagen que quiere
dar de él frente al mundo. No constituyen mascaras -superficies- que fracasan al
develarse su objetivo individual. Como bien afirma Santi, Paz es atrapado y
sorprendido, en su experiencia poética, por cuestiones de las que se ocupa
precisamente en su critica. Pero el puente que une a ambas no es lineal, ni las
reflexiones criticas de Paz son inductivas, sino dialécticas. De ahi que se cometa un
error al estudiar su poética en términos de su prosa ensayistica24, tanto como

estudiar sus reflexiones criticas como meras conclusiones de su ‘intuicién poética’.

24 Rebasa el presente trabajo investigativo. Sobre estudios criticos de la poesia de Octavio Paz véase
la Bibliografia critica de H. Verani (2014: 266-283 y 478-516), donde se podran encontrar por lo
menos 415 referencias bibliograficas del tema.
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En palabras de Stanton (2015: 15), “ni identidad ni aislamiento ni invariable
anterioridad cronolégica de una vertiente sobre la otra, sino algo mas complejo y,
en ultima instancia, mas interesante: intercomunicacién, influencias reciprocas,
desfases, coincidencias y contradicciones”. No hay un paralelismo entre las obras
ensayisticas y la poesia pacianas.

Ademas, frente a quienes afirman la critica de Paz en tanto que medio para
autojustificar su creacion poética aqui se plantea, a la par de Santi (1997: 253), la
idea baudeleriana segtn la cual la critica que escribe el poeta asume, generalmente,
la necesidad de desmistificar el discurso aparentemente ingenuo y engafioso de la
poesia con el propoésito de restaurar una coincidencia entre signo y sentido. O bien,
en palabras de Menke (1997: 269), de detener la “ubicuidad potencial” del arte. Es
decir, la critica representa la posibilidad de frenar o interrumpir, temporalmente, la
permanente fuerza que posee la experiencia estética -poética-, de subvertir y
desmantelar de manera continua la validez de los discursos extra-estéticos?°>. Ahora
bien, hasta qué punto la critica paciana logra detener tal transgresion, asi como
desmistificar la experiencia estética, sera el tema de la presente investigacion. No,
sin embargo, en relacién o comparacién con su obra poética, sino respecto al nivel
de trascendencia que las tesis estéticas adoptan en su contexto temporal, esto es, en
el discurso hispanoamericano, moderno y/o posmoderno. Que, como se vera, cuanto
mas se acercan a la segunda época del pensamiento de Paz, mejor grado de claridad
poseen en su argumentacion.

Por otra parte, Santi va mas alla al considerar la critica prosistica de Paz como
un medio de contencion del poder transgresor de la experiencia estética. Afirma, de
acuerdo con Paul de Man, que la retérica ‘desmistificadora’ de los textos criticos de
Paz, como de todo poeta, terminan causando, generalmente, los propios
autoenganos de los que pretende escapar. Es decir, las reflexiones extra-estéticas de
un poeta son, dice Santi (1997: 253), producto de una crisis que sufre éste en la
ingenuidad de su poética, de modo que con ellas “incurren en una automistificacién
en el preciso momento en que pretende desmistificar su otredad”. De ahi que se

cometa una falacia cuando se pretende leer su poética a través de los ojos de su

25 De hecho, la actitud estética entendida como la fuerza que aniquila los discursos extra-estéticos es
planteada por Kierkegaard, como bien afirma C. Menke (1997: 267), como “el paso de la experiencia
estética al esteticismo: lo que aniquila el valor del mundo es la mirada del esteta que sélo puede tener
experiencias estéticas”. Este tema es tratado en el capitulo VII.
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critica. Es decir, para Santi (1997: 254), en el fondo, con sus ensayos en prosa el
poeta nos estd ofreciendo una poderosa interpretacion de su poesia, a través de otro
(con)texto, que desplaza, a su vez, la interpretacion original y autébnoma realizada
de su poética. No obstante, esta es una problematica interpretativa, hermenéutica, a
la que los investigadores de toda obra poética se enfrentan a la luz de la critica
escrita por los propios poetas que trabajan. Dificultad que, sin embargo, no ocupa
lugar en la presente investigacion, excepto por los compromisos que pueda generar
la poética paciana para la realizacion del analisis filos6fico de la critica de Paz en
tanto que crisis de su experiencia como poeta2®,

Finalmente, llevar el cometido de un estudio investigativo, filoséfico, de las
ideas estéticas de Octavio Paz, demanda, de acuerdo a los oportunos sefialamientos
de Valencia (2010: 43), no colocar en segundo plano la autoridad intelectual frente
al poeta. No subordinar la prosa a la perspectiva biografica o poética del autor. Y
analizar los textos pacianos manteniendo la pertinente coherencia con la lectura
filos6fica que se busca; es decir, concretamente sobre su estética, pero rescatando
aquellas reflexiones epistemolégicas, ontoldgicas y politicas que sean necesarias. De
modo que las implicaciones extra-estéticas, de caracter ético o politico, pacianas,
que se han de estudiar, sean aquellas que derivan de las propiamente filosé6ficas y
no a la inversa.

(Como se abordara la obra de Paz de acuerdo a la relacién dialéctica entre
poética-critica que aqui se plante6? Anteriormente se sefialé la presencia de un
estilo en la prosa critica paciana con un caracter abierto, en el cual el escritor
mexicano examina, discursivamente, diferentes intuiciones poéticas. Paz no escribe
obras filoséficas, tratados sobre estética, sino ensayos. Meditaciones que, con una
pertinente coherencia, descubren y esbozan ciertas ideas generales sobre lo poético
y el arte. Las revelaciones que se le presentan a través de su experiencia poética
dictaminan su proceder como pensador filoséfico —-en busca del significado de los
conceptos-. Es decir, hay una eleccién previa de Paz en escoger el ensayo como
medio discursivo, aunado al rechazo de todo proceder sistematico y formalmente
filosofico. El ensayo, como bien afirma Matamoro (1990: 99), “no tiene

precondiciones. No es un discurso destinado a probar la correccién o verdad de un

26 a pregunta ‘;hasta qué punto la critica paciana es resultado de una crisis de su quehacer poético?’
ocupa el capitulo VI. de la presente investigacion.
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conocimiento previo, constituido de antemano. Por el contrario, lo que el ensayo
conoce se produce al ensayarse, o sea, al decirse”. El ensayo posee el caracter
propicio para el ejercicio simultaneo entre bisqueda y exposicién exigido por el arte
moderno en tanto que arte critico. Afirma Paz (HL: 392), “Desde su nacimiento el
arte moderno fue un arte critico (...). No se trata, como se ha dicho, de una
destruccién del lenguaje sino de una operacién tendiente a revelar el revés del
lenguaje”. De ahi que su estudio no pueda pretender ser realizado a través de las
estructuras tradicionales de la Estética, racionales -sistematicas-, objetivas
-desinteresadas- y deductivas -exhaustivas-; sino mediante una reflexiéon
igualmente critica. Paz concibe el saber, de acuerdo con Matamoro (1990: 102),
como un diadlogo de opuestos que sélo se reinen en un espacio momentaneo e ideal
para generar nuevas busquedas y (re)posiciones. El ensayo representa para Paz el
terreno. En él, por otra parte, el lector no recibe un objeto consumado, una teoria
expuesta, sino que va en busca de un objeto supuesto con el que dialoga y no
encuentra, sin embargo, una ultima palabra. Este es el principio que rige la presente
investigacion, el caracter del ensayo de Paz como una obra abierta pero critica, de la
que pueden brotar innumerables ramas interpretativas -politicas, poéticas,
estéticas, morales, socioldgicas, antropolégicas-. De este modo, a la pregunta
(pueden gozar de una coherencia las afirmaciones de Paz sobre lo estético? La
respuesta es si; porque parten, precisamente, de la consideracion de la critica como

principio y limite de la modernidad.

En lo referente a los escritos de juventud de Octavio Paz, se han seleccionado los
textos en prosa en los que el autor plasma reflexiones sobre el arte, la poesia y lo
estético en general, asi como aquellos en los que la actividad del escritor mexicano
fue fundamental para la formacién de sus ideas estéticas de madurez. Para ello se
distingue una época ensayistica de juventud que va de 1931 a 1943, de una segunda
época de madurez, de 1943-1998. Asi pues, para el primer apartado se
seleccionaron los textos Etica del artista, Vigilias, Pablo Neruda en el corazdn, asi
como su participacién en la revista Taller y, finalmente, su texto Poesia de soledad y

poesia de comunién. Paralelamente, se hace una distincién entre una primera etapa

39



en su pensamiento estético, de 1931-1956, que abarca EI arco y la lira, al
considerarla, como se vera, una obra ‘puente’ entre sus dos épocas, de una segunda,
que va de 1956 a 199877,

Generalmente, entre los estudiosos de la obra de Paz se considera como la
época de juventud, critica y literaria, del escritor mexicano, a los afios que van de
1931 a 1943. Comienza con el afio de sus primeras publicaciones y termina con su
primera salida extensa de México a los treinta anos de edad. Santi establece este
periodo para la articulacién de Primeras letras (1990), un texto recopilatorio de una
labor descomunal e imprescindible hoy en dia para el acceso de los escritos juveniles
de Octavio Paz. El ensayo Poesia de soledad y poesia de comunién de 1943 cierra el
ciclo en la medida en que no sé6lo precisa el tema general de la soledad, sino que
realiza un valioso acercamiento a la comprensién de la poesia y el arte como actos
subversivos y disidentes, y que articulara su pensamiento estético. Ademas, como
bien afirma Santi (1990), en él Paz desarrolla la relacién entre poesia y religién que
viene gestando desde Vigilias y que encuentra su mayor exposicién en El arco y la
lira de 1956.

También Stanton comprende el mismo periodo de juventud tanto en La
prehistoria estética de Octavio Paz, en Las primeras voces del poeta Octavio Paz, asi
como en El rio reflexivo. Ambos especialistas consideran la partida de diez afios de
Paz al extranjero (en la que vive en Estados Unidos, Europa, Asia y la India) como el
momento de ruptura, de reconciliacién consigo mismo y con su pais, que refleja el
inicio de un proceso de maduracién intelectual en sus obras escritas a partir de su

regreso. Incluso Paz se refirié posteriormente a ella reconociéndola como “una via

27 Es decir, se establecen dos distinciones paralelas respecto a la obra de Octavio Paz. Por un lado,
dos épocas (de 1931 a 1943 y de 1943 a 1998), que hacen referencia, en términos muy generales y
concretamente biograficos, al conjunto de sus obras, sean éstas de reflexiéon politica, social,
antropoldgica, estética, etc., distinguidas por su primera salida larga del pais. Sin embargo, es dificil
hablar de épocas respecto a la obra de Octavio Paz, pues el escritor mexicano realizé cambios y
ediciones en todos sus textos y no siempre dichos cambios, como en el caso de su poesia, coinciden
temporalmente, por ejemplo, con los de su prosa.

Por el otro lado, se toman en cuenta dos etapas que van de 1931 a 1956 y de 1956 a 1998, que
refieren, Unicamente, al grado de madurez de sus tesis sobre arte y estética. Teniendo en cuenta, sin
embargo, que no es siempre el compromiso con sus ideas sobre el arte el que determina las épocas,
sino que lo inverso también es posible e incluso mds definitivo. Asf pues, el criterio que se tomé para
seleccionar a El arco y la lira como la obra “puente” entre dos etapas es por el grado de desarrollo de
las tesis respecto a la autonomia del arte que en él se hallan y, en segundo lugar, porque constituye
el primer desarrollo extenso de la estética paciana.
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de salida del enredo moral, politico y estético que me asfixiaba al iniciarse la década
de los cuarenta”?8,

La partida de Octavio Paz al extranjero es decisiva en lo que se refiere a lo
personal e intelectual. Este primer periodo largo que pasa fuera del pais constituye
el umbral entre el joven Paz y el Paz ya maduro. Ahora bien, la presente
investigacion incluye El arco y la lira como una obra propia de la primera etapa de
su pensamiento —no, sin embargo, como escrito de juventud-, aun cuando dicha obra
fue escrita a la vuelta de Paz a México. Las razones no son de caracter literario o
meramente historiografico, sino dictaminadas de acuerdo a la madurez de las tesis
estéticas que en él se desarrollan, en base o comparativa a las que realizara en su
segunda época.

La primera publicacién de El arco y la lira, en 1956, constituye una defensa de
la poesia, del acto poético y de la imposibilidad de su reduccién lingiiistica. Como
bien afirma Santi (1997), el texto representa el cruce entre el surrealismo y la
fenomenologia, corrientes estéticas y filosoficas con las que se habia encontrado
desde sus inicios como estudiante de Filosofia2° y en sus salidas al extranjero. Si bien
el proyecto constituy6, en palabras de Santi (1997: 239), la columna vertebral de la
defensa paciana de la poesia, las tesis que ahi desarrolla estan cargadas de una
particular lectura del humanismo moderno heideggeriano. En él, todavia permanece
una centralidad del sujeto, un existencialismo logocentrista que, lejos de articular la
autonomia del arte, empobrece su verdadera transgresion discursiva.

Para lo que aqui se quiere mostrar, dicho texto se sitila como el puente entre
sus dos etapas. En él se va gestando la perspectiva que Paz adopta y desarrolla
posteriormente sobre el arte, lo moderno y lo poético. De hecho, el escritor
mexicano revisara posteriormente el texto, como lo hizo con la gran mayoria de sus
ensayos y poesia, y en este caso con una mirada mas estructuralista, intentando
disminuir los argumentos existencialistas. Sin embargo, tal como afirma Santi

(1997: 241), “la actualizacion del discurso critico a partir del estructuralismo

28 Citado por M. Santi en Primeras letras de 0. Paz (1990: 16); de acuerdo a la primera conferencia
pronunciada por el escritor mexicano en el ciclo de conferencias “Cuarenta afios de escribir poesia”
ofrecido en El Colegio Nacional de México en 1975.

29 Paz tiene como profesor al fildsofo mexicano Samuel Ramos en los afios que estudié en la Escuela
Nacional Preparatoria, en la Ciudad de México. En la universidad uno de sus profesores es José Gaos,
discipulo de José Ortega y Gasset.
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(donde sélo hay lenguaje y ningiin hablante) dramatizara ain mas una brecha entre
la fidelidad de la presencia poética y el descubrimiento del goce de una diferencia
originaria”. Asi pues, la primera etapa del pensamiento estético de Paz se cierra con
la primera edicién de El arcoy la lira de 1956. La segunda etapa, por otra parte, inicia
mas o menos con el mismo texto, en 1956, y finaliza con la muerte del escritor en

1998.
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VI.1. Arte autonomo o arte comprometido3°.

Inicios del debate en torno a los términos.

El reconocimiento temprano de Octavio Paz en torno a la ambivalencia moderna
entre arte comprometido y ‘arte puro’ posee una importancia teérica tal que no lo
abandona a lo largo de toda su obra ensayistica. Pero la trascendencia estriba en la
posicion que el pensador mexicano adopta posteriormente frente a dicha dicotomia.
En los textos de madurez, Paz detecta con una minuciosa capacidad su imposible
reduccion o sintesis, asi como su esencial confrontacion.

Como se verj, en la etapa que va de 1931 a 1943 Paz no muestra una posicion
firme y mantiene, constantemente, una doble negaciéon que vislumbra la confusa
afirmacion de una estética personal en su intento por provocar una sintesis entre el
arte puro y el arte comprometido (Stanton, 1991). En su juventud y a razén del
marco contextual en el que se encuentra sumergido (quiere posicionarse en un
punto medio entre las vanguardias mexicanas de la época distinguidas por los
artistas e intelectuales de izquierda y los defensores de un ‘arte puro’), Paz no
evidencia una mirada clara en torno a la legitimacion estética; mas bien constituyen
estos afios un periodo de exploracion.

Antes de pasar al desarrollo expositivo es menester sefialar las razones por las
que se considera oportuno la aproximacién general a sus primeros ensayos respecto
al arte. La preocupacion que presentan las reflexiones tempranas de Paz sobre los
discursos estéticos, la poesia y el arte, le posicionan entre dos corrientes, la del
purismo estético frente a la del compromiso artistico. En este primer acercamiento
tedrico, Paz se propone lograr una sintesis entre ambas (ni arte puro ni arte de
tesis). De lo anterior educe en su segunda etapa el reconocimiento de la paradoja de
los discursos del arte en tanto que discursos negativos. Es decir, en sus textos de
madurez ya no reconoce, en el arte moderno, una sintesis. Toda expresion estética

es soberana -transgresora y autébnoma- y, precisamente por ello, esta socialmente

30 De acuerdo a la especificacién -que le agradezco al respecto- del Dr. Stanton, en la década de los
afios treinta el término ‘arte comprometido’ no es comun dentro del circulo de intelectuales en
México sino, mas bien, artistas y criticos se refieren a él como ‘arte social’ o ‘arte de revolucién’. Sin
embargo, por cuestiones de practicidad aqui serdn usados como sinénimos, a menos que se indique
lo contrario.
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comprometida. Afirmandose asi la consecuente tensién, permanente e irresoluble,
entre ambas. De este modo, para comprender el alcance teérico de la estética de
Octavio Paz, es necesario distinguirlo de aquel intento exploratorio que el escritor
mexicano desarrolla en sus primeros escritos. Las influencias, maestros y
precursores, asi como la busqueda, las contradicciones y las confusiones que revelan
los primeros escritos de Paz, posibilitan la comprensién de su propia voz como una
voz distinta. Por el contrario, si se asume como un hecho objetivo lo que el poeta
maduro “ofrece como una construccién estética de su propio pasado o de la parte de
aquel pasado que ha querido rescatar y actualizar”, como bien afirma Stanton (2001:
13), entonces, el texto original queda sepultado bajo las capas de un palimpsesto.

Si bien las primeras tesis que Paz escribe en lo concerniente al debate en torno
al ‘arte comprometido’ y al ‘arte puro’ habian quedado relegadas por la justa fama
de sus textos de madurez asi como por su propio rechazo, revisionismo y cambio o
incluso, por la supresién de la mayor parte de los primeros poemas y escritos en sus
recopilaciones posteriores, no obstante, diversos investigadores de su obra, tanto
como nuevas publicaciones facsimilares de revistas mexicanas de principios de siglo
en las que él particip6, posibilitan, actualmente, el acercamiento a sus primeras

letras3!.

Los ensayos en los que el joven Paz escribe sobre arte y poesia son didlogos que
mantiene con las diferentes corrientes estéticas que habia engendrado el periodo

moderno, tanto mexicano como del pensamiento occidental en general, con la

31 En razén al trabajo hasta ahora realizado por diversos especialistas a nivel biografico, contextual
e historicista, asi como sobre las posturas frente a la relacién entre arte puro y arte social en la época
de juventud de Paz, en lo que sigue, no se analizardn uno por uno los textos anteriormente citados y
concebidos como parte de su época de juventud. Por el contrario, sin seguir necesariamente una linea
cronoldgica, se rescataran y explicardn, de manera general, las ideas concretamente estéticas en ellos
expresadas, evitando, asi, repetir la labor extraordinaria que otros investigadores han efectuado
oportunamente respecto a las cuestiones de indole extra-estética. Respecto al marco biografico de
Paz, véase R. Sanchez (2013). Respecto a los textos de juventud, véase A. Stanton (1991) y (2001),
asi como M. Santi (1997) y su introduccién a Primeras letras de 0. Paz (1990). Respecto a la relacién
entre ‘arte puro’ y ‘arte comprometido’ en la época de juventud paciana, véase A. Stanton (1989).
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finalidad de situarse frente a ellas y de adoptar una postura que con el tiempo se
vuelve propia32.

Dentro del plano mexicano, las vanguardias de las décadas de los veinte y
treinta conocidas como los Estridentistas, los Agoristas, el Bloque de Obreros
Intelectuales (BOI) o la Liga de Escritores y Artistas Revolucionarios (LEAR), que
estaban al servicio de la ideologia marxista y de la Revolucién mexicana y, por otra
parte, las ideas puristas del grupo de la revista Contempordneos, se contraponian
ideolégicamente. Pero, en realidad, el conflicto entre poesia pura y poesia
comprometida marc6é toda una época de la literatura hispanoamericana. Viene
derivado de la pregunta por lo moderno, esto es, de reconocer la fortaleza en la
victoria de pertenecer a un continente que busca en si mismo respuestas sobre la
identidad y la cultura, propias de la latinidad, del ser latino en América. En este
sentido, Paz continda el legado de Rubén Dario y otros modernos que, de acuerdo
con Zavala (Dario, 1989: 10), “[...] intentaron introducir la sospecha y crear un
discurso cultural emancipatorio en su momento histérico”.

Frente a, o en medio de diversos acontecimientos histéricos —-como los que
sefiala Zavala (Dario, 1989: 11): la Septiembrina, el Grito de Yaray el Grito de Lares,
la Guerra de los Diez Afios cubana, el abolicionismo, la I Reptblica, el desarrollo de
la Argentina, el “milagro” del porfirismo mexicano, luchas sobre fronteras en el cono
Sur, el positivismo, la guerra hispanoamericana, el Tratado de Paris, la insurreccién
de Panama, el desarrollo de la United Fruit, la Revoluciéon mexicana y la I Guerra
Mundial Imperialista- los intelectuales y artistas hispanoamericanos se preguntan,
conjuntamente, por la arqueologia de su tiempo, por la fe ciega en el progreso, por
los logocentrismos propios de la filosofia occidental, por la sociedad industrial
nacida con el capitalismo y el hombre burgués y auténomo. Lo moderno,
parafraseando a Zavala (Dario, 1989), “es el acento, y el acento principal”. Una

modernidad hispanoamericana en vias de crecimiento muy distinta a la europea. Un

32 Octavio Paz se inicia como escritor en los afios treinta. México transitaba, en aquella época, por
una etapa posrevolucionaria de fermento econdmico, politico y social. Como bien afirma M. Santf (O.
Paz, 1993: 19), “(...) la familia de Paz encarna un conflicto ideolégico, la tensién produce una
enconada pasion sobre el tema de México”. Su abuelo, Irineo Paz (1836-1924), habia apoyado el
liberalismo de Porfirio Diaz; su padre, Octavio Paz Solérzano (1883-1936), por el contrario, luchd,
durante la Revolucion mexicana del lado de Emiliano Zapata. En general, los escritos de juventud de
Paz albergan una permanente preocupacion por la tensién entre ambas posturas intelectuales. No
cabe en la presente investigacién realizar un estudio biografico del escritor mexicano, ademas de que
existen ya numerosos textos al respecto.
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‘modernismo literario’ que, como episodio sociolégicamente importante en el
proceso de fecundacién creadora de la dependencia latinoamericana respecto a la
europea, da lugar a un modo peculiar de estos paises de ser originales. A lo largo del
siglo XIX los pensadores americanos reflexionaron constantemente sobre el ser, la
condicion y el destino de América. Su creacién artistica es, durante este siglo, la de
una época de aprendizaje y de formacion. El primer aprendizaje es sobre la libertad
y la identidad. Los nuevos paises eran ya formalmente independientes. De ahi que
el camino fuera el de la construccion de una cultura original a través de la
emancipacion social y contextual. Mas alld del agotado romanticismo espanol, los
creadores del movimiento atisban, acaso vagamente, que en el mundo habia surgido
una vasta ola revolucionaria de innovacién formal y de la sensibilidad, y deciden
formar parte de ella con su propia expresion33.

Hasta principios del siglo XX la literatura hispanoamericana atin vive
vinculada al modernismo (Dario, Marti, Oliverio, Enrique Rodd) o a los temas
regionalistas e indigenistas (Rémulo Gallegos, Eustasio Rivera, Jorge Icaza, Ciro
Alegria). Pero, a partir de la segunda década del siglo XX se presentan diversas
tendencias visibles; el posmodernismo, las vanguardias o los defensores de una
preocupacion social. Dentro del primero se encontraban quienes se proponian
continuar con la revoluciéon formal artistica iniciada en el modernismo. Los
segundos, por el contrario, rechazaron el arte anterior y fueron en busca de la
ruptura estética. Los terceros, por su parte, también defendian la revolucién formal
del arte, pero no en su caracter de pureza y autonomia, sino al servicio de lo social y
lo politico. Son los inicios de actitudes estéticas, antagénicas y fundamentales, que

dominaron durante todo el siglo.

33 Las distinciones que realizan los criticos de arte, los criticos literarios y los filésofos o estetas
respecto a los diferentes movimientos artisticos europeos, hispanoamericanos y estadounidenses de
los dos ultimos siglos son distintas. Para evitar confusiones, en lo que sigue se entendera por
“modernismo hispanoamericano” el movimiento en lengua hispana que surgié en 1980 y duré hasta
1920, representado por J. Marti, J. del Casal y R. Dario, entre otros. Por “posmodernismo
hispanoamericano” se comprende el movimiento surgido en la segunda década del siglo XX,
representado por Lugones, G. Mistral, L. Velarde, A. Reyes y Carriego, entre otros; fue la tltima fase
del modernismo, mismo del que realizaron importantes criticas estéticas pero también mantuvieron
otras, como el reconocimiento de lo coloquial, lo irénico y humoristico asi como lo autéctono. Por
ultimo, “las vanguardias hispanoamericanas” estdn representadas por los ‘ismos’ -simplismo,
creacionismo, estridentismo, entre otras- quienes defendieron un arte no mimético y la invencién de
nuevas realidades a través del arte.
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Dentro de los posmodernistas, los ‘ultra modernos’ quisieron llevar hasta sus
consecuencias mas radicales las tendencias del modernismo hacia la creacién
individual y la libertad del artista, negando y destruyendo el pasado. En el marco
estético de estos, coincidiendo con las vanguardias europeas que aparecen al
terminar la primera guerra mundial, se encuentran poetas como Vicente Huidobro,
César Vallejo y Jorge Luis Borges. También es el caso, entre otras revistas34, la del
grupo de artistas que conformaba Contempordneos (1928-1931).

La importancia que posee dicha revista en la configuraciéon de la estética
paciana es importante en la formacién de su pensamiento de juventud. Constituye
la posibilidad, para Paz, de vislumbrar las consecuencias de toda estética purista3®.
Probablemente el texto que expone mas detalladamente las discrepancias que
siente el escritor mexicano en esta época respecto a la ideologia del grupo de los
Contemporaneos es “Razon de ser”, publicado en 1939 en el nimero dos de la revista
mexicana Taller. Como bien sefiala Stanton (1989: 1005), “Aunque nunca hay en este
periodo una condena total de las obras de los Contemporaneos, sale a relucir la obvia
insatisfaccion e irritacion que siente el joven autor hacia las doctrinas puristas (...)".
En este ensayo Paz realiza un rechazo de la apolitizacion y del purismo del grupo
vanguardista que le precedi6. Aun cuando reconoce su audacia “(...) para lo
artistico”, los ve “timidos para lo politico y lo grave”. Eran irresponsables,

alegremente irrespetuosos y esnobistas. Les caracterizaba, dice Paz,

34 Revistas como las argentinas Prisma (1921-1922), Proa (1924-1926) y Martin Fierro (1924-1927);
la cubana Revista de Avance (1927-1930); la peruana Amauta (1926-1932); las uruguayas Los Nuevos
(1920) y Alfar (1955) y las mexicanas Horizonte (1926-1927) y Ulises (1927-1928) son algunas de
ellas. Véase, S. Sosnowski (ed.) (1999).

35 Tal como se ha mencionado en el capitulo anterior, no hubo un paralelismo entre la reflexiéon
critica y la creacién poética en la época de juventud de Paz. De hecho, frente al rechazo abierto que
mostroé el escritor mexicano respecto a la estética purista representada en México por el grupo de los
Contemporaneos en la Revista Taller y, concretamente, en su texto Razén de ser ahi publicado, asi
como previamente en Etica del artista (del que también se hace aqui un pequefio estudio mas
adelante), su poética, sin embargo, estaba claramente influenciada por la estética del grupo. Por
ejemplo, de acuerdo a A. Stanton, hoy sabemos que Juego, el primer poema publicado por Paz en
1931, no muestra el caracter moral que demanda el escritor a los artistas en su primer ensayo Etica
del artista escrito ese mismo afio; por el contrario, el poema constituye, como afirma el investigador,
un homenaje al ‘contemporaneo’ que mas influencié en esa época a Paz y que fue, precisamente en
esos afios, su profesor, Carlos Pellicer. El poema al que aqui se refiere fue nuevamente publicado por
A. Stanton en “El primer poema de Octavio Paz” en La jornada semanal, nueva época, num.145, el 14
de diciembre de 1997. Respecto a un andlisis mas profundo del mismo, asi como de los poemas
publicados durante los dos primeros afios de la actividad de Paz como poeta, véase A. Stanton, (2015:
109-137).
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su real preocupacién por limitar las fronteras y encontrar el residuo tltimo de
las cosas: pintura pura, arte puro, poesia pura, juventud joven, filosofia de la filosofia,
para emplear el concepto que José Gaos ha introducido entre nosotros. Este amor por
su juventud, sin embargo, ;no nos dice que <<algo>> suena falso? (...) El horror a lo
grave, a lo dltimo, su carencia de angustia metafisica, ;no eran una automutilacién?

(Rs: 204).

El desasosiego y el reproche que revelan estas lineas no es otro que el
manifiesto al que Paz se entrega con fidelidad a lo largo de toda su obra ensayistica,
“en contra de la deshumanizacién de la estética en la lucha por una sociedad
igualitaria” (Stanton, 1989). Pero, ;a qué refiere la deshumanizacion de la estética?
A las consecuencias politicas y sociales que trae consigo una estética soberana y
desinteresada. Consecuencias, éstas, del proyecto de la estética moderna.

Como se sabe, es a partir del siglo XVIII que el concepto de autonomia posee
una dimensién fundamental en los discursos sobre lo estético y el arte. Tan central
que, de hecho, desde el siglo pasado filésofos, estetas, socidlogos, antrop6logos y
artistas han tenido que plantear sus reflexiones respecto al arte adoptando,
necesariamente, una posicion en torno a su legitimacién. La de Octavio Paz no es
una excepcion.

La concienciacion propia del pensamiento occidental del siglo XVIII de que la
tradicion habia asumido errores como verdades, dirigié al racionalismo heredado a
la pregunta por sus propios limites. En este sentido, tal como afirma Marchan
(2012), no es fortuito el hecho de que el despertar y la consolidacion de la autonomia
estética, de 1700 a 1830, venga a coincidir con la primera fase de lo moderno. La
pregunta por los limites de la razon es, también, la cuestion por la verosimilitud de
los conceptos; mas que por su verdad en sentido metafisico —-trascendente-, por su
categoria —-trascendental3¢- que los consolida como verdaderos. Y la estética, en su

formacién como disciplina auténoma, es parte del desenlace del proyecto filosé6fico

36 La diferencia entre trascendente y trascendental es aqui utilizada bajo la concepcién kantiana de
la Critica del Juicio. “Trascendentes [...] son los principios que sobrepasan esos limites (de la
experiencia posible)” (Kant, 2006, A296), mientras que “Llamo trascendental todo conocimiento que
se ocupa, no tanto de los objetos, cuanto de nuestro modo de conocerlos, en cuanto que tal modo ha
de ser posible a priori” (Kant, 2006, A12), de modo que la “doctrina trascendental [...] no se propone
ampliar el conocimiento mismo, sino simplemente enderezarlo y mostrar el valor o falta de valor de
todo conocimiento a priori” (Kant, 2006: B26).
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del ‘poder critico’ de la razoén. El propdsito es esclarecer, iluminar, a través de la
razon, lo que concierne a todas las actividades del hombre. La Estética se ve
plenamente comprometida con este proceso. El nuevo vértigo ilustrado del
progreso desplaza, asi, las desfondadas categorias estéticas clasicas por unas nuevas
y mas dindmicas.

Ahora bien, si por autonomia estética puede entenderse, a partir del siglo XVII],
la independencia respecto de aquello que amenaza con limitar su contenido o su
ambito desde fuera, desde lo extraestético (y en este sentido, el elemento exterior
toma la forma de funcién del arte, finalidad o requisito que le viene impuesto por
otra dimension), entonces, llevada dicha autonomia a su extrema defensa, el arte se
desenvuelve en un espacio soberano en el que ninguna ley, mas que la que él mismo
se impone, puede regirle. Es decir, la autonomia se propuso, en un primer momento,
en un sentido emancipatorio, como autolegislacion de lo estético y del arte frente a
las exigencias y las leyes de los discursos. Los criterios para evaluar las obras de arte
se trasladaron de los imperativos establecidos por la autoridad institucional -
eclesiastico o aristotélico- a normas bdsicas, a priori y axiomaticas, a las que
Unicamente podria conferirles solidez la razon. Pero la autonomia soberana, que
deviene como una de las diversas cristalizaciones del legado de la formacién de la
Estética, va mas alld y toma el valor estético como una cualidad aislada y
potencialmente transgresora, al poseer una estructura propiay distinta a la del resto
de discursos. Es este el proyecto estético, e idealista, de fil6sofos y artistas como Poe,
Wilde, Valéry y Lukacs para quienes rige el principio Ars gratia artis. Consiste en
sostener que los enunciados de evaluacién estética tienen valores de verdad y
dependen de los caracteres del objeto del que hablan. Hay una inmediatez de la
experiencia estética con el objeto (Blirger, 1996: 11). Una obra de arte vale en si
misma; incluso, tiene un valor con independencia de la percepcién o la experiencia
subjetiva. El valor estético es, desde este punto de vista, una cualidad primaria.

Precisamente en este sentido, el grupo de los Contemporaneos forma parte del
proyecto moderno encaminado a la liberacién, soberana, de toda clase de
subordinacién y dependencia que pueda sufrir el arte. Y, como bien afirma Menke
(1997: 23-24), si “la autonomia del arte, adquirida en el curso de su proceso
historico de diferenciaciéon frente a otros modos del discurso, ha hecho muy

problematicas la practica y la experiencia estéticas, es ella también la inica que ha
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permitido las realizaciones especificas del arte moderno”. Paz reconoce esta
revolucién conceptual en el grupo de los Contemporaneos, y afirma (Rs: 203): “(...)
Todas las formas de la vida fueron subvertidas por esta alegre juventud, lo
suficientemente inteligente para darse cuenta de que la juventud es una razoén de la
vida, y no lavida de larazon”. Y agrega: “cambiaron muchas cosas, entre ellas el arte,
al que purificaron, aislaron de toda impureza no artistica, a riesgo de convertirlo en
un juguete extrafio” (Rs: 204).

La admision de Paz de los logros del grupo de los Contemporaneos, quienes
“derrumbaron todos los viejos cuerpos, todos los fantasmas y la tramoya literaria
<<fin de siglo>>," y se dirigieron a las formas, a los ttiles, a los instrumentos,
creando hermosos poemas, “que raras veces habité la poesia” (Paz, Rs: 205), se
contrapone, sin embargo, con una voz cada vez mas combatiente, a la falsa lucha del
grupo que, de acuerdo a Paz, requeriria, para la liberacién auténoma del arte, de un
estado anarquico ideal y utépico. El estado demandado por la soberania estética se
encierra en un espacio desinteresado -el del I'art pour I'art- que imposibilita la
construccion de una sociedad igualitaria. Y éste no constituia el proyecto de la
revista Taller, que no buscaba ser, como afirman las Gltimas palabras de Razdn de
ser (Rs: 206), “el sitio en donde se liquida una generacion, sino el lugar en que se
construye al mexicano y se le rescata de la injusticia, la incultura, la frivolidad y la
muerte”. Paz muestra, simultdneamente, una clara oposiciéon intelectual al arte puro,
una aceptacion de un arte revolucionario -que podia transformar el mundo-, asi
como una cierta reserva hacia el arte comprometido?”.

No obstante, Razén de ser constituye un manifiesto, es decir, una declaracion
de propdsitos mas que una construccion expositiva y argumentativa del proyecto de
la revista. Como bien afirma Stanton (1989), si bien propone a la experiencia
personal como origen de toda creacién estética —algo asi como el punto medio entre
ambas corrientes-, no explica, sin embargo, la estructura que ésta posee, asi como
tampoco la relacion que tiene la experiencia estética individual con la formacién de
un arte innovador. El proyecto, dice Paz (Rs: 205), “es la construccién de un orden
con todas las experiencias del hombre y no la repeticién de experiencias pasadas”.

No obstante, el camino para su concrecién esta atn por ser descubierto por el

37 E. Krauze sefiala que la revista “Taller” era para Paz, junto a la poesia, su forma de hacer la
Revolucioén, de estar en el mundo. Véase E. Krauze (2014: 77-91).
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pensador mexicano, puesto que, como se ver3, la consolidaciéon de una estética no
deshumanizada se presenta en un inestable punto intermedio entre la estética
soberanay el arte de consigna.

Ambas revistas, Contempordneos y Taller, son la entrada mexicana a las
vanguardias modernas en tanto que compartian la necesidad de una renovacién
estética. Frente al purismo del grupo de los Contempordneos, la de Taller (1938-
1941) fue busqueda iniciatica de la unién entre arte y vida. Les distinguia una
orientacion espiritual, vitalista, que les acercaba a la via de los romanticos y los
surrealistas38. A razon de los distintos acontecimientos historicos injustos y
violentos, el liberalismo econémico, el nacional-socialismo, la invasiéon de Polonia,
la guerra civil espafiola-, el grupo se sentia en completa deuda con los movimientos
revolucionarios y sus inclinaciones politicas se decantaban hacia partidos y
personalidades como la III Internacional, Stalin o Trotsky. No obstante, su libertad
de creacion no era, como también sefiala Santi, “ante una retérica partidista, sino de
una confluencia entre poesia e historia, de una concepcion del arte como experiencia
vivida” (Paz, 1999: 40). Es decir, el grupo no aceptaba la estética purista —que si, en
cambio, se presenta en la poética de Paz de esta época y que fue criticada como
‘intimista’-; y, a un mismo tiempo, a través de los acontecimientos histéricos que les

rodearon3?, vislumbraron las deficiencias estéticas de aquellos artistas

38 Hay diversos investigadores que reconocen mas similitudes y paralelismos que diferencias y
contraposiciones entre ambas revistas. Sin embargo, estas puntualizaciones rebasan la presente
tesis. Sobre la relacion entre dichas revistas, véanse R. Solana (1963), ]. Martinez (1949), C. Monsivais
(1966), T. Barrera (1987), A. Stanton (1994), I. Pouzet (2012). El propio Paz afirma en “Antevispera”,
en 1983: “Entre 1935 y 1938 (...) una nueva generacién literaria aparecia en México. (...) Las
relaciones de esta generacién con la precedente (la de Contempordneos) eran ambiguas: los unia la
misma soledad frente a la indiferencia y la hostilidad del medio, asi como la comunidad en los gustos
y preferencias estéticas. Los jévenes habian heredado la <<modernidad>> de los Contemporaneos,
aunque casi todos ellos no tardaron en modificar por su cuenta esa tradicién con nuevas lecturas e
interpretaciones; al mismo tiempo, sentian cierta impaciencia (y uno de ellos, Efrain Huerta,
verdadera irritacién) ante la frialdad y la reserva con la que la generacién anterior veia las luchas
revolucionarias mundiales (...)". Para el texto de O. Paz, véase aqui mismo en bibliografia, O. Paz,
(Tomo III: 112).

La trascendencia critica y literaria que logré la revista “Taller” marcé el quehacer de este &mbito en
México. En ella se publicd, por ejemplo, un amplio dossier de T. S. Eliot con traducciones de L.
Cernuda, L. Felipe, R. Usigli, ]. R. Jiménez, entre otros. Asimismo, se public6 por primera vez en
espafiol Una temporada en el infierno de A. Rimbaud, asi como a F. Hélderlin y Ch. Baudelaire.

39 Los encuentros que Paz tuvo a lo largo de los afios treinta con diferentes intelectuales marcaron
su pensamiento. A los diez y siete afios tuvo como profesores a ]. Gorostiza y, como se mencioné
anteriormente, a S. Ramos en la Escuela Nacional Preparatoria San Ildefonso. ]. Bosch lo inicia en la
lectura clandestina del anarquismo -Kropotkin, Réclus, Ferrer, Proudhon- junto con quien forma un
grupo radical, la Unién de Estudiantes Pro Obreros y Campesinos. En esos afios hay en México un
fermento econdémico, politico y social. El filésofo S. Ramos escribe Perfil del hombre y la cultura en
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comprometidos con discursos politicos -el realismo ruso o el muralismo mexicano,
por ejemplo- tanto como las deficiencias de su creacién supeditada®.

Desde sus inicios como escritor Paz manifiesta una oposicion frente a las tesis
estéticas puristas. Sin embargo, no despliega el mismo caracter determinante frente
al arte comprometido. Este es el caso de su primer ensayo “Etica del artista”
publicado en 1931 en la revista Barandal (1931-1932). El texto, que muestra de
entrada el cruce entre las vanguardias comprometidas y las puristas, es revelador
de la conciencia que posee Paz respecto al marco contextual en el que surgen sus
primeros cuestionamientos sobre el arte. En él se pregunta, por primera vez,
respecto a la actividad del artista y, concretamente, la del artista latinoamericano. El
artista, escribe Paz (EA: 189), “;debe tener una doctrina completa -religiosa,
politica, etc.- dentro de la cual debe enmarcar su obra? ;O debe, simplemente,
sujetarse a las leyes de la creacion estética, desentendiéndose de cualquier otro
problema? ;Arte de tesis o arte puro?”’. Paz rechaza (EA: 190), tal como lo hara
posteriormente en “Razon de ser”, la actitud moderna del arte puro,
“desmenuzadora de realidades”, puesto que todo el quehacer del artista resulta ser
una substituciéon de una retérica por otra, en la medida en que -de acuerdo a las
tesis de Valéry- s6lo debe dedicarse a combinar, de la manera mas bella, las palabras.

Sin embargo, a diferencia de “Razén de ser”, en “Etica del artista” Paz se declina
por la defensa de un arte comprometido con lo social. En base a la situacién histérica,
el escritor mexicano vaticina un potencial transformador de la realidad en los
grupos identificados con el arte de tesis y afirma (EA: 191): “Estos grupos, aunque
presentan programas y plataformas no tan elaborados y facilmente destruibles, por
medios dialécticos, estan apoyados por toda la fe y el entusiasmo de los jovenes y

por el ejemplo magnifico de la tradiciéon”. En la medida en que a los artistas de

Meéxico; R. Alberti visita México en 1934, al que Paz conoce personalmente; en 1936 llegan a México
N. Guillén, ]J. Marinello; en 1938 llega A. Breton; en 1937 Paz es invitado al Segundo Congreso
Internacional de Escritores en Defensa de la Cultura en Valencia, con una invitacién extendida por P.
Neruday se encuentra con M. Cowley, I. Ehrenburg, P. L. Landsberg, G. Lukacs, A. Malraux, S. Spender,
A. Gide y con hispanoamericanos como A. Carpentier, V. Huidobro, C. Vallejo y otros dos delegados
mexicanos con los que viaja, C. Pellicer y ]. Mancisidor. Sobre la importancia de estos encuentros y
viajes de O. Paz, véanse A. Ruy (2013) y A. Stanton (2015).

