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El día 30 de marzo de 2009, el jurado compuesto por Salvador Clotas, Román Gubern, Xavier Rubert de Ventós, Fernando Savater, Vicente Verdú y el editor Jorge Herralde, concedió, por mayoría, el XXXVII Premio Anagrama de Ensayo a Las experiencias del deseo, de Jesús Ferrero. 

 


Resultó finalista Postpoesía, de Agustín Fernández Mallo.


	    

	 	
	    
            

[-1] ACLARACIÓN PREVIA 

El huevo lógico

 



¿Qué es un chiste? Una narración que empieza con una estructura normal y la parte del chiste es cuando llega algo inesperado, como si apareciese oblicuamente. Y en el arte ocurre lo mismo: la parte creativa resulta cuando alguien llega con una idea que no sigue la estructura.

LILIANA PORTER, artista visual, en ArteContexto, Revista de Arte Cultura y Nuevos Medios, n.º 4 



 


Empecemos (por aclarar el chiste) diciendo que la Poesía Postpoética actúa por experimentación; es, en esencia, un laboratorio. Mejor dicho, dado que es una actitud, aspira a ser un laboratorio. De la misma manera que, como decía Deleuze, la filosofía debe encargarse de construir conceptos, o de la misma manera que el ingeniero debe construir puentes, el político bienestar, el científico representaciones plausibles, el banquero superávit, el caminante mapas y el juguetero ingenuos monstruos, el postpoeta lo que debe construir son artefactos poéticos que fluyan desde y para la sociedad contemporánea. Lo que intentaremos desenmarañar en todo cuanto sigue es qué tipo de artefactos son éstos, y no cómo son; o, en otras palabras, dar un marco y un paisaje lo suficientemente amplio e indetallado, pero despejado, del estado de las cosas, de las relaciones entre esa poesía que podemos denominar ortodoxa y el contexto social y cultural que la rodea y nos rodea, para poner de manifiesto determinados arcaísmos a los que, por voluntad propia, ésta se ve sometida. Y es que esa poesía que damos en llamar ortodoxa, y que ya aclaramos desde ahora que para nosotros constituye un porcentaje muy alto de lo publicado tanto en soporte papel como en soporte digital y lo expuesto en actuaciones en vivo o performáticas, hace mucho tiempo que dejó de ser un laboratorio, un lugar de continua investigación, para mutar en un museo de naturalezas muertas, cuando no en un decadente meublé. Pensamos que la conexión de la poesía con las otras artes (incluidas las ciencias) es condición indispensable para despertarla de su letargo, letargo tan prolongado que la reapertura de sus ojos no podrá darse sin pasar necesariamente por un renacimiento. 

 


De la misma manera que las células actúan por duplicación de lo más pequeño a lo más grande, y acogen en su estructura toda la información del pasado para lanzarla al organismo futuro, la poesía postpoética intenta ser ese germen proteico, esa célula, que recoja la tradición, experimente con ella, la ensamble a todos los ámbitos de la cultura del Siglo 21, y la relance hacia un futuro orgánico, no estático, complejo, sin que por ello deba arrastrar proyectos utópicos del pasado. Es decir, como aclararemos más adelante, no se trata de un remake de las vanguardias históricas. Por eso hemos elegido como índice, como representación inicial de este libro, la fotografía de un huevo, la gran célula que a diario freímos, cocemos, batimos y en definitiva manipulamos en ese gran laboratorio que es al fin y al cabo una cocina, para crear artefactos comestibles, digeribles por los ciudadanos, entendibles; unos platos, una comida que, como pretende la poesía postpoética, deben pertenecer a su propio tiempo. Con esto no queremos decir que esté en nuestro interés hacer de la poesía por necesidad algo fácilmente digerible, amable, complaciente o subordinado a la exigencias del mercado: ni la alta cocina, ni el arte contemporáneo, ni la alta matemática, por decir algo, son necesariamente digeribles por el gran público, y ello no impide que sean unas ciencias y artes vivas, comprometidas con el pulso de su época y atentas a todo lo que está pasando, a lo que muta y se vislumbra en esa zona causal que al fin y al cabo a todos nos envuelve y que damos en llamar horizonte de sucesos.

Este libro, sus hojas, sus textos, sus iconos, sus símbolos, su carnalidad, todo lo que en él figura, deberá entenderse como otro artefacto salido del laboratorio postpoético, otro objeto fruto de la experimentación, llevada a cabo con algunas de las herramientas que a nosotros, a usted, a su vecino, a todos, nos son contemporáneas, y como tal, como puro experimento, siempre incompleto y más lleno de fragmentos que de sistematología, una especie de cuaderno de bitácora, un software hilvanado, sin que nos importe demasiado la fragilidad de esos hilvanes; casi diríamos que es así por necesidad: vendrán otros, y lo harán mejor; es ley. Así, no encontrará el lector constantes referencias a pie de página ni facturas academicistas. Sólo hay ideas conectadas por procesos analógicos, metafóricos, que creo que son los pertinentes si de poesía estamos hablando; mucho pegamento. Una investigación por inducción analógica, en absoluto científica al uso.

 


De esta manera, es ese huevo frito que se presenta como índice una peculiar bitácora, un microsistemamundo poético, con sus imperfecciones, sus zonas profundamente tostadas, e incluso quemadas, sus crestas (reservadas a pioneros), sus valles (para recolectores y ganaderos), y otras aún crudas, a medio freír (para que otros hagan de ellas su propio laboratorio). Un mapa que, como todo mapa, se transforma minuto a minuto, se halla recorrido por líneas que se pierden en sus extremos, carreteras abiertas, espacios aéreos, trenes subterráneos, metrópolis, horizontes tunelados, cartografías (y añada, lector, a cada uno de esos lugares la palabra postpoéticos/as). Espacios a medio nominar o aún innominados. 

 


Por otra parte, el lector advertirá que el capítu - lo 0, que responde a la yema del huevo, lo he denominado Núcleo. Esta denominación «nuclear» constituye únicamente una concesión, un intento de no fatigarle; en efecto, no todo cuanto después viene pero sí el porqué y cómo es la poesía postpoética, de alguna u otra manera, están ya en ese núcleo. El lector podrá utilizarlo como buen termómetro de su interés por continuar la lectura o bien abandonarla. Sabemos que la vida es corta como para demorarse en aventuras que no interesan.

Lea como quien escucha música. Suerte. 


	    

	 	
	    
            

[0] NÚCLEO

 


Lo que se va a sostener en este Núcleo es que el cambio que en todas las artes se ha producido, ilustrado por (por poner dos ejemplos muy opuestos) Rothko (arte moderno) y el Arbusto Robótico, las criaturas posthumanas de Moravec (arte posmoderno y tardoposmoderno), en la poesía contemporánea aún no se ha producido, para hacer al final una propuesta de un posible cambio de paradigma. 
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La diferencia que existe entre estas dos obras (Rothko –mo derni dad– y Moravec –posmodernidad–) no tiene un legítimo correlato en la poesía española contemporánea. 

 


Podría interpretarse como la continuación, el siguiente paso lógico a la línea de paralelismos que estableció Nicanor Parra cuando asimiló la poesía que va hasta el Siglo 19 a la física newtoniana y la poesía de las vanguardias a la física relativista y cuántica de principios del Siglo 20. La nueva «ciencia posmoderna», y en general eso que hoy damos en llamar posmodernidad tardía, no tiene aún su legítimo correlato en la poesía escrita en castellano. Esto que sigue es una propuesta. 

 


[0.0] ENCUADRE DE LA RELACIÓN CIENCIA-POESÍA. DEMO TEÓRICA

 


De entrada, hay que aclarar que la relación entre la ciencia y la poesía se inscribe en un marco superior al de la «poesía escrita» propiamente dicha: el de las artes en general, dado que, en toda obra de arte, si lo es, hay una poética. Dicho esto, conviene recordar que, actualmente, las teorías estéticas, ceñido el objeto de su estudio a la investigación tanto óntica como epistemológica de las artes (su poética), asumen que el universo de la obra es autónomo y no puede ser comparado con un mundo exterior a la obra. La ficción se pertenece a sí misma, al universo genésico que despliega. En otras palabras: decir que una obra de arte está basada en hechos reales es inconsistente con el presupuesto óntico de la misma. Así las cosas, hasta el género biográfico es ficción. 

Cuando los productos artísticos se entendían como una descripción más o menos veraz de la realidad del entorno, en el fondo no estaban haciendo otra cosa que seguir aquel principio determinista de la ciencia clásica (de Newton a Einstein) por el cual se asumía ya de partida la existencia de una verdad exterior al hombre la cual cabía legítimamente perseguir. A esta forma de pensar y actuar, en el ámbito de las artes se la llamó naturalismo o realismo ingenuo, y fue asimismo un campo de pruebas bien abonado para todos los movimientos estéticos «sociales», así como para los político-ideológicos. En la actualidad, tanto en las artes como en las ciencias, esta cosmovisión resulta insostenible y ha sido abandonada gracias especialmente a la irrupción de la teoría posmoderna, allá por los años 70 y 80 (Venturi, Vattimo, Derrida, Lyotard, Jameson, Deleuze, entre otros). 

