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RESUMEN

Emergencia, contextualizacion y diferencia de l&tpa de Juan L. Ortiz. El intertexto de lo queidul
Kristeva considera la primera vanguardia o vanguardle fin de siglo, de los poetas argentinos
posmodernistas, de Juan Ramoén Jiménez. Vinculeideéimpresionismode Ortiz, a través del
simbolismo, el modernismo y el sencillismo.

Sobre lo extrafio que resulta el caso de Juan Iz @rtia literatura argentina, sefiald Hugo
Gola en la Introduccion a las —por entonces— “obaspletas” En el aura del sauge

No creemos que tenga antecedentes reconociblagesmanliteratura, ni que entronque
en ninguna de las lineas de nuestra tradicionggo&ampoco sabemos qué sucedera
cuando realmente esta obra vasta e inagotable aanaisutrir las corrientes actuales de
la poesia del pais. Pues su sola presencia fuadaaglicion, ineludible en adelante, ya
que la sustancia es el pais y su desdicha, el beanfpentino (...). Sorprende que en un
pais tan desvalido de grandes poetas su obra lemgsamecido casi ignorada por
antologias y “entendidos” y marginada del caucstigieso de la “alta cultura” (...) algo
debe andar muy mal para que la obra de escritones Macedonio Fernandez y Juan L.
Ortiz, no sean utilizadas, sino tardiamente y esgaho, por el caudal vivo de la cultura
argentina.

Veintiséis afios después finalmente su hombre de@gmpieza a ubicarse en el canon de la
literatura nacional como parte de una tradicioncérica. Pero establecer sus filiaciones,
contextualizar su poética, sigue siendo un trathifiicil, que a cada paso corre el riesgo de caer en
un exceso referencial o vincular. En una épocawjgog, “generaciones”, movimientos, revistas que
nucleaban determinadas tendencias, Ortiz no “figagmmaninguno de ellos. Como dice Harold Bloom,
en su controvertido (y coémica)anon occidental con respecto a Shakespeare, salvando las
distancias, podemos decirlo de esta poética diettas hispanoamericanas del siglo XX: “El te
hace anacrénico porque te contiene; no puedes raitlilf Sus relaciones con la literatura
nacional estan desdibujadas. En general, hay afissi poetas cercanos, en un sentidoggoeso
modq es tematico y geografico. Pero esos vinculos tamt@gultan débiles con respecto a ese
idioma dentro del idioma que funda la poética @tia.

Fuera del orden nacional, tampoco hay poéticag@uien los intertextos de la poesia Juan
L. Ortiz, pero si hay, en cambio, un estallido dmbres en forma directa o a través de citas, ¢ento
Su poesia, como en sus escasas prosas. Esos npudates ser una constante como alusion (como
es el caso de los “simbolistas belgas” que mencemgoemas, en cada entrevista) o estar
relacionados con determinadas épocas, por eje@aloja Lorca en poemas de los ‘30. En si, cada
nombre alienta una faceta, con la que Ortiz digjodi la que se separa: Machado, Jiménez, algunos
romanticos, simbolistas, surrealistas, la poesfackn qué punto se producen esos microdidlogos
en su discurso poético a veces es evidente y a impesible por la misma atomizacion.

El didlogo con la primera vanguardia
Para la historia de la literatura en general, eyas caracteristicas béasicas del simbolfsmo

! Hugo GolaEn el aura del sauc&osario, edicion de la Biblioteca Constancio C.ilVi71, pp. 10-11.
2 Harold Bloom.El canon occidentaBarcelona, Anagrama, 1995, p. 35.
3 El intertexto del simbolista belga Maurice Maéteit esta tratado en los articulos inéditos “Jua@itiz:
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promovidas por los poetas que pertenecieron almewio. Estas manifiestan su reaccion contra
el romanticismo y el naturalismo, aungue consegvewarios aspectos el legado del primero. Partiendo
de las correspondencias baudelairianas, el simtmlgostula la condicidn visionaria del poeta que,
eco de la exaltacion romantica de cuyos excesda rategado, lo coloca en el lugar del iluminado,
capaz de ver sefales ocultas que responden aalidadesecreta para el comdn de los hombres. De
alli que la poesia pura, en cierto modo hermétimastituye un cosmos lingtistico gestado por la
subjetividad del poeta en consonancia con el rignla melodia universal, concepto de origen
neoplaténico y pitagoérico. Tal postura implica @nxaltacion de la sensibilidad, una exacerbacion
mistica en muchos casos apoyada en el uso de ciastaiie provocan la experiencia limite.
Comprometido con la poesia parnasiana y simboéisizasillado en ésta por varias historias de la
literatura, Mallarmé supera, sin embargo, los dimitlel movimiento que contribuye a crear. Tanto
Mallarmé como Lautréamont (un caso aparte) reniaetgata poesia como huida loca y como
fetichismo (el de juego retérico). La via del dielirira en ellos a un exceso que es mas que légico.