40De hecho, A. Stanton sefiala en El rio reflexivo (2015: 81) que 0. Paz le confirmé personalmente la
autoria de algunas de las afirmaciones publicadas sin firma en la Revista Taller y que desconfiaban
del poder transgresor del arte comprometido de la época. Por ejemplo, la siguiente, “Encontramos
en sus trabajos un exceso de anécdota, un contenido politico que ha sido expresado rigida e
inmoderadamente. La politica, cuando deviene arte, se transforma en mensaje humano; el arte,
cuando ambiciona ser politica, no es ni lo uno ni lo otro: degenera”.

52



América, sumergidos en un proceso de formaciéon de su propia cultura, se les
presentan éstas dos corrientes estéticas, su actividad debia estar, para Paz, al
servicio de motivos extraartisticos, pues, de acuerdo al escritor mexicano, las
verdaderas obras de arte son las que, en ese momento, poseian un valor testimonial
e histérico parejo a su calidad de belleza.

Siete afios mas tarde, en 1938, publica “Pablo Neruda en el corazén” en la
revista “Ruta”, dirigida por José Mancisidor, presidente de la Liga de Escritores y
Artistas Revolucionarios*!. En él presenta el binomio ciencia-paciencia*?, metaforas
de la dualidad arte puro-arte de tesis, como proyecto en el que confluyen historia y
poesia. Nuevamente, parte del rechazo de un arte bello deslindado de todo lo real y
humano. La poesia, escribe Paz respecto a las vanguardias que le precedieron (NC:
280), “se tornaba poema. La ciencia aislaba de antemano de toda impureza
cronolédgica, de todo tiempo - ;y qué es el hombre a fin de cuentas sino tiempo? - al
poema”. Dice no a un arte excelso en su técnica, aprioristico e imperecedero. Con un
tono menos ‘izquierdista’ que el de “Etica del artista”, muestra la relacién entre
poesia e historia, de la que se ocupara en toda su obra. El resultado de una
experiencia poética es, para Paz, el encuentro con la raiz del tiempo, del “rio original”
(NC: 282), de modo que “para el hombre moderno eso no significa una limitacion de
lo poético por lo social sino una profunda afirmacién de que lo poético, que esta en
todas partes, en potencia, lo estd quizd mas intensamente en aquello en que el
hombre se muestra mas desnudo e indefenso en su humanidad” (NC: 284). Es decir,
la poesia es el lugar en el que la ciencia, invocadora del tiempo y creadora, por ende,
de la historia, se funde con la paciencia, que permite la espera y revela, asi, la

angustia poética.

41 pablo Neruda en el corazén es un texto de 0. Paz que ha sido realmente poco estudiado. Sin
embargo, A. Stanton se ha ocupado de él; concretamente, de la influencia de la ideologia politica del
poeta chileno en la formacién de la identidad del joven escritor mexicano, hasta la final enemistad
surgida entre ambos. Véase A. Stanton (2015: 54-76). Paralo que aqui interesa, del texto se rescatara
Unicamente la posicién que Paz adopta frente al arte puro y el arte de tesis, a través de la concepcién
que el escritor va adoptando frente a la ideologia nerudiana.

42 ‘Ciencia-paciencia’ son términos que 0. Paz toma del célebre poema de Rimbaud “L’Eternité” de
1872 y que el mismo poeta francés habia glosado en Une saison en enfer, traducido por primera vez
al espafiol, tal como se mencioné anteriormente, como Temporada en el infierno en el nimero 4 de la
revista Taller en 1939. Véase A. Stanton (2015: 57-58). Seria interesante un trabajo comparativo
entre la concepcién del binomio conceptual ciencia-paciencia en la obra de A. Rimbaud y en la de O.
Paz; sin embargo, rebasa los intereses de la presente investigacién.
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El ensayo se dirige a la fatalidad histérica en la que se encontraba la Espafia en
guerra y cree reconocer en la voz poética de Residencia en la tierra de Neruda, la
verdadera conciencia para soportar la condicién temporal del hombre. El
mecanismo idéneo para hacer frente a la situacion social no es ya la representaciéon
metafoérica de la realidad sino la realidad concretizada a través de la poesia. Este es,
afirma Paz (NC: 287), “el precio heroico de la poesia”. Paz habia sido iniciado, afios
atras, en las lecturas del anarquismo por José Bosch, hijo de un simpatizante de la
Federacion Anarquista Ibérica; experiencia que sin duda influenciaria en su lectura
de Residencia en la tierra. Pues, como seflala Dawes (2009: 35), este poemario viene
arepresentar “el apogeo y la decadencia de la influencia anarquista que coexiste con
el realismo” dentro de la dimension global de la obra de Neruda. Es decir, en ella
coinciden, grosso modo, el ars poética con sus ideas politicas. Pero no porque el
retroceso del anarquismo, su paulatino desfogue dentro del lenguaje poético
nerudiano, venga a representar su expiracion, sino porque pierde su poder politico
pero sobrevive, a un mismo tiempo, en el ambito cultural, de modo que “deviene asi
fundamento ideol6gico de la vanguardia” (Weir, citado por Dawes, 2009: 98). De
este modo, Paz encuentra en el realismo nerudiano*? el potencial transformador de
la realidad, que constituye, a su vez, la posibilidad de vivenciar, anarquicamente, la
angustia temporal del hombre; dice Paz (NC: 287), “lo definitivo no estd, solamente,
en la pasidén del poeta, sino en la objetividad del mundo”.

La propuesta que Paz realiza en este texto posee, sin duda, un resultado de
mayor complejidad que el de “Etica del artista” o el de “Razén de ser”. Si bien en la
primera parte del escrito se opone a la frialdad de la poesia pura, a partir de la mitad
del mismo, como bien puntualiza Stanton (2015: 59-61), el escritor mexicano
comienza a mostrar mayores dudas respecto al arte comprometido. De este modo,
se descubre la necesidad que siente por encontrar un equilibrio entre ambos estilos.
Defiende una poesia eterna, pero hecha de historia y se ve envuelto, de esta manera,
en la paradoja estética.

Para estas fechas Paz ha vuelto del Congreso de Intelectuales Antifascistas,

celebrado en Valencia en 1937 en plena Guerra Civil espafiola. Las experiencias que

43 Se ha de entender por “realismo nerudiano” no un realismo en el sentido que le dieron los
novelistas del siglo XIX, sino en el sentido particular de realzar el valor de la naturaleza, es decir, un
cierto naturalismo o panteismo que acude poéticamente a los aspectos mas objetivos de la realidad.
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tuvo en este primer contacto con diversos intelectuales en Europa fueron
importantes#+. Cabe resaltar, como bien sostiene Sanchez (2013), que Paz regresé
de Espafia con la conviccion de que, ciertamente, habia en el mundo algunas causas
por las cuales luchar, a diferencia de lo que sostenian los artistas de la generacién
anterior. Pero también se fue minando su fe en el régimen soviético a razén de su
proceder violento y acritico que, por ejemplo, Serge y Gide habian condenado en
esas fechas*>. Consecuentemente, siguiendo la lectura que Sanchez realiza de este
encuentro (2013: 52), se intensificé la pregunta paradéjica que habia incitado a
realizar sus primeros escritos, “;como hacer una poesia que no fuera “pura”, pero
que al mismo tiempo si fuera poesia, es decir, que no estuviera limitada y degradada
por los dogmas estéticos o politicos de su tiempo?”. No es otra la intuiciéon que
permea en “Pablo Neruda en el corazén” cuando Paz afirma (NC: 280): “Pero la
poesia, que quiere eternidad, que es eternidad, huye y rehisa siempre la
inmovilidad: quiere una eternidad hecha de tiempo, de vida, es decir, de muerte y
de nacimiento”. Sin embargo, el escritor mexicano aqui tampoco realiza una
explicacion critica de dicha paradoja, sino que la asume como modo metafisico de
ser propio de la experiencia poética.

Ahora bien, resulta trascendente sefialar la semejanza que poseen ciertas
lineas de “Pablo Neruda en el corazén” con aquellas otras que Heidegger dicté en su
conferencia “El origen de la obra de arte” el 13 de noviembre de 1935 en la
Universidad de Friburgo, y que posteriormente repiti6é en enero de 1936 en Zurich;

es decir, tres y dos afios antes de la publicacién, en 1938, de “Pablo Neruda en el

44 0. Paz conoce a P. Neruda en Paris, camino a Espafia y un poco antes del congreso de 1937.
M. Santi (1997), A. Stanton (1991) y (2001) y R. Sadnchez (2013), entre otros, se refieren a la
experiencia que tuvo O. Paz en el segundo Congreso de Intelectuales Antifascistas.

45 Durante los afios treinta y cuarenta 0. Paz reconoce al Partido Comunista como el mas organizado
y astuto en la guerra; compartia con ellos el objetivo de ganar la guerra contra el fascismo, pero
rechazaba su dominio en las cuestiones culturales. Después, en 1939, se separa por completo del
Partido y se acerca a las ideas de L. Trotski y A. Breton, quienes le ofrecian una postura izquierdista
y una defensa de la autonomia del arte. En 1949, como él mismo lo afirma en Itinerario, descubri6 la
existencia de los campos de concentracién en la Unién Soviética, por lo que sufrié la completa
desilusiéon del comunismo como posible cura de las dolencias del mundo. Asf pues, afirma G. Dawes
(2009: 150), “progresivamente Paz pasa de la denuncia de I. Stalin, al abandono de las ideas de L.
Trostki, a una critica anticomunista de la <<pseudoreligién leninista>>".

Los cambios ideolégicos y politicos que O. Paz tiene con el paso del tiempo rebasan la presente
investigacion. Sobre los mismos, O. Paz escribi6 una especie de autobiografia intelectual, Itinerario;
véase, aqui mismo en Bibliografia Obras de O. Paz, 0. Paz, (1993). Ademas, diversos investigadores
han estudiado las ideas politicas del pensador mexicano; véanse G. Dawes (2009: 139-162), X.
Rodriguez (1993), E. Krauze, (2014), entre otros.
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corazén”. Sorprende la cercania con el texto de Heidegger, sin embargo, el pensador
mexicano no leia aleman y el texto de Heidegger no habia sido traducido al espanol.
Sin embargo, ambos escritores bebieron de la misma fuente en su buisqueda por
responder sus cuestiones sobre el arte, es decir, de los romanticos alemanes*®. Para
explicitar la relacién entre arte e historia, evitando caer en una argumentacién
socialmente comprometida o estrictamente purista del arte, Paz adopta aqui, por

primera vez, una posiciéon ontoldgica. Afirma el escritor mexicano:

La verdad es que nada es poético hasta que la poesia lo torna extrafiable,
necesario y doloroso. Y esa electricidad que comunica a las cosas entre si, que hace
que los objetos y las pasiones se reconcilien y ordenen en la angustia, es la que los
esencializa y los intemporaliza. Y un zapato, como una lagrima, se vuelven,
sensiblemente, los objetos de la poesia, los hijos de la poesia: son ya, la poesia, lo
poético. A condiciéon de que vibren. A condicién de que sufran, con paciencia, las
llamas y las alas de la poesia. Y entonces ya no son esta ladgrima temporal, esta cerilla
humilde, sino el hombre real, la angustia esencial del hombre. La poesia, la sefal

divina del hombre. (NC: 281)

Lo que el escritor mexicano sostiene es que la relacion entre arte e historia se
explica por la condicién del darse de la obra de arte y no por la actividad subjetiva
que de ella deriva. Para Paz, la obra de arte existe de modo tan natural como una
co0sa; un zapato, una cerilla y una lagrima son los hijos de la poesia. Y cudl es, si no,

el sentido de las siguientes lineas de Heidegger (1996),

Si contemplamos las obras desde el punto de vista de su pura realidad, sin

aferrarnos a ideas preconcebidas, comprobaremos que las obras se presentan de

46 g Ramos, profesor de O. Paz en la Escuela Nacional Preparatoria, asi como en la Universidad
Nacional, realiz6 estudios de Filosofia en la Sorbona, el Colegio de Francia y en Roma durante los
afios que van de 1926 a 1932. Posteriormente fue nombrado profesor de Estética y de Historia de la
Filosofia en la Universidad Nacional Auténoma de México. En 1952 traduce “El origen de la obra de
arte” de M. Heidegger, publicado en Arte y poesia (1958) por el Fondo de Cultura Econémica. Cuando
S. Ramos estudia en Europa, M. Heidegger atin no habia escrito el “Origen de la obra de arte”. Si bien
hace algunos afios se publicé un texto preliminar redactado en 1931, segun H. Heidegger (el hijo y
albacea del fil6sofo), éste no fue leido en ninguna conferencia. No obstante, cuando S. Ramos vuelve
a México en 1932 y con la influencia intelectual de Ortega y Gasset asi como de J. Gaos, él ya conoce
la obra de M. Heidegger.

Agradezco la aclaracion realizada por el Dr. A. Stanton respecto a la imposibilidad de que O. Paz
conociera el texto “El origen de la obra de arte” de M. Heidegger.
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manera tan natural como el resto de las cosas. El cuadro cuelga de la pared como un
arma de caza o un sombrero. Una pintura, por ejemplo esa tela de Van Gogh que

muestra un par de botas de campesino.

A su vez, las obras de arte, en tanto que objetos, son, dice Paz, algo mas que
una simple cosa; se vuelven, sensiblemente, los objetos de la poesia. Y nuevamente,
no es otralaidea que Heidegger expresa cuando acude al famoso cuadro de las botas
de Van Gogh. Con él ejemplifica el modo de ser propio de las obras de arte, y dice el

fil6sofo aleman (1996):

;qué puede verse alli? [...]

En la oscura boca del gastado interior del zapato esta grabada la fatiga de los pasos
de la faena. En la ruda y robusta pesadez de las botas ha quedado apresada la
obstinacién del lento avanzar a lo largo de los extendidos y monétonos surcos del
campo mientras sopla un viento helado. En el cuero esta estampada la humedad y el
barro del suelo. Bajo las suelas se despliega toda la soledad del camino del campo
cuando cae la tarde. En el zapato tiembla la callada llamada de la tierra, su silencioso
regalo del trigo maduro, su enigmatica renuncia de s{ misma en el yermo barbecho
del campo invernal. A través de este utensilio pasa todo el callado temor por tener
seguro el pan, toda la silenciosa alegria por haber vuelto a vencer la miseria, toda la
angustia ante el nacimiento préximo y el escalofrio ante la amenaza de la muerte. Este
utensilio pertenece a la tierra y su refugio es el mundo de la labradora. El utensilio
puede llegar a reposar en si mismo gracias a este modo de pertenencia salvaguardada

en su refugio.

Lo que aqui refiere Heidegger es acerca de la significacidn estética; esto es, el
caracter propio del arte desde su dimension ontolégica, por el que le es reconocida
su autonomia —autonomia que, independientemente de su grado de legitimacidn, se
halla mas alla de su compromiso social y mas aca de su pureza-. En la obra de arte y
sélo por ella, se desvela el auténtico ser del util, el ‘ser-utensilio del utensilio’. Es
decir, “en la obra de arte se ha puesto en operacién la verdad del ente” (Heidegger,
1996). La obra de arte permite atisbar lo que el ente es y cémo es, porque en ella
estd obrando la verdad. Y, precisamente, lo que Paz quiere decir cuando afirma -en

el parrafo antes citado-, que los objetos ya no son temporales sino reales, es que su
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caracter historico no se subsume al acontecer cotidiano. Las obras de arte no son la
reproduccion de lo dado temporalmente -de modo que rechaza, asi, el arte de tesis-
sino, tal como lo afirma Heidegger, “la reproduccién de la esencia de las cosas”
(1996). Tanto Paz como Heidegger estdn acudiendo a términos cercanos para
afirmar que lo poético revela, tal como dice el escritor mexicano, la angustia esencial
del hombre, porque intemporaliza los objetos. Asi pues, el valor poético -que en Paz,
como en Heidegger, es muchas veces sindnimo de lo ‘estético’- no forma parte
exclusiva de la experiencia subjetiva del arte, sino de la obra -del objeto-.
Justamente, éste es el que vincula el arte con la historia, es decir, con el caracter
temporal del hombre.

Precisamente, el argumento que Heidegger desarrolla en su texto se encamina
al estudio de la obra de arte como condicién sine qua non de la experiencia estética.
Frente a la concepcién unilateral de la estética del siglo XIX
-iniciada con Kant- del arte como actividad subjetiva, Heidegger realiza, tal como
afirma Ramos -justamente en el prélogo a la traduccién que de dicha obra hizo en
1952-, el cambio de direccién para abordar lo esencialmente estético como propio
de la obra de arte.

Es preciso aclarar que el reconocimiento de cierta semejanza entre ambos
textos no significa que el ensayo de Paz tenga el mismo objetivo que el que se
propone Heidegger; esto es, responder en qué medida participa la obra de arte de la
naturaleza de las cosas. Por el contrario, dicho acercamiento muestra, Gnicamente,
el modo en que dos intelectuales que habian estudiado la tradicién del pensamiento
romantico pudieron llegar, en los mismos afios, a conclusiones similares aun cuando
les separaba un idioma y un continente de por medio. Ambos buscaron revelar la
relacion entre arte e historia y, los dos, intuyen la posibilidad real de concebir al arte
en una dimensién auténoma pero que posee, a un mismo tiempo, implicaciones
histoéricas. Al afirmar que las obras de arte son como objetos de la vida cotidiana,
pero que muestran, sensiblemente, la intimidad de las cosas, porque han sufrido la
esencializacion poética, Paz alude a lo que, con otras palabras, Heidegger denomina
la ‘revelacion ontoldgica’ en el arte. La obra de arte, dice Heidegger, abre un mundo
y lo mantiene en imperiosa permanencia (1996). Abre un mundo latente en
significaciéon, que la contemplacion, entonces si subjetiva, lleva a su existencia

porque lo pone en marcha.
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Finalmente, es en el realismo nerudiano, concretamente el de Residencia en la
tierra, en el que Paz cree encontrar las raices que le proporcionan la confianza en la
formacién de un arte que lucha contra la deshumanizacién estética pero que
salvaguarda su autonomia. Paz abre el ensayo con un epigrafe de Sobre una poesia
sin pureza; texto de 1938 en el que Neruda sienta las bases de una estética realistay
que aboga por un arte terrenal radicalmente diferente al del arte por el arte. Sin
embargo, la poética de Neruda, que se propone explorar la ‘profundidad de las cosas’
y que no parte ni de un realismo socialista ni de un realismo empirico, es fruto, como
bien afirma Dawes (2009: 127), de “una toma de conciencia politica y estética mas
afin al marxismo”. Es decir, Neruda sostiene una mirada ética como delimitacion de
la esfera estética; en otras palabras, lo estético posee, esencialmente, un
compromiso extraestético. Sin duda, dicha perspectiva en Neruda deriva no de
decisiones deliberadas y abstractas, sino ubicada dentro de un contexto social
determinado, el de la guerra civil espafiola.

Consecuentemente, en el caso de Paz las lineas concluyentes de “Pablo Neruda
en el corazon” (NC: 288), “(...) La herida de la poesia es luz, y con la luz, accién”,
realizan, de nueva cuenta, una cierta inflexién de compromiso extraestético que no
formula la solucién para crear una estética impura y auténoma a la vez. En su
exploracion de una poesia auténoma, pero representativa del espiritu del tiempo,
Paz cree hallar en el realismo de Neruda un ejemplo concreto. Empero, confunde la
ontologia de la obra de arte en tanto que expresién de la esencia general de las cosas
-bajo su autonomia-, con la ‘literatura de la realidad’ que realiza Neruda en Sobre
una poesia sin pureza y que estd influenciada por ideologias politicas -

comprometidas- asi como por expresiones de experiencias de la cotidianidad?’.

47 Finalmente, la que hubiera sido una relacién de amistad entre Paz y Neruda termin6, en 1943, en
un pleito cuando, en la publicacién de Laurel, O. Paz no se ajust6é a los patrones que le hubieran
gustado a P. Neruda. Respecto a ello, sefiala E. Krauze que el rompimiento definitivo en el orden
estético alej6é a 0. Paz un paso mas de la corriente de la URSS. Véase E. Krauze (2014: 91-94).

Por otra parte, cuando P. Neruda publica en 1935 Residencia en la Tierra en la revista “Cruz y Raya”
de W. Bergamin, el poeta defiende una poesia auténoma preocupada por la angustia existencial, la
busqueda de oriente, la divinidad en las cosas materiales. No es sino a partir del 36’, cuando estalla
la Guerra Civil espafiola, que el poeta vira hacia una poesia comprometida.
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Los escritos de juventud de Paz revelan la titanica obligacion filoséfica a la que todo
artista se veia obligado a responder, con el cambio de siglo, para encontrar su propio
lenguaje estético. Paz se encontrd con la necesidad de dar cuenta que existia la
posibilidad real de crear un arte en unién con la vida. El propio escritor reconoce
afios mas tarde, en 1984, que durante el periodo de su juventud sentia impaciencia
por la frialdad con la que el grupo de los Contemporaneos, entre otros, trataban las
luchas revolucionarias mundiales, asi como repugnancia hacia las doctrinas
estéticas del nacionalismo y el realismo socialista que derruian toda posible libertad
del arte (Av: 112). En este camino Paz descubriria, si bien confusamente, el que
después reconoceria como su tema, la relacion entre poesia e historia. Sin embargo,
como se vera ahora, el proyecto de Paz no se reducia inicamente a construir un
discurso estético distinto al de los grupos que le precedieron. Es decir, su trabajo
intelectual no estaba restringido Unicamente a la problematica de la practica
artistica propia de su tiempo, sino que reconocia que ésta misma devenia otra como
parte de un cambio de paradigma del pensamiento occidental general.

Sus primeros ensayos presentan una reflexion que introduce a Paz en la
dimension del pensamiento filos6fico moderno. Refiere a la teoria del conocimiento
y concretamente, a la capacidad de la mente de representar con precisiéon lo que hay
fuera de ella. En la voz de Paz se aprecia cierto sentimiento de desesperacion, pues
para él el filésofo no podia considerarse por mas tiempo en la vanguardia
intelectual. La pregunta canénica por el ‘saber’ es sustituida por la pregunta por el
‘sentido’ que, a su vez, desplaza a la razén como legitimadora del conocimiento. La
verdad es “el conocimiento que, sobre cualquier cosa, debemos poseer para
dominarla y sujetarla” (Vi: 181). Paz sospecha de los grandes sistemas metafisicos
en los que la razén aparece como un principio suficiente, idéntica a si misma y como
fundamento del mundo. A este primer momento sigue otro, en su época de madurez,
cuyas ideas filoséficas —si se permite el uso del término- sustituyen, hasta cierto
punto, a las anteriores y en las que la razén es entendida, sobre todo, como
potencialmente ‘critica’, por ejemplo, en Los hijos del limo.

Por el momento es menester analizar sus primeras intuiciones respecto a este
tema. En sus Vigilias, las meditaciones escritas a modo de diario que mantuvo entre
los afios que van de 1938 a 1943, Paz afirma la separacién radical entre el ‘yo’ y el

mundo. En la primera de ellas, publicada en 1938, comienza diciendo (Vi: 141): “...
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Y la naturaleza, frente a mi, muda e indiferente. (...) queda, distante y extrafia, igual
a si misma siempre, el agua y su color, la naturaleza toda, compuesta por cien
procesos distintos, irreductibles”. Y agrega mas adelante (Vi: 142), “El mundo se nos
presenta como una forma, como un sutil equilibrio -o desequilibrio- de
proporciones; pero nosotros no podemos vivir en su desnuda sencillez: queremos
que signifique algo, que deje de ser una presencia y se convierta en una
representacion”. Es decir, para Paz el lenguaje es una condicién fundamental del
hombre por medio del cual se realiza la configuracién del mundo, en donde el
entendimiento, sintetizador de la realidad, la traiciona cuanto mas busca su
representacion ideal. La pregunta por la relacién entre el binomio sujeto-objeto, que
esllevada, en los albores de la modernidad, a través de otra relacion que se descubre
de mayor urgencia, la que concierne al lenguaje con la realidad, deviene,
naturalmente, parte fundamental en el pensamiento estético paciano. Surge con
naturalidad en tanto en cuanto Paz se halla enmarcado dentro de los problemas
filos6ficos que le son contemporaneos*é,

Concordando con Stanton (1991: 8), quiza la propuesta mas interesante de las
Vigilias constituye la distincién jerarquica, pero complementaria, que Paz establece
entre dos formas de conocimiento. El racional, que es una penetraciéon conceptual
que deforma la realidad y que responde al reino de la Necesidad. Y, por otra parte,
la poesia, por medio de la cual el mundo entrega sus formas, “lo que alienta detras
de ellas.” (Paz, Vi: 143) y el hombre se reconcilia con su estado natural, es decir,
vuelve a la antigua unidad perdida. De esta manera, el pensamiento del joven Paz se
encuadra en el proceso de la secularizacién de la cultura, iniciada en el curso del
siglo XIX y dentro de la cual, en el siglo XX, poetas y novelistas habian ocupado el

lugar de los predicadores y filésofos en cuanto maestros morales de la juventud*°.

48 Durante esta época fueron publicadas importantes obras dedicadas a la problematica del lenguaje
y su capacidad de representar la realidad. Por poner un ejemplo, el Curso de lingiiistica general de F.
de Saussure fue publicado en 1916. Asimismo, R. Jakobson publica Notas sobre la evolucién fonolégica
del ruso comparada con la de otras lenguas eslavas, en 1929. W. Benjamin publica El problema de la
sociologia del lenguaje en 1935; 1a version en espafiol se puede encontrar en /luminaciones I, Madrid:
Taurus, 1980. Pero, afnos atras F. Nietzsche habia acercado, con su vasta obra, la tarea filos6fica a una
reflexién radical sobre el lenguaje de la que, como se verd, no sélo se tiene certeza que O. Paz leyd
sino que, ademas, ejercié una notable influencia en su pensamiento. Véase aqui mismo capitulo VI.1.
49 Hablar de un proceso de secularizacién es, en este sentido, una generalizacién; precisamente
poetas y escritores como O. Paz, M. Zambrano, W. Benjamin o H. Bergson, por poner algunos
ejemplos, mantuvieron cierta fe en una religiosidad ortodoxa. Si bien buscaron separarse de los
signos, valores y comportamientos que pertenecian al estamento eclesiastico, no obstante, la
presencia de ciertas figuras y creencias magicas, espirituales y/o metafisicas fueron parte importante
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Paz es partidario de la idea de que es necesaria la emancipacién de la
concepcidon kantiana de la filosofia en cuanto disciplina basica. Las nociones
‘fundamentos del conocimiento’, ‘progreso’ o ‘predominio de la Razén como fuente
de verdades necesarias’ son por él rechazadas. Afirma en Vigilias Il de 1939 (Vi:
158), “El progreso por el progreso es una idea tan espantable, tan inhumana, como la
formula del arte por el arte, pero ciertamente lo es menos que la actual la
conservacion por la conservacion, es decir, la inercia”. ;Co6mo puede ser el progreso
algo inhumano? Porque en él el hombre ha depositado una fundamentacién
trascendental y a priori, es decir, ahistorica, y por ende, fuera de su propia condicién
humana, a saber, el tiempo>°. Frente al fracaso de las ideas de progreso, del
logocentrismo y sus abstracciones sistematicas de la realidad, asi como de los
fundamentos a priori de la razén que posibilitarian la certeza cartesiana de los
conocimientos, Paz reconoce una particular posicién del poeta en las sociedades.
Para el pensador mexicano la naturaleza intuitiva del arte creador comienza donde
el lenguaje discursivo termina; entonces, el papel del poeta viene a ser el del
intermediario, el puente entre el ‘rio original’ de la vida y el hombre, que es también
muerte.

Recuérdese que Paz quiere hallar, durante esta época, una relacion mas
amigable entre el arte y la historia. De este modo, es natural que adopte las banderas
del romanticismo aleman e inglés, asi como del surrealismo, aun cuando éstas
adquieren nuevos contenidos en su discurso. Ambas, el arte y la historia,
promueven, de acuerdo a Paz, la creacién de una nueva sensibilidad en la que el
quehacer poético no se encuentra, como bien afirma Ruy (2013), “ni indiferente ni
subordinado a la historia”. Frente al arte comprometido, que abdica de su
responsabilidad de dedicarse a la ‘liberacion interior’, y que deja de ser un ‘ejercicio

espiritual’ que proporcione conocimiento, salvaciéon y comunién entre los hombres,

de su pensamiento. Asi pues, cuando aqui se habla del “proceso de secularizacién de la cultura” se
entiende ese momento en la historia de occidente donde las tesis que fundamentaban la cultura
moderna: Dios, religién y el hombre, sufren una critica y, por ende, una decadencia y no, en cambio,
de un proceso en el que los fundamentos devienen, necesariamente, ateos.

50 Como se vera mas adelante en este capitulo, la idea de ‘la férmula de la conservacién del hombre’
que aqui menciona O. Paz no es otra mas que la que F. Nietzsche afirma en La gaya ciencia.
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Paz encuentra en el autonomismo romdantico®! una ‘metafisica poética’, y en el
surrealismo la posibilidad de subvertir los c6digos morales y politicos.

Precisamente, el proyecto del romanticismo aleman fue la fusién entre el arte
y la vida, el didlogo entre la prosa y la poesia. Al poetizar la prosa nace la posibilidad
de transgredir el sentido cotidiano de las palabras; surge la prosa poética que, para
los poetas, se confunde y disuelve en una actitud vital. La experiencia poética es la
experiencia de la vida. Se pierden asf las fronteras entre poesia y prosa, afirma Paz
(Vi: 149): “Mafiana nadie escribird poemas, ni soflard musicas, porque nuestros
actos, nuestro ser, en libertad, seran como poemas.”. La estética neoclasica habia
trazado una divisién entre vida y arte. El movimiento romdntico, que se extiende por
toda Europa, las funde en una unidad; éste es su ideal estético y al mismo tiempo su
ruptura con la estética anterior. La vida adquiere resonancias en la obra de arte y
todo se corresponde porque todo rima en el universo. Asi, surge la experiencia del
‘yo’ del poeta como expresion del ritmo del universo. Y este constituye el ideal
poético que Paz adopta en las Vigilias (Vi: 153), “Mediante el ritmo el hombre no
s6lo comunicaba y transmitia lo conquistado y lo adquirido, sino que comulgaba en
aquello, inefable, que no se adquiere ni es motivo de cambio o posesidn, pero que es
la tinica fuente profunda de la vida”.

Por otra parte, se ha sefialado, junto con Stanton, la importancia que tiene la
relacidn entre prosa y poesia en la primera etapa de los ensayos de Paz, en tanto que
aspectos complementarios de su obra como pensador-creador. En el propio aspecto
estilistico de las Vigilias, como bien afirma Stanton (1991: 31), el escritor mexicano
realiza suibitos cambios entre la escritura confesional y los discursos lirico, analitico
y reflexivo. Esta permanente oscilacion revela, sin duda, la imposibilidad a la que
Paz se enfrenta de rechazar o cancelar de manera definitiva el discurso racional,

pues éste es dador, finalmente, de la angustia de la escisiéon del ser moderno, al

51 El romanticismo estad comprometido con la regeneracién de toda la existencia, desea poetizar la
vida y la sociedad. Todo puede transfigurarse en arte y poesia para los romanticos. Constituye éste
el universalismo poético, que va mas alla de las cuestiones formales o artisticas, hasta llegar a la vida
cotidiana. Pero dicho ‘compromiso’ va en contradireccién de las posteriores estéticas
comprometidas, para quienes su discurso debe descender y representar el resto de discursos de la
razon. Por el contrario, en los romdanticos, el compromiso es con la autonomia artistica, que se
legitima a través de las teorias de la imaginacion y el genio, invirtiendo los poderes atribuidos por I.
Kant al ‘sujeto trascendental’ a través de la revaluacion de la intuicién estética. Su autonomia se
funda, quiza por primera vez, en una dimensién soberana; gira en la érbita de una autodeterminacién
de lo artistico. Véase S. Marchan (2012).
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mismo tiempo que reafirma -aunque no siempre intencionalmente-, la importancia
del decir poético. Las limitaciones que sufre el lenguaje discursivo se subsanan, a su
vez, con la poesia, prestadora, a una conciencia transfigurada, de una percepcion de
la unidad que s6lo puede compararse con una experiencia mistica o religiosa. De
modo que aqui el decir poético deviene encarnacién de lo que precisamente Stanton
denomina (1991: 30) “la expresion del principio dialogistico en confrontaciéon” que
tiene lugar, sin embargo, no sélo en la dimension intima del poeta -entre el Paz
poeta y el Paz pensador, como sefiala Stanton-, sino también externamente, extra-
personal. La escritura es la dimension paradojica en la que dialogan la poesia y la
razon, el arte y la vida, la libertad y el destino, el lenguaje y la experiencia. Este es,
en el joven Paz, el motor que le inspira tanto en su creaciéon poética como en su
reflexion intelectual. La escritura, en tanto que exégesis, como bien afirma Stanton
(2015: 36), lejos de disipar el misterio de la creaciéon poética, lo aumenta porque
muestra, o mejor dicho, expone la paradéjica relacion entre la verdad racional y la
verdad poética.

En la escritura se materializa el drama de la palaia diaphora entre larazény el
arte. Alberga ésta vieja querella, ya presente en Platén®2 pero con una
transmutacién en sus valores. Si para Platon el arte ‘no es’, en sentido ontolégico,
porque constituye una ‘imitaciéon’ de una ‘imitacién’, de modo que, en el Libro X de
su Republica los poetas son desterrados de la ciudad Ideal, para los romanticos, para
Goethe, Novalis y Blake, por ejemplo, la concepcion del poeta es la de un demiurgo.
El poeta es el supremo creador, no de las ideas innatas, claras y distintas, eternas y
universales; el poeta es, para los romanticos, aquel que abre el didlogo porque evita
el punto muerto de la comprensiéon completa. El poeta muestra en su escritura -
siempre que en ella juegue la ironia-, el conflicto paradéjico entre la razén y la vida,
la palabra y la realidad, el desasosiego y la angustia que sentiria el hombre si el
mundo entero llegara alguna vez a hacerse absolutamente comprensible. Por ello,
tal como dictan los hermanos Schlegel respecto a la finalidad de la poesia y su

relacion con la prosa en el famoso fragmento 116 del Athendum

52 Recuérdese, por el ejemplo, el didlogo Fedro, texto juvenil de Platén en el que el estudio de la
escritura se plantea desde una dimensién moral. En él, Platén condena la escritura precisamente
porque arriesga la moralidad, porque consiste en ‘repetir sin saber’. Sobre el tema véase J. Derrida
(1975: 91-261). En este ensayo el filésofo francés retoma la importancia del Fedro a partir de una
relectura que se contrapone a la descalificacion que del mismo realizé F. Schleiermacher al
concebirlo como un texto menor dentro de la obra general de Platén.
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Su meta no es tan sélo unir de nuevo todos los géneros separados de la poesia
y poner en contacto a ésta con la filosofia y la retérica, sino que, ademas, ora ha de
mezclar, ora ha de fundir la poesia y la prosa, la genialidad y la critica. Tiene que hacer
viva y sociable la poesia, y hacer poética la vida y la sociedad. (citado por Safranski,

2009: 56).

Para contraponerse en alguna medida al empirismo y al racionalismo
desencantador, el romanticismo se propone penetrar el mundo con espiritu poético,
espiritu meramente subjetivo. Acentian lo estético por encima del resto de
discursos®3. Frente a él, el idealismo aleman de Schiller, Fichte o Hegel, enfatiza la
problematica en lo moral, para quienes, de algin modo u otro, el filésofo contintia
representando el papel de demiurgo. En torno a ambos gira el destino de la estética
en los siglos venideros. Lo antiguo y lo moderno, lo bello y lo interesante, lo objetivo
y lo subjetivo, la naturaleza y la cultura, la totalidad y lo particular, lo clasico y lo
romantico; dualismos que marcan el desenlace de la fragmentacion de la estética en
sus muy diversas acepciones modernas. Tal como se ha afirmado anteriormente, en
los umbrales del siglo XIX la autonomia de la estética es elevada por encima de las
restantes ramas del pensamiento filoso6fico. La estética se transforma en una funcion
integral (Marchan, 2012) del pensamiento. Ahora bien, la defensa de su legitimacién
se enfrenta, necesariamente, a todo aquello que no es, es decir, a la no estética. Y de
aqui también derivan, consecuentemente, las corrientes que defienden la disolucién,
pérdida o defuncién del arte>.

Ahora bien, a partir de mediados del siglo XIX, frente a quienes sostienen la
muerte del arte y la disolucién de lo estético, diversos autores contindan abogando
por su autonomia a través de diferentes proyectos estéticos. Entre ellos el

esteticismo. En este ultimo cabria situar algunas de las ideas de Paz en las Vigilias.

53 Sin embargo, como afirma S. Marchan, el romanticismo no logra sacudirse en sus albores la
pesadilla de una estética cientifica y objetiva que, en cuanto aspira a una validez universal, se vera
tildada, desedndolo o no, de someter el gusto a las reglas, de alimentar una cierta dosis de
normativismo. Véase S. Marchan (2012: 89).

54 La sentencia de la muerte del arte o del fin del arte que G. W. F. Hegel dio por primera vez en sus
Lecciones sobre la estética, impartidas en 1826, refiere a tres cuestiones. En primer lugar, el
reconocimiento del fin de un periodo, de sus estructuras sociales y artisticas; en segundo lugar, como
critica general al romanticismo y su impulso hacia la irracionalidad; y, en tercer lugar, porque el arte
no puede ser yala representacién sensible de la Idea. Véase aqui mismo en bibliografia: G. W. F. Hegel
(1989).
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Precisamente en ellas el escritor mexicano reafirma lo estético como legitimacién
del mundo y de la existencia entera. No es otro el postulado que realiza Nietzsche;
quién, de hecho, tiene una presencia importante en este texto de Paz, al menos
citado siete veces.

Las Vigilias presentan una doble direccién deudora del pensamiento estético
de Nietzsche®>. Por un lado, la concepcién de la verdad como metafora. “La verdad
no es racional” dice Paz (Vi: 142). La verdad es, en palabras de Nietzsche (2003: 73),
“Un ejército movil de metaforas, metonimias, antropomorfismo, en una palabra, una
suma de relaciones humanas que han sido realzadas, extrapoladas, adornadas (...) y
que, después de un prolongado uso, a un pueblo le parecen fijas, canénicas,
obligatorias (...)". Por ello, el destino del hombre es terrible; la busqueda de la
verdad, que es su destino, es algo ilusorio, incoherente. La tinica verdad es la verdad
tragica de la existencia humana. “Nosotros no sabemos el secreto del universo
porque ese secreto consiste en usar de él” (Paz, Vi: 143). Para soportar la angustia
de la existencia, el individuo crea un camino ficticio, una mentirosa voluntad hacia
algo que nombra como ‘verdad’, que no es mas que ciertas mentiras organizadas que
se han vuelto respetadas. Consiste, en el fondo, dice Paz inmediatamente después de
citar La gaya ciencia (Vi: 142): “en un deseo de seguridad, no en una desinteresada
comprension”. La verdad constituye, finalmente, en la idea nietzscheana del instinto

de conservacion:

Ese instinto que actda de un modo regular, tanto en el hombre mas iluminado
como en el mds vulgar, ese instinto de conservacién de la especie, surge en diferentes
intervalos bajo la forma de la razén y de la pasion del espiritu, encontrandose

entonces acompafiado de brillantes motivos y tendiendo a hacer olvidar con todas sus

55 De acuerdo a A. Stanton (2015: 39), no se ha realizado, hasta la fecha, un estudio de la influencia
de Nietzsche en el pensamiento intelectual de México. Pero, sefiala el investigador, es precisamente
un miembro del grupo de los Contemporaneos, J. Cuesta, quién probablemente acercara a O. Paz al
pensamiento del filosofo aleman. Ademads, F. Nietzsche tuvo una influencia decisiva en los
intelectuales del Ateneo de la Juventud, la asociacidn civil mexicana nacida el 28 de octubre de 1909
que trabajo por la cultura y el arte, organizando reuniones y debates ptuiblicos en los que se discutian
las tesis del determinismo y el mecanicismo del positivismo comtiano y spenceriano. Sus miembros,
]J. Vasconcelos, A. Caso, A. Reyes, entre otros, tuvieron un importante papel en la formacién del joven
0. Paz.

Por otra parte, no hay, hasta la fecha, ninguna investigacion sobre la relacién de 0. Paz con el Ateneo
de la juventud, sino sélo trabajos de la relacién del escritor mexicano con algunos de sus miembros.
Por ejemplo, su correspondencia con A. Reyes, realizado por A. Stanton. Véase, A. Stanton (1998b).
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fuerzas que en realidad no es mas que impulso, instinto, locura, falta de fundamento.

(Nietzsche, 1982: 21)

Al referirse Paz a la formula de la ‘conservacién por la conservacion’ en tanto
que inercia, afirma de ésta, como se vio anteriormente, que es la mas espantable.
Decia la anterior cita (Vg: 158), “El progreso por el progreso es una idea tan
espantable, tan inhumana, como la férmula del arte por el arte, pero ciertamente lo
es menos que la actual la conservacion por la conservacion, es decir, la inercia.”. Paz
no hace uso del adjetivo ‘espantoso’ sino del verbo coloquial ‘espanto’, ‘estar curado
de espanto’, porque con ello asevera, precisamente, la impasibilidad con la que el
hombre acepta como verdadero lo que tiende inicamente a su propia conservacion.
El hombre asume, por impulso, la mentira como verdad.

Por el otro lado se aprecia la sentencia nietzscheana ‘hacer de la vida una obra
de arte’. Para el filosofo aleman es a través de la estetizacion de la vida que se
rompen las barreras de la necesidad y la arbitrariedad, y queda superada la angustia
y la ndusea sobre lo absurdo de la existencia. Lo mismo dice Paz al afirmar (Vi: 143):
“Y sé6lo la Poesia, obscura y arrebatada, hiere en el universo y en su secreto; en su
obscuridad subterrdnea, en su luz de sobre-cielo (...) Mas ;la poesia no es una
apasionada, heroica disolucién del hombre en el mundo?”. De modo que el escritor
mexicano recupera lo que en otras palabras Nietzsche denomina el sentimiento
mistico de unidad. La poesia da lugar a la fusiéon del hombre con lo Uno primordial.
Finalmente, esta idea prevalecera en el pensamiento posterior de Paz.

Hasta ahora se han puntualizado dos aspectos fundamentales de las Vigilias
que determinaran el subsecuente pensamiento paciano. Una, la perspectiva que Paz
adopta respecto a la posibilidad del saber, a través de la relacién entre el lenguaje y
la realidad. Otra, la fuerte presencia del esteticismo nietzscheano. Un tercer aspecto
es aquel que le relaciona con sus textos escritos durante la misma época, por
ejemplo, con “Etica del artista”, “Razén de ser” y “Pablo Neruda en el corazén”.
Refiere a la defensa de la autonomia del arte también presente en las Vigilias.