 


Y es que la ciencia, como las artes, no es el mundo, sino una representación del mundo, y como tal representación es ficción. Nadie debe ser tan ingenuo como para pensar que las manzanas caen como lo describen las leyes de Newton, ni que los electrones vuelan como lo describe la mecánica cuántica. Son modelos teóricos, sólo eso. En palabras de Kant: el noúmeno resulta inaccesible. Creer que la ciencia describe la realidad resulta tan cándido como pensar que el mapa (una abstracción) de una región es la región. El mapa se pertenece a sí mismo, a la ciencia de la cartografía, y a nadie más. Así, la ciencia, como tal ficción, está sujeta también a criterios estéticos. No en vano los físicos dicen a menudo que una teoría es elegante, bella, fláccida u oscura. Cuando le preguntan a Borges qué es para él un objeto poético, contesta que todo aquello en lo que encuentra lo que espera encontrar en la poesía. Así, la emoción estética que produce una ecuación y su desarrollo no necesita más explicaciones para considerarse poesía. Tanto son hitos de la poesía las obras completas de José Ángel Valente, Cernuda o Gil de Biedma como la teoría de la relatividad de Einstein, el Tractatus logico-philosophicus de Wittgenstein, o el Cántico espiritual de San Juan de la Cruz. De hecho, muchos pensamos que algún día se leerá a Einstein o a Wittgenstein de la misma manera que hoy leemos a Lucrecio o a San Juan de la Cruz: pura poesía. 

La historia de este cambio corre paralela, o es en sí misma, la historia del sujeto moderno y de su fe en la razón y en el progreso, fe en una teleológica verdad a la que supuestamente se encaminaba la humanidad, que se funda en la Ilustración (Newton, Voltaire) y se viene abajo en el Siglo 20, cuando, tras la Segunda Guerra Mundial, se asiste al fin de las ideologías y utopías, al fin de los, en palabras de Lyotard, grandes relatos que aquel Siglo de las Luces había puesto en marcha. 

 


En efecto, llegada la posmodernidad acontece lo que se da en llamar la muerte del sujeto moderno, para emerger lo que podríamos bautizar como sujeto posmoderno. Con ello, caen también las teorías estéticas clásicas. Célebre es la frase de Vattimo al referirse a esta caída: si con todo esto lo que hemos perdido es el Principio de Realidad, no es a fin de cuentas una gran pérdida. En las ciencias, el correlato de esa posmodernidad se hallaría en la aparición de lo que podríamos llamar, abusando del término, ciencia posmoderna, compuesta por diversas ramas como teoría de sistemas complejos, teoría del caos, teoría de catástrofes, fractales, etc., en las cuales el científico ha asumido que el modelo determinista, la verdad exterior al hombre que la ciencia debía encontrar, por utópica, es falsa: otro gran relato. 

Este cambio de ciencia moderna a posmoderna en realidad no es sino el cambio que se produce cuando el objeto de estudio científico (el fenómeno) pasa, de ser considerado un objeto externo susceptible de ser desvelado, a considerarse un sujeto con entidad propia al cual sólo es posible aplicarle modelos de representación cambiantes y fluctuantes, simulaciones y, en definitiva, una suerte de modelos poéticos; ficciones en sí mismas. Se podría demostrar, aunque nos llevaría más lejos de estas páginas, que este nuevo considerar, en la ciencia, a los objetos sujetos tiene su paralelismo con los ready-made que Duchamp elaboró a principios del siglo pasado: aquel urinario que metió en un museo y mutó al instante de objeto de uso común a sujeto poético, a sujeto capaz de seducirnos; como cualquier obra de arte; como cualquier teoría científica, como cualquier artículo de venta publicitado. 

Por decirlo claramente, la ciencia posmoderna entiende ya que los procesos físicos no son lineales, es decir, que si junto A y B, no obtengo el sistema A+B sino A+B+?... Hay un excedente cualitativo, un término de interacción entre A y B que se nos escapa, un término que promociona esa suma a un lugar indeterminado e inaccesible en su totalidad, de tal manera que, como si de un sujeto autónomo de tratara, el sistema difiere de sí mismo. Y esto es, por decirlo aún más claramente, lo que entendemos por metáfora: la parte de la obra de arte que alude a algo que nunca termina de definirse; por eso la poesía carece de finalidad y fin. Clásicamente, la filosofía y la ciencia constituían un saber que se levantaba sobre unos axiomas o dogmas que a su vez eran sus propios límites y, por su parte, la poesía, las artes, eran el saber que buscaba unos límites que ni poseía ni poseería jamás. Bien, todo eso ha terminado. Valgan las palabras del pensador y poeta H. M. Enzensberger, toda narración científica se fundamenta en el discurso metafórico. O las del físico Jorge Wagensberg cuando afirma que decir ciencia ficción es una redundancia porque toda ciencia es ficción. 

 


[0.1] DEMOPRÁCTICA

 


[0.1.0] Artes plásticas

 


Existe un pulso emergente, un, en estricto, nuevo espíritu que lleva a no pocos pensadores y artistas a considerar la ciencia la nueva y legítima poética del siglo que ahora comienza, ya sea de forma explícita o bien instalada implícitamente en los productos artísticos. Así, en las artes comúnmente llamadas plásticas o visuales, no sólo la tecnología ha irrumpido de una manera felizmente escandalosa para demostrar que el medio muta o subvierte el contenido de la obra de tal manera que más que nunca fondo y forma coinciden (la forma no es más que la parte visible del fondo, Nietzsche dixit), sino que el espíritu, la poética científica, es lo que nutre directamente a gran cantidad de obras. Ya no son ni los paisajes, ni la pureza del color, ni el alma del artista lo que se representa; o sí, pero inseminados en parte por el virus de la ciencia. Ahora hablamos de arte transgénico, de arte informático, de arte fractal, de teatro electrónico, de arte biotecnológico, de arte posthumano o de arte del caos; las teorías matemáticas de René Thom y de Prigogine han sido y son inspiradoras de multitud de obras y movimientos; se fundan centros específicos de creación y estudio que abordan la simbiosis entre arte y ciencia, y cada año son organizados un sinfín de seminarios y talleres repartidos por todos los continentes (véase, por ejemplo, www.banquete.org, red internacional de acciones y obras entre artistas, científicos y tecnólogos). Así, un artista expone una pieza de una apariencia metafísica propia de un Rothko y resulta ser el ploteado de su código genético: 

 


[image: ]


 


Tríptico ADN, Íñigo Manglano-Ovalle, 2000. 

 


Mientras en otro lugar, el artista Larry Miller patenta y crea los Derechos de Autor sobre su propio código genético. Por no hablar de la evolución en el campo de la música a poéticas como el click and cut, el sampleado digital, la estética del error o la música portátil, que han producido el acontecimiento casi milagroso de que la música de club sea objeto de estudio en el Instituto Tecnológico de Massachusetts (MIT). Y es que las ciencias, en su dimensión visual, han cedido al arte tanto la capacidad de producir imágenes como, asimismo, imágenes propias. Los que veíamos una poética abstracta sumamente bella en, por ejemplo, las trazas que dejan un protón y un kaón tras colisionar y atravesar una cámara de burbujas de hidrógeno, hemos visto imágenes similares (inspiradas en ésas) expuestas en ferias de arte contemporáneo: 
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Intervención de color en las trazas de un protón y un kaón tras colisionar y atravesar una cámara de burbujas de hidrógeno sometida a un campo magnético (AFM, 2002) (fotografía original de Física Nuclear, W. E. Burcham, Reverté, 1974). 

 


[0.1.1] Poesía

 


Pero en lo que se refiere a la poesía escrita propiamente dicha, como ya dijera en su día Vicente Verdú en el polémico artículo publicado en El País «¿Vivir o leer novelas?», en el que certificaba la muerte de la novela, también día a día hay más voces que denuncian el abandono (no se sabe si del editor o del poeta) a la práctica de manierismos y ejercicios de nostalgia. Y es que conviene decir, ya de entrada, que una mayoría abrumadora de la poesía publicada en todas las lenguas oficiales de este país parece no haberse enterado del cambio operado no sólo por el resto de las artes antes descrito, sino por el conjunto de lo que damos en llamar sociedades técnico-desarrolladas, y si se ha enterado le da la espalda de tal manera que sólo puede conducirla al suicidio por anoréxica autodestrucción. Y no podrá culpar a nadie; se habrá matado sola. Hablamos de la necesidad de un cambio tan radical como en su día lo operaron las vanguardias (aunque más adelante matizaremos extensamente lo que creemos, hoy por hoy, que es prescindible de ellas), hablamos de la necesidad de que los poetas acometan sin complejos la deconstrucción de la poesía, única disciplina artística que aún no lo ha hecho. Baste decir que la colaboración que clásicamente existía entre poetas y artistas plásticos, fruto de compartir una misma metafísica, un mismo pulso poético, el pulso de su tiempo –qué si no– (pensemos en parejas célebres: PicassoAlberti, Duchamp-Octavio Paz, Miró-Cirlot, y tantas otras), hoy es impensable debido a la distancia que separa las dos disciplinas. Esto, se mire como se mire, es grave.