Es con ese simbolismo francés, el de Mallarmédiplega la poética de Juan L. Ortiz, sin
gue se pueda comparar, no obstante, con el int@isoto mallarmeano. Algo que se pone en
evidencia, ademas, por un dato externo, la supnsiduccion paralela a la poesia, en el caso de
Ortiz.

Con respecto al simbolismo en general, Juan Lz,Qrtin menos dosis de romanticismo
(algo que volvera a la poesia argentina a travakgydeos representantes de la década del cuaesta),
decir, escabulléndose —al menos retéricamente—a gedicion de “luminado”, adhiere al poder
cognoscitivo de la literatura, pero sin renegatad&ealidad visible”. De algin modo adna lo que
para el marxismo critico son tendencias contrapsieBh este sentido, la “tendencia” de Ortiz sélo
es valida por laesistenciade su poética y sélo secundariamente por el seadl#lo de muchos
enunciados; por su sistema, por lo que Adorno li¢emdey formal”’, base de su condicion
auténoma (mas alla de su condiciéon heterbnoma ¢wtioo social), la que, por otra parte, Ortiz
reafirma en sus “comentario$’Si su poética convalida la autonomia —’poemas rqueran
para ellos” dice en “Gualeguay’—, muchos versos tdarcara a la realidad mediata. Tal
conjuncién anula lo que Adorno sefialaba —en patterdbiendo a una escision de forma y
contenido— como propio de la lirica moderna, quaditiere a burocracias partidarias. Esta

..implica la protesta contra una situacién sagigd cada individuo experimenta como
hostil, ajena, fria, opresivo-depresiva, situadijdie se imprime negativamente en la
formacién lirica: cuando mas duramente pesa lacsitn, tanto mas inflexiblemente se
le resiste la formacion, negandose a inclinarse amiguna cosa heterébnoma y
constituyéndose exclusivamente segun el objetadsn caso propio. Su distanciamiento
de la mera existencia se convierte en criterioadfalsedad y maldad de ésta. En la
protesta contra ella el poema expresa el suefio aieindo en el cual las cosas fueran de
otro modo. La idiosincrasia del espiritu lirico ttara prepotencia de las cosas es una
forma de reaccion a la cosificacion del mundo,oahidio de las mercancias sobre los
hombres.>.

la medida de los grillos” y “Lenguaje y naturaleebpaisaje”.

4 Juan L. OrtizObra completgdEdicién anotada por Sergio Delgado. Santa Fe,rGete Publicaciones
de la Universidad Nacional del Litoral, 1996. Lacén “Comentarios” reine quince textos en prosa de
Juan L. Ortiz, entre conferencias y publicaciomeperiédicos y revistas.

® Theodor Adorno.Prismas.Barcelona, Ariel, 1962, p. 56 (citado por Sarlo {famirano, Literatura/
sociedadBuenos Aires Hachette, p. 147)
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La negatividadconcepto tributario de Hegel,

...eclate comme de l'intérieur de son imité congélfe, puisqu’elle enchaine-dechaine-le
“réel” et le ‘conceptuel’, 'objectif et le subjdfctet culmine, si I'on veut en trouver une
représentation, dans l'ordre éthique: pour etbjdctivité méme, la négativité est, en
méme temps et pour cela méme le “sujet libredthiuequi s‘elabore ainsi dans la voie
de I'accomplissement de la négativité, est a I'sppiune “éthique” si 1‘'on entend par
[& | ‘observation des lois. Elle en est la coruptet 1‘absorption par ce que Hegel révele
et reeleve I'épuisement du sujet éthique pourldmcer dans un procés de transformation
des rapports communautaires et des strates dissirsi

Dentro de estos parametros, lo que Kristeva camsitie vanguardia de fin de siglo
manifiesta su “revolucién” y/o stegatividadcon una falta de “contenido” socio-historicEn esos
discursos poéticos, el proceso significante se ggamen la contradiccién que es la lirica y/o en la
experiencia de su propia eclosion, eclosion dedtsujle esos discursos. La negatividad implica
también en Mallarmé la de la unidad significanteagés de su pulverizacion en ritmos y timbres
gue la desplazan tras la sensacion.