Tal como se ha expuesto hasta aqui, la defensa que Paz realiza en las Vigilias
no parte de la dimensién ética del arte, sino que gira en torno a su condicién
epistemoldgica. La poesia como la forma trascendental de conocimiento. Ahora bien,

es factible que la adopciéon paciana del esteticismo nietzscheano se proponga para
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hacer frente al positivismo filoséfico de Saint-Simon y A. Comte muy propagado por
esos afios en México>¢. Seguidor del proyecto romantico, aunado a los postulados
humanistas, asi como en discordancia con el purismo estético de las vanguardias
que le precedieron, Paz propone (Vi: 149) una poética en la que “el hombre
reconciliado con la naturaleza y la conciencia con la existencia, subsisten”. Como
bien afirman Santi (1990) y Roman (2006: 105), es “una concepcion del arte como
experiencia vivida”. Experiencia vivida, si, pero no del hombre aislado en su
individualidad, sino en el que confluyen poesia e historia. O, como el propio

pensador mexicano reconoce tiempo después,

Nos angustiaba nuestra situacién en la historia. (...) La historia nos rodeaba con
terrible violencia. Crecimos con la idea de que viviamos una crisis general y mortal de
la civilizacién, un fin del mundo. Habiamos leido y seguiamos leyendo -en inextricable
y apresurada confusion quizd no del todo infecunda- a los profetas de los cuatro
puntos cardinales: Nietzsche y Trotski, Spengler y Berdiaev, Freud y Heidegger,

Valéry y Ortega y Gasset. (Av: 123).

Era inevitable vincular arte e historia promulgando los componentes
esenciales de la tradicion moderna, desde el romanticismo hasta el surrealismo. En
otras palabras, dice Paz en 1978 (Cp: 95), a través del binomio ‘rebelién, revelacién’.
Por ejemplo, enlazando los elementos visionarios, pasionales y oniricos de la
rebeldia surrealista, con la revelacion subversiva de los romanticos, su ironia, su
irracionalidad y su critica. De ahi que encontrara en la voz de Nietzsche un eco. “Sélo
Nietzsche es capaz de reconfortar”, afirma el escritor (Vi: 165).

El pensamiento estético de Paz no podia dar la espalda a los acontecimientos

politicos y sociales que rodeaban a su generacién. Pero, como bien afirma Sanchez

56 Cuando G. Barreda, un médico y filésofo mexicano del siglo XIX, vuelve a México después de
realizar estudios en Paris, trae consigo la obra de A. Comte Curso de Filosofia Positiva, y comenz6 a
darla a conocer en sus catedras de filosofia médica que impartia en la Escuela Nacional de Medicina.
En esas fechas México vive los albores de su vida independiente. La preocupacion por reformar al
pais es uno de los temas centrales de las discusiones de los circulos intelectuales. El orden social, la
educacion cientifica y el individuo armado con saberes practicos y racionales, son ideas que estaban
en ciernes en México y hallaron en el positivismo su formulacién clara y ordenada.

El positivismo tuvo una recepcién importante en México; fue de suma importancia en la formacién
del poder del Estado con el régimen de P. Diaz. Fundamentalmente con J. Y. Limantour, quien, como
Secretario de Hacienda, lideré el grupo positivista “los cientificos” conformado por ]. Sierra, J. D.
Casasus, F. Bulnes, Pablo y Miguel Macedo, M. Flores, R. Corral y E. Creel.
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(2013: 21), tampoco constituia una mera “secrecién automatica de esos hechos
histéricos”. Por el contrario, en el joven Paz se aprecia una sensibilidad
extraordinaria para comprender no inicamente este contexto al que pertenecia sino
también el desenlace que la estética, como disciplina filoséfica auténoma, habia
sufrido con las vanguardias artisticas.

Si hubo una problematica que domind la reflexién teérica en lo concerniente
al arte y la estética durante practicamente todo el siglo XX fue justamente la
discusion sobre la naturaleza del arte, sobre la definicién de sus obras. Por supuesto,
la dimensién tedrica del problema fue consecuencia de los nuevos lenguajes
estéticos surgidos en la modernidad, muchos de los cuales encontraron en la
transgresion de las categorias estéticas clasicas su bandera. Como queda claro ya,
Paz reconoci6é desde su juventud esta problematica, la cual no sélo determiné su

creacion poética sino también sus especulaciones tedricas.

Las reflexiones que Paz publica durante los afios treinta y cuarenta estan
supeditadas, constantemente, a su postura politica. No obstante, dicha
determinaciéon va cambiando con el tiempo hasta que, como bien afirma Dawes
(2009: 140), “es su esteticismo el que llega a ser la brdjula de su politica”. De ahi que,
como aqui se propone mas adelante, las ideas estéticas que desarrolla en su época
de madurez consiguen, finalmente, una autonomia sorprendente.

Por lo pronto es menester concluir que las ideas estéticas del joven Paz se
decantan en lo que podria denominarse una peculiar metafisica estética en la que,
de acuerdo a sus diferentes ensayos, se observa un filén doble. En primer lugar, una
‘estética de la experiencia’ como tentativa inaugural para solventar una
problematica bilateral. La deshumanizacion del purismo estético, por un lado, y la
disolucion estética originada por el arte de tesis o arte panfletario como él le
denomina, por el otro. Paz aborda este dilema porque no quiere quedarse atrapado
en ninguna de las dos corrientes. Su preocupacién estética es, en primera instancia,
de indole ético; quiere unir arte e historia.

Paz suprime, desde muy temprano, la posibilidad de un arte desinteresado,
creador de una superflua belleza retérica. Pero tampoco acepta la reduccion del

mismo a su mero valor testimonial. Asi pues, halla en los romanticos y, sobre todo,
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en la ontologia de la obra de arte de Heidegger, la idea del arte como experiencia
originaria del ser. Asimismo, en el esteticismo nietzscheano reconoce la posibilidad
de la experiencia de la unidad con el fondo mas intimo del mundo. Pero es en Marx
donde encuentra que la experiencia estética del ‘yo trascendental’ no se despliega
en contradiccion con el ‘yo empirico’.

Es precisamente en las tesis estéticas marxistas donde el arte puede, a través
del yo empirico, transformar la materialidad histérica del yo trascendental. Es decir,
nuevamente, donde arte e historia se intersectan. En efecto, el realismo nerudiano
representa para Paz la inclusién estética de arte y vida: “De un modo concreto, por
la via de la experiencia interior y poética, inica que vale como conocimiento, como
comunidn y evidencia, llega el poeta, ya metido en lo humano, a la misma fuente que
Marx: a la fuente purisima del trabajo humano” (Paz, NC: 284). En otras palabras, la
dimensiéon estética es un rasgo inconfundible del hombre; constituye una
sensibilidad privilegiada pero insertada, finalmente, en el marco de su historicidad.
De hecho, el propio Paz reconocera tiempo después su lectura del marxismo con las

siguientes palabras:

Seria un error creer que el pensamiento marxista inspiraba nuestras actitudes.
Lo que nos encendia era el prestigio magico de la palabra revolucién. Eramos neéfitos
de la modernay confusa religiéon de la historia, con su culto a los héroes, su fe en el fin
de estos tiempos y en el comienzo de otros, los de la verdadera historia. (...)La historia
como teatro sagrado. (...) El futuro poseia una realidad transnatural que englobaba a
todos los tiempos; era la revolucion: el mafiana préximo, el ahora mismo y la
restauracién del tiempo del comienzo, el tiempo de la igualdad, la inocencia y la
libertad.

(...) La ideologia que habiamos abrazado con entusiasmo nos ofrecia un
mediocre sucedaneo de la antigua trascendencia. En su vocabulario no era dificil
percibir el eco de las creencias antiguas: comunién, salto final, redencién, comienzo
de otro tiempo, regreso al tiempo del origen, hombre universal y otros parecidos.

(...) Los términos de nuestros predicamentos se manifestaban en la oposiciéon
de dos palabras: poesia/historia. Las generaciones anteriores -la modernista y la de
vanguardia- las habfan separado con violencia, en beneficio de la primera. ;Cémo
unirlas, como restablecer la circulacidn entre ellas? Los romanticos se habian hecho

la misma pregunta y habian respondido con sus obras y con sus vidas. Pero en lengua
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espafiola -y también en francés- la gran revolucién del arte moderno, desde el
simbolismo hasta los movimientos de vanguardia, habian acentuado la autonomia y

la pureza de la poesia frente a la historia. (Av: 124-126)

En segundo lugar, se encuentra la concepcién del arte en tanto que ‘ejercicio
espiritual’ como parte esencial de su ‘estética metafisica’. La extrapolaciéon que
realiza Paz de la actitud romantica a su época -de Novalis, Nerval, Baudelaire, Poe-,
no reenvia a una simple diagnosis la confrontacion entre el hombre tedrico ilustrado
y el arte. De hecho, el escritor mexicano puntualiza, mas no disuelve las tensiones
entre el arte y la ciencia, entre el hombre y la realidad. Lo que si efectda Paz, con el
reconocimiento de la actitud romantica, es una apoteosis de lo poético como
salvaciéon del hombre. En los romanticos el escritor mexicano halla subsanada la
nostalgia de la unidad perdida; concibe el decir poético como lenguaje originario.
Asimismo, identifica y recoge de Nietzsche la exaltaciéon de lo estético como
legitimacién del mundo. Pero, alin mas, encuentra en los romanticos la directriz de
un arte autbnomo y creador, a un mismo tiempo que la comunion entre los hombres.

La polémica sobre la libertad del arte fue el comienzo de sus diferencias con el
marxismo y el surrealismo en sus distintas versiones. Esas diferencias, confiesa Paz
en 1983 (Av: 112), “al cabo de unos pocos afios, se hicieron, para la mayoria de los
jovenes, mas y mas profundas e insalvables”. De este modo, sera en los romanticos,
en Nietzsche y en los misticos franceses®’ donde encuentre los indicios de una
estética autéonoma, critica de si misma, en rebelién solitaria y, sin embargo,
indisociable de la dimensiéon humana. Indi-sociable, es decir, en comunioén con los
hombres. De la sintesis entre el arte puro y el arte de tesis, entre arte e historia, surge
uno nuevo que enlaza el anhelo y el ansia del hombre oprimido y la realizacién
aplazada del lenguaje original. Asi pues, para el joven Paz el arte puede garantizar
aquello que la realidad moderna ya no proporciona, a saber, la existencia bella en
donde el hombre es uno con el mundo y con sus creaciones.

Precisamente por ello “Poesia de soledad y poesia de comunién” es, sin duda,
el texto mejor logrado y que cierra la primera etapa del pensamiento de Paz.

Constituye el ensayo mas importante de esta primera época porque si, como bien

57 Sobre la influencia de la estética de los misticos franceses en el pensamiento de O. Paz, véase A.
Stanton (1991); fundamentalmente la nota a pie de pagina 14.
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sefiala Stanton (1991: 44), “comprime sintéticamente muchas de las
preocupaciones fundamentales que el autor habria de desarrollar en obras
posteriores como El arco y la lira (1956)”, pero también y fundamentalmente,
porque en él expone, por primera vez, la idea del ‘arte subversivo’ del que brotaran
las figuras seminales mas importantes de su estética.

Publicado en el ndmero cinco de la revista El Hijo Prédigo en 194358, este

ensayo parte con la misma afirmacién que las Vigilias,

Parece que es una verdad admitida por casi todos la relativa a la naturaleza
inapresable de la realidad. La realidad -todo lo que somos, todo lo que nos envuelve,
nos sostiene y, simultdneamente, nos devora y alimenta- es mas rica y cambiante, mas

viva, que todas las ideas y sistemas que pretenden contenerla. (PP: 242).

De la realidad en si, de su totalidad, s6lo conocemos la parte reducida al
lenguaje y a los conceptos. Nuevamente Paz tiene una concepcién practica de la
verdad; no es nunca la representacion exacta de la realidad, sino lo que nos es mas
conveniente creer: “(...) todos los conocimientos son la expresion de una sed de
apoderarnos, en nuestros propios términos y para nuestros propios fines, de esa
inefable realidad” (PP: 243). Lo que esta en juego no es ya lo verdadero y lo falso
sino el plano del sentido de los valores. Frente a esta actitud, que no sélo se expresa
en la guerra, en la politica o en la técnica, sino también en la ciencia y en la filosofia,
el arte, el amor y la religién se proponen, nuevamente, como las otras tres actitudes
del hombre, las desinteresadas. En ellas, el anhelo por lo real no constituye una
finalidad, sino una causa, “la fusidn, el olvido y la disolucién del ser en lo otro” (Paz,
PP: 234).

A partir de aqui Paz se cuestiona, por primera vez, por la caracteristica esencial

de lo poético®®. Y descubre, también por primera vez, que consiste en su poder

58 EI Hijo Prédigo (1943-1946) es la tltima revista en la que O. Paz colabora antes de su primera
partida al extranjero. A diferencia del tono americanista y, a veces, anti-europeo de Cuadernos
Americanos (1942-), El Hijo Prédigo declaré una defensa del arte y la imaginacidn. Véase, prélogo de
M. Santi en O. Paz (1990: 52-55).

59 Es importante sefialar que 0. Paz comprende por ‘lo poético’ algo muy especifico. El escritor
mexicano rechazé el uso de este término siempre que se le entendiera en su forma ‘coloquial’ y
‘subjetiva’, es decir, cuando hace referencia a algo bonito, atractivo, romantico. Como se vera mas
adelante, Paz entiende por ‘poético’ un aspecto, no sélo de la poesia sino del arte en general, muy
concreto: una experiencia distinta a cualquier otra experiencia, que saca al hombre de su ‘lugar
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subversivo. La poesia se acerca a la actividad religiosa en la medida en que ambas
culminan en la comunion, en el lazo social: “Religién y poesia tienden a la comunion;
las dos parten de la soledad e intentan, mediante el alimento sagrado, romper la
soledad y devolver al hombre su inocencia” (Paz, PP: 246). Sin embargo, en la
religiéon la actitud psicolégica del creyente es la del sometimiento y la obediencia
que desemboca en la entrega a lo absoluto y el confundirse con Dios. Mientras que
en la poesia, por el contrario, el principio que rige es el de la individualidad, de modo
que va en contra de toda ortodoxia, de todo sistema politico, social, religioso. La
poesia, dice Paz (PP: 246) “es siempre disidente”.

(Acaso no en esto consiste el viraje de la modernidad hacia la subjetividad? A
lo largo de la Edad Media la religion radica en la comunién, esto es, en la cancelacién
de laindividualidad y de la singularidad del sujeto por mor de lo universal. Consiste
en la distincion del sujeto (que no igualdad) de los individuos, mediante la cual hay
un acceso, fundado en la fe (posible gracias a la revelacién profética), a Dios, a la
totalidad, a la experiencia de la eternidad en lo que es caduco y esta sometido a los
avatares del tiempo, expuesto a las veleidades de la tentacion. La tentacion desafia
al individuo, es el ego el que siente el latir profundo e intenso de ese clamor, y sélo
la comunidad con Dios (eucaristia, consagraciéon) permite superarla. En el
Renacimiento, puente entre Edad Media y modernidad, se experimenta un giro
drastico. Repentinamente, el hombre artista, creador de imagenes (eikasia), es
puesto en el centro. Su naturaleza proteica revela la facilidad para adaptarse a los
diferentes entornos sin perderse la originalidad de su ser. De manera subita, el
individuo se rebela contrala totalidad y la comunion con Dios ya no es una procesiéon
social o la anuencia a la totalidad. Es mediante el individuo y su soledad como se
alcanza la unién con Dios. Por esta via el Yo serd reconducido hacia el recondito
lugar de su interioridad. Naciendo asi, o quedando inaugurada, cierta suerte de
subjetividad que a lo largo de la modernidad se abocara a la subjetividad
trascendente, es decir, de la busqueda del fundamento partiendo de la claridad del
pensamiento. Este es el proceso que va de la religién comunitaria a la experiencia

de la unién interior.

comun’y que nunca lo deja indiferente. Asi pues, cuando en el presente trabajo se habla de ‘lo poético’
siempre serd en este sentido mencionado.
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La trascendentalidad de la subjetividad, la posibilidad de la unién interior que
tomo primero el poder en el &mbito espiritual y en la filosofia, asi como después en
la politica y la moral, encuentra en el arte, finalmente, su desenlace. Es precisamente
el romanticismo el que le rindié el mas profundo homenaje, pero con un giro radical.
La actitud del espiritu se desplaza a la entrega de la aventura de la
autodeterminacién, por lo que la voluntad creadora individual deviene mas fuerte
que toda estructura objetiva, que todo sistema. Este vitalismo, que va de Schlegel a
Nietzsche y con este dltimo llega a su punto algido, rebasa de forma dinamica los
limites de la razén trazados por Kant y, avido de intensidad, quiere sumergirse en el
gran torrente de la vida. En Schelling y Schlegel tiene todavia vinculos religiosos; en
Nietzsche, por el contrario, se libera de las inhibiciones religiosas®®°.

Precisamente Paz reconoce este movimiento sustancial. Aun cuando en
“Poesia de soledad y poesia de comunién” no realiza un desarrollo cronolégico o
expositivo de la problematica histérica de la subjetividad, su pregunta por la esencia
del arte se sitila como auténoma de la dimensién mistica y religiosa. El pensador
mexicano, como bien puntualiza Stanton (2006: 213-222), “bebe de la tradicién
romantica que plantea la despersonalizacion del sujeto lirico”. La razén del arte es
de indole teleoldgico. La causa final es el penetrar en el absoluto, pero en este caso
éste no se presenta ordenado, racional y bajo la luz del entendimiento. Recuérdese
que Paz desconfia de la superioridad intelectual del fil6sofo. Mas bien, la palabra del
artista penetra en lo inefable, lo irracional, en la totalidad caética, verdadera fuente
dela creacion de lo real. El artista, en tanto que individuo, penetra en lo otro o, mejor
dicho, se deja penetrar por la otredad y a través de su verso ella habla.

Si bien la poesia se sirve del lenguaje, hace uso de las palabras como el fil6sofo
o el politico, el mecanismo del que se vale es distinto y posee leyes propias. De ahi

surge también lo que la distingue de la experiencia mistica®l. Mientras que la mistica,

60 Respecto al vitalismo del Romanticismo aleman, véase R. Safranski (2009).

61 E] ensayo “Poesia de soledad y poesia de comunién”, publicado en 1943, reproduce el texto que O.
Pazley6 un afio antes en un ciclo de conferencias organizado por la editorial Séneca y que celebraban
el cuarto centenario del nacimiento del mistico San Juan de la Cruz. Es importante sefialar esto
porque, precisamente en ellas surge la necesidad de 0. Paz de distinguir la actividad poética de la
mistica. Hoy sabemos, gracias a la labor investigativa de A. Stanton, que la frase que O. Paz cita de “un
critico francés” en este texto: “mientras el poeta se encamina hacia la Palabra, el mistico tiende al
Silencio” es de André Roland de Renéville, miembro de la Escuela de Ginebra del que se publicé su
ensayo Poetas y misticos también en la revista “El Hijo Prédigo”, traducido por César Moro. Sobre
esto, véase A. Stanton (2015: 88-90).
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dice Paz (PP: 247): “es una inmersién en lo absoluto; la poesia es una expresion de
lo absoluto o de la desgarrada tentativa para llegar a é1”. Es importante puntualizar
que durante la década de los treinta diversos fil6sofos y pensadores centraron su
interés en la relacién entre la poesia y la mistica. Los miembros de la Escuela de
Ginebra, asi como Caillois 0 Maria Zambrano son algunos de los pensadores que
escribieron sobre el tema y que Paz ley6 durante la época. Sin duda, sus respectivas
defensas de la autonomia poética influyeron en la visién que Paz desarrolla en este
texto®2.

Probablemente el escritor mexicano reconoce en el primer ensayo de
Zambrano “Por qué se escribe”, publicado en 1934, la importancia de la nocién de la
‘soledad’ en el acto creativo de la poesia®. Se ha mencionado anteriormente que el
principio que rige la palabra del poeta es, para Paz, el de la soledad (no se olvide el
titulo del ensayo al que ahora se refiere “Poesia de soledad..."). Escribir, comienza
diciendo Zambrano (1934: 1), “es defender la soledad en que se esta”. Este es el
cometido del ensayo de la fil6sofa espafiola, realizar una defensa de la soledad, de la
posibilidad de meditar a través de la lejania de toda cosa concreta, porque en ella
brota, dice la fil6sofa, la auténtica palabra. Con la escritura, el hombre retiene
aquello que, con la palabra hablada, se le escapa; salva a las palabras de su
momentaneidad, de su transitoriedad. Ahora bien, frente a la posicién de Paz,

Zambrano reconoce el quehacer del pensamiento filos6fico como el camino

62 Agradezco al profesor A. Stanton sefialarme la importancia de la influencia que ejercieron en las
ideas sobre la poesia de O. Paz los pensadores que estudiaron la relacién entre la mistica y la poesia
durante la década de los treinta y cuarenta del siglo pasado. Ademas de lo que se ha dicho ya respecto
a la Escuela de Ginebra en la nota 52, Paz cita la obra de R. Caillois Le Mythe et 'homme de 1938 en
las conferencias que pronuncié en la ciudad de Oaxaca “Poesia y mitologia. El mito” en 1942,
publicadas por primera vez en Primeras letras, Barcelona, Seix Barral, 1988. Incluidas en la edicién
de las Obras Completas aqui consultadas. Véase, aqui mismo, (Tomo VIII: 221-232).

La idea que O. Paz desarrolla en dicho ensayo estriba en que el hombre moderno no ha dejado de
creer en mitos. Si bien la forma y el contenido de dichas creencias se ha transformado, la necesidad
(para él, de orden psicoldgico) de los mitos no ha sido superada. De acuerdo al escritor mexicano, lo
que él denomina la ‘literatura imaginativa’ de H. De Balzac, Ch. Dickens, M. de Cervantes o L. Tolstoi
continda siendo creadora de mundos miticos, asi como de héroes miticos. Probablemente O. Paz
también ley6 a G. Bataille y a P. Klossowski, fil6sofos asociados al Colegio de Sociologia, fundado en
1937, puesto que, como se sabe, también eran miembros ]. Monnerot y R. Caillois; y durante este
periodo R. Caillois public6 el libro, citado por O. Paz, antes mencionado.

63 0. Paz y M. Zambrano se conocen en el Il Congreso Internacional de Escritores para la defensa de
la cultura, celebrado en la Ciudad de Valencia del 4 al 17 de julio de 1937. Después, la fil6sofa espafiola
pasa un afio de exilio como profesora en la Universidad Michoacana de San Nicolas de Hidalgo, en
México, de 1939 a 1940, donde imparte su curso Filosofia y poesia. En él, 1a fil6sofa dedica un capitulo
a la relacion entre la mistica y la poesia. Argumenta que, en realidad, Platén no destierra a la poesia
de su Republica en nombre del conocimiento, del ser y de la verdad, sino porque los poetas alteraban,
con su elegiaco amor, el orden establecido por la razén. Véase M. Zambrano (1996: 47-71).
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supremo para llegar a la verdad; no obstante que, de alguna manera, buscé generar
una reconciliacion entre la poesia y la filosofia. La poesia, dice la fil6sofa (1934: 3),
“descubre con lavoz el secreto. Pero el escritor lo graba, lo fija ya sin voz. Y es porque
su soledad es otra que la del poeta. En su soledad se le descubre al escritor el secreto,
no del todo, sino en un devenir progresivo.” No obstante, para ambos pensadores la
razon dltima de la soledad, lo que le otorga sentido, consiste, parad6jicamente, en la
comunidn. La palabra escrita es un acto de reconciliacion. Si bien Paz reconoce ese
acto en el poeta y Zambrano, en cambio, en el fil6sofo, para ambos, la palabra escrita
del individuo es dadora de la comunidad espiritual en la que se hace patente lo que
Zambrano denomina “el secreto” (1934) y Paz “la fuerza secreta del mundo” (PP:
247). Durante esta época, Zambrano y Paz compartieron intereses por la relacion
entre la filosofia y la poesia, tanto como -se vera mas adelante- por la relacion de la
experiencia poética con la experiencia mistica.

En “Poesia de soledad y poesia de comunién” Octavio Paz, por primera vez y
de una manera clara, afirma que el arte no se reduce a la belleza que postulan los
puristas, ni a implantar la justicia que promueven los moralistas. Propone,
inauguralmente, a la autonomia estética como esencialmente soberana. La
experiencia estética de lo absoluto no constituye un sentimiento de amparo, propio
del paraiso perdido o del mundo eidético de Platon, sino de la aterradora y violenta

fuerza que mueve al ser humano. El poeta es asi un ser peligroso pues,

su actividad no beneficia a la sociedad; verdadero parasito, en lugar de atraer
para ella las fuerzas desconocidas que la religién organiza y reparte, las dispersa en
una empresa estéril y antisocial. En la comunién que el poeta busca descubre la fuerza
secreta del mundo, esa fuerza que la religién intenta canalizar y utilizar, cuando no
apagar, a través de la burocracia eclesiastica. Y el poeta no s6lo la descubre y se hunde
en ella; a diferencia del mistico, la muestra en toda su aterradora y violenta desnudez

al resto de los hombres (...). (Paz, PP: 247)

El papel que hasta ahora habia ocupado el poeta en los textos de Paz era el de
demiurgo. En virtud de unir el arte con la historia, para el escritor mexicano el poeta
poseia la protestad de religar (religdre) el antiguo lenguaje universal con el presente
histérico del hombre hasta fundirle con el absoluto. Es decir, su labor se acercaba, o
mejor dicho, sustituia al de la religion. Ahora bien, en “Poesia de soledad y poesia de
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comunidén” el poeta es presentado como un relegado (relegare), un negligente. El
poeta es creador. A través de su palabra expresa el absoluto, pero este absoluto
rebasa todo poder institucionalizado y no se reduce al lenguaje racional o discursivo,
sino que esta presente en los sentidos. De nueva cuenta hallamos, como también
sefiala Stanton (1991: 46), una nocién que pertenece ala visién romantica del artista
y, fundamentalmente, a la estética nietzscheana “para denotar una trascendencia
que se realiza aqui y ahora, y no en la inmortalidad cristiana”. Refiere al de la
vivacidad del absoluto como una experiencia inmanente en el individuo®%. Afirma
Paz (PP: 248): “Ya Nietzsche lo decia: <<no la vida eterna, sino la eterna vivacidad:
eso es lo que importa>>”, es decir, “eternidad hecha historia” (Stanton, 1991: 47),
instante en el que el absoluto se hace presente en la palabra del hombre en tanto
que ser auténomo.

A esta dialéctica de la temporalidad propia de la poesia se le opone, sin
embargo, un instinto, el de la conservacién. Recuérdese que en las Vigilias Paz
retoma de Nietzsche la idea del ‘instinto de la conservacion’ por medio del cual la
razon hace pasar por verdades -claras y distintas-, mentiras diplomaticas y
demagégicas. Nuevamente aqui, este instinto, el Unico antipoético, crea verdades
universales y eternas en un tiempo opuesto al del instante, un tiempo lineal y
universal que aleja al hombre de la verdadera potencialidad de la vivacidad.

Precisamente de este momento surgiran dos figuras seminales del
pensamiento paciano de madurez. Por un lado, la nocién de la negatividad estética
como la forma de experimentar lo inefable y en el que la experiencia estética deviene
en un tiempo asincrénico. Asi como también, y en estrecha relacién con el anterior,
la epifania de la otredad, del amor, que escapa a la temporalidad cotidiana y en la
que, a través de los sentidos, se descubre el instante y el conflicto del tiempo cesa.
Cuando el hombre cobra consciencia de la repeticion histérica del instinto de
conservacion, asi como el sentimiento tan agradable como falso de progreso que
impone, el sentido de la vida desemboca en la nulidad, en el nihilismo. Frente a éste,
la negatividad estética confronta al hombre con su propia trascendencia, es

subversiva y autocritica, de ahi que lo poético sea un peligro para la sociedad®®.

64 Sefiala A. Stanton (2015) que el concepto de ‘vivacidad’ en la obra de 0. Paz ha sido ampliamente
estudiado por G. Sucre (1985).

65 La estética paciana y el concepto de negatividad son desarrollados en el apartado VII de la presente
investigacion.
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Sin embargo, en lo que respecta a “Poesia de soledad y poesia de comunién”,
Paz todavia esta lejos de configurar la que sera su dialéctica negativa en la que los
opuestos, antes de disolverse, permanecen en una continua e insuperable tension.
En este ensayo aun prevalece el proyecto estético defensor de una sintesis dialéctica.
La fuerza secreta del mundo, que el poeta muestra en toda su aterradora y violenta
desnudez, continta representando el lugar en el que “el hombre y la mujer tocan lo
absoluto, el reino en donde los contrarios se reconcilian (...).” (Paz, PP: 248). Para
Paz, en la palabra del poeta las dualidades inocencia y consciencia, experiencia y
expresion, soledad y comunion, inspiracién y razon se retinen entre si y reintegran
la energia original.

Como se ha mencionado anteriormente, durante este periodo la ideologia
politica -el suefio de una sociedad en la que los contrarios se disuelven en una
unidad mas humana- dictamina los avatares tedricos de la estética paciana. No es
otro el mecanismo aplicado en este dltimo ensayo. Para Paz, la realizacién plena de
la poesia se da Unicamente entre la comunién de los hombres, imposible en la
sociedad capitalista basada “en la conservacion de todo” (Paz, PP: 250). De modo
que, como bien afirma Stanton (1991: 49), “la realizacion plena de una poesia de
comunidén presupone una transformacion revolucionaria y la instauracién de una
sociedad fundada en los valores de la poesia y el amor”. Es decir, en la ciudad
romantica por excelencia. Para Schiller, por ejemplo, el arte debe compensar la
herida de la sociedad basada en la divisién del trabajo que convierte a los hombres
en un fragmento. El juego del arte anima al hombre a jugar con todas sus fuerzas,
con la razén, el sentimiento, la imaginacion, el recuerdo y la esperanza. Este juego
libre redime de las limitaciones basadas en la divisiéon del trabajo. Permite al
individuo convertirse en un todo, aunque sélo sea en el instante limitado a la
experiencia estética. Transformando al hombre se podia transformar la sociedad, el
mundo. En esa capacidad de transformacién radica el contenido revolucionario que
Paz reafirma en lo poético.

Si bien la segunda parte de “Poesia de soledad y poesia de comunién” posee un
tono mas desalentador respecto a la situacién de la poesia moderna, que encuentra

en Quevedo a su mejor representante®®, en lo que concierte a su posibilidad efectiva

66 En la segunda parte de “Poesia de soledad y poesia de comunién” O. Paz contrapone al poeta
solitario que es F. de Quevedo a San Juan de la Cruz como el poeta que lucha por la comunién. Afirma,
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de cambiar la realidad, finalmente, el aporte mas original del ensayo es la
concepcidn del poder subversivo de la poesia que, en la vivencia del instante, saca al
hombre de su vulgar cotidianidad. Precisamente de esta forma que adopta lo poético
Paz partira en la configuracién de su texto El arco y la lira.

Es importante sefalar el papel que representa San Juan de la Cruz en la
formacién del concepto de negatividad estética de Paz en este punto de su carrera
como escritor. De hecho, este mistico posee un lugar similar en el ensayo De la noche
oscura a la mds clara mistica de Zambrano de 1939. La originalidad que ambos
pensadores le reconocen a San Juan de la Cruz estriba en su concepto de lo que él
denomina la ‘noche oscura espiritual’; esto es, la via negativa -purgatoria-, por
medio de la cual el ‘yo’ se anula a si mismo y puede, de este modo, entrar en la
perfecta contemplaciéon. En la experiencia abismatica de la oscuridad, alli donde
reina el insondable silencio, el ‘yo’ logra no ser sin renunciar a la vida. La capacidad
que atribuye San Juan de la Cruz al alma para dejar lo humano y entrar a lo
sobrenatural es, tanto para Paz como para Zambrano, similar a la que caracteriza a
la palabra poética. Siempre que, claro estd, la experiencia mistica constituya una
travesia por la noche oscura -de desprendimiento- de la que, necesariamente, su
expresion sélo puede darse en el margen, en el limite del lenguaje que supone una
dialéctica en la que los opuestos permanecen en tensién. La palabra del mistico,
formada por el silencio, sobrevive mas alla del silencio. La experiencia mistica se
constituye como una aventura radical de la palabra. En este sentido, nuevamente, el
poeta y el mistico convergen en tanto que seres relegados. La palabra del segundo
tiende a la nada, destruye el lenguaje representacional y se dirige a lo que esta al

otro lado de la frontera, ‘esperando ser dicho’.

“San Juan realiza la mas intensa y plena de las experiencias: la de la comunién. Un poco mds tarde esa
comunidn serd imposible.” Los poemas de San Juan, agrega (PP: 250) “relatan la experiencia mistica
mas profunda de nuestra cultura”. En cambio, dice O. Paz (PP: 251), “Quevedo expresala certidumbre
de que el poeta ya no es uno con sus creaciones: esta mortalmente dividido”. De este modo, “Si San
Juan es el poeta del éxtasis, Quevedo lo es de la angustia” (Paz, PP: 252). Finalmente, considera O. Paz
(PP: 253), “entre estos dos polos de inocencia y conciencia, de soledad y comunién, se mueve toda
poesia. Los hombres modernos, incapaces de inocencia, nacidos en una sociedad que nos hace
naturalmente artificiales y que nos ha despojado de nuestra substancia humana para convertirnos
en mercancias, buscamos en vano al hombre perdido, al hombre inocente”. A. Stanton realiza un
minucioso andlisis critico de las ideas desarrolladas por O. Paz respecto a ambos poetas. Véase, A.
Stanton (2005: 91-99) y, concretamente respecto a la influencia de F. de Quevedo en la obra de O.
Paz, véase, A. Stanton (1998a: 179-204).
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Por otra parte, en la poética de San Juan de la Cruz la voz de la amada es la del
amor insatisfecho que tiende hacia el ‘otro’, movimiento que surge por y en su
ausencia, esto es, en la soledad -Zambrano-. De modo que, cuando el discurso del
limite del lenguaje deviene, se acepta un vacio en el que sélo queda la presencia del
otro -Paz-. Asi pues, tanto Zambrano como Paz reconocen en la mistica poética de
San Juan de la Cruz una estética humanista de la comunién; y que, concretamente
para Paz, se opone a la frialdad moral de la estética de los Contemporaneos, tanto
como al idealismo utépico de los artistas comprometidos.

Ahora bien, el reconocimiento de la limitacién del lenguaje, su in-capacidad
para nombrar lo inefable, para propiciar el acceso a la ‘Verdad ultima’ reclama
-para su desvelamiento-, una especie de palabra perdida, una palabra sobre la cual
se articule en definitiva todo el lenguaje humano. Sin embargo, su explicacion extra-
poética resulta parado6jicamente insuficiente. En el lenguaje poético, la totalidad de
lo imposible reposa sobre la precariedad de lo posible. Fuera de él, la Verdad, al ser
dicha, se ve, de nueva cuenta, limitada por el lenguaje. Dice Paz respecto a la poesia

de San Juan de la Cruz:

[E]stos poemas no admiten critica, interpretacién o consideracién alguna. El
mismo santo fracasé cuando quiso trasladar su vértigo a términos conceptuales.
(Naturalmente que no me refiero a la imposibilidad del andlisis psicolégico, filoséfico o
literario, sino a la absurda pretensiéon que intenta explicar la poesia.) La poesia es

inexplicable. (PP: 251)

La experiencia mistica y poética se dan, para el escritor mexicano,
precisamente en la ausencia de lenguaje, fuera del pensamiento, de la conversacién
y la oracion. Sensacion de vértigo, estamos ante la ausencia del sentido, en el no ser.
;Cudl es, entonces, la esencia de la experiencia poética si no es la misma que la de la
palabra ordinaria? Esta constituye la pregunta cardinal de la que Paz se ocupara en
su proximo texto El arco y la lira.

No obstante, la experiencia poética y la experiencia mistica tampoco son unay
la misma. Dice Paz en “Poesia de soledad y poesia de comunién”, mientras que la
mistica es una inmersién en lo absoluto, es decir, tiene una razén teolégica que

consiste en la aniquilacién del yo para confundirse con Dios, en cambio, la poesia es
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una expresion, laica, del absoluto o, en palabras de Paz (PP: 247), de la “desgarrada
tentativa para llegar a é1” y, por ello, su experiencia -la experiencia poética o
estética- es una experiencia negativa, peligrosa y subversiva. Su singularidad
presupone ir siempre mas alla de la realidad dada, que la convierte en una practica
expansiva, dindmica y anticipadora de lo que todavia esta por llegar. Experiencia
que exige mantenerse dentro de la ambivalencia, participar de y en la

incertidumbre.

Muchas y muy complejas razones pueden aducirse para explicar el surgimiento del
pensamiento estético de Paz. En la presente investigacion se ha intentado recoger lo
que se considera pertinente y, en ocasiones, imprescindible para comprender la
segunda parte de su pensamiento. Hacer un examen detallado, con rigor y precision,
de la relaciéon existente entre una época y los modos de pensamiento de Paz es tarea
altamente complicada, incluso controvertida, y rebasa el propoésito de esta
introduccién. Aun asi, es posible resaltar que algunos de sus escritos surgidos en
determinados momentos histéricos reflejan, con bastante fidelidad, la actitud vital
del escritor mexicano.

En este sentido, no es atrevido sostener que, durante la primera etapa de los
escritos de Paz, que va de 1931 a 1943, se cosechan tres aspectos fundamentales. El
reconocimiento de la problematica en torno al arte autbnomo y arte comprometido
en la que estan sumergidos artistas e intelectuales a lo largo de la modernidad. La
busqueda incesante de una voz propia respecto a los problemas estéticos que
configuraran su posterior pensamiento estético. Y, finalmente, el vislumbre del
concepto de subversion estética que dictaminara el giro producido en su metafisica
estética que va de la sintesis dialéctica -los contrarios se disuelven en unidad- a la
subsiguiente dialéctica negativa —el arte es, siempre, ‘la otra voz’, la ‘otredad’, un
lenguaje particular en el que prevalece una oscilacion entre el significado univoco y
la pluralidad de sentidos-.

Si bien en el pensamiento de Paz sobre lo estético y el arte no se halla un
sistema o una doctrina en sentido estricto, serdn precisamente sus primeras

indagaciones sobre este tema las que construiran lo que acertadamente Benavides
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(1979: 11) denomina su correspondencia analégica. De la lectura filoséfica del
tiempo histérico que asume Paz, de la muerte de Dios, la caida de la metafisica y la
sospecha respecto a los limites de la razén y su idea del progreso indefinido, su
resultado no podra ser un sistema del pensamiento. Si al mundo no lo rigen las
causas y los efectos ni lo explica la razén, entonces su proceder discursivo pierde
toda eficacia. Frente a él, como se vio, esti el arte como catalizador de las
correspondencias secretas y ocultas del mundo, y el poeta como concitador de
formas sustentadas en si mismas, sin la réplica de un lugar ideal. Conocer el
desenlace de esta premisa en su pensamiento es lo que toca a los siguientes
apartados.

Al considerar el pensamiento estético de Paz desde una perspectiva
estrictamente filoséfica, resulta que dicho término hace referencia a todo un
movimiento que, teniendo sus origenes a mediados del siglo XVIII, se extiende a lo
largo del siglo XIX hasta llegar, incluso, a cobrar una fuerza sin precedentes en el
siglo XX. La pregunta por el arte est4, hoy por hoy, familiarizada con casi cualquier
cotidianidad. Tanto que, como diria Adorno en su Teoria estética, “ha llegado a ser
obvio que ya no es obvio nada que tenga que ver con el arte, ni el él mismo, ni en su
relacion con el todo”. Y frente a la consideracion conformista de la disolucién de lo
estrictamente estético en nuestras sociedades, diversos pensadores como
Heidegger, Gadamer, Lukacs, Derrida o Zambrano han acudido a la problematica que
enfrenta la pregunta por el arte con una actitud positiva. Desde luego, por inscribirse
dentro de un mismo movimiento filoséfico, todos ellos poseen en sus doctrinas
ciertas semejanzas, pero también guardan entre si grandes diferencias.

Resulta necesario, por tanto, situar a Paz dentro del mismo movimiento
filos6fico. Sin embargo, con ello no se pretende otorgarle a su pensamiento el
estatuto de doctrina, a la altura de las logradas por los filésofos citados. Por el
contrario, contextualizarle permite reconocer en su pensamiento, en sus
particulares peculiaridades, aquellas ideas que aclaran, de algin modo u otro, lo
concerniente al arte. Y, ademas, a partir de ello se puede demostrar que Paz fue el
principal defensor y divulgador en México de una postura estética, la estética de la
negatividad, que no ha sido lo suficientemente estudiada ni en su pais de origen ni,

incluso, dentro del marco del pensamiento occidental en general.
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Légicamente, el paso inicial que habia que dar en el presente estudio no podia
por menos de ser una atenta y profunda lectura de sus primeros ensayos con vistas
a conseguir una perfecta comprension de su pensamiento estético de madurez. Sin
embargo, precisamente aqui comienzan los inconvenientes sefialados al inicio de
este trabajo; la falta de sistematicidad de los escritos de Paz y el estilo imperante en

la mayoria de ellos. Se har3, con esto, lo mejor que se pueda.
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VILI. El giro conceptual de El arco y la lira.

Contra el silencio y el bullicio
invento la Palabra, libertad
que se inventa y me inventa
cada dia.

Octavio Paz

Libertad bajo palabra, 1960 (2014b).

El texto de Octavio Paz del que toca ahora ocuparse, El arco y la lira, es un texto que
no sélo sufri6 un cambio de nombre, pues el escritor mexicano habia pensado
llamarle, en un primer momento, “La otra orilla” inspirandose en la filosofia budista,
sino que, ademas, tuvo una larga gestacién para llegar a ser finalmente publicado,
por primera vez, en 1956. Paz comenzé a escribirlo en Cércega en el verano de 1951
y lo terminé en 1955 gracias a una ayuda econémica otorgada por Alfonso Reyes a
través del Colegio de México. Mas tarde, en 1967 sale una segunda edicién en la que
el escritor ha realizado diversos cambios que reflejan la maduracién de algunas de
las ideas expuestas once afnos atras®’. No obstante, entre ambas versiones, la
problematica continta siendo la misma, esto es, la naturaleza del poema y de lo
poético.

Antes de abordar El arco y la lira es preciso sefalar que, dentro del marco
general de las investigaciones del pensamiento de Paz se han venido realizando
diversos estudios sobre este texto en particular®®. Entre ellos es importante
mencionar a los tres siguientes, en la medida en que se reconocen ciertos apuntes
fundamentales para el andlisis que aqui se hara respecto a las dos versiones del

ensayo de Paz.

67 La referencia que se utilizara para la edicién de El arco y la lira de 1956 seran las siglas AL1 y para
la segunda edicién de 1967 se usard AL2.

Sobre la gestacién y publicacion del ensayo de O. Paz, El arco y la lira. Véase, A. Stanton (2015: 343).
68 Véase las siguientes referencias bibliograficas de libros en H. Verani (2014), 2497, 2529, 2575,
2672, 2695, 2775, 2812, 2832, 2860, 2873, 2901, 2904, entre otros. Nuevamente, resulta
sorprendente la ausencia sobre estudios del concepto de ‘autonomia estética’ que mantiene O. Paz
en las dos ediciones de El arco y la lira.
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En primer lugar, Rodriguez (1971: 35-46) se ha encargado de comparar las
dos ediciones de El arco y la lira, la de 1956 y la de 1967. El investigador no sélo
sefiala las modificaciones -ciertas omisiones y ampliaciones- que aparecen en la
segunda ediciéon de 1967 de acuerdo a la version francesa del libro y que Paz ya avisa
en la “Advertencia a la segunda ediciéon” (AL2: 9), sino también puntualiza la clara
influencia que ejercié la irrupcién del estructuralismo francés y la experiencia en
Oriente en el pensamiento paciano durante los once afios que separan a las dos
publicaciones. Rodriguez afirma (1971: 45) “através de la mascara, o travesti, de la
cultura oriental, Octavio Paz alcanza el verdadero rostro de su occidente”.
Asimismo, el investigador puntualiza una voz mas propia -paciana- en lo que
respecta a los conceptos de otredad, critica literaria y experiencia poética en la
version del ensayo de 1967.