Recordemos las palabras de Octavio Paz en su ensayo Apariencia desnuda: «El antecedente directo de Duchamp no está en la pintura, sino en la poesía: Mallarmé. La obra gemela de El gran vidrio es Un coup de dés. No es extraño: a pesar de lo que crean los engreídos críticos de la pintura, casi siempre la poesía se adelanta y prefigura las formas que adoptarán más tarde las otras artes.» Qué lejos e intrasladables al presente nos parecen hoy en día estas palabras escritas hace poco más de cincuenta años. Quizá por primera vez en la Historia (si tal cosa aún existe) se da el caso de que un movimiento artístico no tenga su correlato en la poesía. El poeta se ha quedado atrás. En el importante ensayo de Mark Dery Velocidad de Escape (Siruela, 1998), importante compendio para conocer y entender una buena parte del complejo arte actual, abundan las referencias a filósofos de la ciencia, a físicos cuánticos, a semióticos, a escritores de ciencia-futura, a músicos indietrónicos, a metafísicos, a filósofos del lenguaje, a cirujanos plásticos, a biólogos moleculares, a músicos de post-rock, y a prácticamente la totalidad de los satélites de las artes plásticas menos a poetas. Inversamente, en cualquier tratado o revisión de poesía actual todas las referencias anteriores son mínimas o sencillamente no existen. (Dicho quede de paso, no es casual que Velocidad de Escape sea un término técnico físico: velocidad que hay que comunicarle a un cuerpo para despedirlo para siempre de la atracción gravitatoria terrestre.) Una pregunta en absoluto irónica, ¿por qué si ARCO es Arte Contemporáneo y su finalidad es promocionar y vender obras de arte no incluye en su programa a la poesía? ¿Hay alguna obra en esa feria (o en otras también internacionales) que tome como punto de partida o que dialogue con la poesía contemporánea? ¿Quiere esto decir que la poesía no está sujeta a criterios mercantiles? No lo creemos. ¿O quiere esto decir que la poesía no se considera un arte contemporánea? De ser así equivaldría a decir que, sencillamente, ha muerto. Tampoco lo creemos; sólo se halla moribunda. 

Lo que sí creemos es que la distancia que separa hoy a artistas plásticos y poetas es la que media entre la modernidad y la posmodernidad, entre la metafísica del pincel y la del píxel: un abismo, sí, pero aún franqueable.
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Cuadrado negro sobre fondo blanco (Malévich, 1923). 
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(AFM, 2002.)

 


Proponemos desde aquí el bosquejo de una nueva poética y paradigma a la que damos en llamar poesía postpoética, o poesía expandida, por apropiarnos del término cine expandido utilizado por los teóricos para referirse al cine que usa y se inspira en las nuevas tecnologías. Porque también en su dimensión estructural o lógico-narrativa, el corpus científico puede alimentar la metáfora escrita en clave de post, es decir más allá de la poesía «poéticamente correcta» (el mismo término cámara de burbujas de hidrógeno antes citado resulta ser una metáfora sumamente excitante al tiempo que un detector de partículas). Se consideran artefactos pioneros postpoéticos, o poético-expandidos, textos de factura tan dispar como el artículo que Alan Sokal, físico teórico de la Universidad de Nueva York, publicó en 1996 en la prestigiosa Social Text, titulado «Transgrediendo fronteras: hacia una hermenéutica transformacional de la gravitación cuántica...», con el que en un intento fallido de parodiar la filosofía posmoderna elaboró sin pretenderlo un perfecto poema postpoético, trabado con sinsentidos científicos promocionados a un nivel metafórico extremadamente conseguido. O, en una factura mucho menos radical, el poema en prosa de Rafael Courtoisie Estado sólido, galardonado con el Premio de Poesía Loewe 1995, auténtico tratado del estado agregado de la materia. Asimismo, el clásico de Lucrecio De rerum natura, o el ya aludido Tractatus de Wittgenstein, así como diversos textos del poeta H. M. Enzensberger, o determinados poemas musicados de artistas como Sr. Chinarro o Antonio Vega cuando articulan metáforas en torno a fenómenos físicos. También podría proponerse como ejemplo postpoético un artículo pionero publicado en Scientific American en el año 1988, en el que se comentaban programas de ordenador como el Thunder Throught o el Poetry Generator, que producían textos poéticos a partir de combinaciones aleatorias, una especie de poesía por azar o randomizada ya ensayada en su día por el dadaísmo y el surrealismo; su carácter postpoético no deriva en este caso del azar, sino de haber aparecido en una publicación estrictamente científica. O el fundamental poemario Poemas plagiados, de Esteban Peicovich (Germania, 2000), en el que, simplemente, el poeta corta y pega textos encontrados, extraídos de la publicidad, de las instrucciones de una lavadora, de un misal, de una factura o de un compendio de mecánica, para después ponerles un certero título, título tan bien pensado que el anodino fragmento muta automáticamente en poema.

 


Así, la relación entre ciencia y poesía escrita está ahí y siempre ha estado, aunque como rareza parasitaria de la poesía correcta. Lo que se propone es una especie de regreso a un período pre-ilustrado en el que poesía y ciencia aún no estaban netamente separadas. El territorio que queda por explorar en esta línea es inmenso, y los poetas que vengan tendrán cada cual que encontrar su propia voz, su propia velocidad de escape en relación con su interpretación de los hechos. 

Por último proponemos un haiku en clave «postpoética dura», lo que simultáneamente nos vale para mostrar el hecho, hasta ahora eludido por la poesía correcta, de que un sistema científico es en sí mismo un haiku, ya que cumple todos sus presupuestos en su versión débil (obviando el número de sílabas): 1) contener al menos una referencia al mundo natural, 2) enfocar un evento individual susceptible de generalizarse, 3) presentar el evento en tiempo presente, y 4) constar de tres versos (o ser breve). Lo llamaremos el Haiku de la masa en reposo: 

 


E2=m2 c4 +p2 c2 , 

si p=0 (masa en reposo) → 

E=mc2 . 

 


Ésta es nuestra propuesta a la poesía española contemporánea, un formato que definitivamente deja atrás los tan traídos y llevados conceptos poesía de la experiencia y poesía de la diferencia, para aunarlos y dar un paso más en lo que podemos llamar poesía de la simulación o poesía simulada. Y entendemos aquí simulación en el mismo sentido que la actuales ciencias le dan a ese término, es decir, la nueva forma de representación de los fenómenos por ordenador de la que se vale la investigación científica, y que según los filósofos de la ciencia ni es experiencia (laboratorio –léase poesía de la experiencia–), ni es teoría (esencialismo teórico –léase poesía de la diferencia–), sino otra cosa más poderosa que ambas y entre las cuales flota simulada. Por último, creemos que es condición indispensable para la nueva poesía, como lo es para todo arte emergente, que lo menos obvio sea, precisamente, saber qué es poesía. Merece la pena intentarlo. Para escribir como en el Siglo 20 siempre estaremos a tiempo. 

 


ACLARACIÓN: dicho esto, conviene señalar que la práctica de la poesía en la posmodernidad y la actual tardoposmodernidad (o hiperrealidad, al decir de diversos teóricos) pasa también por diferentes núcleos experimentales tales como Poesía Performática o Polipoesía (Enzo Minarelli), Poesía Fónica, Videopoesía, Holopoesía (Eduardo Kac), Ciberpoesía, Spoken Word, etc., casi todas surgidas al amparo de la computación de los años 70 y 80, la cibercultura o la música concreta, en las que el poema se articula a través de metáforas creadas con imagen, movimiento, voz, recursos informáticos hipertextuales, etc. Todas heredan, en su versión dura, el espíritu experimental de las vanguardias, dadaísmo, futurismo, creacionismo, ultraísmo, constructivismo, pero, casi todas, sin el horizonte utópico de éstas; es decir, restringen su campo de acción a un espíritu experimentador, pero no a aquella idea revolucionaria de cambiar el mundo a través de la acción artística. Todas participan de los mismos ancestros intelectuales (Mallarmé: Un Coup de dés, o Christian Morgenstein: Fiches Nachtgesang, 1905, o Marinetti: Manifiesto Futurista, 1909, o John Cage, etc.), y dan igual peso específico a lo verbal, al sonido, al sintagma y a lo icónico, y, lo que es más importante, incorporan el tiempo como una dimensión más a explotar en el poema gracias al movimiento, ya se dé éste en una performance o en links en el ordenador por los que el lector/actor se va desplazando azarosamente en un proceso que carece de principio y fin.