Por otra parte, en lo que hace a los procesosrsiigas, si el simbolismo a secas explotaba
la metafora, en Mallarmé la metéafora se combinadasplazamientos metonimicos. En Juan L.
Ortiz, estos van a ser predominantes de acuerdesse®rpoemas expansivos, si bien utiliza
también condensaciones metaféricas. Esas condemsagueden remitirse en casos al aspecto
fénico, como sucede con el simbolismo en genenatpyocar, como sucede especificamente en la
poética de Juan L. Ortiz, una dilucién de la nottidad.

Cette rythmique phoniqgue en méme temps que sémeardgicpour effet principal de
dissoudre l'univocité de la signification et la iios de tout objet denoté, au profit d'une
“mise en rapport” qui résume la particularité fameatale du langade.

Al traspasar la linealidad sintactica, el ritmoebws agenciamientos, las relaciones al
infinito. Se produce entonces una pérdida delesfer de la univocidad semantica, en provecho de la
red de asociaciones sostenida en la “musica”. Ntaole, el ritmo translinglistico tiene su soporte
en las categorias y funciones sintacticas, conjcotwertido en un campo semantico impersonal
llevado por la prosodia y una escansion por fractitallarmé) y/o proliferacion (Ortiz) sobre la
pagina convertida en “partitura”.

Se hizo un lugar comdn el decir que se era sinthais literatura y anarquista en politica.
Parnasianos y simbolistas no pasaban de ser gdsi moderados con simpatias anarquistas en
extrafias combinaciones. Kristeva menciona la i@Eistretiens politiques et littérairesn la que
se preconizaba el advenimiento de una nueva Fmagasculas (que nos remite a la “fe social” de
Juan L. Ortiz y a la “raz6n mistica” de Maeterlin@unque la ciencia debiera ser su origen y habia
al mismo tiempo un interés por el budismo. Ahoenpino hay una actitud consecuente, en la
experimentacion finisecular aunque reconozca sigddde ruptura con la simpatia anarquista. A
pesar de la “anulacion” del sujeto trascendentda diesarticulacion de la l6gica sintactica, de la
anulacion de toda jerarquia en Juan L. Ortiz, cemda poética con la que dialoga, sigue siendo
imperioso el principio constructivo que implicareeeorden (irreductible al fin y al cabo en toda
estética):

® Kristeva,La revolution du langage poétiquearis, Editions du Seuil, 1974. E|l comentario destéva
alude a “la religion estética” dea fenomenologia del espirite Hegel.

" Es cierto que el utépidavre de Mallarmé aspiraba a cubrir todos los registeogaghsamiento y accion que
atraviesan a un sujeto, sin excluir la historieetig. Pero se mostré escéptico y desapegadoealidad
socio-historica, algo que en el libro imposible éb&ner un caracter revulsivo, como de puestaesna.

8 Kristeva,op. cit, p. 237.
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La poesia (...) no requiere comprension, sino d@vaderta. Y el procedimiento para
lograr aquella supone la presencia de una instaapierior a la cual debe obedecer: la
idea poética central. Si nos emocionamos poétidames porque tal procedimiento ha
rendido con eficacia la calidad poética de dicha’id

Juan L. Ortiz ve en esa tendencia suscitadoragnadira del azar, asi como en la reflexion
de los poetas sobre ella, un impulso clasico nwoagela ciencia y a la técnica, pero con el fin de
obtener la “devocion alerta”, concepto (de Antdviarichalar) al que hace acompanar de una cita de
Mallarmé: “Hay que leer mis versos simplemente”.

Desde esta perspectiva, el anarquismo sélo puediaatimitadamente con la practica de la
escritura o, al menos, queda en un estado de apaBigUELivre imposiblede Mallarmé son notas
y fragmentosEl Gualeguaydonde el afan totalizador emerge de la expansiioiénimo, lleva las
marcas al principio y al final de “fragmento” y f@mua”. La apertura, sin desmerecer el principio
constructivo, niega expresamente la idea de taizlid

Fuera del concepto que encuadra al movimientands fiel siglo XIX, Juan L. Ortiz afirma
con Goethe que “todo es simbolo” (Pefia de Vértiogps las cosas dicen algo, quieren decir
algo. Y Goethe hizo una distincion al respecto, que segatvano Della Volpe sigue siendo
vélida:

El simbolismo cambia al fenbmeno en idea, la ideayagen, pero de forma que la idea
sigue siendo en la imagen infinitamente activaagatable, mientras que el alegorismo
cambia el fendmeno en un concepto, el conceptama&rinagen, pero de forma que el
concepto esta siempre limitado a la imagen y hmalfgenerse y expresarse enteramente
en la misma&’°

Es a esa dimension semantica a la que apuntar@oismo” de Juan L. Ortiz y no a la
clave de la metafora cerrada ni al secreto. Posiepoesia es dificil, como toda poesia, irrediectib
al discurso tedrico-critico, pero no herméticadifecultad de la escritura puede ser achacada a la
fugadiscursivo-referencial, que caracteriza a grareggtsus poemas extensos. Pero aun cuando la
experiencia no sea del todo accesible —por el modque se combinan en el discurso poético la
experiencia publica con la personal, como en eb cis Montale—, no hay hermetismo de la
sensacion.