Por otra parte, Stanton le ha dedicado un capitulo en su ultimo libro (2015:
339-411) al analisis sobre la recepciéon que tuvo la primera version del texto de
1956. El especialista de la obra de Paz expone, con un proceder critico, las
influencias de intelectuales, fil6sofos y poetas que ejercieron un papel importante
en dicha edicion. La ontologia heideggeriana, la experiencia pre-racional de Otto, el
erotismo metafisico de la prosa, esto es, la otredad entendida como la ‘esencial
heterogeneidad del ser’ de Machado, asi como sus cercanias y distancias con el
surrealismo son los puntos cardinales de las reflexiones del investigador.

Finalmente, Escalante (2012) también realiz6 un breve, pero minucioso
estudio de la versién de 1956 de El arco y la lira. En él, el investigador ilumina el
alcance tedrico del argumento sobre el concepto de la inspiracion al que Paz dedica
un capitulo®. Este es el tema, en El arco y la lira, con el que Paz logra, de acuerdo a
Escalante, establecer un didlogo entre la ontologia estética heideggeriana, el
marxismo y el surrealismo. A través de él, Paz da lugar no sélo a una cierta conexién
entre dichos pensadores -que, como afirma Escalante (2012), entre Heidegger y
Marx s6lo habia sido establecida por Kojéve en sus lecciones de Hegel que imparte
en Paris en los afios treinta-, sino incluso logra la reelaboracién teérica de diferentes
conceptos -tales como ‘lenguaje’, ‘pre-meditacion’, ‘individualismo’ vy,

fundamentalmente, el de ‘otredad’-. El escritor mexicano resuelve, en términos

69 Para dicho capitulo, véase aqui mismo (Paz, AL2: 202-230).
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ontolégicos, la desgarradura existencial a la que se enfrenta el poeta moderno, y que
él mismo reconoce, entre la concepciéon dualista (sujeto-objeto), logocéntrica y
racionalista del mundo y la presencia, a veces intolerable, de la inspiracion (Paz, AL2:
212). Como se verd mas adelante, para Paz la inspiracién constituye el elemento
poético por medio del cual se supera la contienda entre sujeto y objeto, quedando
abolido el principio de identidad, en la medida en que es la “manifestacion de la
otredad constitutiva del hombre” (Paz, AL2: 228); esto es, el camino para Volver al

Ser.

De acuerdo a lo anterior se considera pertinente, siguiendo el objetivo de la
presente investigacidn, adecuar el estudio de las dos versiones de El arco y la lira a
la problematica que aqui compete, es decir, la posicién de Paz frente a la legitimacién
de lo poético, sin la necesidad de partir con una reelaboracién comparativa entre
ambas publicaciones -a no ser que resulte necesario en algin punto en particular-,
asi como tampoco insistir en los intelectuales, poetas y fil6sofos que influyeron en
la pluma del escritor mexicano —ambos estudios se encuentran en los ya citados
textos de Rodriguez y Stanton, respectivamente-. Asi pues, en lo siguiente se
mostrarg, de forma concreta, el argumento que Paz desarrolla respecto a la esencia
de lo poético y la experiencia poética en sus términos -claramente mas maduros- de
‘autonomismo-compromiso estéticos’, asi como la dialéctica negativa que comienza
a apreciarse en sus ideas -la experiencia poética como el lugar en el que se presenta
una permanente tensién entre los opuestos, y no ya su sintesis, como hasta ahora se
habia presentado en la obra en prosa de su juventud-; aunque en ciertos casos esto
nos remita, inevitablemente, al corpus tedrico en el que Paz fundamenta sus ideas,
asi como a la comparacidn, en ciertos puntos de ambas publicaciones.

De este modo, se expondra qué entiende Paz por la esencia de la poesia a
través de tres aspectos que se reconocen como fundamentales en El arco y la lira. En
primer lugar, el lenguaje, que responde la primera pregunta sefialada por Paz: “;hay
un decir poético —el poema- irreductible a todo otro decir?” (AL2: 56). El segundo,
la religion y su vinculo con la poesia y que resuelve la segunda pregunta planteada

por Paz: “;qué dicen los poemas?” (AL2: 56). El tercero y ultimo, la historia y su lazo
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con la poesia, que responde a la ultima pregunta: “;cémo se comunica el decir
poético?” (AL2: 56). Es a partir de estos tres aspectos que Paz revela el caracter
esencial de lo poético, sus fronteras con lo no-poético, y aquello que compete a su
dominio auténomo. Para el escritor mexicano, como se verd, la poesia posee un
lenguaje propio que niega la historia y se comporta de forma disidente frente a las
estructuras establecidas de aquello que se considera como la ‘realidad’, la ‘verdad’ y

lo ‘bello’.
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VII.1. Larelacion del lenguaje y la poesia.

Como se ha mencionado ya, en lo que respecta a la primera parte de las dos
versiones de El arco y la lira, Paz abre con la pregunta “;hay un decir poético
irreductible a otro decir?”. A lo largo de este capitulo el escritor mexicano busca
situar la autonomia de la ‘expresién poética’ frente a otras expresiones o discursos.
Para ello, trabaja con conceptos como ‘imagen’, ‘ritmo’, ‘sentido’ y ‘analogia’, en tanto
que unidades sustanciales de lo poético. Lo que aqui interesa es mostrar porqué Paz
reconoce la dimension lingliistica como el punto central de su andlisis para llegar,
asi, a la esencia de lo poético.

En términos generales, para Paz lo poético no es lo mismo que Ila poesia. El
poema es una obra, una creacion; es “poesia erguida” (Paz, AL2: 43). La poesia es la
unidad autosuficiente e indivisible, en el que se dan simultdneamente el ritmo, la
imagen y el sentido que, como se vera mas adelante, conforman al poema, es decir,
la creacién concreta en la que tiene lugar precisamente lo poético.

Ahora bien, en esta primera parte de El arco y la lira Paz distingue tres
aspectos en y de lo poético: es un discurso; como discurso posee leyes y una logica
especifica; y dichas leyes y su logica son distintas a las del pensamiento concreto,
analitico y/o cotidiano. Responder ;cudl es para Paz la esencia de lo poético?
(porqué es un discurso distinto? y ;cudles son sus leyes y su légica de accién? sera
el propésito de este apartado.

Sin lugar a dudas el estudio sobre el lenguaje ocup6 un lugar primordial en el
pensamiento filoséfico del siglo XX; protagonismo este que no se circunscribié
Unicamente a una tradiciéon en particular, sino que permed6 todas las esferas del
pensamiento occidental. Claramente Paz detecta la trascendencia de la problematica
del lenguaje desde su dimension filoséfica. No sélo reconoce su importancia e
influencia en la creacion poética de escritores como Baudelaire, Pound o Dario, sino
que, como se planteard mas adelante, considera necesario acudir al pensamiento de
Hegel, Husserl, Heidegger y de corrientes como la del estructuralismo francés, para
determinar qué sucede con el decir poético y si posee éste un caracter distinto al

resto de discursos.
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La nocién de lo poético como discurso de Paz se sostiene en un argumento
historico-contextual: “el hombre es un ser de palabras”, afirma el escritor mexicano
(AL2:58) y “no puede escapar del lenguaje” (AL2: 59). Este rasgo, caracteristico del
pensamiento filoséfico a partir del siglo XIX, constituye, como se ha mencionado, el
desplazamiento del interés hacia el lenguaje en tanto que mediacién fundamental
del conocimiento. Es el llamado ‘giro lingiiistico’ que afirmaba, ya a principios del
siglo XX, que los problemas y errores filoséficos tradicionales se deben al uso
incorrecto del lenguaje; mismo del que derivé, a su vez, la critica a las concepciones
historicistas del pensamiento, la renuncia de ciertos idealismos y, por ende, de toda
metafisica. Afirma Paz al iniciar el capitulo que respecta sobre el lenguaje (AL2: 57)

que las ciencias del mismo:

[...] conquistaron su autonomia apenas cesé la creencia en la identidad entre
el objeto y su signo. La primera tarea del pensamiento consistié6 en fijar un
significado preciso y Unico a los vocablos; y la gramatica se convirtié en el primer
peldafio de la l6gica. Mas las palabras son rebeldes a la definicién. Y todavia no cesa

la batalla entre la ciencia y el lenguaje.

El giro lingiliistico buscaba rescatar a la Filosofia de la mera doxa y
establecerle, ‘de una vez por todas’, un método que le permitiese dar con verdades
y conocimientos Unicamente a partir de la construcciéon de un lenguaje l6gico de
caracter ideal: un metalenguaje. La filosofia del siglo XX establece una critica de
aquellas filosofias que fundan, mediante puras abstracciones, teorias concretas del
universo, del hombre y de Dios que ha dado lugar a una sobreestimacién del poder
de la Razon. Pero, como bien afirma Paz (AL2: 57), si “la primera actitud del hombre
frente al lenguaje fue la de confianza, signo y objeto eran lo mismo, después, se abrié
un abismo entre las cosas y los nombres”?9. Si la filosofia clasica y moderna habia
concebido la realidad como un constructo de esencias universales y eternas que la
conciencia, a través del concepto, creia capaz de significar o expresar -esto es, el
dualismo del sujeto frente al objeto- con el giro lingiiistico de finales del siglo XIX y

principios del siglo XX se instaurd, como fundamento de la Filosofia, un lenguaje que

70 Es menester recordar la influencia que ya habia ejercido el pensamiento de F. Nietzsche en 0. Paz
para esta época. Véase, aqui mismo, el apartado anterior.
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ya no nos decia nada sobre el mundo. Asi, cae el ideal del humanismo y su
concepcidn de la Filosofia como la morada donde el hombre encontraria, mediante
la voluntad y la razén (la politica, la moral, la religién) su trascendencia, quedando,
en su lugar, relativismos, nihilismos y barbaridades.

Si bien Paz -quién para estos afios ya ha leido a Nietzsche, a Heidegger, a
Ortega y Gasset entre otros- asume que la condicién de la existencia del hombre es
el lenguaje y no podemos escapar de él cuando afirma que el hombre vive, de algin
modo, entre “[...] la realidad que las palabras no pueden expresar;... y la realidad del
hombre que s6lo puede expresarse con palabras” (Paz, AL2: 58), no obstante, no es
partidario de ningin tipo de pensamiento relativista o nihilista, por lo que se
pregunta -intrinsecamente en su obra-: ;Puede el hombre superar la distancia que
hay entre él -su palabra- y la realidad? ;puede el hombre realmente expresar la
realidad? Mismas que determinan el desarrollo paciano en El arco y la lira respecto
a la concepcidn de lo poético, es decir, su ‘estética’ -si se permite el término-.

Coincidiendo con Stanton (2015: 392) entre los varios elementos especificos
de la filosofia de Heidegger’! que se observan en El arco y la lira, el de 1a consciencia
de la ‘caida moderna’, de los juicios universales, las verdades eternas y metafisicas,
pero también esa pérdida de la esperanza de la construccién de un lenguaje -
analitico- capaz de expresar la realidad, su esencia y su verdad se reconoce
claramente. Afirma el escritor mexicano “Pero al cabo de los siglos los hombres
advirtieron que entre las cosas y sus nombres se abria un abismo” (Paz, AL2: 57).
Paz duda de la construccién de un sistema lingliistico capaz de referir objetivamente
alarealidad, esto es, de la comprensién instrumentalista del lenguaje. Y se identifica
con la ontologizacién heideggeriana del lenguaje. El enigma que representa la
palabra es, tanto para Paz como para Heidegger, a un mismo tiempo el enigma de la
existencia y del ser, de modo tal que preguntar por el lenguaje es preguntar por
nosotros mismos, por nuestra apertura al ser y nuestra experiencia del mundo.

Paz reconoce el giro radical que tuvo el pensamiento filoséfico con Heidegger.
Si para la modernidad la pregunta por el mundo y por nosotros se respondia desde
el conocimiento, hasta convertir al mundo en un objeto de conocimiento y a

nosotros en sujetos de conocimiento, ahora dicha pregunta se intentara responder

71 Deacuerdo a A. Stanton, M. Heidegger es citado diez y ocho veces en El arco y la lira de 1954. Véase
A. Stanton (2015: 396)
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no desde la teoria del conocimiento sino desde la ontologia, de modo que ya no
seremos esa conciencia que conoce -res cogitans cartesiana-, sino ese ente que es
ontolégicamente apertura al ser. Asi, si el ser se manifiesta como lenguaje entonces

nosotros seremos lenguaje y seremos en el lenguaje. Afirma Heidegger (1987: 11):

Suele decirse que el hombre posee el habla por naturaleza. La ensefianza
tradicional postula que el hombre, a diferencia de la planta y el animal, es el ser
viviente capaz de habla. Esta frase no quiere decir solamente que el hombre, ademas
de otras facultades, posee también la de hablar. Quiere decir, que solamente el habla
capacita al hombre ser aquel ser viviente que, en tanto que hombre, es. El hombre

es hombre en tanto que hablante.

En el mismo sentido se expresa Paz en la versiéon de 1956 de El arco y la lira

cuando afirma que’2:

El lenguaje es una condicién de la existencia del hombre y no un objeto, un
organismo o un sistema convencional de signos que podemos aceptar o desechar. El
estudio del lenguaje, en este sentido, es una de las partes de una ciencia total del

hombre. (AL2: 60).

También, por ende, Paz retoma la comprensién ontolégica y temporal del ser
de Heidegger, es decir, la idea del hombre en tanto que ‘ser ahi’. Como el propio
escritor mexicano lo expresa: “El ser mismo del hombre es, desde que nace, un
querer ser” (Paz, citado por Stanton, 2015: 392) y “La palabra es un puente mediante
el cual el hombre trata de salvar la distancia que lo separa de la realidad exterior.
Mas esa distancia forma parte de la naturaleza humana.” (Paz, AL2: 65). De esta

manera, el lenguaje es el medio en que se constituye la experiencia del hombre, la

72En laversién de 1967 de El arco y la lira O. Paz incluye una nota -indicada de 1964- que muestra la
influencia que ha tenido el estructuralismo en lo que respecta a su comprension del lenguaje. O. Paz
afirma que quince afios después su perspectiva no es, hasta cierto punto, la misma puesto que
considera que la lingiiistica -fundamentalmente con el estructuralismo-si ha logrado objetualizar el
lenguaje por lo menos a un nivel fonoldgico; sin embargo, admite que, por otra parte, su argumento
se mantiene en tanto en cuanto no se ha logrado realizar lo que él denomina la “operacién
complementaria”, es decir, “anexar el sentido al sonido (seméantica)”. Véase 0. Paz, (AL2: 60).

Por otra parte, la cita que viene a continuacién en el texto, si bien hace referencia a la primera version
de 1956 de El arco y la lira, ésta no ha sufrido ningin cambio en la segunda versiéon de 1967
(abreviada como AL2), raz6n por la cual se utiliza aqui.
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cual es una experiencia lingliistica del mundo en la medida en que ésta se presenta
ya siempre cargada de sentido. Si nos encontramos en medio del lenguaje o, mejor
dicho, ‘el lenguaje es la casa del ser’, entonces cualquier pregunta sera llevada a cabo
en términos lingiiisticos.

Ademas, la experiencia de si mismo del hombre es una experiencia
incompleta. El ser es temporal, efimero, histérico, contextual, “El ser implica el no
ser” (Paz, AL2: 194). Como bien sefiala Stanton (2015: 392), “En el libro de Paz
abundan los verbos heideggerianos para describir la condicién temporal del ser:
proyectarse, despefarse, trascenderse, lanzarse, arrojarse”. De hecho, Paz afirma en
el capitulo siguiente de El arco y la lira (AL2: 193), “Nuestra falta o deuda [...] es
nuestra condicién original porque originariamente somos carencia de ser.” Y mas
adelante “El vivir consiste en haber sido arrojados al morir, mas ese morir sélo se
cumple en y por el vivir.” (AL2: 194). El hombre es deseo de ser porque se concibe
como carencia de ser; el hombre es, entonces, posibilidad.

Es preciso mencionar la influencia que también ejercié en su vision del
lenguaje la fenomenologia’3 husserliana. En esta primera parte de El arco y la lira
Paz cita, por ejemplo, a W. Marshall, el filésofo norteamericano del lenguaje que
introdujo la fenomenologia de Husserl al mundo de habla inglesa. La respectiva cita
versa asi: “En suma, la esencia del lenguaje es la representacion, Darstellung, de un
elemento de experiencia por medio de otro, la relacién bipolar entre el signo o el
simbolo y la cosa significada o simbolizada, y la conciencia de esa relacion.”
(Marshall (1952), citado por Paz, AL2: 61). Es decir, el lenguaje es, naturalmente y a
un mismo tiempo, la afirmaciéon de la separaciéon del hombre y la realidad y su
intento de re-unioén. Si, el hombre es hombre porque ha creado el lenguaje, pero,
afirma Paz, el lenguaje es también, y esencialmente, metaférico (AL2: 63). Y vuelve

a citar a W. Marshall (W. Marshall (1952), citado por Paz, AL2: 63) cuando dice:

73 La fenomenologia jugé un papel muy importante en el pensamiento filoséfico y literario de
América Latina. Los grandes fil6sofos mexicanos como A. Caso y S. Ramos, los exiliados ]. Gaos y J.
Xirau y sus discipulos, entre otros, se nutrieron de las fuentes de la fenomenologia. Incluso, las
primeras traducciones de los libros mas fundamentales de esta corriente, como Ser y tiempo de
Heidegger, tuvieron su primera traduccién al espafiol en México. En 0. Paz la influencia se reconoce
tanto en su pensamiento politico o socioldgico, como en El laberito de la soledad y su busqueda de la
‘ontologia del mexicano’, como en sus reflexiones sobre lo poético de El arco y la lira que aqui mismo
se estudia. En el apartado siguiente se puntualiza la influencia de la fenomenologia religiosa de R.
Otto en lo que respecta a la ‘experiencia poética’ de El arco y la lira. Sobre el tema véase también, A.
Stanton (2015: 397-399).
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La ciencia moderna confirma de manera impresionante la idea de Herder y
los romanticos alemanes: <<parece indudable que desde el principio el lenguaje y el
mito permanecen en una inseparable correlacién [...]. Ambos son expresiones de
una tendencia fundamental a la formacién de simbolos: el principio radicalmente

metaférico que estd en la entrafa de toda funcién de simbolizacidn.

Si bien la esencia del mundo, del hombre y de las cosas no se ‘desoculta’ de la
misma manera a través del lenguaje cientifico que con el lenguaje poético, el
lenguaje -todo sistema de significacion- es esencialmente simbdlico en la medida en
que consiste en representar un elemento de la realidad por otro. Y si la ‘casa del
hombre’ es el lenguaje, toda experiencia de si mismo serd, en ultima instancia,
simbolica. El hombre, se afirmé hace un momento, es posibilidad, es algo susceptible
de cambiarse por otra cosa. “El hombre es un ser que se ha creado a si mismo al
crear un lenguaje. Por la palabra, el hombre es una metafora de s mismo.” (Paz, AL2:
64). Si el lenguaje es esencialmente metaférico, naturalmente “el lenguaje es poesia
en estado natural” (Paz, AL: 63). Pero, ;cudl es, entonces, la esencia de lo poético?

Interesado en la idea del ser desplegandose en el tiempo, Paz encuentra
-como se ha mostrado ya- su espejo reflexivo en Heidegger, y por ende también en
Nietzsche, la idea del arte como camino de retorno a la esencia del ser. Paz reconoce
un eco en las ideas estético-ontoldégicas de Heidegger y las trae de nuevo a El arco y
la lira. Pero es preciso mencionar que si lo hace es porque diez y ocho afios atras él
mismo ya habia escrito reflexiones muy similares a las que el fildsofo aleman estaba
exponiendo por aquellos afios’4. Asi, retoma de Nietzsche la voluntad de poder del
ser humano como ente primordialmente creador’> y de Heidegger la defensa de la
obra de arte como lugar donde se desoculta la verdad, es decir, en palabras de
Stanton (2015: 396), “una justificacién metafisica de la poesia en una época de
nihilismo y pérdida de la fe”. Finalmente, la influencia que genera Heidegger en el
pensamiento de Paz de El arcoy la lira es crucial. Sin embargo, como bien mencionan

Stanton (2015: 396) y Escalante (2012), lejos de repetirlas de forma mimética y

74 Es decir, en Pablo Neruda en el corazén de 1938. Al respecto véase aqui mismo, capitulo V.1.
75 Como se ha visto ya en el capitulo V.1. de la presente investigacion.
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pasiva, Paz logra hacer una reformulaciéon de las mismas y crear asi algo no sélo
nuevo sino profundamente trascendente.

Respecto a este primer apartado que compete a la relacion de la poesia y el
lenguaje, si bien el escritor mexicano desarrolla lo que para él conforma y otorga
autonomia a lo poético: el ritmo y la imagen, todavia no expone la idea seminal que
permanecera lo largo del tiempo en su pensamiento sobre el arte, esto es, la
dimension de la otredad. El hombre no s6lo como posibilidad de ser, sino de ser
‘otro’. Pero antes de abordar este tema central del texto que ahora se estudia, es
preciso desarrollar el caracter esencial del lenguaje poético, compuesto, como se ha
mencionado, por dos actos.

A través de las nociones de imagen y ritmo Paz aborda la dimension de la
autonomia de lo poético; no ocupa éste el lugar de un acto racional -como cualquier
otro discurso- ni el de un mero dictado inconsciente. En continuacién con las tesis
escritas en Pablo Neruda en el corazon, Paz establece que, frente al mecanismo
natural del resto de discursos de la razén quienes desembocan sustancial e
inevitablemente en la significacion, la poesia, en cambio, trasciende los limites del
lenguaje. ;Qué estructura tiene el decir poético que, de acuerdo a Paz, no se reduce
a ningun otro decir?

Influenciado por algunos de los escritores pertenecientes al movimiento
modernista de América’¢ como Diaz Mirén, Valencia, Manuel Gonzalez Prada, Jaimes
Freyre, Andrés Bello y, fundamentalmente, por Rubén Dario, Paz recoge la idea de
que el lenguaje poético posee, como caracter sustancial, el ritmo. El ritmo es, dice
Paz, “la imagen del mundo” (AL2: 92); es la mdas espontdnea actitud del hombre
frente a la realidad, tiempo mitico y arquetipico. “En el fondo de toda cultura se
encuentra una actitud fundamental ante la vida que, antes de expresarse en
creaciones religiosas, estéticas o filoso6ficas, se manifiesta como ritmo.” (Paz, AL2:
93), afirma el escritor. El ritmo es el tiempo original, tiempo organico
perpetuamente recreandose. Es, dice Paz (AL2: 94): “la manifestaciéon mas simple,
permanente y antigua del hecho decisivo que nos hace ser hombres: ser temporales,
ser mortales y lanzados siempre hacia <<algo>>, hacia lo <<otro>>: la muerte, Dios,

la amada, nuestros semejantes.” La vuelta a los modernistas hispanoamericanos

76 La revolucién mas profunda del movimiento modernista americano se realiza en el lenguaje; en
sus renovaciones formales que buscaban ser la expresion de una nueva sensibilidad.
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representa, en Paz, una vuelta a la nocién de la analogia. Antes de ellos no se
encuentra un verdadero sentimiento de ‘vacio’ y ‘angustia’. Con ellos resurge la
‘bisqueda del origen’, del ‘verdadero principio’. Con la analogia estos poetas y
literatos encuentran una revelacion distinta a la religiosa pero que es, finalmente,
revelacion. Paz adopta esta postura. El poeta crea por analogia y despierta, de este
modo, “las fuerzas secretas del lenguaje” (AL2: 89). El ritmo es la cadencia sonora
en la que se tensa el lenguaje y se transcribe lo inefable.

La imagen, por su parte, es la forma de la frase poética; es el significado
contenido en recursos estilisticos que hablan de la realidad o la verdad de la obra

auténoma a la realidad exterior del lector. La imagen, afirma Paz (AL2: 137),

[...]es toda forma verbal, frase o conjunto de frases, que el poeta dice y que
unidas componen un poema. [..] similes, metaforas, juegos de palabras,
paranomasias, simbolos, alegorias, mitos y fabulas, etc. Cualesquiera que sean las
diferencias que las separan, todas ellas tienen en comun preservar la pluralidad de
significados de la palabra sin quebrantar la unidad sintactica de la frase o del

conjunto de frases.

El lenguaje extrapoético establece un puente que enlaza simultdneamente el
significante y la significacion. La significacion depende de la identificacién del objeto
por medio de convenciones. Inicia con un reconocimiento y termina alli, en el
sentido, fundamento del lenguaje. Es lo que podria denominarse la coherencia
racional de los discursos determinados por los principios légicos de la no
contradiccion y la identidad. Todos los sistemas de comunicacién, dice Paz (AL2:
146), “viven en el mundo de las referencias y de los significados relativos. De ahi que
constituyan conjuntos de signos dotados de cierta movilidad”; esto es, el mecanismo
de los conceptos que determinan un particular con un universal. La coherencia
poética, sin embargo, trabaja de otro modo. El poema es una unidad indivisible y
compacta que desafia el principio de contradiccion. Su reino, dice Paz (AL2: 138),
“no es el del ser sino el del <<imposible verosimil>> de Aristételes”. En el capitulo

XI de la Poética, Aristételes (1974, 1451b: 157-158) introduce la idea:

Y también resulta claro por lo expuesto que no corresponde al poeta decir lo

que ha sucedido, sino lo que podria suceder, esto es, lo posible segin la verosimilitud
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o la necesidad. En efecto, el historiador y el poeta no se diferencian por decir las
cosas en verso o en prosa (pues seria posible versificar las obras de Herédoto, y no
serfan menos historia en verso que en prosa); la diferencia estd en que uno dice lo
que ha sucedido, y el otro, lo que podria suceder. Por eso también la poesia es mas
filoséfica y elevada que la historia; pues la poesia dice mas bien lo general, y la

historia, lo particular.

Es decir, el poeta no dice la verdad, mas bien crea realidades con su propia
realidad. No representa -Darstellung-, sino presenta. Atenta, de este modo, contra
los fundamentos de nuestro pensar. El sentido del poema, afirma Paz (AL2: 151), “es
el poema mismo. Las imagenes son irreductibles a cualquier explicaciéon e
interpretaciéon. [..]JLa imagen hace perder a las palabras su movilidad e
intercanjeabilidad”. Es decir, frente al lenguaje extrapoético en el que una palabra
puede ser explicada por otra, no se puede explicar la imagen a través de otras
palabras: “La imagen se explica a si misma” (Paz, AL2: 150). Si se buscara definir un
poema nos enfrentariamos a un aplazamiento continuo del sentido. En cambio, en
los discursos extrapoéticos -extraestéticos- todo aplazamiento es provisional: la
significaciéon puede producirse a través de una interpretacién contextual. Es en este
sentido que se constituyen como discursos positivos. Sin embargo, en el discurso
estético, los signos estéticos no tienen contexto. Ahora bien, no significa que una
obra como Un Coup de dés pueda ser una obra a-temporal o a-histdrica, es decir, que
podria ser considerada, arbitrariamente, como una obra griega del siglo II a. C., tanto
como neoyorkina de mediados del siglo pasado o, también, como la famosa obra de
de un poeta llamado Mallarmé.

No obstante que las significaciones proporcionadas por el contexto son
importantes para la identificaciéon de la representaciéon del objeto estético -del
poema- y en la mayoria de los casos son imprescindibles, y que la dindmica del arte
queda circunscrita por la riqueza de su historia, por su completisima sintaxis
plasticay por los siempre relevantes limites de su materialidad especifica —de hecho,
afirma Paz (AL2: 123), “Un Coup de dés cierra un periodo, el de la poesia
propiamente simbolista, y abre otro: el de la poesia contemporanea”- sin embargo,
por encima de las justificaciones auto-asertivas, la coherencia poética violenta
contra el lenguaje, desarraiga las palabras y las remonta a la fuente original. Es decir,
es un discurso negativo en tanto en cuanto no se resuelve en sus referentes
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contextuales. De ahi que “El silencio de Mallarmé nos dice nada, que no es lo mismo
que nada decir. Es el silencio anterior al silencio.” (Paz, AL2: 88). En este sentido, el
poema es un orden verbal auténomo, no funda al pueblo ni es un reflejo mecanico
de la historia pues, como se ha visto ya, en él no juega una dialéctica positiva que
salva los principios racionales -morales, politicos, histéricos, etc.-, sino que en él
negaciéon -del lenguaje- y afirmaciéon -de cierta contextualizacién- se dan como
realidades simultaneas. El lenguaje poético vive asi en una permanente tensiéon pues
“El poeta jamas atenta contra la ambigliedad del vocablo. [...] En el poema el lenguaje
recobra su originalidad primera” (Paz, AL2: 51-52). El principio l6gico del tercer
incluso, el ser puede ser y no ser al mismo, juega en el lenguaje poético un papel
fundamental.

;Como es que imagen y ritmo poéticos atentan contra el lenguaje y logran,
finalmente, superar una posible reduccién de su propia experiencia a un mero
sentido discursivo y racional? A través de lo que Paz denomina ‘los dos actos de la
operacidn poética’. Dichos actos se inscriben como una continuacién del interés que
el escritor mexicano muestra desde sus primeros textos por defender la autonomia
del arte y, en este caso, de la poesia.

El primer acto de la operacién sefiala que la imagen poética no posee la
funcién de ‘representar’ a través de ella otro objeto, sino de poner delante al objeto
mismo. En este sentido el poema es una unidad, una totalidad que no remite a otra
cosa que a si mismo. Dice el escritor respecto a las partes constitutivas del poema
(AL2: 149): “El verso, la frase-ritmo, evoca, resucita, despierta, recrea. O como decia
Machado: no represente, presenta. Recrea, revive nuestra experiencia de lo real.” El
lenguaje extra-poético, en cambio, no recrea lo real; la palabra otorga el significado
a través del cual remite a un objeto. “En el poema la silla es una presencia
instantanea y total, que hiere de golpe nuestra atencion.” (AL2: 149).

Cuando Paz habla de la totalidad del poema -en cuanto unidad- y de las
‘partes’ del mismo, estd planteando una cuestiéon fundamental respecto a la
posibilidad de definir lingliisticamente la dimensién poética de un poema. Podemos
acercarnos a los detalles de las obras en su multiplicidad, esto es, a los detalles
estéticos: estrofa, verso, rima o cierto contenido semantico de un poema. Y, a su vez,
podemos generar enunciados acerca del objeto estético en su totalidad. Sin

embargo, estos dos niveles tienen una estructura que les relaciona paradéjicamente.
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A saber, si el poema conforma una unidad significativa no puede ser una unidad de
lo multiple sin lesionar su totalidad. Es decir, por mas que se sinteticen los detalles
estéticos de un poema determinado no se llega a la unidad estética de éste, pues
sefialan sus aspectos generales que nada dicen sobre lo que él es. Y, por el otro lado,
los enunciados que buscan definir el contenido semantico del poema como unidad,
es decir, lo que el poema dice en tanto que expresiéon discursiva, fracasan en la
medida en que no dan, no pueden dar, con la definicién tltima del mismo -hay un
continuo aplazamiento del significado- y representan, por ende, una simplificacién
de la experiencia -estética- que el poema genera. De ahi que la relacién entre las
partes del poema y su totalidad organica se presente paradéjicamente.

Finalmente, el sentido de la imagen poética no constituye la de ser un util del
que se vale el poeta para referirse a una realidad externa e independiente. No es un
medio sino un fin en si mismo en el que se revela la realidad misma del poema.

Afirma Paz (AL2: 150):

Por obra de la imagen se produce la instantanea reconciliaciéon entre el
nombre y el objeto, entre la representacion y la realidad. Por tanto, el acuerdo entre
el sujeto y el objeto se da con cierta plenitud. Ese acuerdo seria imposible si el poeta
no usase del lenguaje y si ese lenguaje, por virtud de la imagen, no recobrase su

riqueza original. [...] Sentido e imagen son la misma cosa.

La imagen es su sentido. Esto quiere decir que el sentido de la imagen poética
no puede ser extrapolado, extraido en su plenitud a través del lenguaje extra-
poético. Y, por ende, en ella la palabra pierde la capacidad que tiene de ser explicada
por otra, su intercanjeabilidad. De aqui Paz realiza el salto al segundo acto de la
operacién poética.

El segundo acto de la operacion poética muestra la relacion paraddjica entre
lo poético y el lenguaje. El poema surge a través de la palabra, pero ésta, finalmente,
es trascendida por aquel. Afirma Paz (AL2: 152): “La experiencia poética es
irreductible a la palabray, no obstante, sélo la palabrala expresa”. Laimagen poética
no es ni interpretable ni explicable y, sin embargo, es generadora de experiencias.
De lo que se concluye lo siguiente. Si el sentido de la imagen es ella misma, el

contenido de la misma es un contenido descontextualizado. Es decir, si bien las
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‘partes’ del poema pueden identificarse y relacionarse con aspectos extra-poéticos
-histéricos, biograficos, antropolégicos, estilisticos, filoséficos, etc.-, no obstante,
dichos aspectos no dicen nada del poema en cuanto unidad. De modo que sélo se
puede reconocer lo poético cuando se presenta en el poema la imagen poética,
generadora de un aplazamiento constante e insuperable del significado del mismo,
pues, como se ha visto ya, la descripcién de sus propiedades o partes constitutivas
no dice nada sobre su unidad.

Asi, lo poético no se inscribe en el poema que presenta ciertas apariencias o
propiedades predeterminadas, sino en su unidad que aparece como fundamento y

como abismo de la comprensién. Afirma Paz (AL2: 155):

[...]el poema es lenguaje -y lenguaje antes de ser sometido ala mutilacién de
la prosa y la conversacién-, pero es algo mas también. Y ese algo mas es inexplicable
por el lenguaje, aunque sé6lo puede ser alcanzado por él. Nacido de la palabra, el

poema desemboca en algo que la traspasa.

La operacién poética posee una relaciéon paradoéjica con el lenguaje de ida y
vuelta, de separacién y regreso. El lenguaje del poeta puede estar sustentado en un
lenguaje comuin -social, moral, histérico, etc.-. Pero, si el lenguaje es esencial para
los poemas, no es menos esencial para ellos negarlo “mostrando el reverso del habla:
el silencio y la no-significacion.” (Paz, AL2: 152). Asi pues, con la imagen poética las
palabras pierden su capacidad polisémica y se vuelven insustituibles. Pero dicha
pérdida es una ganancia en el sentido en que el lenguaje vuelve a su estado original,
“el nombre y lo nombrado son ya lo mismo.” (Paz, AL: 153). La poesia es, para Paz,

un estar o ser en la realidad,

La poesia pone al hombre fuera de si y, simultaineamente, lo hace regresar a su ser
original: lo vuelve a si. El hombre es su imagen: é]l mismo y aquel otro. A través de la
frase que es ritmo, que es imagen, el hombre -ese perpetuo llegar a ser- es. La poesia

es entrar en el ser.

Por lo tanto, como se ha mencionado ya, la palabra del poeta es una palabra
que bebe de la fuente original: del ser. Niega los principios légicos, asi como

discursivos y, por ende, los fundamentos histéricos, morales, filoséficos y politicos
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del hombre. El poema funda al pueblo puesto que pone en crisis y en tension los
conceptos de verdad y de realidad del hombre creando otras verdades y realidades
posibles. El poema, finalmente, es un discurso auténomo en tanto que alberga, en
sus estructuras mas intimas, una negatividad que desarticula los otros discursos de

la razon.
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VIL.2. Relacion de la religion y la poesia.

El capitulo que ahora toca analizar, “La revelacion poética” de El arco y la lira, es el
primer texto en el que Paz realiza una mayor alusién al concepto de ‘negatividad’
entendida, como se vera a continuacién, como la condicién original del hombre. Lo
que aqui se propone Paz es mostrar la relacién entre la religion y la poesia con la
finalidad de responder, como se mencioné: “;qué dicen los poemas?” (Paz, AL2: 56).
(Porqué para Paz definir la relacion entre la religion y la poesia responde qué dicen
los poemas? Porque, de algin modo, ambas encaminan al hombre a la experiencia
del asombro ante lo sobrenatural.

En el presente trabajo se sefialé’’ que a partir de principios de los afios
cuarenta Paz realiza un giro en su concepcién sobre la posicion del poeta frente a lo
sagrado y la historia. El papel del poeta no es ya el del demiurgo que ‘religa’, por
medio de una via positiva, al hombre con el absoluto y con la vida eterna
precisamente después de la vida. Desde ese momento para Paz el papel del poeta es
la del ‘relegado’ que lleva al hombre a la fuente original por una via negativa -por
medio de una experiencia que sale de los principios l6gicos de la razén y del poder
de toda institucién- pues experimenta lo inefable, lo extrafio, la epifania de la
otredad en la vida misma, a través de sus creaciones.

En El arco y la lira Paz mantiene esta postura; sin embargo, antes de
desarrollar lo que, de acuerdo al escritor, los poemas dicen, es menester sefialar que,
no obstante, la poesia y la religion ain mantienen cierta relacién en lo que concierne
a este apartado del libro. Ambas, en primer lugar, brotan de la misma fuente: del
mundo sagrado. Tanto la una como la otra se constituyen, ademas, como revelaciéon
(Paz, AL2: 179). Revelan dos cosas; una: la esencia del hombre. Y, con la ya clara

influencia del pensamiento budista’8, Paz sostiene que poesia y religion llevan al

77 Véase capitulo V.1. El texto con el que O. Paz realiza este giro es Poesia de soledad y poesia de
comunion.

78 A finales de 1951 0. Paz realiza su primer viaje a Oriente. Pasa cinco meses en la India y después
se va a Tokio, Japon. Mas tarde, vuelve en 1962 a la India, donde pasara siete afios como embajador
de México. La influencia de la filosofia oriental en el pensamiento de O. Paz ha sido ampliamente
estudiada. Véanse las siguientes referencias bibliograficas en H. Verani (2014), Tomo II: 1952, 1969,
1975, 1978, 1981, 2032, 2050, 2052, 2053, 2066, 2069, 2132, 2145, 2153, 2171, 2177, 2183, 2188,
2252,2264,2275,2276,2278,2313,2367.
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hombre a realizar ‘el salto’ al Mahaprajfiaparamita: ‘la otra orilla’. Este término,
como aclara el propio Paz (AL: 161), “[...] en lengua tang, significa: gran-sabiduria-
otra-orilla-alcanzada”. Es decir, también le revelan al hombre lo desconocido, lo
extrano, lo sobrenatural y sagrado.

Para Paz, continuando con la influencia de la ontologia heideggeriana que
posee su pensamiento en este momento, la esencia del hombre, es decir, la situacién
original y determinante del hombre, es su nacimiento. “El hombre ha sido arrojado,
echado al mundo” (Paz, AL2: 186). La condicién del hombre es la posibilidad de
existir. La conciencia de dicha posibilidad, de su finitud o de la inevitable muerte,
genera en el hombre angustia y miedo. El ser implica, en este sentido, el no ser.
Somos, afirma Paz (AL: 195), “el fundamento de una negatividad, pero también la
trascendencia de esa negatividad.”. Tanto la experiencia religiosa y la amorosa como
la poética son experiencias pre-racionales de dicha negatividad. Buscan, como bien
afirma Stanton (2015: 398), “la aniquilacion del yo mediante una fusién con el objeto
de deseo”. En base a una critica del logocentrismo y el racionalismo fundamentalista
de algunos pensadores como la de los antropo6logos Frazer y Lévy-Bruhl (Paz, AL2:
156-157) quienes con su pensamiento redujeron la magia y la mitologia a meras
interpretaciones erréneas de las leyes de la naturaleza, Paz sitta la triada poesia-
religion-amor en un lugar que se justifica metafisicamente -o, mejor dicho,
ontolégicamente- esto es, por la condicién original del hombre. El hombre como
proyecto, como conciencia vital que esta, de antemano, insertada en el mundo: un
horizonte ya siempre pre-comprendido.

Paz recupera la nocién de lo sagrado en tanto que numinoso de Otto’°. Para
el te6logo aleman la experiencia de lo sagrado se presenta como lo no-racional. Se
trata de la relaciéon del ser humano con un principio meta-empirico, con un ser
superior, trascendente y misterioso que ejerce sobre la criatura humana un poder
fascinante porque le concierne intimamente y se presenta como polo dltimo de
atraccion que confiere sentido definitivo a su vida. Ante lo numinoso el hombre
experimenta el sentimiento de su nulidad, de no ser mas que una criatura. Sin
embargo, el escritor mexicano no acepta la sentencia de Otto que afirma que lo

sagrado es una condicién a priori en el hombre a la que se accede por medio de la

79 El texto citado por O. Paz de R. Otto es Lo santo, publicado en 1917 como Das Heilige.
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religién. Paz considera que la experiencia de lo numinoso también tiene lugar en el
amor y la poesia.

Tanto la poesia como la religién y el amor (Paz, AL2: 177) buscan responder
a la nostalgia de un estado anterior: de plenitud, de totalidad que es también la
ausencia absoluta, la nada previa a la vida, el no ser. Nostalgia que es un deseo de
ser, deseo de reconciliacién con el no ser. Nostalgia que es, por lo mismo, una
angustia puesto que aquello a lo que aspira se revela, como se ha mencionado, como
lo desconocido, lo indecible, lo nunca antes visto que rebasa las nociones del espacio
y el tiempo. En palabras de Paz: ‘la otredad’.

Ahora bien, la diferencia entre la religién y la poesia se reconoce, de acuerdo
a Paz, en el mecanismo por medio del cual ambas acuden a la fuente original del
hombre. La primera generalmente racionaliza la experiencia de lo sagrado, pues
“sistematiza su experiencia y hace del horror original su concepto.” (AL2: 181). Esto
es, interpreta, canaliza y nombra lo innombrable a través de conceptos
sintetizadores que no agotan la esencia de lo sagrado. En concordancia con las tesis
antes sefaladas, para Paz la religion postula una vida eterna por una via positiva que
niega la vida del hombre. Hace de la vida terrestre, afirma el escritor (AL2: 191),
“una larga pena y una expiacién de la falta original. [...]Mata a la muerte y desvive a
la vida. [...]JEn nombre de la vida eterna, la religiéon afirma la muerte de esta vida.”.

La poesia, en cambio, afirma la vida de esta vida al revelar nuestra condicién
original como seres efimeros, incompletos. Pero a través de una via negativa: no
nombra lo innombrable a través de conceptos universales, no como juicio o
interpretacién, sino en la propia experiencia que rebasa el lenguaje y lanza al
hombre a la ‘otra orilla’ del silencio y la no-significacién. Finalmente, la falta original
en el hombre se revela, en la experiencia poética, como un fundamento propio de él.
Es decir, que el no ser, la negatividad, la nada, no es algo externo al ser, sino parte si.

