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Resumen

A través del andlisis de 5 metros de poemas, de Carlos Oquendo de Amat, se
plantea evidenciar un intento de emancipacién de la poesia peruana con respecto
de los valores formales tradicionales que encarnaban las ideas de perfeccién y de
“progreso artistico”. Creemos que el poeta, basado en una poética expresiva y ld-
dica, problematizé el concepto de obra orgdnica por medio de dos experimentos
ladicos: a) la fragmentacion material de la obra de arte como si fuera un juguete;
b) la mezcla de diversos estilos artisticos comprendidos en un mismo nivel cual
si fueran piezas de juego desancladas de la historia y las individualidades.

Palabras clave: obra orginica, juego, poética de la expresion.

Abstract

‘Through the analysis of 5 metros de poemas, by Carlos Oquendo de Amat, it is
proposed to demonstrate an attempt of emancipation of Peruvian poetry with
respect to the traditional formal values that embodied the ideas of perfection
and “artistic progress”. We believe that the poet, based on an expressive poetic
and the play, problematized the concept of “organic book” through two playful
experiments: a) the material fragmentation of the work of art as if it were a toy;
b) the mixture of diverse artistic styles included in a same level as if they were
pieces of game uncoupled from history and individualities.

Key words: organic book, game, poetics of expression.



Juego con el concepto de “obra organica™
en J metros de poemas.
de Carlos Oquendo de Amat

Introduccién critica

Desde su edicién, 5 metros de poemas de Carlos Oquendo de Amat, sorpren-
di6 e incomodé por su estructura y sus juegos tipogrificos. Segun Rodolfo
Milla, los obreros de la editorial Minerva no “se prestaron” por completo para
su composicién, por lo que el autor tuvo que articularlo personalmente hasta
hallar a alguien que continuara su labor (2006, p. 594). La obra, pues, exigia,
que el método artesanal de la imprenta se sobredimensionara y complicara.
Por esto, Emilio Goyburt “disenié e hizo el grabado de la cardtula en linéleo
y con sus propios buriles” (Ayala 1998, p. 155), y luego los obreros debieron
pegar los pliegos uno por uno hasta lograr el formato deseado por el poeta. Una
vez terminada la edicién, el corrector de pruebas Jorge Darmar (Jorge Jiménez
Monsalve) realizé la primera nota critica al libro en una carta fechada el 24 de
diciembre de 1928. Eran unas lineas dirigidas a Nicanor de la Fuente (Nixa) en
el reverso de los pliegos originales:

iHurra, camarada! El Pert va a hallar en este el vanguardismo auténtico.
iFijate bien, Nixa! Ni Peralta, con Ande, ni Serafin con sus Radiogramas
nos han dado un libro como estos cinco metros (jkilémetros!) de oquen-
dismo cojonudo. Peralta atn tiene firmes vinculaciones con el pasado y
en algunos de sus poemas se nota claramente el artificio desesperado por
darse en forma y ritmo nuevos. En el Flaco, jFlacucho! Oquendo, no hay
nada de artificio. El se da expontineamente (sic) en vanguardismo de
verdad, natural y novisimo. jEs Oquendo y nada mas! (...)

Bueno Hurra, por este libro de Oquendo, que no serd dado en pédginas
sino de largo, largo como un acordeén. Ya lo verds. Va a caer como una

bomba. (Milla 2006, p. 282)

La virtud mds resaltada en el libro fue su espontinea originalidad, cualidad
que en un principio no enardecié los 4dnimos como esperaba Jorge Darmar, sino
que mds bien provocé una indulgente recepcién. Alberto Guillén le dedicé ape-
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nas unas palabras en su Breve antologia peruana, a propésito del poema “Mar”™
“Es de estos muchachos afichistas que vienen a sorprendernos con el polvillo de
sus imdgenes en los dedos como alegres nifios pescadores de luna y mariposas”

(1929, p. 95). Es mis, tiempo después, en el diario £/ Pueblo, el dia saibado 22
de junio de 1933, el mismo Guillén le dedicaria algunas dcidas palabras:

Publicé un libro “Cinco Metros de Poemas” que no era solo una metéfo-
ra. Eran efectivamente 5 metros de papel llenos de disparates melodiosos,
de metédforas inverosimiles, de estupendos dislates para quitarle la sereni-
dad al burgués. Y me digo: a qué conducen estos atentados tipogréaficos.
Hidalgo publicé un libro en que habia paginas con una sola silaba. ;Esto
es Arte? Motivo para que el lector se sienta eszafado o que el compaiero
tipégrafo maldiga de poetas, de todos los estrafalarios del mundo. Con
todo, entre esta resbaladiza granza de circo, entre esta espuma, y este
chi[s]porroteo de los 20 afios, insurge auténtico el poeta. Uno que otro
verso, uno que otro poema, son la verdad de la vida bajo la risada falsa,
apresurada del clown. (Guillén citado por Malvario 2003, p. 70)

El poeta fue configurado como un lunitico del arte que sonrie, cual payaso,
luego de estallar una bomba en medio de un concierto burgués, sin preocuparse
por las consecuencias de su atentado, sino solo maravillado con su propio arte
y su intima rebeldia. Por esta razén, el primer impulso fue catalogarlo como
un “poeta puro” (Sanchez 1931, s/p) o un “poeta dadaista” en la linea poética
trazada por José Maria Eguren (Romualdo y Salazar Bondy, 1957, p. 633). Sin
embargo, Mario Vargas Llosa reivindicé al poeta en el discurso que pronuncié
en Caracas, cuando recibié el Premio Internacional Rémulo Gallegos el 4 de
agosto de 1967. Fue un contexto definitivamente propicio para la reivindicacién
del escritor latinoamericano como un “rebelde con causa”, que debe representar
una “insurreccién permanente” en su forma de escribir y vivir. Desde entonces,
el “loco” Carlos Oquendo de Amat asumié su puesto merecido en la historia
de la literatura peruana, mas alla de “falsas purezas”. Incluso, en 1973, Alberto
Escobar lo afirmaria, en la linea trazada por José Maria Eguren y César Vallejo
(al lado de César Moro, Martin Adén, Jorge E. Eielson, Xavier Abril y Emilio
A. Westphalen), como uno de los “fundadores de una tradicién poética propia”
(1973, p. 15). De esta forma, se iniciarian diversas investigaciones en torno de
su obra centradas en su andlisis semdntico. No obstante, todavia resta reflexio-
nar aun profundamente sobre el impacto que el juego con el formato de la obra
gener6 en el campo literario peruano.