Entre la experimentacion y el sencillismo

En cierto modo, Juan L. Ortiz rehace un sincretign®habia sido propio del modernismo,
en lo que hace a la conjuncion de elementos roocodngimbolistas. Pero en lugar de abrevar también
en formas clasicas, se aboca a eliminar lo qguezag@acomo alarde retérico y pardmetros formales
rigidos de un modernismo cristalizado. En estédeesti singularidad difiere de una actitud de maptu
expresa mas rimbombante, como fue la del martiigimo. Al mismo tiempo, coincidird con éste al
renegar de toda artificiosidad ornamental.

Por eso, si bien el modernismo lugoniano abrev@otas impresionistas, el tipo de metafora
gongorina que las contiene y la defensa acérrimandcreaccion a la vanguardia) de una
“musicalidad” sustentada en la métrica, el acenta sima nunca seran captados por la Optica
orticiana, a pesar de que Ortiz utiliz6 los dosmads elementos pero de un modo sutilisimo e
inédito.

Si se toma el caso de Carlos Mastronardi, miemérandrtinfierrismo pero independiente
del experimentalismo vanguardista, amigo y guidude L. Ortiz, se pone en evidencia la diferencia
de concrecidon en una poesia gque aparentementea alfarmismo espacio geogréafico. Cultor
maniatico de la forma —sus poemas tal vez no llegusetenta—, Mastronardi ahoga lo que quiso
gue fuera su obra capitdluz de provinciaen la monotonia de cincuenta y siete cuartetas

® Juan L. Ortiz, “En la Pefia de VérticeDC, p. 1049.
10 Cit. por Galvano Della Volpddistoria del gustoMadrid. Alberto Corazén, 1972, p. 105.
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alejandrinas. No obstante su despojamiento lingéistu excesivo cuidado no lograla fluidez de
los poemas de Juan L. Ortiz, sino que rechazauiaalgpariencia de espontaneismo, creando un
efecto de distancia, una artificiosidad opuestaiehas de las imagenes tomadas en. Forma aislada.
En él, cierto afan totalizador ahoga las partea.dgtficiosidad (no adrede, puesto que fue uno de
los poetas que desde las revi®asa y Martin Fierro intenté desembarazarse de los ripios de un
modernismo estigmatizado, sino como extrafio efdetsu obsesivo pulimento y del acento en la
nostalgia de la infancia) y esa distancia quizéepan evidencia la situacion de gestacion de sus
poemas. Después de publicado su primer liberra amanecidg1926), Mastronardi no volvio a
salir a la calle mientras durara el dia. Como seRalardo Herrera a propdsito de esa heliofobia, el
poeta “se sustraia a la luz que cantaba en esaptem

Por sobre todo, lo que diferencia la poética de lu®rtiz es la busqueda singular de una
eufonia propia, hecha de sus propios hallazgos,ddigee por los procedimientos auténticos,
utilizados para ello, de la “musica ante todo” déeldne. Todo su sistema poético apunta a “eclipsar
en las palabras y las silabas todo aquello quegda devenir notas musicales; dotar de un halo de
indeterminacion la referencia a los objetos, cooual el mundo pareciera recuperar en espiritu lo
que pierde en compacidad”Ortiz deslinda su empresa de lo que desde el msgmiolismo al
modernismo lugoniano —puntal de la poesia argedthaiglo— es “la misica porque si, musica
vana”.

No obstante, hay un punto de contacto entre ehpomtdobés y el entrerriano que es la
indole impresionista de las imagefeBsa actitud impresionista que en Juan L. Ortiregia de un
discurso inédito abreva en el simbolismo en forirecth, en el modernismo heredero de aquél y en
el sencillismo. Hablamos de actitud comun, pordlées existen vinculaciones, no hiayg el aura
del saucéntertextos del esteticismo impresionista de Lugpoemo dice a la poeta Juana Bignozzi.

Eso de admirar pero no querer me pasa con losspaeta, brillantes, poderosos un
poco entre comillas, que manejan un registro arpbo ejemplo. Lugones, pero yo no
podria sentirme simpaticamente cerca de él cor@adigo o de Fernandez Moréfio.