Afirma Paz (AL2: 195):

En este sentido el hombre es también la trascendencia de esa negatividad.
Lo negativo y lo positivo se entrecruzan y forman un solo nicleo indisoluble. La frase
<<porque somos posibilidad de ser, somos posibilidad de no ser>> puede invertirse

sin perder su verdad.
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La condicién original del hombre es una falta, una negatividad. Pero también
la condicién de si mismo como carencia y la salida hacia lo extrafo y entrafiable es
un impulso que desemboca en el mundo como creacién. El motor de ese movimiento
es el deseo, un sentimiento que proyecta al hombre continuamente fuera de si. El
hombre es deseo de ser porque se concibe como carencia de ser. La poesia lleva al
hombre a la experiencia donde ser y no ser se entrecruzan y borran sus fronteras; a
la experiencia en la que “el ser es la nada y la nada es el ser” (Paz, AL2: 197). La
poesia brota de la fuente original y, por medio de su imagen, nos devuelve a ella. “Lo
propio de la poesia consiste en ser una continua creaciéon y de este modo arrojarnos
de nosotros mismos, desalojarnos y llevarnos hacia nuestras posibilidades mas
extremas” (AL2: 214). Por medio del poema, la experiencia poética se abre al lector,
quien se enfrenta, finalmente, al abismo producto de la ausencia de sentido, al
derrumbe de sus paradigmas, sus deseos y verdades. Dicha experiencia es un acto
previo a toda reflexién, anterior a toda voluntad, propio de lo que Heidegger
denomina la dimensién de la ‘pre-reflexiéon’. Tanto el poeta como el lector se
enfrentan, a través del poema, a un primer movimiento que consiste en
desprenderse del mundo de los significados, asi como de si mismos en tanto que
sujetos -sujetos a-. Ambos, fuera de si, se ‘hacen otro’: lo desconocido, lo extrafio, lo

innombrable. Afirma Paz (AL2: 227):

Cuando el poeta se siente desprendido del mundo y todo, hasta el lenguaje
mismo, se le fuga y deshace, él mismo se fuga y se aniquila. Y en el segundo momento,
cuando decide hacerle frente al silencio o al caos ruidoso y ensordecedor, y
tartamudea y trata de inventar el lenguaje, él mismo es quien se inventa y da el salto
mortal y renace y es otro. Para ser él mismo debe ser otro. [...]La palabra poética es
revelacion de nuestra condicién original porque por ella el hombre efectivamente

se nombra otro, y asi él es, al mismo tiempo, éste y aquél, él mismo y el otro.

La influencia de Machado en estas lineas de Paz es evidente. Como bien sefiala
Stanton (2015: 400-402), Paz recoge del poeta espafiol la nocién de la “esencial
heterogeneidad del ser” planteada en el erotismo metafisico de su prosa -mas que
de su poesia-. Afirma el poeta: “la mujer es el anverso del ser”, es decir, el amor es la
autorrevelacion de una otredad inmanente en el ser (Stanton, 2015: 402). La
otredad consiste en Machado la posibilidad que posee el poeta -o el lector- de
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revelarse a si mismo como heterogéneo. Rechaza la unidad del ser parmenideo
donde ‘A no puede no ser A’, asi como la dialéctica hegeliana que se resuelve en una
sintesis y afirma que s6lo una via poética, no conceptual, puede dar el salto a lo que
no esta en las premisas. La otredad del hombre consiste en que para alcanzar la
plenitud ha de llegar a ser otro en el doble sentido de que ha de llegar a ser ‘otro’,
distinto de como es, y ha de llegar a serlo en ‘otro’. Asi pues, sélo buscando al otro
que es radicalmente otro se puede encontrar el hombre a s mismo®°.

Ahora bien, lo que resulta fundamental aqui es sefialar que Paz no sélo logra
sintetizar y revelar las semejanzas, como sefiala Stanton (2015: 405), del
pensamiento de Heidegger y de Machado, sino que da un paso mdas con el que
consigue formular ciertas tesis que poseen, como bien muestra Escalante (2012),
una trascendencia importante.

El puente intelectual que establece Paz entre Heidegger y Machado confirma
no sélo la autonomia del arte -inquietud que, como se ha venido mostrando, surge
desde sus inicios como escritor- sino que logra una sorprendente reelaboracion de
los conceptos del filésofo alemdan, asi como del ‘inconsciente freudiano’ cuando
busca explicar la nocién de la inspiracion, de la que Paz se ocupa al final de este
capitulo. A partir de la idea heideggeriana de la conciencia “pre-meditativa” o “pre-
reflexiva”, Paz abandona, como bien sefiala Stanton (2015: 406), “la idea del ser
como entidad estatica”. Como se ha visto ya, el horizonte del mundo pre-dado y el
ser de la conciencia que se extiende en la temporalidad de Heidegger arrancan de
golpe la imagen ingenua de una conciencia que se constituye a si misma. El mundo
y la temporalidad son ahora condiciones de posibilidad de la conciencia misma. El
ser como proyecto, como posibilidad, arrojado en el mundo. La conciencia puede
abrir comprensivamente el mundo, pero dentro de un horizonte ya pre-

comprendido -el lenguaje-. Sélo en este sentido puede darse la ‘otredad’ como lo

80 Escribe A. Machado en nombre de Juan Mairena: "De lo uno a lo otro es el gran tema de la
metafisica. Todo el trabajo de la razén humana tiende a la eliminacién del segundo término. Lo otro
no existe: tal es la fe racional, la incurable creencia de la razén humana. Identidad = realidad, como
si, a fin de cuentas, todo hubiera de ser, absoluta y necesariamente uno y lo mismo. Pero lo otro no
se deja eliminar; subsiste, persiste; es el hueso duro de roer en que la razén se deja los dientes. Abel
Martin con la fe poética, no menos humana que la fe racional, crefa en lo otro, en "la esencial
Heterogeneidad del ser", como si dijéramos en la incurable otredad que padece lo uno". Véase A.
Machado (1989: 2097).
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‘advenidero’ en el acto poético. Pero ;como se da? Paz afirma: a través de la
inspiracion.

La inspiracion es ese discurrir del escritor que se transforma
insensiblemente, dice Paz (AL2: 205), “[...]en algo que no podemos dominar del
todo; y nuestro yo cede el sitio a un pronombre innombrado, que tampoco es
enteramente un td o un él”. La inspiracién se presenta para los antiguos como un
misterio que se podia instaurar naturalmente en el mundo y no una ocurrencia: por
boca de los poetas hablaba la divinidad. Sin embargo, en la modernidad, con
Descartes, la inspiracién es un problema, pues la realidad es, a partir de este
momento, s6lo lo que la conciencia crea.

;Qué lugar ocupa la inspiracién en la dimension de la conciencia? Para
responder esto Paz (AL2: 202-218) realiza un breve recorrido histoérico. A partir del
siglo XVI la inspiracién comienza a concebirse como un elemento del poeta: el poeta
habla a través de su propia conciencia. Después se le juzgd moralmente como un
acto de locura y delirio. Resultaba obvio, pues la creacién poética trastocaba las
estructuras mas basicas de lo ‘socialmente aceptable’ y transgredia los paradigmas
establecidos racional e institucionalmente. Los primeros que padecen y logran
superar este conflicto son los romanticos alemanes, fundamentalmente con Novalis.
Y mas tarde el surrealismo, influenciado por el psicoandlisis, expone “el caracter
inconsciente, involuntario y colectivo de toda creaciéon” (Escalante, 2012). Era
necesario, afirma Paz (AL2: 218), “que nuestra concepcion del mundo se
tambalease, esto es, que la edad moderna entrase en crisis, para que pudiese
plantearse de un modo cabal el problema de la inspiraciéon”. No obstante, la premisa
psicoanalitica en la que el surrealismo estd sustentado presenta un problema.
Afirma Paz (AL2: 222): “para romper el dualismo de sujeto y objeto, Breton acude a
Freud [sin embargo]: lo poético es revelacion del inconsciente y, por tanto, no es
nunca deliberado”. El escritor mexicano, como bien afirma Escalante (2012), “pone
de cabeza la nocidn freudiana del inconsciente”, al sefialar que todo acto que busca

desvelar el inconsciente demanda un acto consciente. Afirma Paz (AL2: 223):

Al reprimir ciertos deseos o impulsos lo hacemos a través de una voluntad que se
enmascara y se disfraza, y por eso la volvemos <<inconsciente>>, para que no nos

comprometa. En el momento de la deliberacién de ese <<inconsciente>>, la
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operacion se repite, sélo que ala inversa: la voluntad vuelve a intervenir y a escoger,
ahora escondida bajo la mascara de la pasividad. En uno y otro caso interviene la

conciencia; en uno y otro hay una decision.

El problema del inconsciente freudiano, llevado por Breton a la dimensién
del arte, es un falso problema que Novalis ya habia demostrado: “abandonarse al
murmullo del inconsciente exige un acto voluntario” (Paz, AL2: 222). La experiencia
poética devuelve al hombre a su estado original, pero a través de un juego entre la
voluntad que afiora ese estado y la anulaciéon de un pensamiento dirigido: “La poesia
es pensamiento no-dirigido” (Paz, AL2: 222). Es decir, para entrar en el ambito de la
experiencia poética el poeta-lector ha de jugar de acuerdo a las reglas del juego del
lenguaje poético. La experiencia poética es negativa en tanto que inverosimil: como
se ha visto ya, lo objetivo y lo subjetivo son, en ella, términos equivocos. Alli el poeta-
lector se sumerge en una permanente oscilacién que le vacila, pues se ve
imposibilitado a otorgarle sentido. No es esta, acaso, la postura que defiende Novalis
(1981: 203-204) en las siguientes lineas, que Paz ya habia rescatado en sus Vigilias
y que influy6 en la filosofia del lenguaje de pensadores como Heidegger, Blanchot y

Calasso, como bien sefiala Escalante (2012):

En el habla y en la escritura sucede algo loco: la verdadera conversacion es
un puro juego de palabras. Sélo podemos sorprendernos del hecho de que la gente,
en virtud de un risible error, crea que habla por las cosas mismas. Aquello que,
precisamente, el lenguaje tiene de particular, es decir el preocuparse sélo de si
mismo, es lo que todos ignoran. Por eso es un misterio tan admirable y fecundo,
hasta el punto de que si uno habla sélo por hablar, expresa la verdad mas
esplendorosa, mas original. Pero si ese mismo quiere hablar de algo determinado, el
lenguaje caprichoso lo obliga a decir las cosas mas risibles e incoherentes. De aqui
surge también el odio que cierta gente seria siente por el lenguaje. Si tan sélo se
pudiera hacerle entender a la gente que las cosas tienen con el lenguaje la misma
relacion que con las férmulas matematicas, las cuales constituyen un mundo aparte,
juegan s6lo con si mismas, no expresan otra cosa que su naturaleza prodigiosa, y
precisamente por ello son tan expresivas, precisamente por ello se refleja en ellas el
extrano juego de las relaciones de las cosas. Su libertad es lo que les permite
convertirse en articulaciones de la naturaleza, y s6lo en sus libres movimientos se
manifiesta el alma del mundo y hacen de si una delicada medida y una arquitectura
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de las cosas. Lo mismo vale para el lenguaje: quien tenga un sentido sutil de su
digitacién, de su cadencia, de su espiritu musical, quien advierte en si el delicado
obrar de su naturaleza intima, y lo sigue moviendo su lengua o su mano, ése serd un
profeta; por el contrario, quien sabe esto pero no tiene suficiente oido ni capacidad,
escribird verdades semejantes, pero sera burlado por el lenguaje mismo y los
hombres se mofardn de él, como le sucedi6 a Casandra entre los troyanos. Con esto
creo haber indicado del modo mas claro la esencia y el oficio de la poesia, pero sé
también que ningin hombre serd capaz de comprenderlo y habré dicho algo
bastante idiota, precisamente porque he querido decirlo, y de este modo no hago
surgir poesia alguna. ;Y si en cambio me sintiera obligado a hablar? ;Y si este
impulso lingiiistico a hablar fuera la contrasefia de la inspiracién del lenguaje, del
obrar del lenguaje en mi? ;Y si mi voluntad quisiera s6lo aquello a lo que estoy
obligado, no podria acaso esto, al fin, sin que lo supiera o creyera, ser poesia y hacer
comprensible un misterio del lenguaje? ;Seria entonces un escritor por vocacion,

puesto que un escritor es s6lo aquel que se ha dejado entusiasmar por el lenguaje?

Finalmente, lo que hace posible la inspiracién es la pre-meditacion. Sélo a
través de ella es posible que la inspiracién se dirija a la otredad, ya sea entendida
como lo inconsciente, lo extrafio o lo innombrable. Y, ademas, es precisamente a
través de la inspiraciéon poética que el yo deviene otro; auténtica posibilidad de
trascendencia. Escalante (2012) puntualiza de un modo magistral esta idea al
explicar como Paz logra dar un paso mas alla de Heidegger al afirmar que la esencia
del hombre no consiste sélo en ser un ente de palabras sino en la posibilidad de ser
‘otro’ a través de ellas. Es decir, cdmo en “la vieja definicion griega del hombre como
un zwon logon econ (animal dotado de palabras) se corona la propuesta de Paz.”
(Escalante, 2012). Si, a través del decir poético la palabra se libera del mundo de la
utilidad, de los medios y sus significaciones histéricas y nos revela la naturaleza
original de las cosas, “aquello que real y primitivamente son.” (Paz, AL2: 52), pero el
hombre, para Paz, no puede ser ‘otro’ porque es un ente de palabras, sino que es un
ente de palabras porque puede ser ‘otro’; porque puede ser otro puede dejarse
poseer por el lenguaje. Con esta inversion del orden del pensamiento de Heidegger
Paz logra dar un paso mas alla del filésofo aleman. Dicha trascendencia afirma no
solo la autonomia del discurso del arte frente al resto de discursos de la razon, sino

su final soberania: el arte no sélo deconstruye la légica de otros discursos, sino que,
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a través de su experiencia, se desdobla la otredad constitutiva del ser -ser y no ser
se muestran simultdneamente y en la tension que les caracteriza-.

En este sentido la experiencia poética no es una capacidad -poiética- por
medio de la cual el hombre es otro. Ya Sdcrates lo afirmaba, “[...]el poeta es un ser
alado, ligero y sagrado, incapaz de producir mientras el entusiasmo no le arrastray
le hace salir de si mismo” (Platén, 1973: 98). Tener la capacidad significa ser un
sujeto. Ser sujeto significa poder hacer algo y estar sujeto a algo. El sujeto puede
hacer algo en la medida en que tiene, y por ende esta sujeto a, las herramientas y la
voluntad para hacerlo. La capacidad implica repetir la forma general, que es la forma
de una praxis social. Entender la actividad poética como ejercicio de una capacidad
significa, por tanto, entender esa actividad como una accién en la cual un sujeto
realiza la forma general, reflejo de una praxis social; significa entender la poesia
como praxis social y el sujeto como participante en ella. En este sentido el poema es
una consecucién de un aprendizaje contextualizado, determinado. Si bien la
creacion de un poema requiere de una formacién previa -la forma depende, o pende,
de la técnica, del adiestramiento, de la delimitacion y la repeticién- no obstante, la
creacion poética es, en tanto que inspiracion, una fuerza que conduce al sujeto fuera
de si8l. Las fuerzas, que operan por si mismas, no tienen ni meta ni medida, surgen
en el juego. En su juego somos presubjetivos y suprasubjetivos: “seres activos no
conscientes, seres inventivos sin finalidad” (Menke, 2008). La experiencia poética
no constituye una manera distinta de ‘hacer’. Lo poético es también un modo
distinto de contemplaciéon y ejecucion del propio fondo oscuro y, por ello, es
definitivamente una autorreflexion.

Finalmente, para Paz no son los dioses quienes hablan por boca del poeta,
sino la otredad. La otredad es la esencia impostergable. A través de ella el hombre
se reconcilia con el mundo, con lo extrafo y lo inefable. En la experiencia estética es

donde la libertad del hombre tiene lugar, donde cabe la decisién de ser -y no ser-.

81 Sobre la diferencia entre capacidad y fuerza en la creacién artistica, véase C. Menke (2008).
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VIL.3. Relacion de la historia y la poesia.

En lo siguiente se analizara el tercer apartado de El arco y la lira: “Poesia e historia”,
asi como dos textos que agregd el escritor ala versién de 1967: el epilogo “Los signos
enrotacion” y “La nueva analogia: poesia y tecnologia” puesto que se considera que
en ambos textos®? Paz no sélo continta con la reflexién de la relaciéon entre la
expresion poéticay el tiempo histérico -propia de dicho apartado- sino que, ademas,
en ellos responde ciertas preguntas claves que no habian quedado resueltas.

Para responder la pregunta “;cémo se comunican los poemas?” Paz recurre
a la relacion especifica entre la poesia y la historia. Como se verd, el poema es
producto de la historia del hombre y de las sociedades, pero su manera de darse, de
comunicarse, es anti-historica. En este sentido Paz defiende la idea de que la poesia
posee una relacion conflictiva con la historia -Palaia diaphora- que oscila entre un
compromiso y una autonomia.

No obstante que esto ha quedado expuesto en los dos apartados anteriores
cuando Paz desarrolla como es que la poesia posee una relacién paradéjica con el
lenguaje: tiene, por un lado, una relacién parasitaria con la palabra, pero, por otra
parte, es también su trascendencia —-puesto que ésta pierde su funcién- el escritor
mexicano se ve en la necesidad de realizar un recorrido histérico, que atraviesa
diferentes expresiones artisticas, para comprobar dicha relacién. Su intencién es, en
lo que sigue, exponer la negatividad estética como algo propio del desarrollo
historico, esto es, que compete, concretamente, a la modernidad critica pero que
posee una forma de darse independiente de la racionalidad critica.

En el primer apartado de este capitulo se sefial6 que, en primer lugar, para
Paz lo poético constituye un discurso. Dicha afirmacién parte de un presupuesto
especifico. Esto es, que lo poético, como esencia constitutiva de un poema -pero

también, de cualquier expresion estética- no se reduce al objeto de apreciacién sino

82 De acuerdo a la especificacién del texto aqui consultado, “Los signos en rotacién” se publicé por
primera vez en la revista Sur en 1965 y luego fue incorporada por el autor como epilogo a la segunda
edicién de El arco y la lira. Asimismo, “La nueva analogia: poesia y tecnologia” es un texto de 1967
que 0. Paz dio como discurso en su ingreso al Colegio Nacional en la Ciudad de México y se publicé
en El signo y el garabato en 1973.
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a la experiencia que de ese objeto se tiene®3. Para Paz la experiencia poética no
depende de los rasgos distintivos de un objeto que le otorgan el status de ‘poema’,
sino de la relaciéon subjetiva —discursiva- que establece el escritor o el lector con el
mismo. ; Qué significa esto dentro del ambito general del desarrollo del pensamiento
estético de Occidente? Que la base del argumento de Paz se sostiene en la idea
kantiana de placer estético.

Tanto en la Estética de Baumgarten como en la kantiana, la sensibilidad
asciende al lugar del conocimiento. Baumgarten es el primer esteta, el primero que
elaboré un dogma de la belleza y que separ6 esta ciencia de lo bello, a la que dio el
nombre de Estética, de las otras ramas de la filosofia. Es decir, el primero que se
preocupd por la autonomia del arte. Sin embargo, para él la sensibilidad tiene un
caracter cognitivo, puesto que considera la belleza como una propiedad del objeto,
y el objeto bello da lugar a conceptos cargados de significados8+.

Ahora bien, Kant sera el primero en afirmar que el dominio estético no se
basa en el conocimiento -en el juicio sobre el objeto- sino, por el contrario, en el
sentimiento. Lo que llamamos bello es un estado que no es s6lo sensible sino
también intelectual y en consecuencia es universal. Para reconocer lo bello se ha de
recurrir al Juicio de Gusto contemplativo, que no va dirigido a conceptos, porque no
es un juicio de conocimiento, ni fundado en ellos. Al percibir el placer o el dolor que
produce lo expuesto, lo representado, en su mayor amplitud y pureza, no se
requieren esquemas para comprenderlo. Todo interés presupone exigencia o la
produce y no deja que el objeto sea libre, en cambio, lo bello rechaza toda clase de
interés, tanto moral como utilitario, siendo asi desinteresado, porque place en la
contemplacién sin intenciones secundarias. Kant estructura el Juicio de Gusto y la
naturaleza de lo bello, de la belleza libre de conceptos y significados. Con el alcance

del placer desinteresado y de la finalidad sin fin, para Kant lo bello se cumple en una

83 Recuérdese que en el primer apartado de la presente investigacién se aclaré que 0. Paz tuvo sus
reservas para hacer uso del concepto de ‘lo poético’ porque para él, el término podia ser mal
comprendido; esto es, en su sentido vago y coloquial, como: ‘lo bonito’, ‘lo atractivo’, ‘lo estimulante’,
es decir, lo que, sin ser arte quiere o puede serlo. Asi pues, en lo que sigue ha de ser comprendido en
su sentido mas estrictamente estético.

84 Sobre la Estética de A. G. Baumgarten véase, R. Bayer (1986). De estos presupuestos parten las
tesis estéticas de las teorias institucionalistas del arte, las corrientes hermenéuticas y los defensores
del purismo estético. Para todos ellos la dimensién de lo estético se reduce a la propiedad del objeto,
es decir, de los juicios del material y la forma del mismo.
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suerte de autodeterminacion que logra el gozo de representarse a si mismo?8>. No es
otro el sentido que le da Paz a la poesia a través de la imagen poética. Como se ha
visto ya, la imagen poética se define a si misma y dicha definicién no se reduce al
sentido que se le pueda dar a través de conceptos, sino a la experiencia
descontextualizada que de ella tiene el lector. Lo poético posee las caracteristicas
del discurso en cuanto proveedora de una experiencia lingiiistica, pero rompe con
el uso légico que de ellos estamos acostumbrados. En este sentido Paz estaria de
acuerdo con Kant en que, de alguna manera, en la experiencia poética el sujeto -
poeta o lector- no encuentra un esquema o concepto que una un particular -el
poema- a un universal y, por ende, de dicho particular no se puede decir nada, queda
indeterminado. Es términos kantianos, de la intuicién de un particular, el juicio
reflexionante llega sin concepto al universal o, lo que es lo mismo, a la Idea. Y dicho
paso, que establece la armonia entre la intuicion y el entendimiento, produce placer,
placer estético.

Uno de los ejemplos que aclaran porqué lo estético —el placer estético, segiin
Kant y lo poético, de acuerdo a Paz- no se reduce al objeto sino a la experiencia
subjetiva del mismo se puede encontrar en la definicién que da Aristételes del
concepto de mimesis y que Paz rescata en el primer apartado de la obra (AL2: 101)
cuando afirma: “;En qué sentido nos parece verdadera la idea de Arist6teles? En el
ser la poesia una reproduccion imitativa, si se entiende por esto que el poeta recrea

arquetipos”. Afirma el fil6sofo griego en su Poética (1974, 1448b: 137-138):

Parecen haber dado origen a la poética fundamentalmente dos causas, y ambas
naturales. El imitar, en efecto, es connatural al hombre desde la nifiez, y se diferencia
de los demdas animales en que es muy inclinado a la imitacién y por la imitacién
adquiere sus primeros conocimientos, y también el que todos disfruten con las obras
de imitacion. Y es prueba de esto lo que sucede en la practica; pues hay seres cuyo
aspecto real nos molesta, pero nos gusta ver su imagen ejecutada con la mayor
fidelidad posible, por ejemplo, figuras de los animales mdas repugnantes y de

cadaveres.

85 Sobre el “Juicio de Gusto”, véase I. Kant (2011: 113-157).
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La cuestiéon del origen del placer que causa la representacién estética de
contenidos que en la realidad vemos con disgusto o displacer, conocida como ‘la
paradoja de la tragedia’, a la que Aristoteles se refiere en el pasaje anterior,
encuentra su respuesta, no sin titubeos, en la concepcién moderna del placer libre.
Kant afirma que los objetos feos o tragicos pueden causar placer estético porque no
se trata justamente del placer o displacer de tales objetos en si mismos, como pueden
ser descritos fuera de la representacion estética, sino por la caracteristica propia del
placer estético. Por ello, la experiencia estética desinteresada no es sélo libre en
relaciéon a su fundamento moral, sino también en relacion a la satisfaccion sensible
de las necesidades. El placer del arte bello, que se distingue de las artes agradables
-tienen por fin el goce-, lleva consigo, en su esencia, la condicién de no ser un placer
del goce nacido de la mera sensacidn, sino de la reflexidn, y por ello el arte estético,
como arte bello, tiene por medida el Juicio reflexionante8¢, esto es, que el placer
acompafe las representaciones como modos de conocimiento, y no la mera
sensacién de los sentidos (Kant, 2011: 232). En la autorreflexion estética llegamos
a ser conscientes de la ‘animaciéon’ y ‘armonia’ de nuestra facultad de juzgar.

Asi pues, es a partir de Kant que la estética constituye, en sentido propio, la
doctrina de aquella intuicién que suministra los materiales para los juicios légicos
objetivos, y no una critica subjetiva de las sensaciones. Ese lugar entre la filosofia y
la historia que la poesia ocupa también segin Aristoteles (1974). Igualmente, para
Paz, la experiencia poética habita un lugar intermedio entre el entendimiento -lo
discursos racionales- y la intuicién -mera sensacién-. Ahora bien, sus respectivas
posiciones se diferencian de acuerdo a lo que para cada uno de ellos la poesia
comunica. Para el filésofo alemdan la subjetividad estética posee un conocimiento
innato, a priori respecto a lo moral: las cualidades morales, las virtudes y los vicios,
son conceptos de la razén que se comunican exponiéndolos mediante una
representacién de la imaginacién que provoca un sentimiento. Para el griego la
poesia expresa lo que puede ser -no lo que fue o lo que es-; se refiere a lo absoluto,
verosimil y necesario. En cambio, para Paz la poesia habla sobre lo imposible
verosimil: aquella fuente original que no necesariamente respeta los principios

l6gicos de Aristoteles.

86 Sobre el Juicio reflexionante y su distincién del Juicio determinante véase, I. Kant (2011: 89-90).
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;Como puede representar el subjetivismo kantiano el fundamento del
concepto de ‘lo poético’ en Paz? Porque dicho concepto paciano esta determinado
por otro: el de ‘modernidad’ con el que el escritor mexicano trabaja. A partir de la
modernidad, esto es, en el siglo XVIII, con el surgimiento del pensamiento critico de
larazén, el abismo entre la palabra y la realidad destruye la dimensién de la analogia
entendida histéricamente como la ciencia de las correspondencias: que funda en la
unién de los contrarios y no a través de la eliminacién de uno de los términos, como
el caso de la critica. Con el reconocimiento de que la conciencia no es un espejo del
mundo la subjetividad entra en escena y el hombre se enfrenta a la no-significacion.
Pero, lo decisivo es que Kant entiende “la reflexién estética de modo tal que en ella
el sujeto llega a ser consciente de sus fuerzas como fundamento: como algo que es
capaz de fundamentar efectivamente, es decir, de producir, el conocimiento y la
autodeterminacién.” (Menke, 2011: 107). S6lo de esta manera es posible que en Paz,
como en muchos otros autores -en los romanticos como en Nietzsche, Heidegger o
Gadamer-, lo poético entre en el ambito de la subjetividad®’. Como se habia sefialado
ya, no es fortuito el hecho de que el despertar y la consolidacién de la autonomia
estética venga a coincidir con la primera fase de lo moderno (Marchan, 2012). La
pregunta por los limites de la razén es, también, la cuestion por la verosimilitud de
los conceptos; mas que por su verdad en sentido metafisico —trascendente-, por su
categoria -trascendental- que los consolida como verdaderos. La estética, a partir
del su surgimiento como disciplina auténoma, se ve en la necesidad de preguntarse
por sus propios conceptos. Con Kant, el sujeto es “mediante sus fuerzas
estéticamente experimentadas” (Menke, 2011: 107) un sujeto fundador,
constructor.

Desde una perspectiva mas general, en cierto sentido el desenlace de lo
histoérico afecta la forma en la que lo poético se da. La poesia es una expresion del

tiempo histérico inseparable de otras manifestaciones histéricas. En tanto que

87 La idea de que la Modernidad constituye la época de la subjetividad est4 bastante generalizada
dentro del pensamiento filoséfico. Iniciada con R. Descartes, donde el cogito no sirve como
fundamento, sino que apela a un Dios; continuada por I. Kant, para quien el sujeto trascendental
permanece oculto e inaccesible detras de los fenémenos. Y, mas tarde, con el sujeto de G. W. F. Hegel,
que es sustancia: el sujeto que en su autoreflexiéon es el fundamento de todas las positividades
empiricas y de la existencia del hombre. Para M. Heidegger quien comprende al hombre como el ‘ser
ahf’. La modernidad toma como principio metafisico -como fundamento- el dominio de la
subjetividad. En general, la modernidad entiende al ‘sujeto’ ya no como portador de predicados y
propiedades sino como un actor que por sus capacidades realiza algo.
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discurso, la poesia se sumerge en la imagen del mundo o Zeitgeist, espiritu del

tiempo, que el hombre habita y crea. Todas las sociedades, afirma Paz (AL2: 373):

[...]poseen lo que comtUnmente se llama una <<imagen del mundo>>. Esa imagen
hunde sus raices en la estructura inconsciente de la sociedad y la nutre una
concepcion particular del tiempo. La funcién cardinal del tiempo en la formacién de
la imagen del mundo se debe a lo siguiente: los hombres no lo vemos nunca como
mero suceder sino como un proceso intencional, dotado de una direccién y
apuntando hacia un fin. Los actos y las palabras de los hombres estan hechos de
tiempo, son tiempo: son un hacia esto o aquello, cualquiera que sea la realidad que

designen el esto o el aquello, sin excluir a la misma nada.

Relacién parasitaria de la poesia, como de cualquier arte, con el tiempo y el
lenguaje historico, social, cultural, moral, etc. La distancia entre el lenguaje y las
cosas y entre el primero y el hombre es la que engendra precisamente el lenguaje. Si
esa distancia desaparece, el lenguaje se evapora y también, por ende, la poesia. La
imagen del mundo, cualquiera que esta sea, se despliega en el poema. El fundamento
del tiempo es su autocritica y el cambio es su substancia. En la medida en que el
tiempo cambia se transforman también las sociedades y sus cosmologias, asi como
la poesia. La poesia es ritmo y el ritmo es, de algin modo, tiempo desplegado. Si los
valores y significados son diferentes, también hay una transformaciéon de los
simbolos.

Finalmente, la poesia posee una necesidad heterénoma: la praxis extra-
poética es una condicién de posibilidad para que ésta se dé. Sin embargo, también
sucede lo contrario; afirma Paz: “Cambio de signos: cambio de tiempos.” (AL2: 393).
Dentro del marco del desarrollo del hombre y su acontecer histérico, el arte no es
Unicamente una mas de sus diferentes manifestaciones. Es decir, si bien por un lado
la defensa y la construccion de la autonomia estética -la Estética con mayusculas, en
tanto que disciplina- son producto del contexto histérico, al igual que lo es el arte
moderno -sus manifestaciones- no obstante, para Paz, es precisamente en la
modernidad cuando se da un fenédmeno en el arte —en lo poético- que rebasa su
propia condicién temporal, y es esto, precisamente, lo que lo sitlla como distinto y
auténomo. Si, es cierto que “la estética moderna se vincula al abandono de la imagen

clasica del mundo y del arte, lo cual no disipa su permanente afioranza.” (Marchan,
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2012). Incluso en el pensamiento estético de Paz es posible encontrar el anhelo de
la fundamentacion de lo poético a través de ciertas categorias estéticas
imperecederas -ritmo, imagen, analogia- aun cuando éstas no poseen ya un caracter
trascendente, sino trascendental en sentido kantiano; pero dicho impulso no
defrauda el poder transgresor que el escritor mexicano encuentra en el arte y
defiende.

El arte moderno inviste, en tanto que devenir en su tiempo, un caracter
critico. En términos de Paz (AL2: 344) es “consciencia de la separacion y tentativa
por reunir lo que fue separado” y lo logra a través de su forma critica no sélo de
aquello que rebasa su campo estético, sino incluso consigo mismo. De ahi que la
autonomia estética surgida dos siglos antes es, por ejemplo, promotora del
desenlace de la posterior tradicién de la ruptura del siglo XX. Los conflictos y reveses
delo concerniente a lo estético y el arte en nuestros tiempos tienen sus antecedentes
conceptuales e histoéricos en la consolidacién de la estética como disciplina
auténoma. Pero, para su cumplimiento, la ruptura de las ligaduras entre la légica y
la metafisica era, en términos de Cassirer (1993), “la condicién histérica y
sistemadtica previa y necesaria para que la estética ganara su puesto y se estableciera
como disciplina filoso6fica”. La critica constituye, segin Paz, el método por
antonomasia de la modernidad, es (su) negacién y (su) creacién a un mismo tiempo.

;.Como ejerce su funcidn la critica en el arte? A partir de la modernidad, la
experiencia poética es siempre una -posible- subversién de los discursos
extraestéticos. Es decir, de aquellos que ordenan la multiplicidad caética de la
realidad en una unidad significativa: cargada de sentido. Sera en el romanticismo
aleman donde Paz encuentre su identificacién de esta idea. Para Schlegel, por
ejemplo, la critica representa no sélo un acto de reflexiéon estética sino la
determinacion interna de la obra de arte. “A saber, ésta es critica cuando es reflexiva:
no sélo poesia sino “poesia de la poesia. [...] La poesia es critica, trascendental o
reflexiva cuando “presenta con el producto también lo producente.” (Schlegel, 1988,
citado por Menke, 2011, 108). La critica es la forma negativa de darse la poesia: esta
se crea, se evalda y se presenta a si misma bajo sus propias reglas.

En los discursos extraestéticos con los signos, las palabras, los conceptos, se
organiza lo indiferenciado: son tutiles. En cambio, la poesia niega la posibilidad de

decir algo absoluto: “[...] afirma y niega simultaneamente al habla, que es palabra
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social.” (Paz, AL2: 308). Afirmacién y negacién poseen una relaciéon simultanea en el
poema: a través de ella se revela la otredad que a veces consagra y otras transmuta
un instante personal -en la experiencia poética- o colectivo en arquetipo. Pues,

afirma Paz (AL2: 323):

[...] 1a otredad es ante todo percepcién simultanea de que somos otros sin
dejar de ser lo que somos y que, sin cesar de estar en donde estamos, nuestro

verdadero ser estd en otra parte. Somos otra parte.

La modernidad constituye la época en la que, con la caida de los presupuestos
metafisicos y el surgimiento de la técnica, el hombre es conciencia histérica:
conciencia de un tiempo sin sentido ni finalidad y, por ende, sin rumbo. De ahi la
idolatria del yo y sus individualismos derivados. Afirma Paz (AL2: 325): “la idolatria
del yo conduce a la idolatria de la propiedad; el verdadero Dios de la sociedad
cristiana occidental se llama dominacidn sobre los otros”. Frente a ella Paz reconoce
en los romanticos alemanes la primera rebelion estética que buscé comunicarse con
la otredad. ;Como? A través del ejercicio de la critica. La critica poética es distinta a
la critica de los discursos racionales. Poema critico es, dice Paz (AL2: 329): “aquel
poema que contiene su propia negaciéon y que hace de esa negacién el punto de
partida del canto, a igual distancia de afirmacién y negacion”. La poesia moderna
transmuta el tiempo histérico al consagrar el instante. En la experiencia poética el
instante, “henchido de toda su particularidad irreductible y perpetuamente
susceptible de repetirse” (Paz, AL2: 233) niega el individualismo
-que pone en ultimo lugar la otredad-, y al negarlo afirma la otredad constitutiva del
hombre: ‘esto es aquello’, ‘el yo es el yo pero también es el otro’. A partir de Kant es
imposible salir del solipsismo subjetivo: el yo que ha de conocerse es el mismo que
conoce y, por tanto, se presupone siempre. Los romanticos, sin embargo, asumen
que no se puede salir de él, pero afirman que se puede entrar en él de otra forma, de
tal manera que no se termine en el yo como una representacién completamente
vacia, sino en el yo como principio de lo vivo (Safranski, 2009: 70). Sera en los
romanticos donde Paz encuentre la idea de que sélo en el instante en el que el
opuesto, el no yo, aparece, entonces el yo se aprehende a si mismo. No obstante, si

para los romanticos alemanes el no yo es una limitacién asumida por el yo, Paz, por
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su parte, da un paso mas adelante y el no yo, la otredad, no constituye la frontera
sino el principio creador -complementario- del propio yo88. Ahora bien, para ambos,
el no yo mismo es un aspecto del yo. Finalmente, quien niega la otredad se niega a si
mismo; quien la afirma abre, frente a si, un mundo de posibilidades.

Un Coup de dés de Mallarmé representa para Paz el momento algido de la
poesia moderna, de la poesia critica. Por un lado, la disposicién tipografica que
escoge el poeta francés representa la nocién del espacio que ha creado la técnica
moderna. Pero, al mismo tiempo que es una afirmaciéon de dicho espacio, es su
negacidn: el espacio vacio se convierte en escritura y la escritura en posibilidad. Para
Mallarmé la poesia constituia la Unica manera de identificar el lenguaje con el
absoluto; pero podria pensarse que se niega a si misma cada vez que se realiza en
un poema -lo particular-. Ahora bien, por su caracter critico, la poesia sin cesar se
niega y asi se afirma. Sefiala Paz (AL2: 329) “se alimenta de su propia negacion. [...]
gracias a la critica, a la negacién, se convierte en la posibilidad, ahora y aqui, de
escribir un poema abierto hacia el infinito”. El poema critico es, en este sentido, un
poema en perpetua formacién. Ninguna de sus interpretaciones es definitiva -en su
experiencia hay un aplazamiento continuo de las significaciones- y todas, como bien
afirma Paz (AL2: 331), son definitivas.

El arte moderno es una critica del lenguaje y, por ello, una superacién de la
imagen del mundo. Es una critica, que no destruccién, de la significacién; busca
mostrar el reverso de los signos, asi como “[...] aquello que eliminamos por la
violencia de la razén o del poder, reaparece fatalmente y asume la forma de la critica
de la critica. La época que ahora comienza es la de la revuelta de las realidades
suprimidas” (Paz, HL: 392). ;Cémo las comunica? ;como tienen lugar en la
experiencia poética? Cuando la poesia no se abre como discurso positivo o como
expresiones sociales inseparables de otras manifestaciones histéricas; es decir,
cuando no es arte de propaganda o arte comprometido con otros discursos de la
razon. Recuérdense los dos movimientos de la operacién poética que Paz establece
al principio de El arco y la lira y que retoma en este apartado: “la poesia es una
transmutacién del tiempo histérico en arquetipo y encarnacién de un arquetipo en

un ahora determinado e histérico.” (AL2: 235). Unicamente en este darse de la

88 1,as influencias, asf{ como las diferencias, del concepto de individualidad y otredad de los
romanticos alemanes en O. Paz sera retomada en el siguiente capitulo.
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poesia ella defiende su propia autonomia y ejerce el poder transgresor -critico- que
le pertenece. Sélo asi la poesia es “la mas revolucionaria de las revoluciones vy,
simultdneamente, la mas conservadora de las revelaciones, porque no consiste sino
en restablecer la palabra original” (Paz, AL2: 296). En cambio, con el arte de
propaganda -arte comprometido-, el hombre se convierte en un complejo de
reacciones que hay que estimular o neutralizar, segin las circunstancias. Por ello
Paz abraza la idea romdantica de poetizar la vida, de restablecer la palabra original
entre los hombres y crear, asi, la comunion final entre ellos, pero de modo tal que,
paradoéjicamente, la poesia no se disuelva en la vida perdiendo, entonces, su razén
de ser. Afirma el escritor (AL2: 302): “La socializacién de la inspiraciéon conduce a la
desaparicion de las obras poéticas, disueltas en la vida”. Ademas, dicho acto es
imposible porque supone la identidad entre el ser del hombre individual y la
palabra, que es siempre social. No tendria sentido la poesia y emergeria un
insuperable silencio.

Asi pues, la relacién de la poesia y la historia es antagdénica: se necesitan la
una a la otra, son su propia condicién de posibilidad, pero al mismo tiempo, se
subvierten -la poesia a la historia- o rechazan -la historia a la poesia-. Afirma Paz

(AL2: 308):

[...Ino hay poesia sin sociedad, pero la manera de ser social de la poesia es
contradictoria: afirma y niega simultdneamente al habla, que es palabra social; no
hay sociedad sin poesia, pero la sociedad no puede realizarse nunca como poesia,
nunca es poética. A veces los dos términos aspiran a desvincularse. No pueden. Una
sociedad sin poesia careceria de lenguaje: todos dirfan la misma cosa o ninguno
hablaria, sociedad transhumana en la que todos serian uno o cada uno seria un todo
autosuficiente. Una poesia sin sociedad serfa un poema sin autor, sin lector y, en

rigor, sin palabras.

Ahora bien, a pesar de las afirmaciones contundentes que Paz realiza entorno
a la dependencia mutua entre la poesia y la historia, el escritor mexicano observa
con cierta nostalgia la idea iniciada por el romanticismo aleman y continuada por el
surrealismo de vivir estéticamente la vida. En Los signos en rotacion, asi como en La
nueva analogia... el escritor mexicano se enfrenta a lo que, con la influencia del

pensamiento heideggeriano, él denomina la ‘pérdida de la imagen del mundo’ en la
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posmodernidad y la posibilidad, en estas circunstancias, de que la poesia tenga un
lugar entre los hombres.

En el tiempo posterior a la modernidad, de acuerdo al escritor, el hombre ya
no soélo es conciencia histérica sino conciencia del fin de los tiempos. El tiempo de
hombre es el tiempo del fin de la historia. Se hallan pues, una crisis de los
significados y el surgimiento de la técnica: ese lenguaje universal que nada dice de
la realidad, que no se ocupa de ella pues no es un lenguaje que remita a algo sino un
“repertorio de signos duefios de significados temporales y variables” (Paz, AL2:
320). Se pregunta el escritor en Los signos en rotacion (AL2: 307): “;es quimera
pensar en una sociedad que reconcilie al poema y al acto, que sea palabra viva y
palabra vivida, creacién de la comunidad y comunidad creadora?”.

Para Paz la reconciliacion entre la palabra y la cosa, entre el nombre y lo
nombrado, entre el hombre y la naturaleza exige la previa reconciliacién del hombre
consigo mismo. La funcién de la poesia seria, para el escritor mexicano, aproximarse
a ese momento de correspondencia. Entonces saldrian sobrando las palabras (Paz,
ALZ2). Se llegaria al silencio. Pero aqui el silencio ya no representa algo por Paz
rechazable. Su lugar compete a la fuente original, a la no-significacién.

En la obra de Paz aparecen simultdneamente dos momentos diferentes de la
poesia: por un lado, la poesia con una fe casi incondicional en la palabra —-palabra
que diga lo indecible-. Por el otro, una desconfianza absoluta en la palabra -ya no
hay una imagen del mundo a la que la palabra poética pueda remitir- pues no
constituye una alternativa al silencio, sino una conjuraciéon contra las palabras
mismas.

Frente a la técnica y la pérdida de la imagen del mundo, la poesia se enfrenta
al reconocimiento de nuestra insignificancia y nuestra resignacién. ;Puede? Si: a
través de la negacién del mundo la poesia reconquista al mundo. ;Cémo? Con la
ironia. Sin embargo, Paz no desarrolla estas preguntas sino hasta Los hijos del limo y

Apariencia desnuda®.