Antecedentes y objetivo de la investigacién

Desde mediados del siglo xx, acontecié una crisis del “pensamiento creador
organizado” en el género lirico, la cual se radicalizé durante el desarrollo de la
vanguardia. Muchos poetas modernos mostraban su desprecio ante la planifi-
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cacién de la obra y lo que denominaremos la “obra acabada”, el método, los pre-
ceptos impuestos, la disciplina del orden, pues todo ello mellaba en la fertilidad
del ingenio. Verbigracia, segun el teérico del surrealismo Michel Carrouges, los
superrealistas tenian fobia de la Belleza del texto finito: “lo que importa no es
construir una obra de arte, sino proferir, como las Sibilas, un verbo profético”
(Torre 2001, p. 447); y, en el mismo sentido, el chileno Vicente Huidobro abo-
gaba por el arte de la creacién pura en Pasando y pasando (1914), donde afirmaba
que al poeta debia interesarle “el acto creativo y no el de la cristalizacién” (1995,
p- 213). La obra se visualizard también como la manifestacién de la contingen-
cia (lo que puede ser) y lo inacabable; por eso, Theodor Adorno pudo afirmar
que toda obra moderna era lo que James Joyce dijo de Finegans Wake antes de
su edicién completa: “work in progress” (2004, p. 46).

De esta forma, no es gratuito que entre los afios 20-30 y 60-70 algunos
parodiaran las “obras organizadas” brindando instructivos, recetarios o simples
indicaciones de cémo elaborar un texto poético. En Europa, Tristin Tzara y
André Bretén, por ejemplo, exponian instrucciones de cémo escribir poesia
dadaista o textos automadticos para burlarse de la imposicién de procedimientos
formales; y Marcel Proust privilegiaba lo “desorganizado inorganico”, mani-
fiesto en su deseo de pintar narrativamente las sensaciones sin jerarquizarlas.
En el Peru, fue paradigmitico el caso del vanguardista Oquendo de Amat,
quien jugé con el lector instruyéndole a “abrir su libro como quien pela una fru-
ta”, es decir, como un elemento orgédnico acabado y presto para el consumo, aun
cuando este se manifestaba al mismo tiempo como un complejo tecnolégico
moderno e inorgdnico (una cinta cinematografica-poética compuesta por poe-
mas auténomos). El caricter de su osadia luego seria repetido por poetas como
Livio Gémez, que exponia el modo de construir versos como quien procede
con un cuerpo orginico en su texto “Instrucciones para trasplantar metiforas”
(1968). Asimismo, Luis Herndndez expondria lidicamente una consigna de
creacién transgresora del sistema de creacién nutrido desde el romanticismo:
“Creo en el plagio y con el plagio creo”, a lo cual sumé su tendencia a dispersar
asistemdticamente su obra.

Con pricticas como las mencionadas se atacé también la reificacién de la
obra de arte, incluso la nocién misma de “obra” de un modo artistico irénico.
En este punto, antes, Marcel Duchamp, en las artes visuales, ya habia reali-
zado con sus ready-mades los actos de provocacién mas contundentes contra la
sacralizacién de la obra de arte como “objeto” y presto para el museo y la co-
municacién de una idea organizada. Mis tarde, otros desafios, entendidos por
Alain Badiou (2013) como manifestaciones de “arte contempordneo” serian los
siguientes: i) la propuesta de la posibilidad de una repeticién serial de la obra
basada en la idea de Walter Benjamin y la reproductibilidad de la obra de arte,
como un ataque al aura de la “obra-objeto tnico” producto de un proyecto espi-
ritual; ii) el abandono de la idea de que la obra es algo que debe permanecer en
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el tiempo. Se presentan, entonces, obras de estructura frigil y efimeras, cuyos
ejemplos emblemiticos son la performance y la instalacién.

Todo lo mencionado son muestras de cémo grandes cambios sucedian en el
campo del arte, lo cual también involucraria al autor como sujeto creador. Dado
lo expuesto, nuestro objetivo es analizar un caso ejemplar de esta crisis que

b
experiment6 la “obra organizada” a partir de un acercamiento hermenéutico a
5 metros de poemas, por lo cual formulamos la siguiente interrogante: scémo el
poeta juega con el concepto de “obra orgdnica”?

Bases teéricas y método de analisis

Para responder el problema planteado, iniciaremos con un acercamiento tedrico
al concepto de “obra orgdnica”, desde los planteamientos de Julien Benda (E/
triunfo de la literatura pura o la Francia bizantina, 1948), Hans-Georg Gadamer
(La actualidad de lo bello, 1991), Peter Biirger (Teoria de la vanguardia, 2000),
Theodor Adorno (Zeoria estética, 2004) y Jacques Ranciére (La palabra muda,
2009). Luego, analizaremos en 5 metros de poemas algunas metéforas ontol6gi-
cas, basados en los aportes de la Lingiiistica Cognitiva de George Lakoff y de
Mark Johnson (Metdforas de la vida cotidiana, 1995), quienes afirman que nues-
tro sistema conceptual es fundamentalmente de naturaleza metaférica (39),
pues la metafora estructura lo que percibimos, pensamos y actuamos, aunque
no siempre seamos completamente conscientes de ello. Asi, tenemos metéforas
estructurales (aquellas que estructuran un concepto —pensamiento, percepcion
y accién— en términos de otro [1995, p. 49]; por ejemplo, UNA DISCUSION ES
UNA GUERRA, apreciable en expresiones como “Atacar los puntos débiles del otro”,
“Sus estrategias argumentales estin a la vanguardia”), metaforas orientacionales
(las que permiten ordenar nuestros enunciados en términos espaciales —arri-
ba/abajo, adelante/detrds, centro/periferia, cerca/lejos—; verbigracia, FELIZ Es
ARRIBA y TRISTE ES ABAJO, en expresiones como “Me levantaron el animo”,
“Cai en depresién”) y metiforas ontoldgicas (aquellas que permiten entender
“nuestras experiencias en términos de objetos y sustancias” [1995, p. 63], como
LA MENTE ES UNA MAQUINA, en expresiones como “Voy a perder el control”, “Mi
cerebro no funciona bien hoy”).

Discusién del concepto de “obra orgédnica”

La categoria “obra orgdnica” ha recibido otros nombres y ha tenido particulares
matices durante el Renacimiento, el Romanticismo y el periodo de las vanguar-
dias. En esta ultima etapa artistica, ha sido llamada “obra sintética” (aquella
cuya idea se puede captar de una sola ojeada), por Julien Benda (1948); “obra
orgdnica, clasicista o simbélica” (por cuanto en ella la unidad dialéctica de lo
particular y lo general se manifiesta sin mediaciones), por Peter Biirger (2000);
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y “obra cerrada o redonda” (la cual refleja la quimera de un mundo perfecto
en una sociedad administrada), por Theodor Adorno (2004). Entre todas esas
nominaciones existe un factor comun: la concepcién de la obra de arte como
un organismo vivo, una totalidad dispuesta alrededor de un centro, sin faltas ni
ausencias en su estructura, pues en ella aparecen integradas de modo indivisible
la parte y el todo segin un fin propio. Por ello, el filésofo de la hermenéutica
Hans-Georg Gadamer not6 su coincidencia con uno de los conceptos aristoté-
licos de lo bello artistico més conocidos en la Antigliedad: “Una cosa es bella si
no se le puede afiadir ni quitar nada™. Sin embargo, aclaré...