Todas estas interesantes prácticas poéticas no tienen mucho que ver con la poesía postpoética, porque la mayoría se incorporan a la expresión artística mediante la performance, el acto público, y las que no lo hacen, tal es el caso de la ciberpoesía y la holopoesía, no tienen por qué utilizar metáforas contemporáneas para articular sus obras. La poesía postpoética habla más bien de la naturaleza de las metáforas que sirven de soporte al poema, y no de los medios técnicos con los que éste es abordado (que también). Como veremos, estas poéticas posmodernas y tardoposmodernas se tocarán tangencialmente, sólo en diversos momentos, con las reflexiones postpoéticas que aquí se desarrollan.


	    

	 	
	    
            

[1] POR QUÉ ANTE TODO PRAGMÁTICOS

 


Por centrar el asunto de una forma plástica, hagamos una comparación arquitectónica. Fijémonos en una típica casa norteamericana contemporánea de clase media-baja de la Costa Oeste o del Medio Oeste. Posiblemente veamos una construcción en planta baja, en apariencia caótica, que parece proceder de un ensamblaje, en el que unas chapas metálicas se unen con un muro de ladrillo sin que exista una nítida continuidad en las zonas de contacto, coronada por un tubo a efectos de chimenea que recuerda a una canalización de agua, y quizá unas ventanas no muy proporcionadas, y a la derecha un cobertizo donde dejar cuatro automóviles, todo ello envuelto en una sensación de frágil cimentación, de poca solidez. Pareciera que entre cada «componente» lo que existiera es un brusco «cambio de fase», una sucesión de diferentes estados estéticos de la materia de la manera en que un fluido común pasa de sólido a líquido o a gas sin una clara continuidad; cambios de fase. Ésa es, con mejor o peor diseño, y en versión pobre, una casa típicamente pragmática, que nada tiene que ver con la casa deconstruida posmoderna, que utiliza esa composición extraña y en ocasiones caótica, pero estetizada (de igual manera que el trabajador o el punk usaban los tejanos rotos por necesidad y Chanel hace tiempo que los comercializa convenientemente estetizados), ni tiene tampoco nada que ver con la casa racionalista o positivista, que se construye siguiendo una norma preestablecida en términos de «funciones» ideales para la familia ideal a imagen y semejanza de las perfectas funciones del cuerpo humano. No, no se parece a éstas en nada. El tipo de casa pragmática antes descrita puede tomar elementos de otros estilos, sí, pero nunca como «ejercicio de estilo», sino como soluciones a problemas determinados y concretos. Esta casa responde a un único talante: lo que funciona es bueno. Y no cabe preguntarse (es retórico) por la dimensión, la magnitud o el lugar donde se ubica esa bondad. 

Algo similar le ocurre a la poesía postpoética, tanto en su praxis, sus poemas, como en su teoría, teoría que, como se verá a lo largo de este libro, no existe: es la yuxtaposición y sinergia de cuanta teoría o modo de pensamiento solucione un desafío poético determinado, dando lugar a nuevos artefactos y a una nueva forma de pensar la artesanía poética. 

 


El pensamiento pragmatista, la Filosofía Pragmática, concebida y desarrollada fundamentalmente por filósofos norteamericanos (William James, Charles Sanders Peirce, John Dewey, y activada más recientemente por Richard Rorty en Contingencia, ironía y solidaridad, 1989), constituye uno de los agentes que actúan a un nivel de actitud, de talante, en la poesía postpoética. Aunque es una filosofía que tiene raíces en los inicios del Siglo 20, es sólo a finales de los años 90, con la extenuación de la filosofía posmoderna y cierta rigidez y complejidad que había adquirido el discurso de ésta en Europa, cuando este pensamiento se constituye en una alternativa al posthumanismo y posmodernismo, obteniendo una plasmación decididamente completa en aquel país. 

Se trata de trabajar por el hedonismo, el juego (que no la payasada), y trabajar por las soluciones necesarias a problemas sin caer ni en el dogmatismo programático de los movimientos modernos, ni en las alambicadas soluciones posmodernas. Se trata de recoger la idea vertida por James, a principios del Siglo 20, de que la verdad es algo que le puede llegar a suceder a una idea, nunca se antepone a ella, idea que «llega a ser verdadera, se hace verdadera, por los acontecimientos» (Lecciones de pragmatismo, Santillana, 1992. Edición original de 1907). 

Dicho de otra manera, toda verdad es contingente. 

Rorty, por su parte, toma prestada la idea de Nietzsche para decir que la verdad no es más que un «móvil ejército de metáforas», algo que se va construyendo a medida que se representa, a medida que cada paso propone una nueva solución o continuidad, en principio impensable y no programática. Se diría que en el pensamiento pragmatista los binomios, mente y mundo, teoría y práctica, no están separados sino que se construyen el uno al otro en un continuo rodar retroalimentado sin fin. De la misma manera podemos decir que, en este nuevo paradigma postpoético, poesía de la experiencia y poesía de la diferencia dejan de existir separadamente, al igual que la ciencia experimental y la ciencia teórica, o la arquitectura programática y la arquitectura práctica, etc. Así, a un poeta que practique la poesía postpoética poco le importa que a un verso neoclásico le siga la fotografía de un macarrón o una, en apariencia, incomprensible ecuación matemática si esa solución metafóricamente funciona. Este talante, naturalmente, produce zonas híbridas, cartografías en ocasiones literalmente monstruosas (recordemos que monstruoso únicamente significa: aquello que no está en su propia naturaleza), y es ésa la zona de frontera (a la que dedicaremos más adelante mucho espacio) que precisamente nos interesa. La actividad, entonces, del poeta, como la del científico, el filósofo o el cocinero, será crear ese tipo de mutaciones, inventar metáforas verosímiles mediante un nuevo lenguaje. Tal como dice Rorty en el texto ya citado, «consiste en volver a descubrir muchas cosas de una manera nueva hasta que se logra crear una pauta de conducta lingüística que la generación en ciernes se siente tentada de adoptar, moviéndola a buscar nuevas formas de conducta... Este tipo de filosofía [de poesía, diríamos nosotros] no trabaja pieza a pieza, analizando concepto tras concepto, o sometiendo a prueba una tesis tras otra. Trabaja holística y pragmáticamente. Dice cosas como: “intenta pensar de este modo”, o más específicamente: “intenta ignorar cuestiones tradicionales, manifiestamente fútiles, sustituyéndolas por las siguientes cuestiones, nuevas y posiblemente interesantes” [intenta ignorar –diríamos nosotros– poéticas tradicionales, manifiestamente fútiles, sustituyéndolas por las siguientes cuestiones, nuevas y posiblemente interesantes]... No argumenta sobre la base de criterios precedentes, comunes al viejo y al nuevo juego del lenguaje, pues en la medida en que el nuevo lenguaje sea realmente nuevo, no habrá tales criterios. De acuerdo con mis propios preceptos, no ha de ofrecer argumentos en contra del léxico [de las poéticas] que me propongo sustituir. En lugar de ello intentaré hacer que el léxico que prefiero se presente atractivo, mostrando el modo en que se puede emplear para describir diversos temas [para construir una nueva poética]». 

 


La poesía postpoética se presenta como un «método sin método», no como una doctrina. Más que de una nueva forma de escribir, se trata de poner en diálogo todos los elementos en juego, no sólo de la tradición poética sino de todo aquello a lo que alcanzan las sociedades desarrolladas, a fin de crear nuevas metáforas verosímiles e inéditas. En la poesía postpoética el creador es un artesano y al mismo tiempo un crítico al cual cada paso lo interroga sobre qué paso será el siguiente sin restricción dogmática de ningún tipo. De esta manera, el postpoeta puede proponer como metáfora de todo un texto un huevo frito, si cree que es lo óptimamente poético en ese preciso instante. En todo momento la heterogeneidad y la inestabilidad no actúan como perjuicios para el postpoeta; al contrario, son unas de sus herramientas. 

 


Como se ve, es una forma de proceder muy alejada de la del positivista y sus reglas, así como de la del posmoderno y sus construcciones de esencial diseño, sin que por ello, fiel a su espíritu híbrido, la poesía postpoética deje de tomar elementos de ambas estéticas, u otras, cuando convenga que aporten soluciones metafóricamente idóneas. En el plano de la tradición estrictamente poética, la poesía postpoética no reniega ni de las vanguardias y sus neos, ni del clasicismo y sus neos, ni de la poesía experiencial y sus neos, ni de la mística y sus neos, sino que las utiliza o no según le convenga en la misma medida en que utiliza soluciones del ámbito científico, o del ámbito del diseño, o económicas: todo es susceptible de erigirse en metáfora para el postpoeta con tal de que su ensamblaje cree un poema verosímil, es decir, metafóricamente plausible. 