89 Ambas obras se expondran en el siguiente capitulo.
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De acuerdo a Paz la dimensidn de lo poético ocupa un lugar privilegiado, el de
propiciar las experiencias verdaderamente trascendentes. En tanto que el hombre
no puede escapar del lenguaje y éste es condiciéon de su existencia, para Paz lo
poético no puede no ser un discurso. Pero la especificidad de lo poético radica en su
relaciéon con todo lo que no es lo poético -la religion, el amor o la historia- en ello
constituye la ley fundamental de su proceso, que ademdas manifiesta la diferencia
l6gica no entre modos distintos de discursos -el poético y el extrapoético- sino de
discursos estructuralmente diferentes.

Si la posicion de Paz frente al lenguaje esta influenciada por la filosofia de
Nietzsche y Heidegger, no obstante, antes de adoptar las respectivas consecuencias
nihilistas o existencialistas del pensamiento de estos autores y, a través de la lectura
de otros como Machado, Otto, Merleau-Ponty, Jakobson o Saussure, la del escritor
mexicano no deja de ser una perspectiva propia®’. La autonomia de lo poético en
Paz: no auto-referencial, desinteresada, secuestrada de todas las otras practicas
sociales, no s6lo se propone como una autonomia paraddjica -requiere del lenguaje
extrapoético que niega- sino una autonomia que lleva, como bien demuestra
Escalante (2012), los conceptos heideggerianos del ‘ser ahi’ un paso mas adelante,
como posibilidad de ‘ser otro’.

Para Paz, finalmente, la poesia constituye un sistema de correspondencias
por medio de la cual el lenguaje recupera su funcién original en el que la realidad se
revela como ambivalente, contradictoria, innombrable y multiple. El poema es la
expresion de un instante que detiene el tiempo, lo contradice y lo transfigura; por
ello, su forma de darse produce anti-historia.

:No sera, acaso, la estética de Paz, una estética de la caida, como se pregunta
Romdan (2006)? Es decir, ;el reflejo de una mera nostalgia de la verdadera

presencia??! La investigadora afirma (Roman, 2006: 273-274):

90 De hecho, el propio E. Rodriguez (1971) sefiala en su estudio sobre El arco y la lira que en dicho
texto es la primera vez que el escritor mexicano realiza una lectura directa de los autores que
investiga y no a través de intermediarios.

91 Incluso, en ocasiones, una afioranza que -en este apartado- se traduce, en 0. Paz, en desesperanza
o desilusidn frente a las posibilidades del hombre de construir un futuro. Fundamentalmente cuando
se trata de expresiones artisticas del siglo XXI sostenidas en fundamentos revolucionarios. Afirma O.
Paz (AL2:312-313):

Nunca como en los ultimos treinta afios habian parecido de tal modo incompatibles la acciéon
revolucionaria y el ejercicio de la poesia. No obstante, algo las une. Nacidos casi al mismo
tiempo, el pensamiento poético moderno y el movimiento revolucionario se encuentran, al
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Quisiera concluir abordando lo que a mi entender constituyen las aportaciones
fundamentales, tedricas y practicas, de Paz al pensamiento estético moderno y
posmoderno. [...] el proyecto de Paz estd orientado por un deseo de promover un
tipo de arte y pensamiento que aspira a una humanidad ma4s libre y solidaria. [...]
Del ideario de Taller y de las exploraciones poéticas que representan los poemas
extensos examinados en este estudio, se deduce que la estética de Paz se basa en un
sentido de pérdida fundamental engendrado por la modernidad; pérdida metafisica,
en cuanto el periodo que llamamos moderno comienza -como lo han argumentado
tantos criticos incluyendo a Paz- con una critica de la religién, la filosofia, la moral,

la historia, y la politica.

Es decir, de acuerdo a Roman, la conciencia de la pérdida de la imagen del
mundo, de los fundamentos metafisicos y las leyes universales podria generar en el
escritor mexicano el deseo de reemplazar o reencontrar lo que se ha perdido y por

ello, verse en la necesidad de construir una “estética de compensaciéon” (Roman,

cabo de un siglo y medio de querellas y alianzas efimeras, frente al mismo paisaje: un espacio
henchido de objetos, pero deshabitado de futuro.

[...] En el interior del sistema marxista, por lo demas, estdn los gérmenes de la
destruccion creadora: la dialéctica y, sobre todo, la fuerza de la abstraccién, como llamaba
Marx al andlisis social, aplicada hoy a un sujeto real e histéricamente determinado: la
sociedad del siglo XX.

[...] Es verdad que, si ha de surgir un nuevo pensamiento revolucionario, tendra que
absorber dos tradiciones desdefiadas por Marx y sus herederos: la libertaria y la poética,
entendida esta dltima como experiencia de la otredad; no es menos cierto que ese nuevo
pensamiento, como el marxismo, sera critico y creador.

Y mas adelante, el escritor agrega una nota de 1964 que dice (AL2: 315): “Hoy, veintiséis afios
después, el enorme fracaso histérico del marxismo-leninismo es un hecho incontrovertible. Pero no
ha surgido un nuevo pensamiento critico y creador.” Como sefiala E. Rodriguez (1971), entre la
version de El arco y la lira de 1956 y 1967 0. Paz obtiene una perspectiva mas critica sobre la doble
aventura: poesia-revoluciéon y poética-politica. Sobre todo, revela la conciencia del fracaso del
proyecto de la poética del surrealismo como paralelo al fracaso de la aventura revolucionaria. El
surrealismo, que habia constituido la fuente en la que O. Paz encontré un acorde con sus intuiciones
brillantes y personales, sobre todo en su intento por superar la distancia entre el hombre y la realidad
a través de una ‘comunidad creadora’, ahora es visto por el escritor mexicano como un fracaso. El
compromiso del surrealismo con los movimientos revolucionarios romperia con la autonomia del
arte. Afirma O. Paz: “El compromiso era imposible, por las mismas razones que habian impedido a
los poetas del siglo pasado toda unién permanente con la Iglesia, el Estado liberal o la burguesia”.
Véase 0. Paz (AL2: 300-306). Sobre la relacién de Paz con el surrealismo véase las siguientes
referencias bibliograficas en la Bibliografia critica de H. Verani (2014), en el Tomo II: 1956, 1957,
1958, 1976, 1980, 1982, 1991, 2003, 2009, 2010, 2054, 2070, 2081, 2107, 2109, 2135, 2155, 2190,
2234, 2241, 2247,2284, 2285, 2327, 2350, 2371, 2383, 2385, 2421.
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2006), que ‘sane’ el fracaso de los grandes proyectos de la modernidad. Si, es cierto
que las ideas expuestas por Paz, concretamente en El arco y la lira, defienden la
postura de que la poesia es el tnico discurso en el que tiene lugar la palabra
primigenia y la presencia del Ser. Pero, como bien afirman Roman (2006), asi como
también Escalante (2012), no es esta una mera compensacion estética. Detras de esa
estética aparentemente aliviadora de los males de la racionalidad moderna “yace
una propuesta ontoldgica que se refiere a la nocion de la otredad.” (Roman, 2006:
277). Una propuesta que supera los conflictos modernos de la pérdida de sentido
del mundo, asi como una invitacién a explorar los extremos mas complejos del
hombre. Afirma el escritor (AL2: 334): “La desaparicion de la imagen del mundo
agrandd la del poeta: la verdadera realidad no estaba fuera sino dentro, en su cabeza
o en su corazén”. Con el argumento paciano surge la posibilidad de una critica de los
presupuestos de la modernidad aunada a la apertura de realidades diversas. Y Paz
lo demuestra: la forma expresiva del poema es distinta a las demas formas de
significaciéon que el hombre utiliza. Su negatividad no reduce la realidad a conceptos,
sino que abre el reverso del lenguaje, afirma aquello que niega: un mundo mas vasto.
El poema, expresion particular de un instante del tiempo, parece negar la
universalidad; pero, de acuerdo a su constitucién interna en la que ninguna de sus
definiciones es categérica, todas y cada una de ellas afirman su universalidad.

En la época de juventud, como se vio, Paz habia construido lo que aqui se ha
denominado una ‘metafisica estética’ que proponia, por un lado, una ‘estética de la
experiencia’, es decir la uniéon del arte y la historia salvando sus respectivas
autonomias y que, ademads, solucionaba en una sintesis el conflicto entre las
aseveraciones del arte de tesis y del arte puro. Y, por otro lado, una estética de
‘ejercicio espiritual’ que daba lugar a una apoteosis de lo poético como el lugar en el
que el yo empirico, en términos marxistas, transformaba el yo espiritual. Ahora bien,
en El arco y la lira Paz contintia con el desarrollo de estas ideas expresadas,
fundamentalmente, en “Poesia de soledad y poesia de comunién” y establece la
autonomia de lo poético frente al lenguaje, la religion y la historia. Sélo que ahora
el escritor se ha de enfrentar a un problema de mayor calado: la pérdida de laimagen
del mundo.

Constituira precisamente la relacién entre la poesia y la historia la que le

propicie al escritor mexicano no -s6lo- una posible solucién terapéutica al conflicto
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del descrédito de los presupuestos de la modernidad, sino la revelacién de la funcién
estructural -interna- de la negatividad: entendida como ‘critica’. A partir de la
modernidad, ésta no sélo abarca todas las esferas del quehacer y del pensar del
hombre, sino que se ejerce de forma dual. La critica tiene un papel determinante,
pero sumamente distinto en el plano de lo estético y en el plano de lo histérico-social
-y ‘extra-poético’ en general-. La critica racional -sea moral, filoséfica, histérica, etc.-
si bien la sefiala, o la demarca, no puede, sin embargo, conocer y menos aun
experimentar la otra cara del lenguaje: la ‘otredad’ constitutiva del ser, pues su
acceso es siempre lingliistico: busca el sentido inherente. En los discursos racionales
la inteligibilidad es una pretensiéon que se dirime obligadamente. En el complejo de
laracionalidad todo puede explicitarse y para ello, esto es, para comprender algo, se
ha de estar previamente en una precomprensién compartida -en términos
wittgenstenianos, jugar el juego de lenguaje-. Mientras que en el arte la
inteligibilidad -y menos atn la verdad por correspondencia- no se exige ni reclama
porque no siempre estamos plenamente arrojados a una comprensiéon previa -
contextual-, sino que tenemos que dialogar con la comprensién que las obras nos
proponen. Lo poético no se orienta a lo que es o a lo que debe de ser, sino a la
abertura de una inteligibilidad nueva conforme a lo ya dado, a la articulaciéon de un
nuevo sentido del mundo (Vilar, 2005). Un nuevo sentido que, en ocasiones,
constituye la experiencia directa o indirecta de la otredad, la experiencia de la
condicién original del hombre: el haber sido arrojados.

Para entender la imagen metaférica de un poema, por ejemplo, se necesita
saber cudl es el uso habitual de las palabras de un verso y compararlas con el modo
de darse en el poema. Se requiere “[...Jreconocer lo nuevo sobre lo familiar y ver la
transposicion simbélica que tiene lugar” (Vilar, 2006: 145). Pero, finalmente, la
experiencia de lo poético, a través de una imagen metaférica, no constituye tanto su
verosimilitud -su capacidad- en relacién al concepto de realidad que se posee o se
defiende extra-poéticamente, sino la fuerza con la que saca al sujeto fuera de si, la
fuerza con la que le abre un mundo y le permite verlo -vivirlo- con otros ojos. La
poesia, asi, es un modo de comunicacién que posee sus propias pretensiones de
validez, diferentes a las de los restantes modos de comunicacion.

Aunque el problema al que se enfrenta el poeta moderno -la pérdida de la

imagen del mundo- podria, aparentemente, hacer tambalear estas consideraciones,
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la autonomia de lo poético se sostiene. Si bien, como afirma Paz (AL2: 319), “El poeta
del pasado se alimentaba del lenguaje y la mitologia que su sociedad y su tiempo le
proponian. [Y] Ese lenguaje y esos mitos eran inseparables de la imagen del mundo
de cada civilizacion.” Y a pesar de que “La universalidad de la técnica es de orden
diferente a la de las antiguas religiones y filosofias: no nos ofrece una imagen del
mundo sino un espacio en blanco, el mismo para todos los hombres.” (Paz, AL2:
319). Incluso, aun cuando la técnica esté conformada por un lenguaje en el que “Sus
signos [...] son las seflales que marcan las fronteras, siempre en movimiento, entre
el hombre y la realidad inexplorada.” (Paz, AL2: 319). No obstante todo ello, afirma
Paz (AL2: 320): “el poema es un espacio vacio pero cargado de inminencia. No es
todavia la presencia: es una parvada de signos que buscan su significado y que no
significan mas que ser busqueda.” ;Qué explica esto? Que, si el hombre es, de
acuerdo a las anteriores afirmaciones del escritor mexicano, el ‘ser ahi’ arrojado,
inacabado, entonces, es el ser siempre en perpetua posibilidad de crearse:
autopoiesis. Esto es, posibilidad de ser completamente, de ser siempre algo nuevo.
Frente a la pérdida de la imagen del mundo, el hombre, a través de la poesia, puede
articular un nuevo sentido del mundo y de si mismo. Recuérdese, la esencia original
del hombre es metaférica: “imagenes en las que se realiza y se acaba sin acabarse
del todo nunca.” (AL2: 325). No es que Paz busque suprimir la distancia entre sujeto
y objeto, la diferencia entre signo y objeto, sino descubre que en la experiencia de lo
poético no hay tal distancia ni tal diferencia. Mas alla del desarrollo historico, del
lenguaje, el contexto o, incluso, a pesar de la pérdida de la imagen del mundo, el yo
individual se encuentra con el otro universal a través de la palabra poética. La
otredad que se le revela como ‘aquello’, pero que se encuentra siempre en su ‘si

mismo’. ‘Esto es aquello’ en términos de Paz.

128



VIII. La autonomia del arte en Octavio Paz

como estética negativa.

Nam castum esse decet pium
poetam ipsum, uersiculos
nihil necesse est.

Catulo,

Carmina XVI

Pues ser honesto es deber
del poeta, no de sus versos.
Catulo,

Carmina XVI

Los ensayos que se estudiaran en este apartado constituyen una continuacién de las
ideas de las que Paz se ocupa en sus textos tempranos; fundamentalmente, en Poesia
de soledad y poesia de comunién, asi como en El arco y la lira.

A partir de ahora no se llevara a cabo el estudio de los ensayos escogidos de
forma lineal -de acuerdo a sus fechas de publicacién- y de cada uno por separado
como se ha venido haciendo, sino que se planteardn ciertas preguntas que
encuentran su respuesta de forma simultanea en ellos. Pues la finalidad de esta
ultima parte de la investigacion consiste en desarrollar las tesis generales de Paz
-en lo que respecta a su época de madurez- respecto al arte moderno y posmoderno
y no ya exponer el desenvolvimiento, la justificaciéon y el camino que Paz habia
tomado para llegar a la que seria su personal postura sobre el arte.

Asi pues, los textos a los que se hara referencia son los siguientes. Por un lado,
el ensayo Los hijos del limo, publicado en 1972, constituye una prolongacién de la
tercera pregunta abierta en El arco y la lira “;Cémo se comunican los poemas?” (HL:
401) pero ahora desarrollada desde un contexto concreto: el de la modernidad. La
poesia moderna, que de nueva cuenta es el tema central en el ensayo -aunque el

escritor mexicano también se ocupa de la literatura, la pintura y el arte conceptual-

129



afirma Paz en el prefacio (HL: 402), se comunica de una forma doble: “por una parte
es un diadlogo contradictorio con y contra las revoluciones modernas y las religiones
cristianas; por la otra, en el interior de la poesia y de cada obra poética, es un didlogo
entre analogia e ironia.” Es decir, la constitucién esencial de lo poético, la forma de
darse en la modernidad, su relaciéon con lo extra-poético es, como se ver3,
paradojica. Por un lado, niega la historia, afirma lo siempre nuevo, y por el otro,
constituye el vaso comunicante con el lenguaje original.

Dicho ensayo revelara la relacion intrinseca y especifica que se establece, de
acuerdo a Paz, entre la analogia e laironia en el arte moderno. Asimismo, esclarecera
el concepto de modernidad de Paz, especificamente en torno a la concepcién que el
escritor mexicano adopta respecto a la ‘temporalidad’, al ‘tiempo moderno’, pues
ocupa un lugar primordial en su pensamiento. Finalmente, en él también se hallara
el problema, asi como la defensa de la autonomia poética después de la modernidad
o, mejor dicho, después del fin del arte moderno y que aqui se rescataran.

Ahora bien, en Los hijos del limo el escritor mexicano se ocupa, en gran parte,
de los diferentes movimientos artisticos que comprenden lo que él denomina la
modernidad. Parte del romanticismo aleman, el modernismo hispanoamericano y
espafiol, pasando por el modernism anglosajon, para llegar a las vanguardias del
siglo pasado: el simbolismo, simultaneismo, cubismo, futurismo, entre otras. Ahora
bien, el estudio que realiza de estos movimientos se acerca mas al proceder de la
critica del arte que de la filosofia o la estética propiamente hablando. Las
comparaciones entre dichas expresiones artisticas, las contextualizaciones
ideolégicas, politicas y formales, aunadas a la carga valorativa que Paz pone en ellas,
le acercan mas a la labor critica de un Baudelaire o un Eliot. En Los hijos del limo,
como en otros textos®?, Paz fue gestando una mirada critica de valores propios
volcada sobre el arte; una critica capaz de cuestionar la pintura, la literatura, la
poesia; de encontrar y descifrar enigmas creando otros nuevos y generadora de una
nueva naturaleza artistica desde la percepcion de la poesia, suficiente para elaborar
una hermenéutica. Es decir, escribi6 sobre artistas y movimientos sin abdicar de la

razon, sin convertirla en servidora de los gustos del poeta-critico. Los hijos de limo

92 Algunos de ellos son los siguientes. “Estrella de tres puntas: el surrealismo” de 1954; Cuadrivio
que redne cuatro ensayos escritos entre 1961 y 1964 sobre R. Dario, R.L. Velarde, F. Pessoa y L.
Cernuda; Los privilegios de la vista de 1987 que retdne escritos sobre artes visuales y donde también
se puede encontrar Apariencia desnuda: La obra de Marcel Duchamp.
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constituye, en gran parte, un ensayo en el cual se reflexiona en torno a obras
particulares y artistas bajo cierta valoracién sistematizada -no, como podria
pensarse, una mera critica subjetiva- gracias al discurso sumario de diversos
conocimientos?3. Sin embargo, analizar la transcendencia —que no es poca y muchas
veces ha quedado secundada a la luz de la poesia del escritor- de la critica de arte
que realiza Paz rebasa la presente investigacion.

Por otra parte, La otra voz constituye un conjunto de ensayos publicados en
1989, que atienden a la situacién del arte poético en el mundo contemporaneo a Paz.
El libro examina sucesivamente los antecedentes del poema extenso en cuanto
expresion de nuestra época, el fin de la tradicién de la ruptura en la poesia moderna,
las relaciones entre poesia y revolucién y la funcién de la poesia en la sociedad
contemporanea. Frente al desencanto de los tiempos que corren, signados por el
imperio del mercado y la técnica, el ser humano esta llamado a escuchar la otra voz,
que es, en primer lugar, la del propio yo, la de la interioridad y, en segundo lugar, la
de los demas, a través de la fraternidad. De aqui se recuperara la idea posicién de
Paz frente a las tesis del romanticismo, la tecnologia y el mito.

Finalmente, Apariencia desnuda: La obra de Marcel Duchamp es un texto que
recopila un primer estudio que realizé Paz sobre la obra de Duchamp y que, tiempo
después, edito, en 1976. Lo interesante del ensayo no es sélo el proceder critico con
el que Paz analiza, reflexiona, fragmenta y desnuda el valor intrinseco de la obra de
Duchamp sino, también, como las ideas o planteamientos que Paz habia venido
haciendo a lo largo de sus ensayos sobre el arte cobran relevancia en este texto, no
quedando asi en una especie de idealizacion o meta-reflexién, sino que se ven
comprobados y ejemplificados precisamente en la obra de Duchamp. Asi pues, la
posibilidad de la existencia del arte después del fin de la modernidad, los términos
de analogia e ironia, la ciencia de las correspondencias que posee el arte y la voz de
éste como fuente original, la meta-ironia, no pueden quedar mejor comprendidas

sino a partir del andlisis paciano respecto la obra de Duchamp.

93 En México, la tradicién de criticos de arte que precede a 0. Paz es amplia. . ]. Tablada, X. Villaurrutia
y L. Cardoza y Aragén son algunos de los criticos de los que O. Paz aprendié la tarea de la critica.
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VIIL.1. Arte: sistema de correspondencias.

Quiso cantar, cantar

para olvidar

su vida verdadera de mentiras
y recordar

su mentirosa vida de verdades.
Octavio Paz

Epitafio para un poeta, 1960 (2014a).

Naturalmente, si se puede hablar de una reflexién filoséfica en Paz, ésta posee, al
igual que la de cualquier otro poeta-pensador, raices dentro de la tradiciéon que le
precedi6. Como se vio anteriormente, en el caso del escritor mexicano, los grandes
pilares en los que se apoya para la creacion de su obra —-tanto en su poética como en
su critica- son fundamentalmente dos movimientos literarios que marcaron toda
una revolucién en el momento de su aparicién y posterior desarrollo y que, ain hoy,
se hace patente su influencia en la poesia: el Romanticismo y el Surrealismo.
Constituye precisamente el primero de ellos el movimiento del que Paz recupera la
idea de la poesia en tanto que lenguaje que establece un puente con la otredad:

‘sistema de correspondencias’. El Romanticismo, afirma Paz (HL):

fue una reaccion contra la Ilustracién y, por tanto, estuvo determinado por ella; fue
uno de sus productos contradictorios. Tentativa de la imaginacién poética por
poblar las almas que habia despoblado la razén critica, bisqueda de un principio
distinto al de las religiones y negacién del tiempo fechado de las revoluciones, el
Romanticismo es la otra cara de la modernidad: sus remordimientos, sus delirios, su
nostalgia de una palabra encarnada. Ambigiiedad romantica: exalta los poderes y
facultades del nifio, el loco, la mujer, el otro no racional, pero los exalta desde la

modernidad.

El interés de Paz por el movimiento romantico puede entenderse, en primer

lugar, por el entusiasmo que posee éste frente a ‘el otro no racional’ ‘desde la
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modernidad’. Exuberancia del corazén, la imaginacion, los suefios, la ironia, el juego,
la mujer. La otredad radica en la individualidad y viceversa. Como se ha visto ya, el
concepto de ‘lo otro’, de la ‘otredad’, es la preocupacién fundamental en el
pensamiento paciano. La exaltaciéon romantica del ‘yo’ abre el panorama de la
‘otredad’ para Paz. Precisamente los romdanticos -Fichte- vieron que el mundo no
s6lo no es algo que se nos contrapone tan s6lo desde fuera, no es un testimonio
objeto extrafo -Kant-, sino que esta empapado de yo. El mundo exterior se muestra
siempre bajo la mirada del yo. Sin embargo, a un mismo tiempo, nos hallamos ante
la disolucién del sujeto, ante la desantropomorfizaciéon del paisaje. El hombre ha
perdido definitivamente su centralidad en el Universo y su amistad con la
Naturaleza. Nostalgia y melancolia, disolucién de la subjetividad; el romantico se da
cuenta de que ha perdido seriamente su lugar. Pero también, surgimiento de la
individualidad, la realidad del hombre, del yo, se constituye como un horizonte de
posibilidades. El futuro es lo posible que miramos; el gran espacio de lo posible: ‘lo
otro’.

La exaltacion romadntica se realiza ‘desde la modernidad’ y ‘para la
modernidad’. La relacién del Romanticismo con la modernidad es a un tiempo
positiva y negativa. En términos de Paz, el Romanticismo es el Hijo de la Edad Critica,
de modo que su fundamento, su acta de nacimiento y su definicién son el cambio.
“Hace la critica de la razon critica y opone al tiempo lineal de la historia sucesiva el
tiempo del origen antes de la historia, al tiempo futuro de las utopias el tiempo
instantaneo de las pasiones, el amor y la sangre.” (Paz, Ov: 607). Critica de los
grandes ideales, de las verdades absolutas. Asi pues, el romanticismo convive con la
modernidad y se funde en ella sélo para, una y otra vez, transgredirla. “[...] S6lo la
Edad Critica podia engendrar una negaciéon de tal modo total.” (Paz, Ov: 607).
Movimiento irénico que persiste en el tiempo.

El hombre romantico no rompe solamente con la escala de valores
dieciochesca, sino que incluso renuncia a la religién tradicional y sus principios
morales para conseguir la trascendencia de su ser, ocupando su credo poético el
lugar que habia ocupado hasta entonces el sentimiento religioso. Esta es la
modernidad del Romanticismo, aspecto que Octavio Paz toma del movimiento. No
es, por tanto, una mera influencia formal o pasional lo que el Romanticismo ejerce

sobre Paz, sino una influencia de orden filoséfico basada en el principio de comunién
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entre vida y arte. El mismo Paz lo confirma (HL: 461): “Los poetas romdanticos fueron
los primeros en afirmar, lo mismo ante la religién oficial que ante la filosofia, la

anterioridad histoérica y espiritual de la poesia”. Y después agrega (HL: 466):

El pensamiento romdantico se despliega en dos direcciones que acaban por
fundirse: la busqueda de ese principio anterior que hace de la poesia el fundamento
del lenguaje y, por tanto, de la sociedad; y la unién de ese principio con la vida
historica. Si la poesia ha sido el primer lenguaje de los hombres -o si el lenguaje es
en su esencia una operacion poética que consiste en ver al mundo como un tejido de
simbolos y de relaciones entre esos simbolos- cada sociedad est4 edificada sobre un
poema; sila revolucién de la edad moderna consiste en el movimiento de regreso de
la sociedad a su origen, al pacto primordial de los iguales, esa revolucién se confunde

con la poesia.

La atencidn filoso6fica que pone Paz en el Romanticismo, la unién entre arte y
vida, se sustenta en la analogia; la analogia es ese lenguaje universal en el que el
tiempo esta abierto al infinito de posibilidades, la inspiracién es la fuerza poderosa
que viene del origen perdido por el hombre y la poesia constituye el acto que
conlleva al hombre, en tanto que ‘yo’, a la Unién primordial. Atencion filoséfica
significa aqui que Paz no reconoce la importancia del impacto del pensamiento
romantico Unicamente a un nivel -ético, estético, politico o religioso-, sino desde su
repercusion integral, en todas las esferas del hombre, desde su surgimiento hasta el
mundo contemporaneo.

La dimensién que cobra la creacién poética para los romanticos permite que
Paz formule a la misma en calidad de auténoma. Se habia mencionado en el capitulo
anterior que el escritor mexicano concibe a la poesia como autopoiesis. Dicha
concepcidn no sélo posee continuidad en esta etapa de su pensamiento, sino que
ocupa un lugar privilegiado. Afirma el escritor: “El poeta dice, y al decir, hace. Este
hacer es sobre todo un hacerse a si mismo: la poesia no sélo es autoconocimiento
sino autocreacion. El lector, a su vez, repite la experiencia de autocreacién del poeta
y asi la poesia encarna en la historia.” (HL: 468). Pero, ;defiende aqui Paz una poesia
soberana? ;una poesia pura? Lo que esta claro es que para el escritor mexicano la
experiencia poética no se puede definir por relaciones y situaciones externas a ella,

sino so6lo por su propia légica procesual; no se produce por su participacién en una
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institucién, sino por la asuncién de una perspectiva. El arte, afirma Paz (HL: 469)
“deja de ser exclusivamente representacién y contemplacién: también es
intervencion sobre la realidad.” El arte afecta la realidad: en la experiencia estética
hay una experiencia de la otredad y una posible subversion de dicha otredad. Pero
el modo en que la afecta viene de su propio proceder interno que no tiene que ver
tanto con lo que podria denominarse ‘el contenido’ -moral, religioso, politico,
filosofico, etc.- de la poesia, es decir, de un poema; es una experiencia que esta ‘mas
alla’. Dice Paz: “Si el arte es un espejo del mundo, ese espejo es magico: lo cambia.”
(HL: 469). En otras palabras, sitda al hombre -poeta/lector- en una posicién
‘<<extramundana>>" (Menke, 1998: 267). En un entorno en el que las creencias, las
ideologias, las leyes, pierden su validez. ;Co6mo? A través de la analogia.

Paz no adopta las tesis de ‘I'art pour l'art’ o arte puro, es decir, no esta ‘del
lado’ de una poesia liberada de toda actividad extra-artistica y cuya Unica tarea
consista en la consumacion de su propia forma. La poesia no posee un valor con
independencia de la percepcion o experiencia que de ella se tenga. Por el contrario,
es sustancialmente parasitaria de todo lo que ella no es, precisamente porque el
principio que la funda es la analogia.

En el sistema analdgico, dice Paz (HL: 475-476), “cada obra es una realidad
Unica y, simultdineamente, es una traducciéon de las otras. Una traduccién: una
metafora.” Ha sido con la analogia que el hombre ha podido poseer, a lo largo de la
historia, la idea de la correspondencia universal. Cada obra es y no es, al mismo

tiempo, todas las obras. Gracias a la analogia el mundo se torna habitable:

Ala contingencia natural y al accidente opone la regularidad; a la diferencia
y la excepcidn, la semejanza. El mundo ya no es un teatro regido por el azar y el
capricho, las fuerzas ciegas de lo imprevisible: lo gobiernan el ritmo y sus
repeticiones y conjunciones. La analogia es el reino de la palabra como, ese puente
verbal que, sin suprimirlas, reconcilia las diferencias y las oposiciones. La analogia
aparece lo mismo entre los primitivos que en las grandes civilizaciones del comienzo
de la historia, reaparece entre los platénicos y los estoicos de la Antigiiedad, se
despliega en el mundo medieval y, ramificada en muchas creencias y sectas
subterraneas, se convierte desde el Renacimiento en la religién secreta, por decirlo

asi, de Occidente: cabala, gnosticismo, ocultismo, hermetismo. La historia de la
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poesia moderna, desde el romanticismo hasta nuestros dias, es inseparable de esa

corriente de ideas y creencias inspiradas por la analogia. (Paz, HL: 476)

La perspectiva intrinseca que reflejan estas afirmaciones de Paz es una cierta
mirada de caracter hermenéutico de la realidad. La analogia como ‘puente verbal’
quiere decir que el mundo es un texto en constante movimiento y, por ende, no hay
un texto original. El mundo es una metafora de una metafora. Asi también el poema
es un texto abierto, siempre inacabado, en perpetua formacién. ;C6mo puede serlo?
Porque la analogia, su principio, “no suprime las diferencias: las redime, hace
tolerable su existencia. [...] La analogia implica no la unidad del mundo, sino su
pluralidad, no la identidad del hombre, sino su division, su perpetuo escindirse de si
mismo.” (Paz, HL: 483). Afirmacién de la individualidad. Se ha sefialado que el
romanticismo surge en y para la modernidad. La poesia —el arte- posee un caracter
heterénomo frente al resto de discursos de una sociedad. No en el sentido en que
vive segun las reglas que le son impuestas y contra su propia voluntad, sino porque
su libertad expresiva y transgresora se da en relaciéon con lo que ella no es y, por
tanto, de lo cual depende.

La experiencia poética es analdgica. Lo que esto significa es que en ella hay
una buisqueda de la posibilidad de atender las diferencias, la diversidad de sentidos
y la diversidad de las interpretaciones, sin caer empero en la dispersion relativista
del significado, en el equivoco. La experiencia poética elude la univocidad
inalcanzable que la raz6n se habia propuesto hasta la Ilustracion. En ella se produce
no sélo interpretacidn, sino transformacién; el artista, al re-imaginar la realidad, la
transfigura. Nuevamente, la poesia hace del universo un poema, a través de él
podemos leer el universo, en tanto que texto y por ello la poesia es conocimiento.
Pero, al mismo tiempo, hace del poema un doble del universo y con él podemos vivir
el poema, de modo que es una lectura que rebasa al texto y deviene acto. De este
modo, la poesia colinda, dice Paz (HL: 464), “tanto con la filosofia como con la
religién, pero sélo para contradecirlas”. No se reduce a ninguna de las dos, por el
contrario, transmuta en el tiempo mas alla del universo que es cada una de ellas: “La
poesia es la palabra del tiempo sin fechas.” (Paz, HL: 465).

La poesia entendida analégicamente sélo podia tener lugar en una sociedad

fundada en la critica. La critica moderna instaura en una tirantez sin resolucion
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posible el enfrentamiento entre la cultura y la naturaleza, entre el hombre y la
realidad. El esquema de dicha fragmentacién acaba propinando el final de la
concepcidn de la naturaleza humana comprendida como una totalidad y unidad en
donde cooperan los contrarios. En los romanticos, Paz recoge la idea de una estética
que se inscribe asi en un proyecto de emancipacioén; la funcién mediadora del arte
que le otorgan los romanticos es recuperada por Paz. Esta sera también la posicién
del joven Nietzsche y del Esteticismo decimondnico para quienes o bien el mundo y
sus ambitos se estetizan, o el principio estético promueve la configuraciéon de la
realidad que nos rodea; hipétesis en las que también se asientan las propuestas de
ciertas vanguardias artisticas del siglo pasado, como el caso del surrealismo. En Paz,
la relacion estrecha entre arte y vida demanda, bajo el dominio de la analogia, las
dos funciones: el suefio o anhelo de que, a través de la experiencia poética, la vida se
torne una obra de arte y, al mismo tiempo, el hecho real de que la experiencia poética
al repetirse en el tiempo es configuradora, de este modo, de la historia.

La analogia es la ciencia de las correspondencias y, por ende, otorga sentido
a las cosas; es hija de la palabra y su tarea es nombrar desde la pluralidad, la
diversidad y la contradiccion. No obstante, la poesia moderna posee otro extremo
que la rige y condiciona: la ironfa. “La ironfa muestra que, si el universo es una
escritura, cada traduccién de esa escritura es distinta, y que el concierto de las
correspondencias es un galimatias babélico.” (Paz, HL: 484). De ahi que Paz se
refiera al Romanticismo como el ‘hijo rebelde’ de la modernidad. El concepto de
ironfa romantica, en tanto que critica de la ‘razén critica ilustrada’ es, ciertamente,
el camino a las ideas confusas, donde la belleza nos posibilita su descubrimiento. La
ironia es esa ‘conciencia de la separaciéon’ que la ilustracién ha desvelado, pero
consciencia que niega el poder iluminativo de la Razon, y afirma, en cambio, en lo
oscuro y lo incomprensible, la totalidad. La ironia “permite el didlogo porque evita
el punto muerto de la comprensiéon completa.” (Safranski, 2009: 61).

El arte posee un movimiento dialéctico en la modernidad; frente al
pensamiento critico de la época, el arte funda en la unién de los contrarios y no en
la eliminacién de uno de los términos; funcién de la analogia. Pero, al mismo tiempo,
se refiere retrospectivamente a si mismo, y en tanto que reflexiona sobre si se hace
irénico, de modo que rompe consigo mismo y asi se perpettia. Parecido al

esteticismo nietzscheano, en la perspectiva de Paz hay dos fuerzas antagénicas que
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convergen en el arte moderno; arte dual. Con la analogia al hombre se le desvela su
propio estado, es decir, su unidad con el fondo mas intimo del mundo en imagenes
simbolicas, fusiéon con lo Uno primordial que rompe las barreras de la necesidad y
la arbitrariedad. La ironia, a su vez, “no consiste en la contemplaciéon de la alteridad
en el seno de la unidad, sino en la visiéon de la ruptura de la unidad. Un saber
abismal.” (Paz, HL: 486). La ironia es negatividad, critica, camino contrario, es
consciencia de la contingencia humana, “consciencia de la muerte” (Paz, AD: 115).
Presencia y ausencia, afirmacién y negacidon, lenguaje y silencio, el arte moderno
muestra que tanto la obra, como el universo entero, es un objeto inacabado en
perpetuo acabamiento.

De acuerdo a la relacion entre la analogia y la ironia, esa otra relacidn, la que
se establece entre arte y vida deviene, para Paz, una relacién paradéjica.
Simultaneamente hay, entre ambas, cercania y distancia. Si, por un lado, a través de
la analogia podria tener lugar cierta reconciliacién entre ambas, donde el arte se
torna, de algin modo, un medio -para un fin ético, social o politico: el suefo de
estetizar la vida- y, por el que, finalmente, perderia su autonomia al resolverse en la
vida, no obstante, por el otro lado, la ironia surge como un movimiento a
contracorriente que, finalmente, salva la autonomia de las dos dimensiones.

Ademas, si la vida se resolviera estéticamente, es decir, si la mirada estética
-0 poética- se generalizase en todas las esferas y discursos del hombre, entonces
éste viviria una vida sumergida en una indiferencia en la que nada se resolveria pues
todo podria ser ‘de otro modo’, desvalorizando el mundo como simple imagen o
apariencia. Peligro del arte. Pero, por medio de la relacion analogia-ironia, el arte es
la exaltacién del lenguaje hasta su anulacion, libera las cosas de su carga de tiempo
y a los signos de sus significados. Afirma Paz, “No un nihilismo, sino una
desorientacién: el lado de aca se confunde con el de lado de alla. El juego de los
opuestos disuelve, sin resolverla, la oposiciéon entre ver y desear, erotismo y
contemplacion, arte y vida.” (HL: 524). Finalmente, arte y vida se desarrollan, en
cualquiera de sus manifestaciones, en una insoluble oposicién.

Con la mirada o experiencia poética generalizada, el mundo puede sufrir una
destruccién de su valor al perder la eficacia de la comprensidn. Es en este sentido en
el que la experiencia estética es un peligro. La mirada estética tiene una

configuracion caracterizada por ser potencialmente aplicable y generalizable a
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todos los discursos no estéticos, tiene, como la define Menke (1997: 270): una
“ubicuidad potencial”. Y si la ubicuidad de la experiencia estética se concretiza
entonces los signos o discursos extra-poéticos, que quedan aplazados infinitamente,
no pueden ya autoconvencerse de su propia validez, esto es, de que son
comprensibles, de que en ellos hay un sentido interpretable. No hay texto, no hay
mundo.

Del mismo modo, si se ha perdido el sentido del mundo, si la vida se vuelve
permanentemente del lado del no-lenguaje, del no-sentido, del no-tiempo, entonces
también el arte pierde su lugar. Si el arte ya no es portavoz de su caracter enigmatico
—analogia: voz del principio de los tiempos / ironia: negacién- que se dirige a la
razén interpretadora, entonces ya no posee su razon de ser, acaece. Relacion
paradojica: heteronomia y soberania a la vez. Entre arte y vida no ha habido nunca
una relacién a-politica, sino que han estado sumergidos en una Palaia Diaphora.
Desde los romanticos alemanes e ingleses a los surrealistas, el arte moderno es una
apasionada negacién de la modernidad. De este modo, en el momento en que el

tiempo moderno llega a su fin, el arte moderno también.

En sentido filoséfico por modernidad hemos de comprender el periodo que surge
con el Renacimiento, la duda cartesiana, el descubrimiento de América, la
Revolucion Cientifica y, mas tarde la industralizaciéon y el Sapere Aude. La
modernidad artistica, por su parte, comienza después, en el siglo XVIII cuando, por
medio del ejercicio de la critica, el arte cobra un lugar privilegiado en la sociedad.
Sin embargo, en su propio principio -la critica- estd germinando su muerte. La
modernidad es la tradicion de las rupturas, de la busqueda incesante de lo siempre
nuevo. De este modo, afirma Paz (HL: 407-409) “La tradicién de la ruptura implica
no sélo la negacién de la tradicion sino también de la ruptura”. ;Qué significa esto?
En primer lugar, que la modernidad es una tradicién polémica: su tradicién es no
ser una tradiciéon. En segundo lugar, que esta siempre condenada a la pluralidad: es
siempre distinta y nunca es ella misma. En tercer lugar, es autosuficiente: cada vez
que aparece, funda su propia tradicion. Y, finalmente, la modernidad es una suerte

de autoaniquilacién creadora: al negarse, se afirma.
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Cuando Habermas lee su texto “La modernidad, un proyecto incompleto” al
ser galardonado con el premio Theodor W. Adorno en septiembre de 1980, el
fil6sofo aleman acude en dos ocasiones al que fuera, como el mismo lo denomina, su
“compafiero de viaje de la modernidad”, es decir Paz, para hablar precisamente
sobre la época que les tocd vivir. Aqui se cita la segunda de las dos referencias que

hace el fil6sofo aleman (1988):

A mediados del siglo XIX, en la pintura y la literatura, se inici6 un movimiento que
Octavio Paz encuentra ya compendiado en la critica de arte de Baudelaire. Color,
lineas, sonidos y movimiento dejaron de servir primariamente a la causa de la
representacién; los medios de expresion y las técnicas de produccion se
convirtieron en el objeto estético. En consecuencia, Theodor W. Adorno pudo dar
comienzo a su Teoria Estética con la siguiente frase: «Ahora se da por sentado que
nada que concierna al arte puede seguir dandose por sentado: ni el mismo arte, ni el
arte en su relacién con la totalidad, ni siquiera el derecho del arte a existir». Y esto
es lo que el surrealismo habia negado: das Existenzrecht der Kunst als Kunst. Desde
luego, el surrealismo no habria cuestionado el derecho del arte a existir si el arte
moderno ya no hubiera presentado una promesa de felicidad relativa a su propia
relacion «con el conjunto» de la vida. Para Schiller, esta promesa la hacia la intuicién
estética, pero no la cumplia. Las Cartas sobre la educacién estética del hombre, de
Schiller nos hablan de una utopia que va mas alld del mismo arte. Pero en la época
de Baudelaire, quien repiti6 esta promesse de bonheur a través del arte, la utopia de
reconciliacion se ha agriado. Ha tomado forma una relacién de contrarios. El arte se
ha convertido en un espejo critico que muestra la naturaleza irreconciliable de los
mundos estéticos y sociales. Esta transformacién modernista se realizé tanto mas
dolorosamente cuanto madas se alienaba el arte de la vida y se retiraba en la
intocabilidad de la autonomia completa. A partir de esas corrientes emocionales se
reunieron al fin aquellas energias explosivas que abocaron al intento surrealista de
hacer estallar la esfera autarquica del arte y forzar una reconciliacién del arte y la
vida.

Pero todos esos intentos de nivelar el arte y la vida, la ficcién y la praxis,
apariencia y realidad en un plano; los intentos de eliminar la distincién entre
artefacto y objeto de uso, entre representacién consciente y excitacién espontanea;
los intentos de declarar que todo es arte y que todo el mundo es artista, retraer todos

los criterios e igualar el juicio estético con la expresién de las experiencias
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subjetivas]...] todas estas empresas se han revelado como experimentos sin sentido.
Estos experimentos han servido para revivir e iluminar con mas intensidad
precisamente aquellas estructuras del arte que se proponian disolver. Dieron una
nueva legitimidad, como fines en si mismas, a la apariencia como el medio de la
ficcion, a la trascendencia de la obra de arte sobre la sociedad, al caracter
concentrado y planeado de la produccién artistica, asi como a la condicién
cognoscitiva especial de los juicios sobre el gusto. El intento radical de negar el arte
ha terminado irénicamente por ceder, debido exactamente a esas categorias a través
de las cuales la estética de la [lustracion ha circunscrito el dominio de su objeto. Los
surrealistas libraron la guerra mdas extrema, pero dos errores en concreto
destruyeron aquella revuelta. Primero, cuando se rompen los recipientes de una
esfera cultural desarrollada de manera auténoma, el contenido se dispersa. Nada
queda de un significado desublimado o una forma desestructurada; no se sigue un
efecto emancipador.