Evidentemente, no hay que entender esto literalmente, sino cum grano
salis. Incluso puede dérsele la vuelta a la definicién y decir: la concen-
tracién tensa de lo que llamamos bello se revela precisamente en que
tolera un espectro de variaciones posibles, sustituciones, afiadidos, y
eliminaciones, pero todo ello desde un nicleo estructural que no se
debe tocar si no se quiere que la conformacién pierda su unidad viva

(1991, pp. 106-107).

Por ello mismo, otro teérico de la hermenéutica, Roman Ingarden (2005),
afirmaba que solo se podia comparar la obra con un organismo vivo en un sentido
metafdrico, pues un “organismo” ademds de existir para si, de modo indepen-
diente, también lo hace para su especie, para la cual cumple una funcién deter-
minada en su conservacion. La obra de arte literaria, en cambio, no es un ser vivo
ontolégicamente auténomo: aunque del mismo modo existen en ella jerarquias
funcionales (estratos de unidades semanticas o unidades de sentido dependientes
que se ajustan como partes de una sola totalidad construida orgdnicamente), ella,
pese a su formacién conclusa, requiere de un lector activo para concretizar su
existencia (2005, pp. 97-99). Por consiguiente, Gadamer no veia en la obra de
arte moderna una gran distancia con respecto de la “cldsica”, en cuanto ambas
demandan un tiempo propio y pueden poseer “exactamente la misma densidad
de construccién y las mismas posibilidades de interpelarnos de modo inmediato”
(1991, pp. 124-125). Ello era un hecho si se consideraba que en la obra moderna
aquello que no existia en la coherencia cerrada de su constitucién cobraba forma
de modo continuo en la interaccién hermenéutica entre las expectativas del lector
y lo que ofrecia el texto, lo que implicaba que atn “en el momento vacilante [el
vaivén dialégico] haya algo que permanezca” (1991, pp. 125).

Por el contrario, lejos de esa visién conciliatoria y desde una perspectiva
social y critica, Peter Biirger opt6 por resaltar la diferencia: por un lado, en las
obras vanguardistas o inorginicas, se evidencia el principio de construccién,
los signos independientes, los fragmentos; por ello, la unidad se manifiesta
muy ampliamente y, en caso extremo, solo la produce el receptor: “La obra de
vanguardia no niega la unidad en general (aunque incluso esto intentaron los
dadaistas), sino un determinado tipo de unidad, la conexién entre la parte y el
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todo caracteristica de las obras de arte orgdnicas” (2000, p. 112). Por otro lado,
esclarecié que las obras consideradas “tradicionalmente” orgdnicas tratan de
ocultar el artificio de su construccién segtn el principio de imitatio naturae,
pues sus autores buscan ofrecer, de cualquier modo, una “apariencia de natura-
leza” —verbigracia, los realistas—, y tratan de no evidenciar esa mediacién o,
al menos, pasarla a un segundo plano, puesto que dichas obras por si mismas
ya se manifiestan como algo vivo, definitivo y suficiente (p. 112), idéneo para
insertarse dentro de la Institucién Arte en una sociedad regulada, una tradi-
cién, un canon.

El artista que produce una obra orgénica (lo llamaremos en lo sucesivo
clasicista, sin querer dar por ello un concepto del arte cldsico), mane-
ja su material como algo vivo, respetando su significado aparecido en
cada situacién concreta de la vida. Para el vanguardista, al contrario,
el material solo es material; su actividad no consiste principalmente en
otra cosa mds que en acabar con la “vida” de los materiales, arrancin-
dolos del contexto donde realizan su funcién y reciben su significado.
El clasicista ve en el material al portador de un significado y lo aprecia
por ello, pero el vanguardista solo distingue un signo vacio, pues él es el
unico con derecho a atribuir un significado. De este modo, el clasicista
maneja su material como una totalidad, mientras que el vanguardista
separa el suyo de la totalidad de la vida, lo aisla, lo fragmenta. (Biirger
2000, pp. 132-133)

Biirger pudo definir asi, por oposicién, la obra inorginica. Para ello, partié
del concepto de “obra alegérica” que Benjamin habia utilizado para referirse al
arte Barroco como expresién de una melancolia propia de una sociedad en de-
cadencia. Esto significé que, por su misma estructura, las obras modernas ya no
podian definirse como organismos vivos propios de un contexto determinado,
sino como “artefactos” o productos artisticos de los momentos intelectivos del
genio que juega con los fragmentos del paisaje cultural (Cfr. Adorno 2004, p.
133); y es que el arte vanguardista no reflejaba un estilo particular de un tiempo
histérico, sino que rompia con la sucesién histérica de estilos y procedimientos
mezcliandolos todos simultdneamente en un solo cuerpo textual. De esta for-
ma, el montaje se constituyé en el principio antitético de la obra orginica, una
muestra de la negacién de la sintesis y la totalidad, pues hizo visible las suturas
de la creacién en la obra moderna, tal y como se aprecia en las manifestaciones
expresionistas, surrealistas y dadaistas, las cuales, con sus mezclas heterogé-
neas, sus co/lages, concretaron dos transgresiones: primero, a partir de la crea-
cién fragmentaria y colectiva, rompieron con la idea de que la obra de arte era el
producto de una sola subjetividad (piénsese en el “caddver exquisito”); y, luego,
mediante la inclusién de materiales no tradicionales como los domésticos e in-
dustriales, socavaron la creencia en que un elemento se adapta vivamente a otro,
y destruyeron la unidad impuesta a la que estaba habituado el receptor burgués.
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Este, ahora, podia leer-observar cada momento de la obra tanto en conjunto
como por separado, consciente del grado de independencia de sus partes y de la
pluralidad de sentidos que pudiese surgir de ella®.

En palabras de Theodor Adorno, a quien Biirger sigue en sus razonamien-
tos, “En tanto que accién contra la unidad orgédnica subrepticia, el principio de
montaje estaba organizado para el shock” (2004, p. 222), esto es, para producir
en el lector-colaborador un extranamiento, una relacién no automdtica ni pasiva
con la realidad; lo que supuestamente posibilitaria una alteracién en la conducta
del individuo frente a la praxis vital. El representante de la Escuela de Frank-
furt veia pues detrds de ese atentado formal, una intencién de desestabilizar el
statu quo homogeneizante en el cual dominaba la obra orgdnica. Y es que visua-
lizaba en esta, una “sospechosa voluntad de ideologia”, el reflejo del proyecto de
concretar una sociedad organizada (como el de la republica platénica, el estado
socialista o la industria cultural); una ilusién que detecté incluso en las obras
realistas de tono contestatario, las cuales, a fin de cuentas, por su forma, cafan
en una red de nexos coherentes, seguros y cerrados; es decir, en la quimera de
un mundo perfecto. Por ello, percibia en la obra de arte irracional y fragmenta-
ria una admisién de su impotencia frente a la totalidad del capitalismo tardio,
pero, al mismo tiempo, un modo de revelar la irracionalidad del principio de
razén envilecido y una forma de socavar su dominio a través de una protesta
provocativa contra la “cosificacién burguesa”™