Por añadidura, la postpoética se desprende de ese carácter chamánico e iluminado que ostentan todas esas escuelas poéticas en relación con la posición del poeta en la sociedad: el poeta sólo es un laboratorio más, como lo es un restaurante, un taller de chapa y pintura o una agencia de viajes, que fabrica sueños verosímiles. Para el postpoeta, no hay programa ni reglas que seguir, no hay un futuro que alcanzar, no hay pasados que hipotequen el futuro ni futuros colectivos a los que llegar. Hace suyas las palabras de Dewey, «el futuro es meramente una promesa, un halo que rodea al presente». O como dice él mismo en Art as Experience (1934): «La primera consideración importante es que la vida se despliega en un entorno. Pero no meramente “en”, sino a causa de él, a través de una interacción con él», consideración visionaria para su época que, dicho sea de paso, anticipa las más contemporáneas teorías científicas del estudio de los sistemas complejos hoy ampliamente desarrolladas. Con la postpoética, más que nunca, la poesía se hace por inducción, no por deducción. Nuestros poemas sólo son un «móvil ejército de metáforas» cuando ese ejército es el Sistema-Mundo. Estamos hablando de los juegos del lenguaje que ya en su día el segundo Wittgenstein pos - tuló como única forma de abordar cualquier progreso científico, poético, político o doméstico: el lenguaje es una caja de herramientas de la cual voy extrayendo la que en cada caso convenga a mis propósitos, sin cuestionarme ninguna pregunta ulterior o metafísica acerca de la naturaleza o filiación de esas herramientas, y no porque seamos perezosos o inconscientes, sino porque carecen de sentido esas preguntas que buscan inexistentes «verdades últimas» en el lenguaje. Y en caso de que esas herramientas que guardo en mi caja ya no sirvan a mis propósitos, el propio tejido orgánico inherente a la comunicación y al lenguaje necesariamente se encargará de crear otras. 

Veamos lo que dice el propio Rorty en el ya citado Contingencia, ironía y solidaridad: 

 


... por el contrario, es típico que se consigan logros revolucionarios en el terreno de las artes, de las ciencias y del pensamiento político y moral cuando alguien advierte que dos o más léxicos interfieren entre sí, y pasa a inventar un nuevo léxico que reem place a aquéllos. Por ejemplo, el léxico aristotélico tradicional se insertó en el léxico matematizado que en el siglo X V I desarrollaban los estudiosos de la mecánica (...) También del mismo modo, el empleo de tropos a la manera de Rosetti se interponía en el empleo que inicialmente hacía Yeats de los tropos de Blake. 

La creación gradual, por medio de sucesivas pruebas, de un tercero y nuevo léxico –un léxico como el elaborado por hombres como Galileo, Hegel, o el último Yeats– no consiste en haber descubierto cómo pueden adaptarse recíprocamente los viejos léxicos. Ésa es la razón por la cual no se puede llegar a ella a través de un proceso de inferencia, a partir de premisas formuladas por antiguos léxicos. Tales creaciones no son el resultado de la acertada reunión de las piezas de un rompecabezas. No consisten en el descubrimiento de una realidad que se halla tras las apariencias (...) La analogía adecuada es la invención de nuevas herramientas destinadas a ocupar el lugar de las viejas. El alcanzar un léxico así se asemeja más al hecho de abandonar la palanca y la cuña porque se ha concebido la polea. 

 


Es en este sentido en el que la poesía postpoética se declara, antes que nada, pragmática. Todas las futuras comparaciones que se verán en este texto, metáforas, símiles, o adhesiones a diferentes movimientos del pensar y de otras filosofías o prácticas, así como métodos de corta y pega o apropiacionismos, han de entenderse como subdivisiones, resultados y derivaciones de este talante pragmático que nos mueve. 


	    

	 	
	    
            

[2] METAFÍSICA DEL CHICLE 

 


[2.0] A QUÉ LLAMAMOS «POESÍA ORTODOXA»

 


Dado que a lo largo de todos estos textos utilizaremos a menudo los términos Poesía Ortodoxa, conviene aclarar ya a qué nos referimos. Para ello, copiamos y pegamos un largo párrafo del ensayo Singularidades, de Vicente Luis Mora (Bartleby, 2006), que vio la luz una vez redactado este texto, y que nos viene como anillo al dedo salvo matices que no consideramos importantes y que no restan verosimilitud y legitimidad a la apropiación que acometemos. En ese texto (pág. 49), Vicente Luis Mora habla de la poesía de la normalidad donde nosotros diríamos poesía ortodoxa:

 


Hay una norma no escrita en la literatura española (en la poesía desde luego, pero admite, con abundantes matizaciones, el trasvase a la prosa), por la que el camino para llegar al éxito requiere una especie de método ascético, de camino de perfección, rigurosa y colectivamente controlado por una pequeña serie de personas, y de cuyo seguimiento al pie de la letra depende ser recibido con todo tipo de parabienes por los mayores y aceptado dentro de los poetas del clan. Esta oligarquía está compuesta por un grupo variable de poetas que ya llegaron, varios editores con distribución nacional y una nómina corta de críticos literarios (...). 

En concreto, y en poesía, la norma establece que un joven poeta no debe mostrar demasiada ambición. No debe contaminar la poesía con la teoría ni con otros géneros: el poema «filosófico» está mal visto, así como el epigrama o los textos con nombres propios y referencias demasiado metaliterarias. Es conveniente que en la metapoesía aparezca algún elemento de humor, para evitar rigidez. Si hay alguna preocupación debe acomodarse al estrecho patrón de la poesía mal llamada «metafísica» (...), y no excederlo. El título del poemario será una especie de resumen de las claves estéticas de la obra, para que nadie se pierda. Los poemas han de ser cortos, no más de setenta y no menos de doce versos. Debe rechazarse en lo posible el uso de los poemas en prosa. Ha de cerrarse en sí mismo, presentar una clara estructura, tener una factura simbolista, terminar con un corolario de tipo moral, describir ambientes urbanos con referencias utópicas (...) situarse en entornos sociales burgueses de clase media/alta y estar armado siempre en estructura cerrada, inatacable: prohibidas las ideas de flujo o torrente verbal o de conciencia, así como cualquier elemento de corte surrealista. Prohibidas las imágenes visionarias o muy bien atadas. Más alegoría que símbolo. Se intentará hablar de los asuntos cotidianos en un tono de lenguaje coloquial, de modo que las preocupaciones cotidianas del lector medio queden reflejadas en el mismo idioma mental en que éste piensa. (...) Pocas o ninguna cita, siempre al principio del libro o de cada parte, de autores consagrados, preferiblemente españoles y que se llamen Machado o Cernuda; Brines para los más jóvenes (...) Medir el uso de Juan Ramón y excluir por completo a Celan, Valente, Bachmann, Huidobro y demás «prestidigitadores» o «funambulistas» del verso. Se prohíben los saltos sincopados, los encabalgamientos no justificados, los espacios en blanco y la ausencia de signos de puntuación. Todos los poemas llevarán título, no demasiado descriptivo ni chirriante y relativo a la sustancia del poema. Todo el contenido del discurso será comprensible, y deberá ser entendido de un solo vistazo, preferiblemente sin necesidad de relectura, sobre un razonamiento hipotético-deductivo plano. El libro no tendrá menos de veinte ni más de sesenta poemas, a menos que sea una antología, y responderá a una estructura semántica global, siendo clasificadas las colecciones de poemas con penas de hasta diez años y un día a silencio mayor. A su vez, la estructura responderá a una idea o sentimiento compositivo, en sintonía con el denominador común de los poemas. Dedicatorias amigables al resto de los miembros del clan y solicitantes mejor situados. Prohibida la inclusión voluntaria de poéticas como no sea en verso y muy levemente alusivas (...) Una vez publicado el libro hay que adoptar una mueca de humilde resignación y declarar que se ha hecho lo que se ha podido, que no es un poemario ambicioso, que para nada intenta hacer algo nuevo u original, porque esos conceptos son tan caducos como la vanguardia que los generó, y negar toda trascendencia a la publicación (...) Todo el proceso debe estar regido por los principios de contención, corrección política, actitud ligeramente irónica ante el hecho literario y respeto a los mayores.

En esta norma caben todas la tendencias (...). 

 


[2.1] LA TRADICIÓN COMO MITO

 


Parece evidente que la poesía contemporánea en España no se ha cuestionado en términos serios en qué modo y manera ese lugar común al que llamamos tradición opera y condiciona su trabajo presente y su actitud de futuro; o lo que es lo mismo, si esa tradición trabaja desde el mismo interior de la poesía y, siendo así, trabaja para bien, es decir, operando como una fuente inagotable de energía positiva (modelo Duracel), o para mal, como una grasa animal que esclerotiza (modelo Colesterol), o, por el contrario, si la tradición trabaja desde su exterior con beneficiosos efectos, es decir, operando como elemento transubstanciador de los agentes poéticos en juego de igual manera que la luz solar muta a la planta (modelo Fotosíntesis), o por el contrario lo hace con resultados nefastos, operando desde ese exterior como verdadera plaga bíblica que la asola ante el menor conato de emancipación de las prácticas poéticas (modelo Langosta). Lo que aquí se sostiene, en primer lugar, es que la tradición que opera desde el interior de un sistema siempre es perjudicial para el desarrollo del mismo (siempre es un modelo Colesterol), y la tradición que opera desde el exterior de un sistema siempre es beneficiosa (siempre es un modelo Fotosíntesis). De esta manera, los modelos Duracel y Langosta, aunque teóricamente plausibles, quedan excluidos por inconsistentes con la experiencia. 