Su segundo error tuvo consecuencias mas importantes, en la comunicacién
cotidiana, los significados cognoscitivos, las expectativas morales, las expresiones
subjetivas y las evaluaciones deben relacionarse entre si. Los procesos de
comunicacién necesitan una tradicién cultural que cubra todas las esferas,
cognoscitiva, moral-practica y expresiva. En consecuencia, una vida cotidiana
racionalizada dificilmente podria salvarse del empobrecimiento cultural mediante
la apertura de una sola esfera cultural —el arte— proporcionando asf acceso a uno
s6lo de los complejos de conocimiento especializados. La revuelta surrealista sélo

habria sustituido a una abstraccion.

De acuerdo a Habermas, no se puede hablar del fin de la Modernidad sélo a
partir del desenlace del arte moderno. Para él, el hecho de que fracasase el gran
proyecto romantico, que después continuaran los esteticistas y las vanguardistas del
siglo XX, de hacer de la vida una obra de arte, no significa, ni mucho menos, que la
modernidad, en tanto que tiempo histérico, haya llegado también a su final. Afirma
el filésofo (1988): “el proyecto de modernidad todavia no se ha completado, y la
recepcidn del arte es s6lo uno de al menos tres de sus aspectos.” Los otros dos serian,
de acuerdo a Habermas, la razén instrumental y la cultural. El hecho de que el arte
sea un ‘espejo critico’ en la modernidad, constituye un proyecto propio del
romanticismo, no de otro tiempo. Y nivelar arte y vida a un mismo plano es, para el

filésofo alemdan, un sinsentido que el propio desenlace del tiempo histérico
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comprobd. Si el proyecto de modernidad formulado en el siglo XVIII por los fil6sofos
de la Ilustracion consistié en sus esfuerzos para desarrollar una ciencia objetiva, una
moralidad y leyes universales y un arte auténomo acorde con su légica interna, el
fracaso de este ultimo, la modernidad estética, no implica el fracaso de los demas.
Pero, ;porqué fracasé el proyecto moderno que buscaba unir arte y vida? Porque
atentaba contra la propia autonomia del arte que se habia erigido. Cuando el arte
pierde su dimension legitimadora -desarticular el resto de discursos de la razén:
moral, politico, religioso- entonces pierde su razén de ser.

Seguramente Paz estuvo de acuerdo con Habermas en estas aseveraciones.
Se ha explicado anteriormente que Paz reconoce la imposible solucién entre la
oposicion del arte y la vida. De acuerdo al andlisis de Paz, el arte moderno estaba
destinado a perecer de acuerdo a su propia estructura intrinseca -su perpetuo
cambio- pero, a un mismo tiempo, el escritor considera que, de algiin modo, dicha
estructura -no sélo la relacién critica e insoluble entre analogia e ironia sino, por
ende, también entre arte y vida- continda teniendo presencia e influencia en el arte
posmoderno.

La posicidn de Paz es precisa; el motor que rige al arte moderno es el cambio
perpetuo que, al negarse a si mismo, se autoaniquila. No obstante esto, el escritor
mexicano encuentra otro principio -mads universal- que inspira tanto a los artistas
modernos como a los de la antigliedad y que tiene que ver con la naturaleza humana
mas que con los cambios y la diversidad cultural, histérica y religiosa de los
hombres. Dicho principio constituye el ‘tiempo primordial modelo de todos los
tiempos’. ;Qué significa esto? Que el hombre, sea cual sea la sociedad, cultura o
tiempo histérico que pertenezca, o bien anhela o bien goza de un estadio en el que
hay una concordia entre los hombres, asi como entre el hombre y la naturaleza. El
tiempo del origen, afirma Paz (HL: 577): “no es el tiempo de antes: es el ahora.
Reconciliacién del principio y del fin: cada ahora es un comienzo, cada ahora es un
fin. La vuelta al origen es la vuelta al presente.” En este sentido, hablar de una
‘naturaleza humana’ no es una ilusién; hay un principio metafisico: el tiempo
original. Aun cuando de dicho tiempo memorial se posee una concepcién distinta,
plural -ideologia, creencia, cosmovisién- y, por lo tanto, una experiencia diferente

entre los hombres de la antigliedad, los cristianos o los modernos.
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Pero, es fundamentalmente otra la que poseen estos dltimos. Nuestra época,

dice Paz (HL: 424):

[...] rompe bruscamente con todas estas maneras de pensar. Heredera del
tiempo lineal e irreversible del cristianismo, se opone como éste a todas las
concepciones ciclicas; asimismo, niega el arquetipo cristiano y afirma otro que es la

negacion de todas las ideas e imagenes que se habian hecho los hombres del tiempo.

Si bien a través de la exaltacion que realizan los poetas modernos del ‘ahora’
como centro de convergencia de los tiempos, podria el hombre acceder al tiempo
original, en tanto que, dice Paz (HL: 577) “El ahora nos reconcilia con nuestra
realidad: somos mortales”; no obstante, en la modernidad, afirma el escritor (HL:

578):

los cambios son tan radpidos que producen la sensibilidad de inmovilidad. [...] no sélo
las vanguardias mueren apenas naces, sino que se extienden como fungosidades. La
diversidad se resuelve en uniformidad. Fragmentacién de la vanguardia en cientos

de movimientos idénticos: en el hormiguero se anulan las diferencias.

;Cudl es, entonces, la situacion vital del arte moderno? ;Ha llegado a su fin el
arte? Esta es la pregunta que se desarrollara en el siguiente capitulo, pero se puede
advertir ahora que Paz responde que no. Precisamente porque la obra no es un fin
en si sino un medio, si el tiempo histérico cambia el arte cambia, pero no muere.
Ademas, la estética del cambio, en tanto que principio activo, no es menos ilusoria
que cualquier otra estética, como la imitativa, por ejemplo. Si una tiende a exagerar
los cambios, la otra tiende a minimizarlos. El resultado: “si todo cambia, también

cambia la estética del cambio” (Paz, HL: 580).
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VIII. 2. Meta-ironia después del fin del arte moderno.

Pronto descubri que la defensa de la poesia, [...]
era inseparable de la defensa de la libertad.
Octavio Paz

La otra voz, 1989 (1999).

;Cudl es la relacién entre el arte moderno y la religiéon y la revolucion? La primera
recepciéon de la Revolucion francesa por parte de los romdanticos alemanes fue
positiva. Tieck, Schleiermacher, Schlegel y Novalis, entre otros, tomaron con enorme
entusiasmo los ideales revolucionarios. Sin embargo, con el tiempo cada uno de ellos
repeli6 el movimiento. Frente a los asesinatos, de casi dos mil personas de
septiembre de 1792 y la posterior ejecucion del rey, los romdanticos vieron los
excesos que la razon -los ideales- habia cometido. Pero de alli surgiria el estimulo,
fundamentalmente en Schiller, por desarrollar una teoria estética que ‘curara’ la
cultura, una alternativa de tipo espiritual. Ascender el arte a este rango tuvo la
consecuencia histérica, completamente nueva, de la consagracion de la autonomia
artistica. La revolucién estética vendria a estar estrechamente relacionada con la
libertad; Schiller “no piensa tanto en la libertad fisica o moral como en la
antropologica, es decir, en la que atafie a todo el hombre y se inscribe en su
naturaleza cual simbolo de cooperacién entre todos sus impulsos y necesidades”
(Marchdan: 76). Revolucion espiritual porque no sélo transformaria los discursos de
la razén -el politico, econémico, moral o filoséfico- sino al hombre en si. El
fundamento ultimo: la ironia.

Los romanticos se opusieron, de modo natural, a los ideales, hijos de la razén
critica ilustrada, de la revolucién. El “amor por la contradicciéon que es cada uno de
nosotros y conciencia de esa contradiccion —-define admirablemente la paradoja del
romanticismo” (Paz, HL: 448) ;Por qué? Porque, continta diciendo Paz (HL: 448):
“Fue la primera y mas osada de las revoluciones poéticas, la primera en explorar los
dominios subterrdneos del suefio, el pensamiento inconsciente y el erotismo; la

primera, asimismo, que hace de la nostalgia del pasado una estética y una politica”.
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Dimensiones que la revolucion francesa no habia circunscrito a su proyecto y que,
para el romanticismo, cobraban una relevancia no sélo en caracter de exploracién
de nuevos ambitos, sino vehiculos que llevaban al hombre al encuentro con la fuente
original.

Si el tiempo de la revolucion es el tiempo fechado de la razén critica, el futuro
de las utopfias, el futuro como horizonte de esperanza; el tiempo de la poesia
moderna —-concretamente romantica- es otro, es “el tiempo de antes del tiempo”
(Paz, HL: 452). Solamente con la muerte de Dios se abren las puertas para la ironia,
la posibilidad de un arte como el romantico. Ahi donde “la religiosidad romantica es
irreligion: ironia; la irreligién romantica es religiosa: angustia.” (Paz, HL: 454). La
ironia, dice Paz (HL: 453), consiste en insertar dentro del orden de la objetividad la
negacién de la subjetividad; mientras que la angustia deja caer, en la plenitud del
ser, la nada, mostrando que la existencia estd vacia, que la vida es muerte. Los
romanticos buscaron crear una nueva religion. Novalis, Schlegel y Schleiermacher
buscaron, a finales de siglo, impulsar el proyecto de la transformacién de la religién
en estética. La religion es la libertad creadora en el hombre hasta convertirlo en
Dios.

A partir de este momento, afirma Paz (HL: 451-452):

La poesia moderna ha sido y es una pasion revolucionaria, pero esa pasién ha sido
desdichada. Afinidad y ruptura: no han sido los fil6sofos, sino los revolucionarios,
los que han expulsado a los poetas de su republica. La razén de la ruptura ha sido la
misma que la de la afinidad: revolucién y poesia son tentativas por destruir este
tiempo de ahora, el tiempo de la historia que es el de la historia de la desigualdad,
para instaurar otro tiempo. Pero el tiempo de la poesia no es el de la revolucién, el
tiempo fechado de la razon critica, el futuro de las utopias: es el tiempo de antes del
tiempo, el de la <<vida anterior>> que reaparece en la mirada del nifio, el tiempo sin

fechas.

El tiempo de las revoluciones politicas, econédmicas y sociales es el tiempo
empapado de los ideales de una época y, por ende, de la razon. Surgen de ellos y van
contra ellos. Sin embargo, la poesia busca crear su propio espiritu del tiempo:
Zeitgeist. Los poetas son arquitectos de sus propias mitologias que aceptan, a un

mismo tiempo, contradicciones, sincretismos, herejias, cambios. ; Qué sucede con el
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arte moderno frente a la sentencia ‘Dios ha muerto’? Precisamente la muerte del
Dios cristiano le abre un camino. Unicamente “[...] ante la eternidad cristiana, afirma
la muerte de Dios, la caida en la contingencia y la pluralidad de dioses y mitos.” (Paz,
HL: 459). Es decir, la poesia moderna es revolucionaria no a distancia, sino frente a
la caida del cristianismo. De este modo, “su religiosidad es una transgresion de las
religiones” (Paz, HL: 459); es decir, sus nociones del ‘tiempo’, ‘vuelta al origen’,
‘espacio’, son conceptos nuevos, dentro de la poesia moderna, pero religiosos,
metafisicos, porque estan sustentados en un mismo principio: la analogia. Esta es la
creencia comun que subyace a lo largo del tiempo, las culturas y la historia del

hombre. Nuevamente afirma Paz (HL: 464):

Esa creencia es la verdadera religion de la poesia moderna, del romanticismo al
surrealismo, y aparece en todos los poemas, unas veces de una manera implicita y
otras, las mas, explicita. [...] la analogia. La creencia en la correspondencia entre
todos los seres y los mundos es anterior al cristianismo, atraviesa la Edad Media y,
a través de los neoplatonicos, los iluministas y los ocultistas, llega hasta el siglo XIX.
Desde entonces no ha cesado de alimentar secreta o abiertamente a los poetas de
Occidente, de Goethe al Balzac visionario, de Baudelaire y Mallarmé a Yeats y a los

surrealistas.

La poesia es palabra de fundacién: analogia. Pero también palabra de
desintegracion: ironia. De este modo, la muerte de Dios y de los principios ideales
de la raz6n no afectaron a la poesia moderna, al contrario, con ella se consumé y
tomo6 una fuerza inigualable: la poesia -el arte, en general- lograria, por fin,
establecer su autonomia.

Si través de la critica, de la negacidn, el arte moderno se perpetuaba en el
tiempo, no obstante, después de las vanguardias el arte comenz6 a perder sus
poderes de negacidn. Sus creaciones se han tornado remakes, reproducciones. Desde
hace anos, afirma Paz (HL: 569) “sus negaciones son repeticiones rituales: la
rebeldia convertida en procedimiento, la critica en retérica, la transgresiéon en
ceremonia. La negaciéon ha dejado de ser creadora.” Las razones son varias. En
primer lugar, la experiencia del tiempo consagrada en el ‘ahora’, se ha transformado
en una creencia subyacente no sélo del arte sino de la mayoria de las culturas y las

sociedades. Ademas, los cambios en el arte son tan rapidos que son imperceptibles
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y, por ende, la diversidad se resuelve en uniformidad. La critica del objeto realizada
por las vanguardias disolvieron al objeto en acto instantaneo. Ya no se puede hablar
de arte porque una vez surgida una obra, al instante siguiente ha caducado.

A partir de la segunda mitad del siglo XX Paz detecta, al igual que otros
pensadores, filosofos y criticos de arte, el hecho decisivo de que el arte moderno, en
tanto que hijo de la modernidad, lleva implicito su propia fecha de defuncién. En su
modo de darse critico, el arte ha sufrido una disociacién cada vez mas profunda
entre la forma y el contenido, se han perdido las categorias que permitian
determinarle en tanto que obra de arte. En el momento en que el arte celebra su
mayoria de edad, su autonomia, sufre también de su propia autodestruccién. Su
autonomia se consagra a través del juicio que realiza del lenguaje no poético como
algo inadecuado, toda vez que se descubre que las palabras ya no se corresponden
con las cosas que designan o no revelan toda su riqueza, asi como cuando rechaza la
estructura légica del discurso, puesto que no ofrece garantias suficientes para
alcanzar el sentido de las cosas; y cuando él misma abre, a través de la légica
dialéctica que se establece entre la analogia y la ironia, una nueva plenitud de
contenidos y valores independientes a la vertebracion l6gica del pensamiento. Pero,
su alimento, la ruptura estética, la autocritica, al transformarse en rutina, ha perdido
su fuerza y las transformaciones, sublimaciones y transgresiones de los discursos o
realidades que se daban en la experiencia estética —poética- se han vuelto una suma
de efectos estéticos.

El rechazo del arte moderno de teorias estéticas absolutas, la nula pretensiéon
de sistematicidad, la imposibilidad tanto de una teoria estética como tampoco de
tratados unificados, han abierto el arte a arbitrariedades, fragmentaciones y
disoluciones que dieron lugar a una pluralidad de estéticas y, a un mismo tiempo, a
la imposibilidad de hablar sobre una continuidad del arte moderno. Afimar Paz (HL:

578):

El romanticismo mezclé los géneros. El simbolismo y la vanguardia consumaron la
fusién entre prosa y poesia. Los resultados fueron monstruos maravillosos, del
poema en prosa de Rimbaud a la epopeya verbal de Joyce. La mezcla de los géneros

y su final abolicién desembocé en la critica del objeto del arte.
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Pero, de acuerdo a Paz, lo que ha llegado a su fin no es la idea de arte en
general, sino la idea de arte moderno. Las consecuencias que sufre el arte con el fin
de la modernidad son dos. Por un lado, la idea de obra de arte se desprende de la
idea de una cosa que se puede poseer y pasa a ser una presencia, un medio. La
segunda, la critica realizada por el arte moderno a la subjetividad rompe no con la
idea de poeta-creador, sino con la de autor. El poeta es un medio también. “El poeta
desaparece detras de su voz, una voz que es suya porque es la voz del lenguaje, la
voz de nadie y la de todos. Cualquiera que sea el nombre que demos a esavoz [...] es
siempre la voz de la otredad.” (Paz, HL: 580).

Como se vio, Habermas acude a las tesis de Paz para hablar sobre la
modernidad. Ambos pensadores consideran a la modernidad como la época que se
define a partir de haber alcanzado conciencia de si misma. De su novedad. Afirma Paz

(HL: 416):

Al cambiar nuestra imagen del tiempo, cambié nuestra relacién con la
tradicién. Mejor dicho, porque cambié nuestra idea del tiempo, tuvimos conciencia
de la tradicién. Los pueblos tradicionalistas viven inmersos en su pasado sin
interrogarlo; mas que tener conciencia de sus tradiciones, viven con ellas y en ellas.
Aquel que sabe que pertenece a una tradicién se sabe ya, implicitamente, distinto de
ellas, y ese saber lo lleva, tarde o temprano, a interrogarla y, a veces, a negarla. La
critica de la tradicién se inicia como conciencia de pertenecer a una tradicion.
Nuestro tiempo se distingue de otras épocas y sociedades por la imagen que nos
hacemos del transcurrir: nuestra conciencia de la historia. Aparece ahora con mayor
claridad el significado de lo que llamamos la tradicién moderna: es una expresién de

nuestra conciencia histoérica.

La modernidad es, para ambos pensadores, el advenimiento -en términos
hegelianos, de superacion del mito y la religién- de la subjetividad que se sabe
consciente de si misma. También para los dos, la modernidad se encuentra en
discordia consigo misma. La razén y su relacién con la otredad -el mito, la locura, la
sinrazon, lo sagrado, el arte- ocupan en todos los casos un lugar de centralidad. Es
decir, en el discurso convive, inmanentemente, un contra-discurso. Y la critica de la

modernidad, sobre todo a partir de Nietzsche, viene a ser la critica de la razén.
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Ahora bien, para Habermas esto posee una cierta incongruencia estructural.
La critica de la razén no puede realizarse fuera de la razoén; este es, siempre, un
proceso autorreferencial y, por ende, paradéjico. De este modo, cuando se da el caso
—-como en Nietzsche o en Adorno-, que la razén ejerce un proceso autocritico, en
realidad, invoca, ella misma, a una razén de orden superior -la razén comunicativa-
para poner a la razon instrumental -moderna, en esos casos- en cuestion.

Sin embargo, para Paz si puede haber experiencias extra-racionales o a-
racionales, como es el caso del modo de darse de la experiencia poética, en el que el
lenguaje no posee las reglas de funcionamiento habituales de la razén y, no obstante,
genera la experiencia de la otredad, del no sentido.

Asi pues, para el filésofo alemdan, como se vio, el fin del arte moderno, el
fracaso del proyecto romdantico de unir arte y vida, no implica que la modernidad
haya llegado a su fin. Habermas sostiene que el desenlace del autonomismo estético
de la modernidad ha venido a mostrar las propias aporias de su estructura. Las
categorias estéticas que sostenian y configuraban el objeto de estudio de la estética
clasica son las mismas categorias que se han pretendido derrumbar en la estética
del modernismo, a favor del status cognoscitivo del juicio estético, de la apariencia
del arte (como ornamento) y de su planificacién en la produccién, razén por la cual,
ademas, la estética ha perdido su objeto de estudio. Asi pues, el hecho de que la
ciencia, lamoral y el arte se desarrollasen a través de tres discursos independientes,
uno por cada una de éstas tres dimensiones de la razén -ciencia, moral y arte-,
produjo un subjetivismo que no ha logrado su propdsito en fomentar la
interpretaciéon del mundo a través de un posicionamiento mas objetivista. Y por ello,
afirma Habermas (1988: 268), “el modernismo es la nostalgia de la auténtica
presencia”, vuelve al pasado siempre determindndolo subjetivamente y, por ello, es
también un ‘mito destructivo’: produce dominacién y mito, en lugar de libertad e
ilustracion.

Mientras que, para Paz, si bien la oposicion entre arte y vida resulta insoluble
y -como también afirma Habermas- por ende, ha fracasado el proyecto del arte
moderno, no obstante, el fin del arte moderno si tiene, para el pensador mexicano,
una correlacién con el fin de la modernidad porque es precisamente la fuerza de la

critica como principio de dicha época la que se ha ido desvaneciendo.
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Habermas confia en el poder de la filosoffa -de la racionalidad- como
proyecto emancipador del hombre; en ella se encuentra el vocabulario y las
convicciones que permiten explicar y justificar las actividades propias en cuanto a
lo intelectual. Para el fil6sofo s6lo la comunicaciéon -es decir, cierta racionalidad
intersubjetiva- permite mantener el principio moderno de la subjetividad, evitando
la sobrecarga idealista en la que habia caido la filosofia hasta el siglo XX. El proyecto
moderno de legitimar el discurso estaba en lo correcto; sin embargo, no logré
hacerlo. Para Habermas la comunidad de comunicacién permite corregir la
direccion del pensamiento moderno y hacerlo de acuerdo a las exigencias propias
de la modernidad.

Recuérdese que Paz, en cambio, es partidario, desde los inicios de sus
reflexiones sobre arte y filosofia -o la posibilidad del conocimiento-, del proceso de
la secularizacién de la cultura que inicié en el curso del siglo XIX y dentro de la cual,
en el siglo XX, poetas y novelistas habian ocupado el lugar de los predicadores y
fildsofos. Ahora bien, si el arte es determinado por los romanticos como un
instrumento supremo para la filosofia, en Paz, el arte se deslinda por completo del
pensamiento filoséfico, aun cuando preserva la idea romantica de que éste posee la
capacidad de pensar lo contradictorio a la razén a través de la imaginaci6n®4. Los
romanticos concibieron el arte como una instancia transracional capaz de intervenir
en los discursos no estéticos, de manera que al analizarlos podria diagnosticar y
solucionar sus aporias, o por lo menos eso se pretendia. Ahora bien, para Paz el arte
no tiene por finalidad resolver las aporias diagnosticadas con anterioridad a la
experiencia estética -no es su finalidad-.

La explicacién del fin del arte moderno a partir del fin de la modernidad se
entiende, de acuerdo a Paz, por la relaciéon que establecié dicha época entre mito,
revolucién y arte. El inicio de la edad moderna esta en la idea de ‘revolucién’. La
revolucién, dice Paz (Ov: 629), “ha sido la Estrella Polar”. Nunca antes en la historia
de la humanidad el concepto central habia sido la revolucion: “Es una idea que no
podia surgir sino en nuestra época pues es la heredera de Grecia y del cristianismo,
es decir, de la filosofia y el anhelo de redencién.” (Paz, Ov: 629). Hija del tiempo

lineal, la revolucion surge cuando la critica se transforma en utopia y la utopia en

94 Sobre la férmula del arte como un instrumento y documento unico de la filosofia véase, F. W. ].
Schelling (1988).
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accién. Pero también, la revolucién es hija del tiempo ciclico, del mito®> y por ello
niega a la historia; busca la vuelta al tiempo original, antes de la injusticia, de la
separacion entre los hombres a razon de su orfandad -muerte de Dios-. ;Qué sucede
con la relacién entre el mito y la razén? Por la razén, “El tiempo sagrado del mito se
transforma inexorablemente en el tiempo profano de la historia.” (Paz, Ov: 632). Es
decir, la revolucién deviene el mito central de la modernidad, pero es un mito
distinto, extrafio; un mito que esta sujeto a las pruebas del tiempo, deviene historico,
sucesivo e irrepetible, y no ya a ese ‘mds alld” intocado por el tiempo y el cambio.

A suvez, larevoluciéon, mito central de la modernidad, ha sufrido la critica del
liberalismo. La critica liberal “desmonté las construcciones ideolégicas de las
revoluciones, les arrancé la mascara religiosa y las mostro6 en su desnudez histérica,
profana.” (Paz, Ov: 633). Si bien el liberalismo le otorgé libertad al hombre porque
le dio autonomia a su conciencia, derrib6 la posibilidad de responder las preguntas
mas esenciales que él se preguntaba: sobre el origen, el sentido y el valor de la
existencia, asi como la idea de ‘fraternidad’, el puente entre los hombres,
encerrandolos asi en un solipsismo y un sentimiento de soledad.

Sin embargo, la historia de la poesia moderna es la historia entre ella y el
mito. Frente al pensamiento liberal y el pensamiento revolucionario, la poesia ha
sido “profecia, anatema y elegia”, dice Paz (Ov: 633). La poesia moderna, que habia
consolidado su autonomia, ha sufrido la desgarradura de la modernidad. Afirma el

pensador mexicano (Ov: 636):

Las reflexiones de Baudelaire y los versos de Eliot son un flinebre
contrapunto a los himnos entusiastas de Whitman y Victor Hugo. Unos y otros son
ejemplos de la escision, mejor dicho: de la desgarradura, de la poesia moderna. Esa
desgarradura es la marca que la distingue de la poesia de otras épocas y
civilizaciones. Suspendida entre las manos del tiempo, entre el mito y la historia, la

poesia moderna consagra una fraternidad distinta y mdas antigua que la de las

95 0. Paz menciona a C. Castoriadis en el ensayo que se estd tratando ahora: Poesia, mito, revolucién
y que constituyo el texto que el pensador mexicano leyd al recibir el premio Alexis de Tocqueville, de
manos del presidente Frangois Mitterrand, en 1989 y que luego fue agregado al ensayo La otra voz.
Véase, 0. Paz, (Ov: 638). Por ello, se puede inferir que la idea que O. Paz tiene respecto al concepto de
‘mito’ viene, o esta influenciada por los estudios del investigador griego. El mito es, en términos
generales, de acuerdo a C. Castoriadis: “el modo por el que una sociedad caracteriza con
significaciones el mundo y su propia vida en el mundo, un mundo y una vida que estarian de otra
manera privados de sentido.” Véase, C. Castoriadis (1995).
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religiones y las filosofias, una fraternidad nacida del mismo sentimiento de soledad
del primitivo en medio de la naturaleza extrafia y hostil. La diferencia es que ahora

vivimos esa soledad no sélo frente al cosmos sino ante nuestros vecinos.

De acuerdo a Paz, fue precisamente la propia modernidad la que rompio6 el
vinculo entre la poesia y el mito, buscando unir la primera a la idea de revolucion o,
en otros casos, a laidea de consumo -de acuerdo a las légicas del mercado-. Cuando
el arte acudié a resolver las aporias de la razon, como en el caso de los romanticos,
o cuando vino a ser el medio por el cual ciertos ideales politicos buscaron su medio
de expresion para lograr un cambio social -como el caso de las vanguardias rusas-,
perdié su autonomia moderna. La gran mayoria de poetas modernos fueron
partidarios del proyecto romantico de disolver la vida en arte o, de subsanar los
males que la razéon habia originado entre los hombres; proyectos, ambos,
revolucionarios. La poesia ocup6 un lugar privilegiado en la corriente de critica y
subversidn que atraveso los siglos XIX y XX.

Sin embargo, la poesia moderna realmente logré llegar a un punto mas

algido; cuando ha constituido, afirma Paz (Ov: 687-698):

[...] 1a expresion de realidades y aspiraciones mas profundas y antiguas que las
geometrias intelectuales de los revolucionarios y las carceles de conceptos de los
utopistas. En uno de sus extremos, la poesia roza la frontera eléctrica de las visiones
y las aspiraciones religiosas. Por esto ha sido, alternativamente y con parecido
extremismo, revolucionaria y reaccionaria. No es extrafo, asimismo, que todos sus
amores y conversiones hayan terminado invariablemente en divorcios y apostasias.
Desde su nacimiento, bajo la luz brusca del reldmpago romantico que rompié las
simetrias del siglo XVIII, hasta la penumbra violenta de nuestra época, la poesia no
ha cesado de ser pertinaz y terca heterodoxia. Incesante movimiento en zigzag,
continua rebelién frente a todas las doctrinas y las Iglesias; asimismo, amor no
menos constante a las realidades humilladas, reacias a las manipulaciones fideistas

y a las especulaciones racionalistas. Poesia: piedra de escandalo de la modernidad.

Cuando la poesia ha mantenido su distancia, su autonomia, de la revolucién
y la religion, cuando soslaya en disolverse en alguna de ellas, entonces, la poesia ha

sido la otra voz. ;Qué significa esto en términos de Paz? A partir de las vanguardias
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artisticas de la modernidad, el arte no es una instancia de resolucién de problemas
ni conoce a priori las aporias de la razén, pues no cumple una funcién tautolégica, y
esto es precisamente lo que lo distingue del arte del romanticismo. Es en las
experiencias estéticas -y no a priori- generadas por la tradicién de la ruptura donde
las practicas y discursos no estéticos son confrontados y donde pierde validez su

alcance racional, objetivo e histérico. Afirma Paz (HL: 583):

Leer un texto no-poético es comprenderlo, apropiarse de su sentido; leer un
texto poético es resucitarlo, re-producirlo. Esa re-producciéon se despliega en la
historia, pero se abre hacia un presente que es la abolicién de la historia. La poesia
que comienza en este fin de siglo que comienza -no comienza realmente. Tampoco
vuelve al punto de partida. La poesia que comienza ahora, sin comenzar, busca la
interseccion de los tiempos, el punto de convergencia. Afirma que entre el pasado
abigarrado y el futuro deshabitado, la poesia es presente. La reproduccién es una
presentacion. Tiempo puro: aleteo de la presencia en el momento de su

aparicion/desaparicién.

El poder transgresor del arte estriba en su capacidad transhistérica. No sélo
en el sentido en que, sefialaba Paz, aun cuando el arte moderno comienza a ver su
final, un nuevo arte esta surgiendo. “Hubo arte desde que el hombre se hizo hombre
y habra arte hasta que el hombre desaparezca.” (HL: 569). Pero, ademas, el arte
posee un principio que trasciende el tiempo y el cambio. Las ideas sobre lo que es
arte son tantas y tan diversas como las culturas y civilizaciones. Sin embargo, en
todas ellas hay un principio invariante que es el fundamento de los cambios y ese
principio explica que el poema constituya, dice Paz (HL: 581): “una virtualidad
transhistérica que se actualiza en la historia, en la lectura.” La poesia es
transhistérica porque su voz es la otra voz. Toda la poesia, en la historia de la
humanidad, ha remitido al hombre, poeta o lector, a una voz que es otra. La poesia,

en palabras de Paz (Ov: 700):

[...] aunque atada a un suelo y a una historia, siempre se ha abierto, en cada
una de sus manifestaciones, a un mas alld transhistérico. No aludo a un mas alla

religioso: hablo de la percepcién del otro lado de la realidad. Es una experiencia
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comun a todos los hombres en todas las épocas y que me parece anterior a todas las

religiones y filosofias.

Nuevamente, la poesia es consubstancial a su tiempo: heteronomia. Pero, no
sélo trasciende, sino que transgrede su tiempo: soberania. En el caso de la poesia
moderna, hija de la critica, ha ejercido a la misma, pero de acuerdo a su propio
principio. Un principio que no es ni racional, ni filoséfico, sino antimoderno y, de
este modo ha remitido a experiencias y realidades negadas por la modernidad: la
otredad.

Para Paz la poesia no sélo es la mas suprema de las artes porque, ante las
leyes del mercado y a diferencia del resto de las artes -que tienen una relacién
directa con los objetos, con las cosas- se escapa del consumo y el utilitarismo. “Su
valia y su utilidad no son mensurables.” (Paz, Ov: 701). Ademas, la ambigiiedad
esencial que la caracteriza, que no distingue entre lo real y lo imaginario, la melodia
y la significacidn, lo sensible y lo inteligible, 1o subjetivo y lo objetivo, lo individual y
lo universal, la torna un lenguaje primitivo. En la poesia, el signo no se borra
totalmente en provecho de la significacion, pues la poesia es una forma que

permanece siempre sumergida en su material sensible. Dice Paz (Ov: 705):

Prueba viviente de la fraternidad universal, cada poema es una leccién practica de
armonia y de concordia, aunque su tema sea la célera del héroe, la soledad de la
muchacha abandonada o el hundirse de la conciencia en el agua quieta del espejo.

La poesia es antidoto de la técnica y el mercado.

La critica del objeto, que se vivi6 especialmente con las vanguardias, preparé
la resurreccién de la obra de arte no como una cosa que se posee, sino como una
presencia que se contempla. Ahora bien, aun cuando la poesia es la mas suprema de
las artes, no obstante, considera Paz, el arte de principios del siglo XX logr6 una
verdadera critica de la obra de arte entendida como objeto en manos, no de un poeta
sino de un pintor. Duchamp representa, para Paz, el artista que mejor mostro este
giro estético y que lo llevé un paso mas lejos que sus compaiieros de época. Las
creaciones polifacéticas de Picasso, por ejemplo, han sido “encarnaciones y
profecias de las mutaciones que sufrié la época, desde el fin del impresionismo hasta

la segunda guerra mundial.” (Paz, AD: 15). Lo que lo hacen ser un artista “[...] de lo
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que va apasary lo que esta pasando, lo venidero y lo arcaico, lo remoto y lo préximo.
La velocidad le permite estar aqui y all4, ser de todos los siglos sin dejar de ser del
instante.” (Paz, AD: 16). Picasso mostro6 la época en toda su obra. Por otra parte, la
poca actividad creadora de Duchamp, sus sutiles movimientos y su forma esencial
de darse: la negacién, ha mostrado que “todas las artes nacen y terminan en una
zona invisible.” (AD: 17). Poseen una misma ley: la meta-ironia.

En 1923 Duchamp expone la que supuestamente seria su ultima obra: El Gran
Vidrio. Sin embargo, cuando muere, en 1969, los criticos descubren que el artista
habia estado trabajando en secreto, durante los afios de 1946 a 1966, en otra obra:
Etant Donnés: 12 La Chute d’eau, 2% Le Gaz d’éclairage que podria ser considerada
una nueva version de La Novia puesta al desnudo por sus Solteros, aun...

Para Paz, con El Gran Vidrio®®, Duchamp se encuentra en la frontera entre la
modernidad que agoniza y un nuevo tiempo que comienza y que todavia es dificil
determinar. Es una obra que permite detectar y comprender el cambio del tiempo y
el cambio del arte. Por un lado, la obra continua con la tradicién de la pintura
moderna de Occidente -fundamentalmente la de las vanguardias-, auténoma al
predominio del mercado y del gusto burgués; en este sentido es signo, es Idea. Pero,
al mismo tiempo, Duchamp rompe con esa tradicién en la medida en que, dice Paz
(AD: 90) “aplica la critica no s6lo a la Idea sino al acto mismo de pintar: la ruptura
es total.” Es una accién paradéjica pues, “[...] es el Gnico pintor moderno que
continua la tradiciéon de Occidente y es uno de los primeros que rompe con lo que
llamamos tradicionalmente arte u oficio de pintar.” (AD: 90).

El antecedente directo de El Gran Vidrio es Un coup de dés de Mallarmé no

s6lo porque Duchamp se inspir6 en la poesia del francés, sino porque ambos

96 M. Duchamp dejé La Caja-Maleta (1941) y La Caja Verde (1934) en las que, la primera, aloja toda
la obra de El Gran Vidrio en miniatura y, la segunda, contiene noventa y tres documentos: dibujos,
calculos y notas de 1911 a 1915, que son algo asi como instrucciones para entender dicha obra; no
obstante, también hay que descifrarlos y, por lo mismo, abundan las interpretaciones de esta obra.
La primera vez que se expuso El Gran Vidrio fue en 1926 en una Exposicion Internacional de Arte
Moderno en el Museum of Brooklyn y Duchamp la declaré: ‘definitivamente inacabada’.

A grandes rasgos, la obra representa el encuentro erético entre la Novia, que se encuentra en el panel
superior colgada de un gancho, y sus nueve Solteros, reunidos en la parte inferior, y representados
por una gran cantidad de aparatos mecdnicos misteriosos. Dice O. Paz, “La Caja Verde es explicita: el
épa-nouissement “es el Ultimo estado de la Novia desnudada antes del goce que la hara caer [...]".
Véase, 0. Paz. (AD: 50).

Esta claro que la interpretacién —-formal y artistica- que realiza O. Paz de esta obra, como de todas las
que trabaja de M. Duchamp, es infinitamente mas rica y especifica que lo que aqui se expondra. Para
ello, véase, 0. Paz, (AD).
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expresan ideas en un mundo -el moderno- en el que sélo hay critica, no ideas. Su
tema central tanto del cuadro como del poema es la critica, dice Paz (AD: 91): “la
Idea que sin cesar se destruye a si misma y sin cesar se renueva”. En ambas es
imposible realizar una lectura final; las dos engendran sucesivas voces. Tanto El
Gran Vidrio como Un coup de dés son “un espacio abierto que provoca nuevas
interpretaciones y que evoca, en su inacabamiento, el vacio en que se apoya la obra.
Ese vacio es la ausencia de la Idea. Mitos de la Critica: si el poema es un ritual de la
ausencia, el cuadro es su representacién burlesca. Metaforas del vacio.” (Paz, AD:
92). ;En qué sentido? Responde Paz (AD: 93): “Si el universo es un lenguaje,
Mallarmé y Duchamp nos muestran el reverso del lenguaje: el otro lado, la cara vacia
del universo. Son obras en busca de significacion.”

Ahora bien, para Paz, Duchamp es el artista que lleva hasta sus ultimas
consecuencias el arte moderno y, fundamentalmente las vanguardias, con un
elemento que el artista instaura: la meta-ironia. A través de ésta introduce un gran
numero de elementos que tocan distintas esferas del hombre: modernas, filoséficas,
psicolégicas, estéticas y mitoldgicas. Por todos ellos, su obra, desde El Gran Vidrio
hasta el Ensamblaje?’, es un viaje hacia la forma original.

Lo importante aqui no es tanto analizar la critica de arte realizada por Paz
respecto a la obra de Duchamp?8, como la manera en que queda ejemplificad cémo
su propia concepciéon del arte, en sentido general y en lo que concierne al de la
modernidad, posee una correlacién directa con la realidad del mismo. Los textos
mas importantes de Paz sobre el arte, los que podrian concebirse como estudios
abstractos: sobre la Idea del arte, no obstante, tienen una correspondencia con el

fenomeno de éste, con su darse en la historia. Su forma de entender el arte no

97 0. Paz es quien nombra la tltima obra de M. Duchamp, compuesta por Etant donnés: 12 La Chute
d’eau, 22 Le Gaz d’eclairage, como ‘Ensamblaje’ y él mismo lo explica en una nota: “Aunque en
castellano sélo designa al trabajo de carpinteria, uso la palabra Ensamblaje por ser la que mejor
traduce la idea contenida en el vocablo francés e inglés: assemblage: reunion de piezas separadas.”
Véase, 0. Paz, (AD: 109). En lo que sigue se usara este titulo acufiado por O. Paz cuando se haga
referencia a esa obra de Duchamp.

98 0. Paz le dedicé un libro entero a la obra de M. Duchamp. Apariencia desnuda. La obra de Marcel
Duchamp ha tenido una gran difusién en el mundo del arte. La segunda parte del mismo fue el
resultado de una invitacién por parte de los museos Philadelphia Museum of Art y el Museum of
Modern Art de Nueva York a que O. Paz contribuyera con un ensayo para la exposiciéon en
retrospectiva que organizaban sobre la obra de M. Duchamp en 1973.

De la vasta obra de O. Paz sélo tres libros estdn dedicados a un solo artista: el antes mencionado;
Xavier Villaurrutia en persona y obra, y Sor Juana Inés de la Cruz o las trampas de la fe. Ademas, de la
obra total de O. Paz, al artista que mas ensayos y paginas le dedic6 fue, precisamente, a M. Duchamp.
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constituy6 un andlisis deslindado de la realidad del mismo, meta-discursivo, sino
concreto y directo. Y es precisamente en su analisis de la obra de Duchamp donde el
largo recorrido reflexivo que realizé sobre el arte, sus ideas estéticas, desde sus
primeros textos, se ven corroboradas. De alguna manera, entender la cosmovisién
del arte de Paz es entender a Duchamp, y entender la obra de Duchamp es entender
las ideas del arte de Paz.

Se ha dicho que Duchamp representa el fin del arte moderno y las

vanguardias. Afirma Paz (AD: 183):

Se le considera un vanguardista d outrance. Lo fue. Al mismo tiempo, su obra
nacié como una reaccién contra el arte moderno y, especialmente, contra el de su
época. Agot6 en unos pocos afios el fauvismo, el futurismo y el cubismo. Después, se
volvié contra ellos. Guard6 sus distancias con el abstraccionismo: nunca creyé en la
forma por la forma ni hizo del tridngulo o de la esfera su idolo. Estuvo con Dada por
lo que Dada negaba, no por lo que afirmaba -si es que afirmé algo. Mas profundas
fueron sus afinidades con el surrealismo pero su participacién en ese movimiento,
aunque constante, fue siempre tangencial. Su gesto mas osado -la invencion de los
ready-mades- fue ambivalente: los ready-mades no hacen la critica del arte del
pasado sino de las obras de arte, antiguas o modernas, consideradas objetos. Esto es
justamente lo que lo opone a todo arte moderno: para Duchamp no hay arte en si; el

arte no es una cosa sino un medio, un cable de transmisién de ideas y emociones.

La obra de Duchamp es, en términos generales, una critica al arte retiniano.
Buscé sustituir la ‘pintura-pintura’ por la ‘pintura-idea’. El arte sucede en la mente
del artista y esa idea se traslada a la mente del observador, y el intermediario —el
objeto artistico— puede ser cualquier cosa, cualquier objeto elegido. A través del
objeto se revela una idea; hay una aparicién que es presencia. De ahi que sea una
critica de la obra de arte entendida como objeto y, por ende, como mercancia. En el
caso de El Gran Vidrio, por ejemplo, la Novia es una realidad ideal manifestada en
formas mecanicas que son, a un mismo tiempo, simbdlicas; afirma Paz (AD: 46): “El
funcionamiento de la Novia es, a un tiempo, fisiol6gico, mecanico, irénico, simbélico
e imaginario: la sustancia que la alimenta es un rocio llamado automovilina, sus
éxtasis eléctricos y la fuerza fisica que mueve sus engranajes es el deseo”. Asi pues,

su apariencia mecanica da lugar a antimecanismos. Duchamp critica, con un juego
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ironico, el mercado del arte, la obra vuelta mercancia. Su obra se rehtisa a convertir
la sensacion estética en un fin y de esta manera realiza una critica del gusto, esa
facultad subjetiva, afladida por el hombre al objeto. Los ready-mades cumplen la

misma funcién. Paz los define de la manera siguiente (Paz, AD: 31):

[...] son objetos an6énimos que el gesto gratuito del artista, por el solo hecho de
escogerlos, convierte en obras de arte. Al mismo tiempo, ese gesto disuelve lanocién
de “obra de arte”. La contradiccién es la esencia del acto; [...] este destruye el
significado, aquél la idea de valor. Los ready-mades no son anti-arte, como tantas

creaciones modernas, sino a-rtisticos.