La negacion del equilibrio en las obras de arte se convierte en la critica
de su coherencia, de su formacién e integracién puras. La coherencia
se quiebra en algo superior a ella, en la verdad del contenido, que no se
contenta ni con la expresién (pues esta recompensa a la individualidad
desvalida con una importancia engafiosa), ni con la construccién (pues
esta es mds que andloga al mundo administrado). (Adorno 2004, p. 71)

Envirtud de ello, para Adorno, el arte era aquello que “encarna en el mundo
administrado lo que no se deja organizar y lo que la organizacién total oprime”
(2004, p. 328). Aun si se pretendiese la neutralizacién del arte experimental en
la sociedad (como lo presumia Biirger, a propésito del arte “neovanguardista”),
su libertad y verdadera humanidad solo podia estar garantizada por su cons-
tante “vanguardizacién” y una actitud estética basada en el desinterés, su ne-
gativa a servir como ideologia al ser humano, no repitiendo el mundo exterior,
esto es rechazando toda representacién. El sentido politico del arte auténomo
solo puede manifestarse, en consecuencia, de modo indirecto, limitdndose a
la praxis de su propia autonomia y su fuerza expresiva. La fuerza expresiva de
la obra inorgdnica, vista asi, se basaba en que no pretendia imitar la realidad,
sino mostrar lo bello natural de la realidad en si, mediante la presentacién de
sus fragmentos-escombros y el trabajo del estilo. Este seria un procedimiento

llevado a cabo por Carlos Oquendo de Amat.
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Dicha atencién al estilo, segtin Jacques Ranciere (2009, pp. 29-37), significé
un viraje de una “poética de la representacién” a una “poética de la expresion”.
Afirma el filésofo contemporineo que cuatro principios fueron los cimientos de
la poética de la representacién. El primero es el “principio de ficcién”, afirmado
desde la Poética de Aristételes y basado en el rol fundamental de la imitacién
(representacién de acciones) en el poema, que cuenta una historia (remitiéndose
a la inventio y la dispositio) presuponiendo “un espacio-tiempo especifico en el
que la ficcién se propone y se aprecia como tal”. El segundo es el “principio de
genericidad”, planteado también por Aristételes, por medio del cual se afirma
que “no es suficiente que la ficcién se anuncie como tal. También tiene que ser
conforme a un género”, cuya naturaleza se rige sobre todo por lo que representa,
es decir, por el tema y por las acciones de los personajes (los espiritus nobles y
los comunes), a partir de los cuales se construye la jerarquia de los géneros (epo-
peya, tragedia, comedia...). Esto conlleva al tercer fundamento, “el principio
de decoro”, cimentado en cuatro criterios que evidencian la subordinacién de la
elocutio a la inventio: uno natural (conforme a la naturaleza de las pasiones), uno
histérico (en concordancia con los caracteres y las costumbres), uno moral (de
acuerdo con la decencia y el gusto) y otro convencional (sobre la conformidad de
las palabras y las acciones con la 16gica de las mismas), segun los cuales, quien
“ha elegido un género de ficcién adecuado, tiene que prestar a sus personajes
acciones y discursos apropiados a su naturaleza, y por consiguiente al género
de su poema”, ya que “la finalidad de la ficcién es gustar”, “provocar tal o cual
sentimiento, accién y efecto” a quien la acredita y lograr la verosimilitud. Asi,
el “edificio de la representacién” es jerarquizado, en el cual “el lenguaje debe
someterse a la ficcién, el género al tema y el estilo a los personajes y situaciones
representados”; en otras palabras, es una “especie de repuiblica en la que cada
quien debe figurar segtin su estado” (Batteux, citado por Ranciere 2009, p. 35).
Esta representacién se concreta gracias a un cuarto principio, el “principio de
actualidad”, por el cual “la palabra como acto” (la palabra puesta en escena —la
performatividad—) sostiene el sistema de la ficcién poética, puesto que por
ella se comprueba su eficacia: “la parte intelectual del arte (invencién del tema)
gobierna su parte material (el decoro de las palabras y de las imagenes)”, y bien
responde a la légica de la republica platénica, donde la retérica ocupaba un
lugar principal en relacién con la educacién y el arte de vivir en sociedad. Esta
rigidez normativa evidencia la coercién de los poderes publicos sobre el arte, en
palabras de Pierre Bourdieu: la “dominacién estructural”. Y fue esta poética la
que consolidé el sistema de las Bellas Artes basindose en dos fundamentos: el
de la identidad mimética y el del modelo de la “coherencia orgdnica™ “Fueran
cuales fuese la materia y la forma de la imitacién, la obra era ‘algo vivo y bello’,
un conjunto de partes ajustadas para converger en un fin unico. Este principio
identificaba el dinamismo de la vida con el rigor de la proporcién arquitecténi-

ca” (2009, p. 44).
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Esa visién normativa de las Bellas Letras experimentd, segin Ranciére,
un cambio de paradigma a fines del siglo XVIII y principios del XIX con la
“nueva poesia”, “la poesia expresiva, [que] estd hecha de frases y de imdgenes, de
frases-imdgenes que valen por si mismas como manifestaciones de poeticidad”
(2009, p. 39). Esta se fundé en la inversién de los cuatro principios que regian
la “poética representativa” a través de los siguientes aspectos: el primado del
lenguaje como potencia de la obra (“el principio mismo del arte”); el principio
antigenérico de la igualdad de todos los temas representados (no hay temas
bellos ni temas feos, es mds, su existencia es insustancial); la indiferencia del
estilo con respecto del tema representado (el estilo como esencia de una poética
de la “literatura emancipada”), y el modelo absoluto de la escritura, “modelo
escriturario” o catedral “porque se trata del monumento de un arte que no estd
gobernado por el principio mimético” (2009, p. 45), sino por lo que tiene en
comun con en el espiritu del espectador-lector. Esta absolutizacién de la lite-
ratura y la consecuente sacralizacién del libro como fruto del trabajo del estilo
tuvo como méximos representantes, antecedidos por Victor Hugo (autor del
“libro de piedra™, Notre-Dame de Paris), a Gustave Flaubert (que trabajé “el
libro sobre nada™), Stéphane Mallarmé (que se esforzé en la escritura propia de
la Idea’) y Marcel Proust (que consolidé la novela moderna, el género de lo que
no tiene género: “el libro de vida™). De este modo, a partir del romanticismo,
impulsor de esta poesia generalizada, el principio de ficcién pasé a ser sustitui-
do por el de fabulacién, aquel que alinea palabra y pensamiento sin subordinar
una al otro, asi como hace coexistir “la vieja concepcién dramadtica de la poesia y
una nueva concepcién que le otorga una naturaleza esencialmente tropolégica”
(autor p. 51). Es decir, la ficcién empez6 a ser visualizada como “figura”, y esta
misma poco a poco dejé de entenderse como un mero ornamento conveniente
a la representacion y la persuasién, y mds bien, evidencié su potencia para ma-
nifestar un estadio del pensamiento y para contener el espiritu colectivo de un
pueblo. Este es el paradigma de la escritura como verdadera palabra viva que
expresa mejor la potencia del Verbo hecho carne.