Guillermo de Tor® habla de “fino poeta del litoral”, duefio de un bjstivismo
impresionista, hecho de vibraciones y matices, iao&y sensoriales®

Ya en una suerte de “presentacion” que hacen dellu@rtiz, César Tiempo y. Carlos
Mastronardi, antes que aquél hubiese publicadoriseeplibro El agua y la nochel1933),
declaran que:

Estamos frente a un admirable poeta impresioridtefio y sefior de los matices
visuales, destaca verdaderos encantamientos aromd®oco le preocupan las astucias
retdricas (...) Libre de sinuosidades barrocasf.es de aquellos que se pasan la vida
chacoteando adjetivos. Su emocion es un hiladoaemib agua, un milagro insistente,
una maravilla retenida y secréta.

Mas alla deimpresionismaedundante de tal celebracion, el movimiento piiddel siglo

! Carlos MastronardLuz de provincia y otros poemauenos Aires, CEAL, 1988.

2 Daniel Garcia Helder. “Juan L. Ortiz: un Iéxico, sistema, una clave”, @C, pp. 127-144.

13 Ambos fueron, ademas, admiradores de Pascolgethptaliano, cuyo intertexto aparece en “Alag’ d
Lugones.

14 Juan L. OrtizJuanete poem&#ntologia y reportaje de Juana Bignozzi. Buenoes\i Carlos Pérez
Editor, 1969, p. 122

15 Guillermo de Torre. “Prélogo” a lantologia de la poesia argentina contemporaf®aleccion y
notas de César Rosales), Buenos Aires, 1964 (cjpadd-. Lewkowicz: Generacion poética del 30,
Buenos Aires, Ediciones Culturales Argentinas, 1974

% Op. cit.,p. 53.

17 César Tiempo y Carlos Mastronardi, “La Literatdmgentina”, Buenos Aires, afio Il, n°17, enero de
1930, p. 202. (citado por L. Lewkowiazp. cit)
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XIX, relacionado con el simbolismo en literaturagnbién con la masica, implicé en la pintura dos
tendencias que estan presentes en Juan L. Orten (transité ademas el lenguaje pictorico
propiamente dicho):

Una de las normas tipicas y fundamentales del sigmiemo es la tendencia a
reproducir la percepcién sensorial pura, no defdempor ninguna interpretaciéon
intelectual o emocional; en este aspecto el impissno esta en correlacion con el
naturalismo en poesia. No obstante, desde el camigde una forma simultanea, existe
en el impresionismo una tendencia que se manifiasia vez mas y que es opuesta a la
primera: es la tendencia a alterar la coordina@éhde los datos sensoriales sobre el
objeto representado; en este sentido, el impresioniy sobre todo el impresionismo
tardio, esta ya sobre el mismo camino que el sismholpoético. La transicién entre las
dos tendencias contradictorias se hace posiblaratalel contorno lineal, y por
consiguiente también la perspectiva lineal asi cqo@transformando el contorno en
una combinacion de manchas de color sobre unafisigpetas dos tendencias
contradictorias estan designadas por la historiaetanismo nombre: impresionismo.
Asi ocurre siempre en la historia del arte: ningetagpa de la evolucién corresponde
plenamente a la norma heredada de la etapa an@norque crea, violandola, una
norma nueva. La creacion que correspondiese pletaméa norma heredada seria una
estandarizacion facil de reproducir: a este lirsieaproximan Unicamente las obras
epigonas, mientras que una verdadera obra desartegroducible y su estructura es,
como hemos mencionado mas arriba, indivisibleiagaarecisamente a la diversidad
estética de los componentes a los que retne eonypigjo Unico. No obstante, con el
tiempo desaparece la sensacion de las contradisciequilibradas hasta entonces casi
violentamente por la estructura; la obra llegaraeaimente armoniosa y bella en el
sentido del placer estético no perturbado por Hfada.

La observacién minuciosa y la exaltacion de laaéis implican ciertos rasgos como el
rechazo a todo lo épico, el protagonismo de laséguida en distintas horas del dia y estaciones, el
consecuente uso ho realista del color, como lageine$ rosadas, amarillas, azules de Juan L. Ortiz,
dotadas del movimiento por el agua donde la luefiga, la oscilacién de las hojas y las nubes
llevadas por el viento. La exacerbacion de la sugga sonora, que sostiene el sistema poétice, tien
sus antecedentes —como sefialamos mas arriba—impsionismo” de la poesia simbolista.