La pintura retiniana, que trabaja con el principio mimético, reduce el arte al
objeto. Los ready-mades no son objetos, son gestos, actos; el artista arranca al objeto
de su significado. Constituyen una critica a la esencia del hombre moderno: la
técnica. Dice Paz (AD: 36) “Heidegger dice que la técnica es nihilista porque es la
expresion mas perfecta y activa de la voluntad de poder. Desde esta perspectiva el
ready-made es una doble negacién: no sélo el gesto sino el objeto mismo es
negativo.” ;Porqué? Porque la técnica se convierte en algo inservible y, de esta
forma, niega la naturaleza del hombre moderno.

La obra de Duchamp es una obra critica, como todo el arte moderno, pero
ademas es una critica doble: una critica del mito y una critica de la critica. En toda
su obra hay un principio latente, la meta-ironia: “una ironia que destruye su propia
negacion y, asi, se vuelve afirmativa.” (Paz, AD: 19). Duchamp realiza con sus obras
una critica de la modernidad, en sentido general; del cientismo, del positivismo, la
tecnologia y el mercado, pero también de la idea moderna del amor y el erotismo.
Cuando, en lugar de pintar cuerpos seductores y radiantes, Duchamp pinta, como la
Novia de El Gran Vidrio, maquinas frias, produce en el espectador la experiencia
contraria que se podria esperar, es decir, ironiza la apariencia del objeto. Asi pues,

afirma Paz (AD: 85):

Es un mito critico y una critica de la critica que asume la forma del mito cémico. En
el primer momento, traduce los elementos miticos a términos mecanicos y asf los
niega; en el segundo, traslada los elementos mecdnicos a un contexto mitico y los

niega a su vez. Niega al mito con la critica y a la critica con el mito. Esta doble
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negacion produce una afirmaciéon nunca definitiva, en perpetuo equilibrio sobre el

vacio.

Si el gran mito de la modernidad es la critica, Duchamp niega a la modernidad
con el mito y continua con la tradicién de la pintura no retiniana. Niega la pintura
retiniana, o purista -la sensacién estética es un fin en si mismo- y rescata el arte
como medio, que habia prevalecido hasta el Renacimiento, pero no para volver a
instaurar sus mitos —ideas religiosas o categorias estéticas- sino para hacer del arte
algo sensible. La ironfa se vuelve contra si misma: es meta-ironia. La obra de
Duchamp es una obra vuelta sobre si misma. Por un lado, la ironia es negativa -como
lo fue todo el arte de la modernidad, fundamentalmente el romantico- “es la
sustancia critica que impregna a la obra.” (Paz, AD: 89). Pero también es, a un mismo
tiempo, positiva, “[...] critica a la critica, la niega y asf inclina la balanza del lado del
mito”. De modo que, finalmente, “[...] l1a ironia es el elemento que transforma a la
critica en mito.” (Paz, AD: 89).

El romanticismo le dio un giro a la ironia retérica, que habia sido uno de los
recursos de los autores de la Ilustracion, para quienes esta funcionaba como una
metodologia que se encontraba al servicio de una verdad preexistente y accesible.
Schlegel retoma esta figura socratica, pero le aflade un caracter dialéctico e
indefinido. Su ironia revela que cualquier frase se sitla en otra perspectiva mas
amplia y le confiere asi un caracter negativo. El fil6sofo romdantico le adhiere la
posibilidad del juego, un juego en el que todos los enunciados determinados pueden
hacerse ‘fluctuar’. Afirma Schlegel (1958) “Ironia es una conciencia clara de la
agilidad eterna, del caos infinitamente lleno”. La ironia romantica entrafiaba la
posibilidad de recuperar la objetividad perdida, sin perder la subjetividad moderna,
pone en cuestion los vinculos entre lo objetivo y lo subjetivo, lo finito y lo infinito, lo
real y lo ideal. Acepta la paradoja, el caos. La ironia es, pues, critica y moderna en el
sentido en que bebe de los problemas planteados por Kant respecto a los limites de
la razén.

Duchamp continda recuperando este elemento romantico, pero le da una
vuelta de tuerca. En su obra, dice Paz, la ironia critica la critica, ;qué significa esto?
La negacion irénica reduce todo lo existente a la nada y se convierte en pura ficcion,

que deja sin resolver el conflicto entre lo real y lo ideal. Duchamp propone ir mas
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alla de esta negatividad, que da lugar al relativismo, al vacio. La relacion entre objeto
y sujeto se invierte: ironia afirmativa. El arte continda siendo una trayectoria, una
experiencia, de transgresion, pero con una diferencia esencial. No somos nosotros
los que nos ponemos frente al cuadro -contemplacién-, sino el cuadro mismo que
nos capta y nos hace parte de si mismo; en palabras de Paz: esto es aquello. Duchamp
deconstruye la subjetividad moderna porque, no lleva al sujeto a, sino que el sujeto
mismo es la otra orilla, la otredad, la otra voz. Asi pues, la ironia de Duchamp
transforma la critica en mito®? porque rompe con el papel del autor, con la obra de
arte en tanto que objeto y con el espectador, dando lugar a un acto no ya cultural,
sino cultual: hay una ceremonia. En tanto que mito, se actualiza cada vez que un
espectador la lee y, todas y cada una de las lecturas conforman un entramado, un
texto. Pero, ademas, el espectador no sabe que es parte de un mito: su conciencia es
una ilusion, pues se desvanece el dualismo sujeto-objeto y el sentido de los signos
cambia.

Duchamp es un artista intelectual, fundamentalmente con El Gran Vidrio y los
ready-made. Le da una importancia central a la idea, a lo que esta mas alla de la
apariencia, a través de un movimiento dialéctico. Pero no por ello es un artista
conservador -que se respalde en las tesis del arte clasico- ni pretende un arte
comprometido extra-estéticamente. Duchamp cristaliza ideas, pero también la
negacién de las mismas. La contradiccién es la esencia de su obra.

El arte moderno es irénico porque con la critica niega el pasado, la tradicion,
los fundamentos, la idea de progreso, la historia entendida como algo lineal, la
naturaleza como una fuente interminable de materia, la razén como la capacidad

ilimitada del hombre para comprender la realidad, asi como de cuestiones mas

99 El mito es comprendido por O. Paz en el sentido tradicional del término y no con un valor
peyorativo. Cuatro afios antes de que O. Paz publicara la segunda parte de Apariencia desnuda, el
escritor mexicano publica, en 1967, el ensayo Claude Lévi-Strauss o el nuevo festin de Esopo en el que
realiza una ldcida reflexién sobre la obra del antropélogo francés. Alli trabaja la relacién entre los
mitos y la literatura, asf como la lingiiistica. Sin duda, las tesis de C. Lévi-Strauss respecto al mito
ejercieron gran influencia en el pensamiento de O. Paz. En primer lugar, la consideracién del mito
como relato de la emergencia de los tiempos primordiales, es decir, el hecho de que siempre hagan
referencia a la irrupcion de otro tiempo. En segundo lugar, el caracter sagrado del tiempo mitico que
fundamenta ontolégicamente el mundo. Finalmente, el caracter social del mito, que carece de un
autor y que, al estar abierto a la oralidad, su esencia es la transformacién. Pero, fundamentalmente,
la concepcién del mito como una estructura del pensamiento humano, que obedece a las mismas
leyes de la lingiliistica: seleccién y combinacién de signos verbales, es lo que ejerce mayor atracciéon
en 0. Paz; ese punto en el que C. Lévi-Strauss considera que la forma en la que opera el pensamiento
mitico no es distinta a la razén cientifica.
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sutiles, la idea de belleza, de verdad y de bien. Es una negacién irénica porque no es
racional o discursiva sino ludica, contradictoria, ambivalente. El arte moderno
convierte al artista y al espectador en un medio por el cual la obra abre un mundo
de significados o, simplemente, de formas ‘puras’. Ambos, artista y espectador, han
de jugar el juego y seguir las reglas de la obra.

Pero, como se ha mencionado ya, la ironia de Duchamp da un paso mas lejos,
es una ironfa afirmativa que tiene su punto algido en su udltima gran obra. El
Ensamblaje que trabajo en secreto durante veinte afios, compuesta por: Etant
Donnés: 12 La Chute d’eau, 2% Le Gaz d’éclairage y que, como se mencioné
anteriormente, podria ser considerada una nueva versiéon de La Novia puesta al
desnudo por sus Solteros, aun... logra unir arte y vida, ese gran proyecto que se habian
propuesto los romanticos, pero sin violentar la autonomia de ninguno de los dos.

El Ensamblaje surge como una materializacion figurativa del Gran Vidrio; en
él convergen los elementos que Duchamp teoriz6 en esta primera obra. Se encuentra
en el Museum of Philadelphia al lado, y en un espacio independiente, de la gran sala
que redne toda la obra de Duchamp, incluyendo a El Gran Vidrio. El encuentro con

ella es descrito por Paz de la siguiente manera (AD: 111-112):

El visitante cruza una puertecilla y penetra en una habitacién mas bien
pequefia, absolutamente vacia. Ningiin cuadro en las paredes blancas. No hay
ventanas. En el muro del fondo, empotrada en un portal de ladrillo rematado por un
arco, hay una vieja puerta carcomida, remendada y cerrada por un tosco travesafio
de madera claveteado por gruesos clavos. En el extremo izquierdo superior hay un
ventanuco que también ha sido clausurado. La puerta opone al visitante su
materialidad de puerta con una suerte de aplomo: no hay paso. Lo contrario de los
goznes y sus paradojas. Una verdadera puerta condenada. Pero si el visitante se
acerca, descubre dos agujeritos a la altura de los ojos. Si se acerca aiin mas y se
atreve a fisgar —verd una escena que no es facil que olvide jamas. Primero, un muro
de ladrillo hendido y, a través del huevo, un gran espacio luminoso y como
hechizado. Muy cerca del espectador —-pero también muy lejos, en el “otro lado”- una
muchacha desnuda, tendida sobre una suerte de lecho y pira de ramas y hojas, el
rostro casi enteramente cubierto por la masa rubia del pelo, las piernas abiertas y
ligeramente flexionadas, el pubis extrafiamente limpio de vello en contraste con el

esplendor abundante de la cabellera, el brazo derecho fuera del rayo visual de la
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mirada, el izquierdo apenas levantado y la mano empuflando con firmeza una
pequefialampara de gas hecha de metal y de vidrio. [...] En el extremo derecho, entre
rocas, brilla una cascada. Quietud: un pedazo del tiempo detenido. La inmovilidad
de la mujer desnuda y del paisaje contrasta con el movimiento de la cascada y el
parpadeo de la ldmpara. El silencio es absoluto. Todo es real y colinda con el

verismo; todo es irreal y colinda, ;con qué?

Al igual que en EI Gran Vidriol%, en el Ensamblaje el acto de contemplar se
convierte en el acto de ver a través de. La puerta es ese obstaculo que nos lleva al
paisaje de lamujer y la cascada. Pero hay algo mas. Duchamp logra la transformacién
de la obra de arte en objeto artistico: lo que es un acto de visién o contemplacién de
la cosa sensible se convierte en un acto circular: al ver la obra “nos miramos mirar”
(Paz, AD: 113). Y a esto le denomina Paz (AD: 113): la “Operaciéon-bisagra. La
pregunta ;qué es lo que vemos?, nos enfrenta a nosotros mismos.” El cuadro
depende del espectador, porque sélo él puede poner en movimiento el aparato de
signos que es toda la obra. Pero, en el caso del Ensamblaje, ademas se reclama una
contemplacién activa, una participacion creadora. La obra deja de ser obra de arte:
un objeto de museo, un artefacto, un ornamento, y pasa a ser un medio que, de
alguna manera, hace al ojo que la mira. La obra es un enigma y, afirma Paz (AD: 108):
“como todos los enigmas, no es algo que se contempla sino que se descifra. El aspecto
visual sélo es el punto de partida.” Arte conceptual, si, pero algo mas.

El arte no es un transmisor de significados sino un creador de experiencias.
En Duchamp esa experiencia desemboca en un extremo: “[..] opera asi una
inversion radical de la posicion de los términos que intervienen en la creacién y la
contemplacion artistica y que, en cierto modo, la constituyen: la subjetividad del
artista (o el espectador) y la obra.” (Paz, AD: 115). ;Porqué? Porque, dice Paz (AD:
115), “La circularidad abarca también al espectador: la Novia esta encerrada en
nuestra mirada pero nosotros estamos [...] incluidos en el Ensamblaje”. En El Gran
Vidrio hay una doble contemplacién estética; la de los nueve Novios que contemplan
y desean a la Novia: motor de deseo; y la del espectador, que también contempla a

la obra y, para hacerlo, ha de mirar a través del vidrio en que estd pintada la

100 g caja verde, aquel instructivo que M. Duchamp dejé para leer El Gran Vidrio, vuelve a ser
fundamental para entender el Ensamblaje.
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composicion. Ahora bien, es una obra soberana y su operacion es circular, pues, en
realidad, no necesita de espectadores porque la obra misma los incluye: los Testigos
Oculistas, es decir, los nueve hombres que admiran a la Novia. Esto remita a Las
meninas de Velasquez; como bien sefiala Paz (AD: 74), las semejanzas entre ambas
obras se establecen ahi donde juegan con la -poca- importancia del espectador.
Pero el caso del Ensamblaje es distinto. En ella, el espectador, al asomarse
por los pequefios orificios de la puerta y encontrarse con la mujer desnuda, se
convierte en un cémplice, en un “testigo ocular” (Paz, AD: 126). Quien ve por los

agujeros, no so6lo es un contemplador sino un voyeur. Afirma Paz (AD: 128):

(Quiénes son los Testigos? El artista Duchamp (no el hombre) y nosotros, los
espectadores. [... La Novia] Ella ve su imagen desnuda en nuestra mirada de deseo,
una mirada que sale de ella y vuelve a ella. De nuevo: el tema es ver-a-través-de...
Nosotros vemos a través del obstaculo, puerta o vidrio, el objeto erético -y esto es
voyeurisme; la Novia se ve desnuda en nuestra mirada -y esto es exhibicionismo.
Uno y otro, como sefiala Schwarz, son lo mismo. Pero no se unen en Duchamp ni en
el espectador sino en la Novia. La operacidn circular parte de ella y regresa a ella. El

mundo es su representacion.

Es una cuestion de reversibilidad, de viaje redondo. Primero, el Ensamblaje
cobra realidad con la mirada que lo ve, es decir, a condiciéon de que el espectador
acceda a ser parte del cuadro. Inmediatamente después, el espectador ya no esta
afuera de la obra, sino que es parte del espectaculo y cobra conciencia de si, se ve
mirando la obra. En ese momento, la mujer desnuda también se ve a si misma;
afirma Paz (AD: 129): “La visién de si misma la excita: se ve y se desnuda en la
mirada que la mira. Reversibilidad: nosotros nos mirados mirdndola a ella y ella se
mira en nuestra mirada que la mira desnuda.” Transposicion de los signos, como se
ha dicho ya; el sujeto es una dimensién del objeto: su dimensidn reflexiva. “Nosotros
somos los ojos con que la Novia se mira.” (Paz, AD: 184). El espectador es la
representacion del mundo de la Novia.

Duchamp ha conseguido el gran proyecto del romanticismo: unir arte y vida.
Con su obra no-retiniana, “obliga al espectador y al lector a convertirse en un artista
y en un poeta” (Paz, AD: 100). Pero, ademas, el espectador es una aparicion: aparece

en la obra misma; es la apariencia de otra apariciéon -la mujer desnuda- escondida
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en otra dimension -;cuarta dimension?-. Apariencia y aparicion, ;dénde termina la
una y dénde comienza la otra? Relacién dialéctica sin soluciéon: meta-ironia. Sujeto
y objeto, aqui y all4, se disuelven. El espectador entra a la dimensién de la otredad.
El arte de Duchamp es un arte socializado, no social ni socialista, porque no es un
arte comprometido con lo social, sino un arte auténomo, que requiere de la
contemplacion del espectador pero que, a su vez, transforma a éste en parte de la
obra.

Nuevamente, para Paz el arte no es una forma sino una conjuncién de fuerzas.
Constituye un juego entre apariencias y apariciones. Afirma el escritor (AD: 161):
“La Apariciéon se dispersa en las Apariencias y cada Apariencia, al girar sobre si
misma, se reabsorbe y regresa, no a la Aparicion, que es invisible, sino al lugar de la
Desaparicion: el horizonte”. La condenaciéon que sufre quien es testigo de lo que
sucede en el Ensamblaje, en el ‘otro lado’ -la presencia: plenitud momentanea-, se
convierte en la libertad de la contemplacion -del vacio, la muerte-.

Lo que Paz viene a mostrar con esto es, en cierto sentido, la afirmacién que
también Menke le otorga al arte. Dice el fil6sofo aleman (1988): “es precisamente la
apariencia del arte la que constituye su verdad (su soberania)”. El arte abre un
mundo, un mundo de apariencias; no obstante, un mundo que se ve continuamente
destruido por si mismo: cada una de sus manifestaciones, al realizarla, lo niega. Pero
su propia negacién es una afirmaciéon: abre un horizonte. Por ello, dice Paz, el arte
de Duchamp es bastante mas tradicional de lo que generalmente se piensa. En él
continua el conflicto entre arte y conocimiento que Platén sefial6 en el Libro X de La
Reptuiblica, 1a Palaia Diaphora. Frente a la critica como principio de la modernidad,
que buscé superar la oposicién entre sujeto y objeto sin alterar la dimensién de la
subjetividad, el arte viene a mostrar no s6lo que esa oposicion se puede superar a
través de la experiencia que él abre al espectador, esto es: su soberania, sino,
ademas, que en ella queda revelado que es precisamente el sujeto una dimensién
del objeto, como se ha dicho ya: su dimension reflexiva.

El arte, en su dimensién creadora, revela la energia primaria del hombre y
por ello es un acto natural, acto original y sagrado, que no divino y metafisico en el
sentido tradicional, pues no llega de arriba, de la claridad de arriba, como la filosofia
y la religion, sino de un abismo, de un fundamento como desfonde: grund-als-ab-

grund.
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Finalmente, Paz es defensor de una autonomia instrumental del arte. Es
decir, en él opera un comun, obligado y sinérgico discurrir entre la autonomia
comprometida —como se ha visto ya, es parasitario de los discursos extra-estéticos-
y la soberania de su propio discurso -su capacidad transgresora-. De modo que, si el
arte ya no es portavoz de su caracter enigmatico -negativo- que se dirige a la razén
interpretadora, entonces pierde su lugar, acaece.

La modernidad, entendida como ese fenémeno dominado por la idea de la
historia del pensamiento, entendida como una progresiva iluminacién que se
desarrolla sobre la base de un proceso cada vez mas pleno de apropiacién y
reapropiacion de los ‘fundamentos’ es puesta radicalmente en tela de juicio -como
por los romanticos, por Nietzsche o por Heidegger- por Paz. El escritor mexicano
toma criticamente distancia respecto al pensamiento occidental -filoséfico y
racional- en cuanto pensamiento del fundamento. Reconoce, por el contrario, que es
precisamente en el arte donde la critica da un paso mas lejos, pero no en el sentido
en el que los romdanticos se lo habian propuesto, es decir, también como
‘fundamento’. El arte si abre un mundo, pero en un horizonte soportado sobre un
abismo. Un fundamento que da lugar a apariciones negadas, un segundo después,
por las apariencias: esto es aquello. ;Nihilismo? ;relativismo? No, por el contrario,

nos muestra al ser en toda su dimensién: desde su presencia hasta su ausencia:

la otredad es ante todo percepcién simultdnea de que somos otros sin dejar de ser
lo que somos y que, sin cesar de estar en donde estamos, nuestro verdadero ser esta

en otra parte. Somos otra parte. (Paz, HL)

;Qué sucede con el arte después de Duchamp? Afirma Paz (HL: 580):

La poesia moderna ha sido la critica del mundo moderno tanto como la
critica de si misma. Una critica que se resuelve en imagen: de Holderlin a Mallarmé
la poesia construye transparentes monumentos de su propia caida. Ironia y
analogia, lo bizarro y la imagen, son momentos de la rotacién de los signos. Los
peligros de la estética del cambio son también sus virtudes: si todo cambia, también
cambia la estética del cambio. Esto es lo que hoy ocurre. Los poetas de la edad
moderna buscaron el principio del cambio: los poetas de la edad que comienza

buscamos ese principio invariante que es el fundamento de los cambios. Nos
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preguntamos si no hay algo en comin entre la Odisea y A la recherche du temps
perdu. Esta pregunta, mas que negar a la vanguardia, se despliega mas alla de ella,

en otro tiempo y en otro lugar: los nuestros, los de ahora.

El escritor mexicano considera, como se vio, que el arte o bien ha perdido su
fuerza convirtiéndose ya sea en mercancia o en arte de propaganda -idealista- o, por
otra parte, en un ritual en el que ha repetido, sin conseguirlo, el gesto duchampiano
de trasladar el lugar comun del arte, siendo incapaz de superar la dimensién de la
obra de arte en tanto que objeto. ;Y, entonces, que sucede después de la
modernidad? No obstante que Paz no responde esta pregunta de forma explayada,
el escritor no tiene duda de que otro arte vendra, como ha llegado siempre, y
poseera, como en todas las culturas y civilizaciones, una fuerza que conduce al sujeto
fuera de si. Porque, como ha quedado claro ya, de acuerdo a Paz, el arte es el

territorio de una libertad no en lo social, sino de lo social.
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IX. Conclusiones.

Soy hombre: duro poco
y es enorme la noche.
Pero miro hacia arriba:
las estrellas escriben.

Sin entender comprendo:
también soy escritura

Yy en este mismo instante
alguien me deletrea.
Octavio Paz

“Hermandad”, 1987 (2014a).

Octavio Paz sobresale como pensador y poeta. Hacer mencién de la segunda,
consiste en afiadir una linea mas al infinito catidlogo de merecidos agasajos a una
vasta, profunda y perspicua obra. Sin embargo, en la no menos cualitativa
produccion critica, navegan pensamientos del profundo y marcado calado del siglo
XX. Ideas adscritas a pensadores tales como Heidegger -la ontologia-, Adorno -la
autonomia del arte-, Derrida -la otredad- o Wilde —el arte como mentira- bailan la
sincopa americana de la mirada divergente. En la presente investigacion se las han
recogido, partiendo de la simple concepcién de la negatividad, de la poesia que dice
mas de lo que la palabra dice (aun siendo palabra), sin por ello delirar en la sagrada
esfera de su autonomia. Asi pues, se ha desplegado, a través de la critica, la
naturaleza caracteristicamente social e histérica del arte que Paz defiende (qué si
no, en la historia del continente americano), desgajando el porqué de una
negatividad expresiva conducente, ya como final conclusién de la redaccién, a su
naturaleza real, que no es otra mas que la afirmacién de su pura positividad -el arte
tendra lugar mientras el hombre viva en sociedad-.

Al realizar el recorrido analitico de los ensayos sobre arte de Paz, desde su
juventud hasta su época de madurez, se revela la problematica de la autonomia
artistica como un eje central de su pensamiento. En todos y cada uno de ellos

subyace la cuestion de la independencia del arte respecto al resto de discursos de la
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razon. Incluso, se puede afirmar que, en cierto modo, la autonomia estética le da
cohesion a la obra de Paz. Ahora bien, la trascendencia de este eje central, en el
pensamiento del mexicano, estriba en el caracter particular que el escritor le
reconoce y defiende: la autonomia entendida como fuerza negativa.

Con un trabajo exhaustivo y vanguardista, Paz realizé un profundo analisis
filosofico del arte desde la posiciéon no de un critico sino de un poeta pensador. En
términos generales, se adentro en tres periodos que consider6 primordiales para el
desarrollo de la poesia moderna: el romanticismo aleman e inglés, el simbolismo
francés y, por otra parte, las vanguardias del siglo XX y el modernismo
hispanoamericano. Disertaciones, reflexiones, inflexiones, recopilaciones y
reinterpretaciones sobre poesia, arte, poetas y pintores; la obra ensayistica de Paz
constituye una busqueda y una critica que emergen, fundamentalmente, como
“fidelidad a la vida” (Garcia, 1992: 187). Si bien la unidad de problemas que subyace
en su obra se entiende bajo la perspectiva de la modernidad como ruptura histérico-
social, —afirma el escritor (HL): “la edad moderna ha sido la edad de la prosa y la
critica” donde la critica literaria es un ejercicio de exploracién individual de la
tradicion, no obstante, alberga ésta un papel de mayor envergadura. Como ha
quedado demostrado, la critica, ademas de una apropiacién de la tradiciéon y de una
formacién de un criterio personal, cultural y temporal, ocupa, en Octavio Paz, un
lugar capital; realiza, con ella, una afirmaciéon de la autonomia de las artes a través
de su caracter fundamental, a saber, el de la negatividad que le determina.

En el presente trabajo se expuso como en los ensayos de juventud, bajo esa
exploracion que va de la defensa de un arte comprometido a la de su autonomia
estética, Paz tiene la intencién de unir arte y vida, ese proyecto que retoma del
romanticismo aleman y, fundamentalmente, de Nietzsche. El escritor mexicano
desarrolla lo que aqui se denomin6 como metafisica estética, una perspectiva que se
enfrenta a la deshumanizacion del arte puro, tanto como a la desvalorizacién de la
dimension estética -transgresora, subversiva- por parte del arte panfletario o
comprometido, dando lugar, asi, a una apoteosis de lo poético como salvacién del
hombre. En el periodo que abarca desde su primer escrito Etica del artista, hasta el
ensayo Poesia de soledad y poesia de comunion, en los que el escritor se propone unir
arte y vida, las tesis que desarrolla sobre el primero no lo defienden como generador

de un sentimiento de ‘amparo’, sino mas bien como creador de una experiencia de
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la aterradora fuerza que mueve al ser humano. La poesialleva al hombre a la fuente
original que no es, en primer lugar, lingliistica, ni tampoco racional, ni ordenada ni
coherente. Si el hombre es un animal dotado de palabras, zwon logon econ, y entre
la palabra y la realidad hay un puente insuperable, no obstante, la palabra poética
nos revela la -otra- naturaleza original de las cosas. A través de la experiencia de la
palabra poética el hombre puede ser ‘otro’, pero no porque posea la palabra o
porque la palabra lo posea a él, como afirmaria Heidegger. Para Paz, el hombre es
un ente de palabras porque puede ser ‘otro’ a través de la poesia y es por ello que
puede dejarse poseer por el lenguaje. De ahi que la poesia devenga,
fundamentalmente a partir de El arco y la lira el lenguaje original.

Con esto quedé demostrado que Paz articula de una manera perspicaz la
autonomia del discurso del arte frente al resto de discursos de la razén. Pero la que
sera una dialéctica de sintesis del arte hasta El arco y la lira, donde la experiencia
poética logra que los contrarios se reconcilien, deviene, después, una dialéctica
negativa. A partir de dicho ensayo, Paz defendera que el arte no sélo deconstruye la
l6gica de otros discursos, sino que, a través de su experiencia, se desdobla la otredad
constitutiva del ser: ser y no ser se muestran simultdneamente y en la tensién
natural que les caracteriza; aqui, ya no hay una sintesis de los contrarios.

Nuevamente, ; constituye, acaso, la dialéctica irresoluble que Paz reconoce en
el arte, una mera compensacion artistica que produce falsas reconciliaciones dentro
del imaginario social? En la presente investigacién ha quedado demostrado que no.
La autonomia estética que Paz defiende, se encuentra en un punto medio entre una
soberania -l'art pour l'art- y una heteronomia -arte comprometido-. Paz es
consciente de que, en la contemporaneidad, no se puede limitar el objeto de estudio
del arte asignandole un fundamento a priori que sea atemporal y cerrado. Un
principio tal que, como lo fue parala época clasica y moderna la categoria de lo bello
-entendida como la justa proporcion, armoniay finitud-, lo legitime en todo contexto
y en todo momento es, de acuerdo a Paz, imposible.

Con la revolucién de las vanguardias estéticas del siglo pasado se desarrollé
una doble concepcién que plantea una nueva tarea a la filosofia del arte. Por un lado,
se inscribe al arte como un momento entre otros modos de experiencia y discursos
de la razén moderna. En este sentido, las vanguardias concretizan -porque llevan la

idea a la practica, a la obra- el derecho de aumentar la autonomia del arte en un
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grado antes desconocido que, incluso, ha abierto el problema de su status
ontolégico. Un claro ejemplo de ello, tal como muestra Paz, es la obra de Marcel
Duchamp, considerado como el primer artista que sent6 el precedente histérico y
artistico, y llevo a cabo el sutil milagro de transformar en obras de arte los objetos
banales del Lebenswelt cotidiano. Duchamp realizé el reclamo y la demostracién de
que el mundo estético y la belleza pueden hallarse en los sitios mas improbables, sin
perder, por ello, su dimensién particular y distinta a todo lo extra-estético, o no-
artistico, esto es, su autonomia.

Por otra parte, se subraya una revolucion, a través de la experiencia estética,
que modifica la actitud y la percepcion del sujeto. En este otro sentido, las
vanguardias reafirman un potencial en el arte que trasciende y subvierte la razén de
los discursos no-estéticos. Dicho potencial transgresivo le concede una soberania
frente a los demas discursos de la razon y la experiencia. Asi pues, los tedricos del
arte llegaron a la afirmacién de que ninguna diferencia material distingue a la obra
de arte del objeto real y, por ende, la respuesta habria de encontrarse en otro lugar.
Para Paz, esa respuesta esta en que, el Lebenswelt, el mundo cotidiano, filoséfico y/o
cientifico, es rebasado, en el sentido ya dicho -soberanamente- por lo estético.

Ahora bien, esta doble determinacién del arte -de su autonomia y su
soberania- de acuerdo a las vanguardias estéticas del siglo pasado, acontece, para
Paz, no como dos modelos aislados y contrapuestos -caracter este mas bien de la
modernidad- sino que, por primera vez, su conexion se hace urgente de una manera
novedosa. Tal como afirma Paz, dicha novedad no consiste solamente en el hecho de
que ellas intensifiquen ambos momentos, la autonomia y la soberania, hasta sus
extremos respectivos; mas bien cosiste en que unen la autonomia y la soberania del
arte de la manera mas estrecha. Los logros en el ambito del arte hacia finales del
siglo XVIII y principios del siglo XX sobrepasan el mero capricho artistico. Las
vanguardias no acontecen a modo de cladsico movimiento revolucionario,
arrastrando, consigo, la manida ruptura de lo viejo e instauracién de lo nuevo; mas
bien, se configuran bajo el replanteamiento y la produccién concretos de aquella
reflexion filosofica, por tanto, tedrica, que tuvo lugar a partir de la consolidacién de
la Estética como disciplina filoséfica. Si bien la teoria moderna, desde sus inicios, teje

su corpus en la estricta escision de las dos tradiciones, descriptora, a su vez, de la

172



ubicacién del arte, las vanguardias postulan la inexistencia de ese distanciamiento y
por tanto el comun, obligado y sinérgico discurrir de sendas posturas.

Paz escribe sobre y para pintores de las inmediaciones, deteniéndose, como él
afirmaba, “en esos momentos y esas obras en donde la oposicién se revela con
mayor claridad” (Paz, 1981). Su forma critica tiene un caracter peculiar, nunca
arbitraria, siempre premeditada y preconfigurada. No consideré lo poético de las
artes como una categoria objetiva, esto es, lo bello como una propiedad del objeto
-tradicién moderna nacida con Baumgarten en la instauracién de la Estética como
disciplina filoséfica auténoma, para la cual, las caracteristicas del objeto establecen
las condiciones necesarias y suficientes de la obra de arte-. Por el contrario,
partidario de una segunda tradicién, Paz vio la importancia fundamental de la
experiencia subjetiva en el arte, iniciada con Kant, y defendida -bajo diversos
matices- por el romanticismo alemdan, asi como por Oscar Wilde, Lautréamont, e
incluso, por el poeta nicaragiiense, Rubén Dario, entre otros. Para el pensador
mexicano, el dominio estético no se basa sélo en el conocimiento, esto es, en el juicio
sobre el objeto, sino también en el sentimiento, en la experiencia estética. Lo que
tampoco le vuelve partidario de la estética empirista de Francia e Inglaterra del siglo
XVIII, que considera que el efecto estético -sensible- producido por la obra de arte
es el elemento sustancial de la misma. Desde sus primeros afilos como escritor, y a lo
largo de todo su desarrollo ensayistico, Paz sostiene que si el poeta debe limitarse a
“clasificar y combinar, de la manera mas agradable y bella, las palabras [...] toda
revolucién poética no serj, en el fondo, mas que la substitucién de una retoérica por
otra.” (Paz, 1988: 114). Se enfrenta a la idea de lo poético como mera construccién
de un objeto estético -postura de Valéry-. Afirma, hay poesia sin poemas, en la
musica, en la pintura, en un paisaje: “cuando la poesia se da como una condensacién
del azar o es una cristalizacién de poderes y circunstancias ajenos a la voluntad
creadora del poeta, nos enfrentamos a lo poético” (Paz, HL). Es decir, la poesia es
expresion de un orden sagrado o de una experiencia histérica y no la simple
construccion consciente de un artefacto.

En Poesia de soledad y poesia de comunidn, asi como en El arco y la lira, entre
otros ensayos, Paz se plante6 la relacion de la poesia y la sociedad. Defiende la
autonomia de las artes o, mejor dicho, de lo poético en el arte; la poesia es espiritu

del tiempo, voz del pueblo, pero no se limita a ellos. Cada cultura y cada contexto
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engendran al genio y a la poesia que el momento dicta. Por ello existen los estilos y
tendencias, punto de partida de todo intento creador. Sin embargo, los estilos se
transforman, pierden interés, mueren. La poesia nos ensefia, en cambio, la diferencia
entre los estilos y la creacion. Y en el poema, afirma Paz, el lenguaje recobra su
originalidad primera, su unidad con el Todo, mutilada por la reduccién que le
imponen prosa y habla cotidiana. Los poemas nunca mueren; he ahi su poder
auténomo y sagrado.

Paz acepta, por un lado, una heteronomia en el arte, es decir, que su
autonomia revela en el fondo una dependencia de la razén y los discursos, puesto
que se alimenta de ellos. Y, sin embargo, reafirma que el arte, aun cuando contenga
connotaciones, signos, metaforas, analogias, criticas y representaciones de
discursos extra-estéticos, posee -ontolégicamente hablando- un caracter auténomo.
La palabra y la materia, al fin en libertad en el discurso poético, muestran todos sus
sentidos. Partiendo de dichas premisas, naturalmente Paz niega que el arte esté -o
pueda, si quiera, estarlo- legitimado extra-estéticamente. Frente a las posturas
institucionalistas, que fundamentan el status del arte desde la posicién que ocupa
éste dentro de un contexto institucional, como es el caso posterior de G. Dickie y de
A. Danto, Paz, en cambio, fundamenta su perspectiva a partir del andlisis de la
estructura interna del arte. A la pregunta qué es lo que hace al arte ser arte, el
escritor responde a través de la identificaciéon de los elementos constitutivos -
estéticos- del arte; es decir, sostiene que se debe acudir seriamente —estéticamente-
al hecho del arte, esto es, con el andlisis de la estructura propia de su discurso.

Paz afirma que, a diferencia del proceso y la finalidad de todos los discursos
extraestéticos, ya sean filoséficos, cientificos o politicos, etc., los de la experiencia
estética tienen una particularidad. En la experiencia estética, el objeto -la obra de
arte- es tomado no ya por sus propiedades -su funcionalidad, su finalidad, su
utilidad, su objetualidad, etc.-, sino a partir de rasgos identificados en su
representacién por reconocimiento. Pongamos, nuevamente como ejemplo, el
retrete a partir del cual Duchamp crearia su Readymade conocido como La Fuente.
Como tal, el retrete es un objeto, un util ‘arrojado al mundo’ que, sin embargo, a
través de un proceso estético, se ha emancipado conceptualmente de su funcién
originaria. Las obras de arte se sustraen a su objetivacion. Es decir, se desprenden

de su cosificacion en su representacion y, dicho desprendimiento, originado por los
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mecanismos del proceso de significaciéon, provoca un insaciable, pero fracasado,
intento por comprender la obra -hacerla familiar, entendible, significativa-.

La posibilidad de construir un sentido -como telos- fracasa en la experiencia
estética, porque el significante -la obra de arte- si bien no puede prescindir de su
cosificacién, no obstante, no se agota en ella. Como se vio, para Paz, las obras de arte
no son una unidad de identidad consigo mismas puesto que no son un objeto. La
significacion o determinacién del sentido de una obra de arte naufraga porque el
significante oscila, permanentemente, entre el material —el ‘retrete’ como recipiente,
siguiendo con el ejemplo de la obra de Duchamp- y la significacién -la obra
emancipada-. Por ello, es precisamente el proceder interno de la experiencia estética
el que muestra, tal como afirma Paz, una extrafeza irreductible en el arte, esto es,
su comprension indefinidamente aplazada. Toda significacion, en el plano
extraestético, puede darse a través de una interpretacion contextual. En cambio, en
el arte “[...] laaparicién -del objeto- no es una forma sino una conjuncién de fuerzas.
[...] La condenacion de ver se convierte en la libertad de la contemplacién.” (Paz, AL:
186-187).

En el proceso de la experiencia estética, no hay realmente una experiencia
sin comprension, sino un reconocimiento, en el cual, el horizonte del sujeto de la
experiencia se ve transformado por la alteridad de la obra. Es precisamente en este
momento en que la extrafieza de la obra se nos vuelve familiar, pero no a partir de
un movimiento generado por nosotros mismos, sino a partir de la exigencia que nos
hace la obra para serle —-hacérnosle- familiar. Con esto Paz da lugar a un giro estético.
No constituye la obra de arte una mimesis de la realidad, sino que es precisamente
el sujeto que tiene la experiencia estética el que se mimetiza con la obra de arte y,
de este modo, con ‘otra realidad’. S6lo quien imita la obra de arte la puede llegar a
comprender. Y, ante ella, el sujeto ya no puede quedarse indiferente.

Nuevamente, Paz reconoce la paradoja instrinseca del arte. En tanto que
lenguaje, se acoge a las reglas y usos del mismo, a fin de generar sentido; sin
embargo, es el mismo lenguaje y su consecucion del significado aquello que
desborda el sentido inherente a la obra, haciéndola dimanar de un estadio
preconstitutivo en cuanto a significado. En otros términos, porque su naturaleza es

lingliistica -se dice esto o0 aquello acerca de ella- la obra es obra, y, sin embargo, todo
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cuanto se dice no es, en sentido absoluto, aquello que la obra, en si misma, quiere
decir.

Por ello, Paz se dedicé en sus ensayos a encontrar y salvaguardar mas las
diferencias y particularidades, que las similitudes e igualdades del arte; opuso,
radicalmente, la polifonia de los discursos a todo tipo de monologismo. Su critica fue
negativa: no se propuso deshilvanar un sentido o significado en las obras y artistas a
las que dedicé sus letras. Aceptd contradicciones, paradojas y antinomias de
complejas e incontrolables situaciones, fenémenos y experiencias, y a su vez, se
recre6 y mezclé en ellas, rechazando toda absolutizacion teérica. Bajo un cierto
inconformismo, producto no de un capricho irracional sino de una revelacién
histérica, Paz fue un gran defensor del reconocimiento de lo “no-idéntico”, de lo
extrafio, lo diferente y lo Unico: la otredad.

Su critica fue negativa y por ello también filoso6fica; no s6lo acepto el caracter
incomunicable de la experiencia estética, lo exalt6. Nos muestra cémo la poesia
revela este mundo, al crear otros, que se tendran que ir a buscar por cuenta propia.
Su critica fue una meditacién sobre las limitaciones del lenguaje. De hecho, incluso
en su quehacer como traductor de poesia, Paz demostré las dificultades de ésta, y la
defini6 como una “operacién de transmutaciéon poética” en las que se intenta
reproducir las sensaciones que ocasiona el poema original. De ahi que rechazara la
idea del arte puro como un trabajo casi cientifico con el lenguaje. En todo poema, su
escritura es particular, pero su lectura universal. Lo que en él leemos no es sino la
memoria de lo que es realmente. “Saber es recuerdo. Y recuerdo amoroso, deseante.
[...] La realidad real es alusiva, no porque sea cambiante sino porque vive en otra
esfera, en otra dimensioén. [...] Entre nosotros y la realidad real se interpone el
horizonte” (Paz, AP: 71). El mundo es una representacion.

Si la poesia de Paz es una constelacién de signos duefios de luz propia, su critica
es un cosmos que habla el lenguaje primitivo. Es canto -forma- y consciencia
-materia-. Leerle es adentrarse en una sinfonia en la que, la negacion, a su manera,
es creadora. Su negatividad, como esperanza estética, busca desenterrar la palabra
perdida. Palabra huidiza que, al afirmarse, se extravia -al querer sustraer la belleza
de la belleza para que llegue a nuestras manos, muere-. Palabra fugitiva que, sin

embargo, al negarla Paz -en el sentido en que afirma su estado negativo-, se le abre,
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para luego cerrarsele. Su critica no es, de ningiin modo, un parasito de la filosofia: es
ruptura, disyuncién y grieta. ;Qué es, si no, lo que da comienzo a la filosofia?

Su prosa critica se sitiia sobre los tres pilares fundamentales: el rigor del
fil6sofo, la iluminacion del poeta y la sensibilidad del critico. Sin duda, Octavio Paz

es uno de los mejores criticos-estetas de lengua espafiola.

La presente investigacion ha logrado desarrollar el pensamiento particular de Paz
que gira en torno a la autonomia estética, atravesando diversos temas
fundamentales para el escritor mexicano. El analisis profundo de figuras seminales
aqui realizado, como ‘la otredad’, ‘el ritmo’, ‘la analogia’ y ‘la ironia’, ‘la critica’, entre
otros, han permitido comprender porqué para Paz el arte ocupa un lugar distinto e
independiente al resto de discursos de la razén, sin dejar, por esto, de ser uno de
ellos. La capacidad reflexiva y explicativa que logr6 Paz respecto al arte moderno y
contemporaneo le sitian al lado de filésofos y estetas de indiscutible
reconocimiento como Heidegger, Adorno o Benjamin. Pero también de criticos de
arte como el propio Dickie o Danto.

Una de las problematicas que se abren a partir de lo aqui estudiado y que
resulta de suma relevancia es si se puede estudiar el arte actual desde el concepto
de autonomia del arte paciano. Como se vio, el escritor mexicano fue un pensador
moderno en el sentido en que acepté la racionalidad critica: su uso legitimo y
tolerable. La critica se hace concreta, se transforma constantemente como lo hace la
propia racionalizacion, y se convierte en la tarea abierta de un ejercicio filoséfico
siempre renovable. La razén tiene un compromiso epistemolégico que, ademas, es
fructifero. Sin embargo, Paz le sefial6, con un caracter casi posmoderno, sus limites.
;Como? A través de la soberania que le reconoci6 al discurso del arte. Alli donde la
razon no tiene cabida: en la otredad, el arte tiene la fuerza de penetrar. Es posible,
de esta forma, establecer como hipétesis que a partir de la autonomia estética que
Paz desarroll6 si se puede entender el arte contemporaneo siempre que éste
defienda su autonomia intrinseca; es decir, siempre que toque la otra orilla, esto es,
la otredad y transforme la vida. Sin duda, es un tema complejo del que se tendria que

ocupar un trabajo investigativo.
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