“:Qué es un poema acéntrico?”: ejercicios del poeta-nifo con la formayla
coherencia organica

Resulta interesante que Carlos Oquendo de Amat, ademds de presentar su li-
bro como un elemento orgdnico (EL LIBRO ES UNA FRUTA), lo exponga estruc-
turalmente como una cinta cinematogrifica (EL LIBRO ES UNA MAQUINA), un
artefacto-juguete tecnolégico moderno e inorgdnico. De este modo, 5 metros de
poemas evidencia su esencia lidica, puesto que su autor juega con los significan-
tes y significados involucrados en su esencia experimental. En su estructura, no
trasciende la coherencia final, sino solo importa que coincidan en un solo objeto
las fuerzas del orden y la fiesta, los principios de la creacién y de la destruccién
de los sentidos, con un fin renovador y afirmativo. Nos hallamos, por ello,
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inmersos dentro de un laboratorio de escritura que nos impulsa a abandonar
el estado de la contemplacién pura y a revisar nuestros conceptos. El entendi-
miento del libro como un juguete lingtistico, por lo tanto, trasluce un nuevo
concepto de la obra de arte no como un “producto”, sino como una “forma” que
se construye en base a la fusién de diversos niveles de experiencia.

Visualizar cada ejercicio del poeta con la forma permite comprender la
esencia inorgdnica del artefacto construido. Un primer punto que debe ser re-
saltado es la estructura general del poemario. 5 metros de poemas es un libro
fragmentado constituido por una diversidad de representaciones de paisajes ur-
banos y naturales en los que se concretan relaciones amorosas, negociaciones
comerciales, visitas turisticas, sucesos retrospectivos, etc. Para su realizacién, el
yo poético se autoconfigura como un nifio que juega con los fragmentos de dis-
tintos escenarios y de la historia cultural. El es un coleccionista empedernido,
un cazador de imdgenes, un observador nato cual infante curioso entregado a
la percepcién pura del universo, que, luego de embriagarse visualmente con los
objetos que lo rodean, nos entrega una serie de poemas impresionistas como si
fuesen fotogramas, imagenes de una cinta cinematografica.

En este sentido, por un lado, nos hallamos ante un libro-film, un artefacto
tecnoldgico lidico en todo el sentido de la palabra. Dicho artefacto se presenta
estructurado en una serie con partes consecutivas: un inicio (las instrucciones:
“abra el libro como quien pela una fruta”), un intermedio (la interrupcién del
espectdculo a mitad del cambio de periodo de la accién creativa, 1923-1925) y
un final (la biografia o los créditos personales del creador: “Tengo 19 afios /'y
una mujer parecida a un canto”). Sin embargo, a pesar de que se evidencia una
estructura mayor organizada en el sentido de una secuencia cinematografica,
no se percibe una direccién univoca, es decir, una linea argumental tnica, sino
una variabilidad en torno de la temdtica. En consecuencia, se reafirma la inor-
ganicidad del artefacto, con cuyas piezas el poeta-nifio se complace.

Grificamente, los poemas se presentan como fragmentos de una pelicula
discontinua, vifietas alucinadas, que, amalgamadas en una serie aparentemente
lineal, desquician al lector que se halla acostumbrado a un discurso narrativo.
Son imagenes-textos que no narran un acontecimiento, sino que exponen una
serie de fulguraciones dispersas que bailan, de un lado a otro, con el fin de
estimular el movimiento febril del ojo del lector como una pelicula de cine
lo efecttia al crear escenarios demandantes de una percepcién simultinea. De
este modo, frente a la poesia convencional, descriptiva, civica o histérica, por
ejemplo, como la de José Santos Chocano, que tenia su fundamento en la his-
toria, Oquendo creé una poesia fragmentaria, basada en la pura expresion y la
concepcién de las palabras como signos-materias-imagenes.

Por otro lado, cuando el poeta juega con la idea de que su “film” puede
presentarse impreso en el papel, se genera que supongamos que también nos
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situamos ante una serie de postales hilvanadas. Esto ha conducido a la critica
literaria a comparar el libro con La Prose du Transibérien et de la petite Jeanne de
France (1913), de Blaise Cendrars y Sonia Delaunay, y los Veinte poemas para ser
leidos en el tranvia (1922), de Oliverio Girondo. Por ello, es muy significativo
“Film de los paisajes”, en cuanto que lo consideramos una versién sintética de
lo que el autor propone en la obra conjunta. En este poema, verbigracia, grafi-
camente, el verso “Se ha desdoblado el paisaje” refuerza esta idea en torno de la
construccién no solo de un fotograma, sino también de una postal poética. Es
el primer poema del libro cuyo titulo y cuerpo ocupan el espacio de dos paginas
como si la intencién fuera imitar una postal de viajes que se abre para ofrecer
impresiones fragmentarias o imagenes turisticas del mundo, su apariencia, su
gente, su tecnologia, su cultura, etc. Con €l, el poeta buscaria estimular el ho-
rizonte de expectativas, los sentidos del lector y su imaginacién tanto como con
una tarjeta postal o una fruta: “film de los paisajes” (la vista), “un poco de olor
al paisaje” (el olfato), “se ha desdoblado el paisaje” (el tacto), “el paisaje es de
limén” (el gusto); “tocaremos un timbre” (el oido). Al final, este juego con los
significantes evidencia el uso de la escritura como una herramienta tecnoldgi-
ca que sirve no solo para transmitir conocimientos acabados u orgdnicamente
constituidos, sino también para proyectarlos hacia otras significaciones. Como
afirmaban los imaginistas, “La poesia no es un organismo, sino un grupo de

imégenes” (De Torre 2001, p. 179).

Un segundo punto que debe ser atendido es la estructura interna de los poe-
mas comprendidos como unidades de sentido independientes. En este aspecto,
cabe resaltar la mencién metaliteraria al “poema acéntrico” que se efectda en el
citado poema “Film de los paisajes” a partir de lo que aparenta ser una nota a pie
de pdgina: “Los poemas acéntricos que vagan por los espacios subconscientes, o
exteriorizadamente inconcretos son hoy captados por los poetas, aparatos and-
logos al rayo X, en el futuro, los registrardn”. Creemos que estas palabras son un
indicio de la esencia del pensamiento de Oquendo de Amat: el poeta-nifio no
focaliza (no “con-centra”) su mirada en un objeto determinado durante mucho
tiempo, pues lo domina el ansia de captar todo lo demds que lo circunda; no
permanece con la posesién de una imagen, sino la transforma; en su mente, no
hay orden ni desorden, ni l6gica dominante. Dicho esto, el poeta-nifio contiene
en la mente “poemas acéntricos”, poemas inorganicos en proceso de construc-
cién, los cuales, indeterminadamente se reconfigurarin como parte de todo
proceso placentero de escritura, sin objetivo restrictivo. Por ello, en 5 merros de
poemas, se nos sitia constantemente ante poemas acéntricos que se construyen
y reconstruyen en la imaginacién (“los espacios subconscientes”) y solo pue-
den ser comprendidos por un receptor con la disponibilidad de participar en el
mismo juego de recreacién fantasiosa. Por tanto, los poemas acéntricos no se
hallan “registrados”, canonizados o catalogados en un repertorio literario, y solo
pueden ser captados “por los poetas, aparatos andlogos al rayo X”, es decir, por
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otros poetas-nifios modernos capaces de realizar radiografias exploratorias de
la realidad sin un fin reduccionista.