 

[image: ]

 


Un ente vivo, aunque tenga en su interior las herramientas necesarias para efectuar las pertinentes transformaciones del alimento, sólo puede crecer tomando alimentos del exterior, siendo un sistema abierto. De lo contrario, si los alimentos son inyectados desde el interior, termina anoréxicamente por devorarse a sí mismo para finalmente morir de inanición; el sistema se come primero su propia grasa, lo sobrante, y finalmente su propio músculo; en ese momento comienza su colapso. A la poesía establecida, la ortodoxa, hace tiempo que no le llega más alimento e información que la que desde su interior le envía su propia tradición. Lo que verdaderamente responde al estado actual de la poesía viene a configurarse por una especie de corpus antiguo que la emboza desde dentro (modelo Colesterol), despojándola de la flexibilidad y multiplicación que cabría presuponerle, y que para ser más exactos no es otra cosa que la esencia misma del mito materializado en lo que llamamos tradición. Es el mito de la tradición, inoculado, muy adentro, lo que conduce a la poesía hoy a vaciarse de contenido, a quedarse muda ante la compleja realidad poética que las sociedades desarrolladas le ponen delante. El ente kafkiano que cierra las puertas del castillo; sus propias puertas.

 


Ahora bien, ¿qué es un mito? El mito ha sido objeto de estudio de casi todas las tradiciones y escuelas filosóficas; de Weber a Lévy-Strauss, de Carrier a Barthes, de los pantalones tejanos Levi’s al Nacionalsocialismo, del pop-rock a Los Simpson. Todos, bajo sus escuelas y puntos de vista diferentes, en ocasiones antagónicos, coinciden en la idea de que el mito es algo que aunque se halla fuera del tiempo, se perpetúa y evoluciona en tiempos concretos tomando diferentes máscaras e imágenes según el momento histórico, a fin de preservar un núcleo intacto. De esta manera, el mito responde, en esos contextos teóricos, a una visión de la historia universal evolutiva que la teoría posmoderna se encargó ya de refutar hasta la saciedad al constatarse que las pautas en las que se articulaban las diferentes fes en esas evoluciones y en el progreso no eran más que utopías, relatos más o menos ficticios. De hecho, hoy por hoy, ya no sabemos en qué punto evolutivo de la Historia nos encontramos, entre otras cosas porque, de entrada, la negamos. Estamos en un caos organizado cuya metáfora más plausible me parece el chicle, el chicle como idea de lo que da vueltas sobre sí mismo en una cavidad resonante sin llegar a consumirse en su infinita emulación de alimento simulado (no en vano, a esta época se la ha llamado con frecuencia, de la mano de Baudrillard y seguidores, la era de la simulación), el objeto por antonomasia que ha conseguido desprender de él al tiempo, el paradigma de lo infinitamente transformado sin degradación o pérdida porque no se atiene a tiempo alguno salvo al que él mismo funda y destruye en ese perpetuo amasarse entre la lengua y los dientes; lo que cambia pero no evoluciona según un patrón de línea.

Y es esa idea, evolutiva, de familia bien o mal avenida pero al fin y al cabo familia, que camina hacia un fin secreto e irreductible, y que partió en su origen de otro secreto (el mismo) también irreductible, el mito que esclerotiza a la poesía tomando la forma de máscara de tradición, una máscara que, por definición, cada vez es más gruesa, más rígida, más sólida. Contrariamente a cada uno de nosotros, que estamos sujetos al tiempo biológico, el mito será una máscara sujeta a una biología inversa: cada vez con menos arrugas y más definida en una especie de inacabable fantasía platónica de lo perfecto. De hecho, el término mismo tradición apunta a la idea de objeto que avanza en el tiempo reencarnándose en lo mejor de cada época a fin de, por acumulación, sacralizarse. 

En el momento en el que la sociedad en su conjunto, en torno a mediados de los años 70 del Siglo 20, llega al consenso de que el proceso histórico evolutivo fundamentado en la fe en la razón que arrancó en el Siglo de las Luces (y todos sus derivados utópicos: positivismo, marxismo, liberalismo, etc., así como otras actitudes de tipo vital como el ateísmo) no eran más que otro mito, otra deidad, en ese momento, amplio y desdibujado, da arranque la posmodernidad que, fundamentalmente, desacraliza porque expulsa de su interior toda imagen de fe en un sentido amplio del término, adoptando un estado puramente escéptico en todos los órdenes de la vida: no cree en la ciencia, no cree en el arte, no cree en lo que antes fueron «los valores», no cree ni en Dios ni en su negación (ni siquiera cree en sí misma), pero al mismo tiempo utiliza cuando lo considera oportuno eso mismo en lo que no cree; y es esa actitud la que aplica la poesía postpoética al plano de la estética. Como decía la célebre canción de Lennon, «no creo en la magia, no creo en Jesús, no creo en Buda, no creo en la Biblia, no creo en el Tarot, no creo en los Beatles, no creo en Kennedy..., sólo creo en mí». Hoy por hoy, ya no creemos ni en nosotros mismos, no nos tomamos en serio, tenemos la convicción de que todo producto artístico es ridículo si no lleva dentro de sí su propia refutación, si no articula una parodia o caricatura de sí mismo. Por ir al tópico: ¿quién se atrevería a escribir hoy con, por ejemplo, la seriedad de un Machado, la ingenuidad de un Alberti, el malditismo de una Pizarnik? ¿Cómo es posible que alguien piense que se puede emular a semejantes genios desde una época diferente a la de ellos? Viene a ser lo que Nietzsche apuntaba en Gaya ciencia: «saber que se sueña y continuar soñando». O dicho de otro modo: pisamos humo, y la hoguera está en nuestra propia cabeza. Y éste es el cambio del cual la poesía contemporánea escasamente se ha enterado. Ahí está el origen de su poco interés para el público: aún es moderna (cuando no pre-moderna), no ha operado el cambio antes señalado de la modernidad a la posmodernidad y, por descontado, tampoco a la posterior posmodernidad tardía; lleva en su interior aún el modelo de Historia como acontecimiento universal y evolutivo. Ahora bien, la posmodernidad ya es antigua, y hace algún tiempo que hemos entrado en un territorio que, sin negarla, la supera. La poesía postpoética propone que, si no cogimos aquel tren, quizá pueda ahora hacerse algo para enganchar algún avión contemporáneo. Como señala Bauman en Arte, ¿líquido? (Sequitur, 2007), el arte en la pre-modernidad planteaba temas que eran eternamente bellos, inmortales, casi siempre de tema sagrado. El logro de la modernidad fue borrar del mapa artístico lo sagrado, pero para instalar otra sacralización: la elevación de la obra artística en sí a categoría de inmortal. Ya no se trataba de representar bellamente temas inmortales, sino de conseguir que la belleza misma fuera inmortal. Es decir, la modernidad cambió el punto de mira de lo «eterno», lo inamovible, pero siguió ocupada (al igual que antes lo habían estado el arte medieval, renacentista, romántico o clasicista) en buscar la inmortalidad. Es lo que antes hemos llamado el mito de la tradición. La posmodernidad no es más que una deconstrucción de esa inmortalidad. Y así la han deconstruido ya todas la artes menos la poesía española contemporánea. Lo pretendidamente inmortal se nos presenta sospechoso de impostura, de plagio, de truco conocido, como la visión de un río cuyas aguas estuvieran detenidas. Legítimamente, era pretensión de los antes citados, Machado, Alberti, Pizarnik (únanse a esa nómina cuantos se les ocurran), trabajar con esa idea de inmortalidad, ya que eso era lo que correspondía a su tiempo. Perpetuar hoy esa pretensión parece insostenible. La idea de trabajar hoy una inmortalidad realmente aterra.

 


[2.1.0] La condición poético-cristiana 

 


En este marco, la tradición poética actual, una vez configurada, no se atiene en su evolución ni a criterios de falsabilidad poperiana ni a acontecimientos de revolución kuhniana, y pasa a constituirse en mito en el sentido exacto del término: una narración de tipo fantástico en la que intervienen más arcaicas emociones que criterios. La poesía hoy fundamentalmente, en su modus operandi, cae dentro de los límites de ese mito. Es en este sentido en el cual decimos que el estado actual de la poesía es premoderno, moderno, o en casos aislados «posmoderno a la española» (aclararemos más adelante lo que quiere decir este término). Decimos que está en un estado arcaico (que no arcaizante) por comparación con las sociedades desarrolladas. Se puede aplicar ese término a la poesía que va desde las neovanguardias, herederas de las vanguardias históricas de principios del Siglo 20, hasta los neoclasicismos resueltos en los diversos experiencialismos (existen hoy, como siempre, voces distintas, pero no son ni siquiera consideradas por el sistema poético ortodoxo). Es propio del arcaísmo (véase por ejemplo Vattimo, La sociedad transparente) entender el mito no como una fase superada de la Historia, sino como un agente perpetuo al que además hay que cuidar de la contaminación de todo agente externo porque es «bueno» per se. El arcaísmo afianza una identidad y da cohesión a la tribu; todo cuanto no se atiene a su paradigma, utilizando la famosa frase de Hegel, «queda fuera de los lindes de la Historia»; incluso topológicamente hablando: queda más allá del universo que se expande, es decir, en la nada. En la poesía esto se traduce en una desconfianza casi patológica ante cualquier progreso intrínseco a lo estatutariamente establecido, así como en casi todo lo racional-científico que pueda colarse en los límites de su campo de acción, o bien en un sobreenterramiento de cuanta corriente subterránea se permita mínimamente aflorar. Como si no todo campo de acción de la mente humana fuera susceptible de constituirse en objeto poético.