Las nuevas doctrinas estéticas francesas de lapinta poesia pasaron inmediatamente
a la musica, ambito en el que también el impresmaiimplico la rebeldia contra el romanticismo,
en este caso aleman. Debussy conocid a los pteipiatores impresionistas y poetas simbolistas en
las “veladas de los martes” de Mallarmé. Intenpesuar la exuberancia emocional de Wagner y sus
epigonos por una musica sutil, delicada, discoeiagde esas imagenes preferidas por la pintura
impresionista se traducen fluidamente, en contréasiématematicas musicales” de las formas
alemanas: preludios, nocturnos, arabescos.

En sus manos, se convertian en miniaturas cineelaglgos estados de animo se
cristalizaban en imagenes tales cdradlejos en el agyda nieve danzd.os sonidos y
perfumes giran en el aire de la nocligesulta significativo su empleo de nombres
tomados de los pintoreBnages estampesesquissesEstas piezas, impregnadas de
lirismo, lo revelan como un verdadero poeta detaraleza?

La discrecion, las miniaturas sonoras que hacamespiracion de la poesia de Juan L. Ortiz,
ademas de vincularse con las estéticas orientalapre aficionadas al miniaturismo, no son ajenos
—dentro de lo limitadas que pueden ser las vinmras entre el lenguaje musical y la lengua

18 lan MukarovskyEscritos de estética y semiética en el aB@rcelona. Ed. Gil y Gaya, pp. 67-68.
19 Joseph Machlidntroduccién a la musica contemporan&aienos Aires, Marymar, 1975, p. 113.
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propiamente dicha— al impresionismo musical:

No hay que olvidar que yo tengo también un pocaiddbolismo en el sentido musical,
pero no en la musica en si, diremos lo que pugdalsgca para los oidos en el sentido
literal, sino esa otra musica, esa cosa que hayalidéde la musica, como el mismo
Debussy en la propia musica dice, que no es laeiwcdel silencio sino al sugerencia
de algo que esta germinando, que va a floreceleynqupuede definirse. Es decir el
devenir (...) Como los orientales que escriben calgue dicen que es lo que més se
parece a la vida, porque es transcurso por es@ynadias dominantes, ni el sentido
melddico, ni escalas en el sentido nuestro.

Pero dijimos mas arriba que la actitud impresianessta presente en el sencillismo.
Antes de que se desencadenaran las vanguardiasimagecon el ultraismib(1921), comienza
otro tipo de reaccion, muy atemperada, contra etlemsmo desvitalizado, convertido en
nomenclatura homogeneizadora de un conjunto d&sclisiyo factor coman era una suerte de “gracia
ornamental”. Si la vanguardia podria vincularse aoa voluntad neobarroca, el sencillismo va
asociado a una voluntad neoclasica. Enrique BaBeldgomero Fernandez Moreno y Alfonsina Storni
(en su primera época, posmoderntétapn algunos de los que en ciertas etapas o pagenas
vincularon con esa tendencia relativa a cierto @aspento, de la que no estan exentos algunos
momentos de Mastronardi, de Wilcock y otros.

El modernismo buscaba su material en el arte m{gintura, literatura), el exotismo, el
poema como objeto lujoso (herencia, parnasianaprioaera reaccion implicara una vuelta a los
objetos peqguefios, a los hechos simples dé laackalitidiana, cierto confesionalismo contenidoejue
esteticismo modernista relegaba a un segundo plaguoe se diferencia —no siempre— de un tono
romantico por la ironia sutil. Esa misma actitudtenida se traduce en una reaccién conciliadora,
gue no disimula sus vinculos. Prueba de esto esl quiener libro de Baldomero Ferndndez Moreno
estd dedicado a Rubén Dario y que su segundo libtermedio provincianp recibe el
reconocimiento de Lugones deddeNacion

La voluntad neoclasica, a la que adscriben muéheas! diferentes de la poesia del siglo (la
poesia de Jiménez, de Eliot, de Ungaretti) radicana especie de equilibrio sin recargamiento de
artificios ornamentales —prosaédicos e icénicos Ipaue el artificio mayor fue el despojamiento)—,
una poesia méas o menos descamada segun los cas@guste de todos los elementos a una imagen
principal. Juan L. Ortiz hace una caracterizacfimaesa tendencia en su conferencia de la Pefia de
Vértice de 1934, cuando tenia un solo libro puliica

Pero el retorno hacia la unidad del poema debia gl estas relaciones o referirlas
mas rigurosamente a lo que podriamos llamar suoceitél. Veriamos como cada
palabra con su perfil, con su color, con su ten@yacan las varias expresiones de su
individualidad sensible y psicoldgica, se subordirta imagen principal, colabora con
su exhalacion particular de la atmosfera especial debe rodear dicha imagen.
Anteriormente esta unidad se buscaba por caminomuno limpios. La poesia
moderna ha reducido sus elementos y los ha afidadal modo que se hacen casi
imperceptibles. Aunque una valiosa parte de ellaMaléry y sus discipulos, se expresa
en metros regulares, otra no menos valiosa piensaJuan Ramén, que para que la
poesia sea lo que nosotros queremos, es el vemrsaoianco, desnudo; y para que sea

20 juan L. Ortiz en el reportaje de Juana Bignozzi1f2-133.