“Film de los paisajes” es uno de los textos acéntricos que mejor evidencia
c6mo el poeta concebia todo elemento circundante como mero signo, materia
util para su experimentacion, irreductible a un solo significado y fin. En el
nivel fénico, por ejemplo, manifiesta una mezcla despreocupada de palabras
de diversa procedencia. Combina el discurso poético (metdforas, sinestesias,
hipérboles) con el discurso cinematogrifico (“véase el préximo episodio”), asi
como también genera un encuentro de palabras de diverso estilo y temdtica:
vocabulario modernista (flores, cielo, estrella, paisaje de limén), léxico moderno
(film, automdvil, cubos, golf, timbre, yanquilandia), terminologia financiera
(cheque, ventas, cartera), etc. Por este motivo y bajo el concepto de que el total
de este vocabulario es materia experimental de un “poema acéntrico que vaga
por los espacios subconscientes” es que podemos afirmar que existe una relacién
implicita entre la 16gica constructiva de este y otros textos de 5 metros de poemas
con los denominados “caddveres exquisitos” surrealistas.

Un cadéver exquisito es un juguete textual, un producto de la ejecucién de
un procedimiento experimental y ludico (cadavre exquis), bautizado asi desde
que fue llevado a cabo por André Bretén, Tristin Tzara, Paul Eluard y Robert
Desnos en su busqueda de nuevas experiencias poéticas. El resultado era la
creacién colectiva, espontdnea e intuitiva de un cuerpo textual basado en el en-
samblaje de imdgenes y palabras. La nueva belleza percibida se fundamentaba
en el encuentro azaroso de las figuraciones metaféricas e imdgenes mentales
de los participes de su realizacién, por muy disimiles que pudiesen ser. Como
resultado de estas experimentaciones, se formulaban co/lages verbales que evi-
denciaban su constitucién inorgdnica, un modo de resistencia a la imposicién
de toda norma o molde de creacién canénica.

Se podria objetar que “Film de los paisajes”, asi como todos los textos de
5 metros de poemas, no es un producto colectivo, una sumatoria de las expe-
riencias de distintos participantes en el juego creativo. Sin embargo, puede
comprenderse como una fusién de diversos niveles de experiencia del propio
poeta: emociones, sensaciones, ideas, temas, materias, estilos, etc. Oquendo
de Amat presenta una acumulacién de fragmentos arrancados de diversos con-
textos, aparentemente unificados por un procedimiento fortuito. Sitda en es-
cena, ante el lector, el artificio como médula de su procedimiento creativo, su
inorganicidad, lo cual genera una deriva de sentidos del mismo modo que un
caddver exquisito lo provoca. No obstante, cabe aclarar que el poeta, como ya se
mencioné anteriormente, no era cabalmente espontineo. Su procedimiento de
creacién era légico y selectivo, del mismo modo como los artificios surrealistas
no eran del todo caprichosos, puesto que, aunque practicaban la arbitrariedad
mis elevada y la liberacién de la consciencia, exponian un grado de voluntad de
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seleccién. En ello se diferenciaban de los alienados (Cfr. De Torre 2001, p. 439)
y se aproximaban mds a los nifios, por su capacidad para la seleccién.

En este sentido, Oquendo, como artista moderno, recuperando volunta-
riamente su capacidad creativa de niflo, se emancipé de los valores estéticos
establecidos que buscaban la armonia formal y se negé a ofrecer su obra como
discurso acabado y homogéneo. Su poema, pues, se presenta como una “forma”
no consolidada, sino (es importante repetirlo) en proceso de construccién. Por
ello es que podemos hallar expresiones poéticas que interrumpen el discurso o
lo desintegran como un nifio que desbarata un castillo de bloques, sin otorgar
importancia al nivel de elaboracién obtenida del cuerpo textual. Un ejemplo
de esto son los siguientes versos que, casi al finalizar el poema en cuestién,
desbaratan todas las figuraciones establecidas por los enunciados que los ante-
cedieron: “Esto es insoportable / un plumero / para limpiar todos los paisajes
/'y quién / habrd quedado? / Dios o nada”. Del mismo modo, en el resto de
poemas, se presencia el ir y venir de los versos como representacién figurativa
de la oscilacién del pensamiento creativo.

Dicho esto, podemos afirmar que, frente a la comprensién de lo bello como
producto de la disciplina y la voluntad compositiva, se problematiza directa-
mente el valor adjudicado a la “técnica”, por medio de la creacién de “poemas
acéntricos” como objetos de juego que fungen en la literatura con similar donai-
re que los caddveres exquisitos. No present6 una destreza, sino varios ensayos
que evidenciaron un cierto gusto por la ruina y la heterogeneidad material: ex-
perimenté con las materialidades-restos de las corrientes literarias reconocidas
(romanticismo, modernismo, indigenismo, surrealismo, ultraismo, cubismo,
dadaismo etc.), jugé alegremente con ellas, y al final nos ofrecié un producto
tunico e innovador.

Conclusiones: el poeta juega con la poética de la representacion

Antes de la eclosion de las vanguardias, la literatura peruana era predominan-
temente representativa, en cuanto que se centraba en la mimesis de la reali-
dad politica, costumbrista, social e intima. Esta poética de la representacién
se fundamenta en el concepto de “obra orgédnica”, un producto textual basado
en el principio de imitatio naturae (imitacién de la naturaleza), gracias al cual
se logra un grado de verosimilitud que persuade al lector del campo ficcional
representado. La obra orgdnica, en este sentido, se manifiesta como “algo vivo,
definitivo y suficiente” (Biirger, 2000p. 112), sin carencia ni excedencia, que
responde a una légica constructiva e ideoldgica, y por lo cual puede ser inser-
tada sin mayor problemadtica dentro de la Institucién Arte. Con esta ldgica,
muchos escritores que aspiraban integrarse en el canon literario peruano bus-
caban la conformacién de una obra sélida, acabada y bien estructurada, como
reflejo simbélico de una organizacién cultural de la sociedad. En este marco,
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por ejemplo, César Vallejo, en su ensayo “Universalidad del verso por la unidad

de las lenguas”, evidencia su fe en el establecimiento de un solo sistema politico
g P

que posibilite el encumbramiento de la obra orgénica:

Un poema es una entidad vital mucho mds orgdnica que un ser orgdni-
co. A un animal se le amputa un miembro y sigue viviendo; a un vegetal
se le corta una rama o una seccién del tallo y sigue viviendo. Si a un
poema se le amputa un verso, una palabra, una letra, un signo ortogra-
fico, muere. Como el poema, al ser traducido, no puede conservar su
absoluta y viviente integridad, ¢l debe ser leido en su lengua de origen,
y esto, naturalmente, limita, por ahora, la universalidad de su emocién.
Pero no hay que olvidar que esta universalidad serd posible el dia en que
todas las lenguas se unifiquen y se funda, por el socialismo, en un tnico

idioma universal. (1973, p. 62).