 


Es en este sentido amplio, aunque no por ello menos exacto, como heredera ya casi en solitario de una Razón ilustrada y de una fe en proyectos utópicos sustentados de una visión evolutiva de la Historia, que es legítimo afirmar que, al igual que ocurría con toda la sociedad hasta que irrumpió la posmodernidad, la poesía tiene aún un carácter llamativamente cristiano, en tanto todas esas utopías secularizadas a las que acabamos de aludir no son sino réplicas de un modelo mucho más antiguo: la concepción misma del tiempo, lineal y evolutivo, que posee el judeo-cristianismo, doctrina que lleva a su pueblo, el pueblo de Dios, desde un origen a un destino común y salvífico. Tal como ya señaló en su día el inmenso Max Weber en sus estudios sobre el origen del capitalismo, tanto el positivismo comtiano como el marxismo, como el proyecto ilustrado, como el propio capitalismo en su formulación clásica, como todas las utopías, no son sino réplicas de una concepción cristiana de la Historia convenientemente vaciada de su contenido y sustituido éste por otro. El mismo concepto del espacio cristiano, representado por la arquitectura-símbolo de sus templos, lo señala: el fiel entra por una puerta y avanza hasta el altar donde supuestamente se halla el Dios con el cual comulga; es un espacio arquitectónicosimbólico evolutivo, una idea de vida en evolución, en línea más o menos recta, que se traspasará genéticamente hacia todas las posteriores utopías sociales, políticas y artísticas. Distintas son las concepciones del tiempo y el espacio de la cultura griega clásica, que carecen de finalidad, de telos. En efecto, el tiempo griego es un tiempo circular, sin principio ni fin, es el tiempo de los astros que se repiten en el cielo «como perfectos que son», y su concepto de espacio es vertido en la organización espacial del templo clásico, en el cual no hay ni direcciones privilegiadas ni puntos singulares: mires donde mires no existe línea a seguir sobresaliente sobre cualquier otra; una casi exacta isotropía. Es esta visión greco-latina, más propia de la visión posmoderna del espacio y del tiempo, la que se refleja hoy en las artes, en las ciencias, en los mass media, en la política y en el comercio, pero no en la poesía. Como apunta Vattimo, el hombre de hoy que se mire a sí mismo en busca de una certeza primera, no encontrará el cogito cartesiano, sino los relatos de los media, lo que poco tiene que ver con el corpus de la lírica hoy, que en su íntima mecánica, en su apego al mito de la existencia de una tradición poética incuestionable que opera como guía hacia una perfección cada vez más absoluta, es eminentemente cristiano por mucho que sus contenidos sean eventualmente diferentes, opuestos (o iguales, da lo mismo) a esa fe; no hablamos de un contenido, hablamos de una macroestructura.

 


[2.2] LAS DOS FAMILIAS

 


Dado que hablamos de poesía ortodoxa, canónicamente establecida, vamos a dejar a un lado a los autores que, puntualmente y afortunadamente sin clara filiación, han ido apareciendo en el mapa poético español desde mediados de los años 90, poetas sumamente interesantes que han intentado en todo momento dar un salto de caballo allí donde el resto lo daba de peón. 

Particularizando en las dos grandes familias de la poética española ortodoxa, a las que, por comodidad y claridad, denominaremos, como se viene haciendo en los media, poesía de la experiencia y poesía de la diferencia, vemos las carencias antes expuestas si cabe de manera aún más evidente. Pero antes necesitamos hacer dos puntualizaciones.

La primera es que, en todo lo que sigue, estamos presuponiendo que en todas las tendencias poéticas españolas hay productos de calidad incuestionable y productos para olvidar, y que por encima de taxonomías y corrientes está la buena poesía, que sobrepasa toda clasificación, y así, convencidos de este presupuesto, no entraremos a enjuiciar la calidad de cada poema o marco sino, sencillamente, la pertinencia o no hoy por hoy de su práctica más allá de la legítima cita puntual o del simple juego. Es eso lo único que nos interesa: la postpoética no entiende de polémicas tribales, por otra parte viejas y cansinas, no viene a tomar partido de lado alguno, sino a dar un paso más contemporizando todo aquello que cree que merece ser contemporizado.

La segunda puntualización necesaria, aunque un poco más extensa, reside en aclarar, dadas las continuas alusiones al término posmoderno que atraviesan este texto, el mal uso del término poesía posmoderna que se ha venido utilizando en este país. Aclaración que nos vale también para examinar la primera de las tendencias, la poesía de la experiencia, y aclaración que de no ser España un país tan peculiar, con unas condiciones históricas tan devastadoras (no existió Ilustración, situación de atraso que terminó de rematar un régimen aislacionista de cuarenta años, y una posterior democracia más bien montaraz), no cabría ni citar. Y es lo siguiente. La poesía que en este país se dio en llamar, y aún se da entre la crítica especializada y determinados antólogos, poesía posmoderna, poesía que surge en un momento muy determinado, a principios de la década de los 80 con la consolidación de la democracia, poco o nada tiene que ver con las acepciones sociológicas, filosóficas y estéticas comúnmente aceptadas por este término; diríamos aún más: es absolutamente contraria a los presupuestos de éstas. Se ha insistido, desde los propios manifiestos de aquellas corrientes poéticas «posmodernas a la española» o de la experiencia, así como desde cierta crítica tanto afín como detractora, en que sus señas de identidad serían el empeño por no tener pretensiones áuricas, negar la herencia de las vanguardias en general y de la generación de los novísimos en particular, elevar la cotidianeidad del hombre urbano, llanamente expresada, a objeto poético, o utilizar el pastiche, la mezcla de citas fuera de contexto, para calificarla, en consonancia con esas intenciones programáticas, de posmoderna. Estudiada atentamente la teoría posmoderna, se ve por simple inspección que si bien esta poesía comparte ciertos puntos con ella, desde luego no llega a reflejarla, y podemos ilustrar este error por comparación sociológica con acontecimientos que nos resultan familiares, examinando lo que ocurrió en esa misma época en España con otras manifestaciones que sí dieron el paso y «ascendieron» a posmodernas: la música y las artes plásticas.

Cuando a nuestro país llega la posmodernidad, en los años 80, y se instala convenientemente transformada a nuestros modos y maneras en todos los ámbitos culturales y sociales, música, pintura, moda, política o diseño, lo que en realidad se instala es una desacralización del objeto cultural, connotación puramente ya arraigada en la cultura occidental con excepción de algunos países como España. Por añadidura, llega también la eliminación de toda ideología política como elemento de discurso artístico. Digamos ya que ideología y posmodernidad son términos relativamente antitéticos. La música que nace en aquella época en España, cansada de cantautores y de rock progresivo e ideológico (ejemplificados estos últimos por, entre otros, Ramoncín, Ñu, Asfalto, Miguel Ríos, Sabina, y gente de la órbita combativa y callejera), al contrario que éstos sólo aspira a divertirse, a reírse hasta de sí misma, a convertirse en puro objeto de consumo, llegando a constituir en aquellos años y hasta hoy la apuesta más sólida de negación del pasado (no negación de lo «acontecido en el pasado», que es innegable, sino del propio concepto de pasado) en nuestro país en clave neodadaísta, y alcanzando cotas de creatividad puramente posthistóricas, como diría Danto, que, en conjunto, aún no han sido superadas. Son grupos de chicos y chicas que ya han superado el rock, el punk y el pop, y crean su remix anglo-hispano, en una mezcla sin parangón hasta esa fecha, de diferentes corrientes europeas (los primeros discos de Siniestro Total, Derribos Arias, La Mode, Nacha Pop, Parálisis Permanente, Golpes Bajos, Radio Futura, Décima Víctima, Aviador Dro, etc., la lista es larga y conocida, y en todos se puede olfatear el sesgo bien de dadaísmo aideológico, bien de pop aideológico, o simplemente un alejamiento de todo lo que suponga un apostolado). Por una parte ironizan constantemente con todos los tópicos de la poética combativa que hasta entonces estaba impuesta como único horizonte, lo que trae como trasunto el hecho de no entrar a atacar la etapa franquista, pero no por convenir con ella, sino por ser ésta de repente un asunto viejo y aburrido. Esta corriente, que declinará a finales de los 80 en esteticismos manieristas, se retomará a mediados de los 90 en el movimiento indie-pop con grupos como Los Planetas y su irónica canción «Vuelve la canción protesta» (como dice Dildo Congost en www.mondobrutto.com – Fanzine Mondo Brutto, n.º 18: «en “Vuelve la canción protesta”, Jota agudiza su tono de forma burlona para apalear a los nuevos cantautores»), Sr. Chinarro, L-Kan, Dwomo, o la canción que constituye uno de los hits posthistóricos por antonomasia, «Nuestros poetas» («Qué malos son nuestros poetas», asegura el estribillo), escrita e interpretada por el grupo Astrud en el año 2004, canción que constituye una bofetada inteligente a la «prensa rosa» del canon poético-ideológico establecido. 