2L En 1921, Borges se convierte en difusor de lawartia europea a través de la revista mRrama(en

la que colaboran Guillermo de Torre y Gonzalez kahuy de una suerte de manifiesto titulado
“Ultraismo” que se publica en la revist@sotros.

%2 Recordemos que coArbol de siete pozo$1934) y Mascarilla y trébol (1938) Alfonsina Storni

da un giro estético que la aleja de sus resabiafemistas (si bien con muchos poemas que anuncian
un cambio y que tienen un tono irénico, diferegts¢ coloca tardiamente en la vanguardia argentina.
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lo que ella quiera, el consonante, el asonanteetiida y el acento exactts.

La cita requiere de un paréntesis, puesto quenmeafa paradoja que suscia el aura del
saucela de una connivencia de dos series tradicionatmmmtsideradas por un afan ordenador como
clasicismo y barroquismo, tradicion y experimendtacorden y aventura. No hay que perder de vista
gue lalevedadorticiana es producto de una accion sobre la lepglaliscurso poético, es decir, su
levedad supone el artificio empleado para prodisgrefecto, un trabajo de contencion asociado muy
sutiimente a la voluntad neoclasica que en cierdisga suscribe Juan L. Ortiz en aquella
conferencia. Pero esa contencion se opera en ebmarun sistema poético propio que entroncara
con la serie de la aventura en muchos de sus Esmadscriptos al denominador comin de
“singularidad”. Especificamente, el flujo del dist poético en expansion, no contenido en este
aspecto se hace evidente a partir, sobre todppdeha “Las colinas”. Pero tanto éste como otros,
“Villaguay”, El Gualeguayno dejan de remitir, como efecto de lectura, desdaeda deriva a ese
principio semantico-iconico-constructivo que solsi &xpandido ha podido referirse. Delfina
Muschietti?* por ejemplo, refiere en un articulo como OrtiZgsesente con Girando en la poesia
de poetas neobarrocos de los ultimos veinte afies &a misma linea mas atras ubica a Herrera
y Reissig en las antipodas del modernismo epigdgado, poniendo de manifiesto ciertas
consonancias “barrocas” con la poesia de Juantiz Yasociandolo con el cometido de Dario de
flexibilizar el castellano.

El sencillismo auna cierta “intimidad” y “sensualiti a lo que seria la actitud mimética
clasica, a través de la expresion del sentimientdoua veces a la anécdota, a lo narrativo con
descripciones impresionistas. Predominan las inedigsensoriales. En esa estética equilibrada entre
realismo objetivista y subjetivismo, la textualibacde la vida cotidiana abarca tanto espacios
naturales, como urbanos. Como un modo de hacerréegle todo procedimiento, el
sencillismo intenta una transparencia lingtistipalando a un lenguaje cotidiano. Por eso la
sintaxis y la puntuacion se mantiene regularméatemetéforas evitan las asociaciones inesperadas.
No obstante el verso libre alterna con formas céé&sy el uso de la rima.

La sencillez como conducta estética habria de aue@an cierto modo, “el gran golpe de las
novisimas vanguardi#S’y después llega a convivir con ellas. Delfina Mhietti ubica al
sencillismo entre 1910 y 1980César Fernandez Moreno acota mas ese periodo:

El sencillismo es histéricamente, esa escuelatadacpor €l [Baldomero Fernandez
Moreno], y floreci6 en la Argentina desde 1915 aa$925. Sistematicamente,
bastara con decir que el sencillismo es la fornealtel realismo argentino (la épica
podria ser nada menos que la poesia gauchesa#g,gncgl se anticipa la corriente
de ngsia existencial impulsada hoy por nuestras Uitomas generaciones de
poetas.

La periodizacion dejaria fuera a poetas que tuviemoa tendencia semejante, aun
manteniendo su singularidad, como es el caso dguenBanch®€ que publica entre 1907 y 1911.

2 Juan L. Ortiz, “En la Pefia de VérticedC, p. 1051.

24 Articulo inédito: “La vanguardia del modernismaiéngua de los poetas neobarrocos de los 80”.

% Francisco Luis Bernardez, citado por César Fem#éMbreno)a realidad y los papeles. Panorama y
muestra de la poesia argentindadrid, Aguilar, 1967, p. 114.