No obstante, Carlos Oquendo de Amat, como un nifio que se recrea con su
capacidad para la experimentacion, jugé precisamente con esa “poética de la re-
presentacién’, basada, segin Jacques Ranciére (2009), en principios de ficcién,
genericidad, decoro y actualidad, heredados desde Aristételes, que respondian
a regimenes de escritura que afianzaban la organizacién de un estado politico.
Con sus 5 metros de poemas desafié el sentido preceptivo de esa “poética” y no
respet6 ningln régimen estético en especifico. Su produccién respondi6, mds
bien, a la idea de poiesis que manejaba el vate moderno Paul Vilery, como un
interés centrado en el “hacer”, el proceso personal, un programa de creacién
asumido por el artista basado en sus experiencias individuales.

Bajo este concepto, Oquendo objeté los principios del régimen representa-
tivo. En primer lugar, se aventurd a refutar el principio de ficcién, que se carac-
terizaba por la imitacién, la identidad y la narracién de una historia verosimil.
Nos present6 su libro no como tal, sino mds bien como una fruta. Con ello,
desestabilizé las expectativas de los lectores de su contexto, quienes tuvieron
que afrontar una remocién del principio de identidad: un libro (A) ya no era
un libro (A), sino una fruta (B). Esto se ilustra con su transgresién del forma-
to convencional de los tipicos volimenes de biblioteca y su falta de interés de
mostrarlo como un objeto portador de conocimiento decodificable conforme
a la seriedad de la inteligencia latinoamericana. El poeta nos situé ante una
obra fragmentada y ante una pluralidad de expresiones poéticas sobre distintos
escenarios y vivencias: el libro ya no cuenta una historia, sino expresa una serie
de emociones para ser disfrutadas. En consecuencia, reconocié, por medio de
estos procedimientos lidicos, la primacia del lenguaje como potencia para crear
una obra innovadora.

En segundo lugar, jugé con el “principio de genericidad”, que consistia en la
composicién de un texto conforme a las caracteristicas del género. Por ejemplo,
si se deseaba escribir un poema, se debian considerar aspectos como la métrica,
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el ritmo, la versificacién, la temadtica subjetiva, etc. Sin embargo, Oquendo no
constituyé su manifestacién literaria conforme con el género anunciado por
el titulo “5 metros de poemas”. No nos hallamos, pues, ante un poemario tradi-
cional del género lirico, sino ante una mezcla de poesia y parodia de una cinta
cinematografica, cuya estructura es reproducida juguetonamente a través de
los siguientes aspectos: el anuncio instructivo “abra el libro como quien pela
una fruta”, el “intermedio” que divide la obra, y la coda biogrifica a manera
de créditos de autoria. Nos enrostrd, con ello, que no existen temas ni formas
especificos que deban ser desarrollados bien en la poesia o bien en el séptimo
arte, y que pueden ser combinados.

En tercer lugar, acometi6 contra el “principio de decoro”, que evidenciaba
mds que cualquier otro principio la forma en que la e/ocutio o plano verbal se
hallaba subordinada a la inwventio o tema representado. No se limité a la ex-
presién de una sola modalidad y un solo registro del lenguaje subordinados a
una temdtica especifica. Por el contrario, manifest6 una serie de términos lin-
giisticos propios del romanticismo, modernismo, indigenismo y vanguardis-
mos, todos mezclados, no conformes con las acciones, pasiones, costumbres,
moral, etc., de los personajes representados. Asi, por ejemplo, en el verso “Hoy
la luna estd de compras”, el aura romdntica del satélite no se halla conforme
con el sentido materialista de su accién como personaje. Otro caso ilustrativo
es el verso “Las nubes son el escape de gas de automdviles invisibles”, en el
que un elemento natural (las nubes), tipico de alusiones indigenistas (arboles,
flores, paisajes, prados, rios, lluvia), se identifica con una realidad tecnolégica
no conforme con la esencia de un paisaje natural. Las palabras empleadas en
esas expresiones poéticas no responden a la supuesta esencia de los personajes;
por ello, atentan contra la verosimilitud del régimen representativo. Tal vez, al
mezclarlas, la intencién del poeta era dislocar nuestros conceptos y dicotomias
establecidos: natural/artificial, campo/ciudad, espiritual/material, tradicién/
modernidad, etc.

Por dltimo, el poeta atenté contra el principio de actualidad, puesto que su
obra, como “palabra en acto”, no fue creada para la declamacién ni para satisfa-
cer las demandas de un auditorio. En ella, se evidenci6 el primado absoluto de
la escritura, la palabra muda articulada arquitecténicamente para ser re-cons-
truida en un encuentro individual y silencioso con su espectador-lector. El poe-
ta, de este modo, jugé con la poética representativa que, a partir de sus cuatro
principios, se afianzaba en dos fundamentos reconocidos por Jacques Ranciére
(2009): la identidad mimética y el modelo de la coherencia orgdnica, mediante
los cuales se definfa una obra como “algo vivo y bello”, un texto orquestado de
una forma tal que no le podia faltar ni sobrar nada, y por lo cual pareciese un
organismo Vivo.
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En este sentido, la metdfora de la fruta es interesante, pues cumple una
doble funcionalidad: ser una parodia de la configuracién orgdnica del arte y ser
una ironia material de los objetos de consumo acabados y dispuestos para una
sociedad inmersa en el mercantilismo y la industrializacién. Con respecto al
primer punto, cabe recordar que la idea del arte como un organismo textual po-
see sus antecedentes en el romanticismo, periodo literario en el que se reconocia
un estrecho vinculo entre el arte, la vida y la naturaleza. El genio romdntico
asumia que poseia la misma fuerza creadora de la naturaleza. En virtud de ello,
el poeta-dios podia crear una obra del mismo modo como la naturaleza podia
reunir las condiciones necesarias para la generacién de un fruto. No obstante,
la obra de Oquendo de Amat es un producto organico como una fruta no por
hallarse constituido segtin la normativa de un régimen estético hegemonico,
sino porque, como un fruto, es un producto para el deguste, posee una apa-
riencia que fascina, se cultiva y contiene en su interior una semilla con una vida
en potencia. Su composicién debe entenderse como una unidad expresiva, un
germen, un trozo del microcosmos, un objeto finito que contiene, tanto como
una semilla, una(s) posibilidad(es) en formacién. Por lo tanto, se evidencia que
el poeta se inclina hacia una poética expresiva o generalizada, aquella determi-
nada a partir del surgimiento de la nueva poesia o poesia moderna practicada
por el poeta-nifio, y por la cual se manifiesta la palabra muda inmersa en una
deriva de sentidos.