% poesia argentina del siglo XgSeleccién, introduccién y notas de Delfina MustthieBuenos Aires,
Colihue, 1982.

27 César Fernandez Moreno considera tres etapaspaesda de su padre, de las cuales la estrictamente
sencillista seria la primera, deddss iniciales del misal1915) aPor el amor y por ell§1922):La realidad

y los papeles.

8 Seguin Mastronardi, “Banchs, entre los poetas &ingasnpor entonces vivientes, era su predilectocle

al intimismo, como entonces se decia, sospechdbpafuerte le parecia demasiado asertérico y Lugone
demasiado brillante. Tendia naturalmente al mextio ¥ al matiz”: Carlos MastronardMemorias de un
provinciano.Buenos Aires, ECAS, 1967, p. 96.
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En su primer librol.as barcastodavia hay abundantes elementos modernistaslyneb,lLa urna,
es un conjunto de sonetos sobre un amor imposilefgeron vinculados aCancionerode
Petrarca. La abstraccion y el tono reflexivo enéaga vuelven predominantes, alejandolo mucho
de la actitud que estamos resefiando. Es en los litiermedio<El libro de loselogios (1908) ¥l
cascabel del halc6(1909), donde se pueden encontrar poemas de arséncillista simultaneo o
alternado con versos de arte mayor y temas lilsesomo “El elogio de los ojos asombrados”, “El
elogio de la casa pobre”, “Balbuceo”. Por eso es@diente hablar de tendencia o actitud, antes que
de escuela, proveniente de ese “modernismo reffémdol obstante, la catalogacion cormmosurge
con la poesia de Fernandez Moreno y determing@directos, incluye a poetas del interior como
Juan Carlos Davalos y hasta miembros de Boedoajaepefian en hacerlo suyo, como Enrique
Amorim.

En la caracterizacién que hace de esta poesia, E#Fsandez Moreno agrega el rasgo de la
brevedad, aunque sus fundamentos sean muy relativos

Solo la reduccion del objetivo lirico a la mera gea (caso del haiku o al apunte
realista (caso del sencillismo). permite realizaegia en la extremisima brevedad

(op. cit).

A esa brevedad se aproxima también Lugoneil dibro de los paisajesjuien pega un
salto filo-sencillista al pasar dedas seculares este otro libro con composiciones de cuatro
versos. Pero de sus paisajes, puede decirse lommgisende gran parte de los de Mastronardi, aunque
entre ellos haya diferencias. Bofges-cita C. Fernandez Moreno— lo ha sefialado codeaitiEn
Baldomero, el paisaje

...es de una insuperable autenticidad. Lo transd@ten modo tan inmediato que

sus lectores suelen olvidar las palabras traskicida han operado esa trasmision y
no reparan en el arte exquisito —y casi imperdeptibque las ha congregado y

organizado... Lugones, como Edgar Allan Poe, corhesterton hacia otra cosa:

Lugones inventaba paisajes. (Op. cit.)

Una légica excesiva, de metaforas juguetonas \amjejue, “cuando no dan vida, matan” y
rimas que suenan ridiculas (de las que no estadoekernandez Moreno) —como la de “feliz”
con “perdiz’— crean esa distancia.

De modo que el gesto sencillista de Juan L. Odliz soincide tangencialmente con esta
caracterizacion y coexiste con otros mas propiasderoesia experimental, si bien desvinculados de
la vanguardia. La voluntad neoclasica deriva em JuaOrtiz hacia una expansion del discurso
poético que se aleja absolutamente de la condsideillista. El realismo de esa actitud se encamina
a una “pérdida referencial”, una diseminacion dedderentes, sin por ello caer en la abstracgiéh n
hermetismo. Por lo tanto, la mirada sobre lo pamyeftidiano se abre semanticamente a una dimensio
socio-histdrica, cultural que va mas alla de Iceolzglo, sin volverse declamatoria. El respeto g@or |
puntuacion se exacerba hasta incorporar modifinasig nuevas funciones de los signos, muchos
de ellos anti-liricos por naturaleza. El predomdebverso libre en una poesispacial contrasta con
el predominio de formas fijas de los poetas artedicLa transparencia linguistica convive con
acumulaciones de adverbios, neologismos y galig@siplo que es fundamental, su subjetivismo
impresionista logra el efecto de sensaciones digbasadie.

29 Jorge Luis Borges. “Veinticinco afios despuéd.ae iniciales del misal. El HogaBuenos Aires, 14
de abril de 1940.