De esta forma, la indicacién de que “abramos el libro como quien pela una
fruta” invoca a que ajustemos nuestros modos de percepcién de la realidad, es
decir, que atendamos el texto como si fuésemos nifios, para que asi no creamos
que algo “es” absolutamente o que posee un sentido definido, sino que com-
prendamos que todo se halla en potencia de ser, aun los objetos ya elaborados
por la sociedad técnica: libros, juguetes, etc. Es decir, se desafia lo que existe en
acto y se maximiza la diversidad de posibilidades de lo existente.

La premisa que se puede deducir a partir de esta nueva presentacién lidica
del arte es la vision material que Oquendo de Amat poseia sobre €, y por lo cual
afirmamos que para este poeta LA OBRA DE ARTE ES UN JUGUETE. El no asumia
el arte desde una perspectiva romdantica o trascendental, sino en un sentido mas
tisico y sensorial, como un objeto al que podria agarrar, desarmar, rearticular,
percibir con los cinco sentidos, etc. Esta es una cosmovisiéon propia de un nifio,
quien, en principio, posee una forma de conocimiento basada en una concien-
cia pldstica, por lo cual es capaz de hurgar, manipular y fragmentar su juguete
hasta comprender la l6gica de su funcionamiento. Asimismo, también es carac-
teristica suya la inconformidad ante la admisién de un tnico sentido para sus
objetos de juego. Asumiendo estos aspectos, Oquendo fundamenté parte de su
experiencia poética en la transgresién del significado univoco de la obra de arte.
Del mismo modo como un infante concibe una caja de cartén no solo como
tal, sino también como un juguete, un helicéptero, un automévil o un barco, el
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poeta nos reté a emplear nuestra imaginacién para percibir su obra—juguete no
solo como un mero libro, sino, dado lo expuesto, como una fruta o una cinta
cinematografica.

Con respecto al segundo punto, creemos que la mencién de la fruta alude,
ademis, a la disponibilidad de la obra de arte para el “consumo” de la misma
forma que cualquier otro objeto dentro del sistema capitalista. No obstante, el
poeta intenta, en un plano simbdlico y por medio de su experimentacién, des-
mantelar la subjetividad burguesa que se centra en la bisqueda de utilidad, fun-
cionalidad y reproductibilidad en todos los “objetos acabados” que se le ofertan.
Su libro-juguete-fruta es una creacién realizada bajo un “principio de placer”,
para ser apreciada con juicios de gusto, no para un uso o beneficio. Es mas, fue
dificil de reproducir editorialmente en su contexto, pues demandé un mayor
compromiso con respecto a la revisién de tipos y la amalgama de sus partes
unidas como una cinta cinematografica. Graficamente, incluso, transgrede la
organizacién de los versos en forma de torre que facilitaba al lector comin la
comprensién del mensaje dispuesto por el autor. Con sus juegos tipogréficos y
la personalizacién artistica de su obra, pareciese que tentase llenar de escritu-
ra-piezas-de-juego cada espacio blanco de la pagina de igual modo como un
nifno distribuye sus legos en los territorios vacios que halla a su disposicién. Se
trata de un gesto que evidencia que su interés se halla lejos de la instruccién o
funcionalidad y, mds bien, cerca del placer.

El acto lidico de Oquendo, en 5 metros de poemas, por lo tanto, al presentar
su obra como un “objeto” novedoso y seductor (un “artefacto” cuantificable y
aparentemente “comerciable”, una fruta dispuesta para el consumo), que refiere
a la caida de la poesia y el sujeto moderno en la 16gica del mercado, en reali-
dad logré una problematizacién del mismo, una ironfa: la transgresién de las
formas artisticas realiza una denuncia burlesca de la cosificacién impuesta por
el orden burgués y se resiste a la racionalidad utilitaria imperante en el cre-
ciente capitalismo de la modernidad histérica. Desde la actualidad, entonces,
su juego permanente con la “forma” podria interpretarse no como un mero
deslumbramiento (“ofuscacién del entendimiento por efecto de una pasién”)
ante el progreso tecnoldgico, sino, por el contrario, como una manifestaciéon de
rebeldia de cara a la sociedad, indiferente a la satisfaccién de las demandas de
un publico comprador, y, mis bien, exigente de un “lector competente” y con
disponibilidad de asistencia, es decir, presto a interpretar el experimentalismo
y a aunarse al juego de la creacién.
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Notas

1 En este sentido, por ejemplo, César Vallejo defendia la creaciéon de obras orgdnicas, pues,
desde su perspectiva, “Un poema es una entidad vital mucho mas orginica que un ser orgd-
nico en la naturaleza. A un animal se le amputa un miembro y sigue viviendo, a un vegetal
se le corta una rama o una seccién del tallo y sigue viviendo. Si a un poema se le amputa un
verso, una palabra, una letra, un signo ortogrifico. MUERE” (1926, p. 18).

2 Sobre la base de este prolongamiento de las posibilidades de significacién del poema moder-
no, Umberto Eco (1992) definié la poética de la obra abierta, aquella que presupone un lector
que participe activamente en la construccién de la significacién del texto.

3 Segtn Ranciére, el costo de la humanizacién de la catedral a través del estilo de Victor
Hugo fue la petrificacién de la palabra humana. Asi, la novela de la catedral de piedra es
un “poema de piedra” en cuanto que es una obra tnica, intraducible, petrificada como los
jeroglificos, pero capaz de proyectar una realidad finita en lo infinito.

4 La nocién del “libro sobre nada” responde a la indiferencia con respecto del tema. Flaubert
desaparece detrds de su estilo, escribe el libro sin sustancia, “la obra-desierto”; adhiere pala-
bra y pensamiento, y deja que la sonoridad de la frase, los cuerpos, los silencios, los afectos
y los perceptos hablen por si mismos (Ranciére 2009, p. 96).

5 Para hacer surgir la “nocién pura” en el libro de la Idea, Mallarmé hablé al espiritu en la
lengua del espiritu, a través de ritmos y simbolos. Hizo de la musica (“el arte de la anti-
rrepresentacion” p.[152]) la clave de su expresién y creé la poesia visual parecida al poema
originario de la comunidad.

6 Proust superd la frivolidad estilistica de Flaubert con la escritura de un libro de aprendizaje
cuya composicién se basé en el acoplamiento de libres impresiones puras de la vida, rimas
del espiritu organizadas arquitecténicamente de una forma tal que consolida al libro como
« 7 . . » « ~ z z

mdaquina ficcional” que “engafia” al lector con lo que le presenta. Con él, la metdfora de la
“catedral” romdntica (unién de piedra y espiritu) es llevada a su mdxima expresion.
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