En el ámbito de las artes plásticas, aunque con trazos más exquisitos, ocurrió un fenómeno similar: de Saura, Millares, Canogar, Tàpies, Chillida (cargados todos ellos, en mayor o menor medida, de una seriedad bien metafísica, bien ideológica) pasamos a Úrculo, Ceesepe, Ouka Leele, Hortelano, Mariscal, Pérez Villalta, García-Alix, Max, Pere Joan, derivándose en no pocos casos la creación hacia el cómic, la fotografía irónicamente sentimental, o el collage aparentemente superficial, retomando así el ornamento, un valor hasta entonces denostado por engañoso y burgués, en una extraña resultante «Las Vegas-hispana».

Veamos lo que dicen al respecto Diego A. Manrique e Iker Seisdedos en una interesante semblanza de la época aparecida en las páginas de El País Semanal, 1 de mayo de 2005:

 


Es el gran baldón de la movida: su supuesto origen municipal (y socialista). Para los que vivieron aquella época, un disparate: no hubo respaldo oficial en 1980, cuando eclosionaron los primeros grupos; ni tampoco en 1981, año de reflujo tras las decepcionantes ventas de las bandas; ni en 1982, cuando el bache se resolvió con los sellos independientes. Gran parte de la izquierda contemplaba con desconfianza aquel despuntar, asumiendo el tosco análisis de columnistas miopes que favorecían la «autenticidad» vallecana de Ramoncín sobre la frivolidad de Los Pegamoides, donde coincidieron la hija de un exiliado –Alaska– con un Canut y un Berlanga (y con hijos de familias menos significadas; aquello fue una conspiración interclasista). (...) 



Lo extraordinario fue la proliferación de propuestas. Iniciativas que saltaban a la arena cuando todavía no había mercado, ni, por supuesto, subvenciones. El contagio fue inmediato: surgieron movidas en Vigo, en Barcelona, en San Sebastián, en Sevilla, en Valencia... Sin manual de instrucciones, se tradujeron y adaptaron los modelos del tecno, el rockabilly, el after-punk, el rock gótico, el funk-pop, el reggae. Se copiaba, inevitablemente, a los Clash, Police, Kraftwerk, Stray Cats; tras ese aprendizaje, los más listos despegaban hacia expresiones personales. Un dibujante gallego, Víctor Coyote, inventaba el rock latino 15 años antes de que fuera rentable. Esclarecidos, un grupo nucleado por arquitectos, desarrollaba narraciones urbanas con sedoso fondo jazzy. Servando Carballar, que venía del teatro y la ciencia ficción, generaba ingentes cantidades de teoría y música con Aviador Dro. (...)

El grupo de Enrique Sierra y los hermanos Auserón (Radio Futura) también fue ejemplar en establecer lazos con artistas gráficos, escritores, videorrealizadores, el mundo universitario. La movida tuvo su manifestación más visible en la música, pero también iluminó otras áreas de la creación. Eso sí, con desigual impacto. No tuvo demasiado eco en la literatura –novelas como Madrid ha muerto, de Luis Antonio de Villena, salieron a posteriori–, ni tampoco en el cine: en caliente, sólo se filmaron la citada Laberinto de pasiones y la simplona A tope (1983).



En artes de gestación más rápida y menor inversión sí hubo un florecimiento de talentos. La fotografía contó con cronistas de la realidad como Miguel Trillo, Alberto García-Alix o Pablo PérezMínguez, verdadero retratista de corte, sin olvidar a Ouka Leele o a los especializados en moda, inevitablemente atraídos por aquella eclosión de criaturas llamativas. Los diseñadores de ropa también se sintieron inspirados por la movida: un lugar con tan poco glamour como Rock Ola acogió desfiles como Baja Costura o Costura España, ambos de Alvarado.

En el cogollo estaban pintores como Guillermo Pérez Villalta, El Hortelano, Sigfrido Martín Begué, Dis Berlin, Herminio Molero, Costus, Pablo Sycet o Ceesepe. Este último venía del cómic, que también vivió años de esplendor, con una rompedora revista, Madriz (ésta sí, de financiación municipal). Por un tiempo hubo abundantes cruces. El Hortelano montó grupo con Poch para una actuación en la Universidad de Verano de Santander; Ceesepe y García-Alix realizaron un corto para Pista libre, de Televisión Española; Carlos Berlanga, Víctor Coyote y otros músicos encontraron hueco en Sen, Buades, Estampa, Vijande, Moriarty y demás galerías de arte.

La necesidad aviva el ingenio: los músicos superaron los años flacos (1981 y 1982) con la fundación de compañías independientes como DRO (Discos Radiactivos Organizados) y GASA (Grabaciones Accidentales, S. A.), que se matrimoniaron y se transformaron en una de las grandes discográficas de los ochenta. En medios escritos, la movida encontró acogida en los diarios del momento, aunque también generó revistas como La Luna de Madrid y Madrid Me Mata, sin olvidar los fanzines. Una red de complicidades garantizó su presencia en las ondas oficiales: Radio 3 y espacios de TVE –Caja de ritmos, La edad de oro– fueron escaparates de inmensa repercusión.

 


Bien, como ya parece obvio tras estos párrafos, nada de esto le ocurrió a esa poesía llamada posmoderna o de la experiencia (términos ambos cuya equivalencia, en general, es meramente casual) en aquella época. Sus ideólogos más destacados explican en diversos artículos y poéticas una de las características de ese movimiento: lo ideológico-político enmascarado en una supuesta aversión estética a las vanguardias, alejándose de la producción de la generación anterior, los novísimos, así como de poetas predecesores cercanos a la poesía de la diferencia como Valente, María Victoria Atencia, Claudio Rodríguez o cierto Gamoneda, para tomar como referentes a Gil de Biedma, Celaya, Ángel González, o quedarse únicamente con los versos más experienciales de Brines, Blas de Otero, Caballero Bonald, el último Cernuda o José Hierro.

Dejando aparte la bondad o no de toda esa corriente poética neosocial y sentimental de los 80, que ha generado gran producción, lo que ha propiciado la existencia en su seno de no pocos poemas cuya condición de obras mayúsculas es incuestionable, lo que está claro, visto en perspectiva, es que, sencillamente, no es que fueran a contrapelo de su tiempo en el esbozo de nuevas pautas estéticas (como se le debería pedir a toda poesía viva), sino que llevaban por lo menos diez años de retraso respecto a las demás artes, instaladas ya de lleno en la posmodernidad. Aún tenían una concepción eminentemente utópico-lineal, cristiana. Y ese panorama, en gran medida, aún continúa de la mano de discípulos que, como suele ocurrir, aprovechan una estela trillada. Oyendo algunos discursos poéticos, hoy aún nos parece estar escuchando a aquel Miguel Ríos apocalíptico, o las edulcorantes baladas de Barón Rojo, o el antinuclearismo de la Nova Cançó (que aún existía en el mismo momento en que, jugando a jugar, o sabiendo que, una vez más, siguiendo la onda nietzscheana, «soñamos para seguir soñando», Aviador Dro editaba su celebrado «Nuclear Sí» o Siniestro Total su hit «¡Ayatolah, no me toques la pirola!», y La Orquesta Mondragón frivolizaba el sadismo de la mano de un jovencísimo Luis Alberto de Cuenca). Y es que no es suficiente la «cita fuera de contexto», como decía Venturi, para alumbrar un producto posmoderno, no es suficiente hacer dialogar a Wittgenstein con la portera de tu casa, o incrustar un capitel romano en una fachada de hormigón armado, no, no sólo vale, como algunos críticos de nuestras letras aún creen, adherirse simplemente al «todo vale» para calificar una producción artística de posmoderna. En primer lugar, y como mínimo, tiene que haber algo más: una desacralización, un juego por el juego, una, en definitiva, ausencia (ni siquiera negación) de toda ideología utópico-política en el ámbito de su estética, cosa que esa poesía española de los 80 no vislumbró; antes al contrario, ya entonces era estéticamente reaccionaria y de raíz cristiana. Y en segundo lugar debe concitarse con lo anterior una dosis importante de inteligencia experimental, cosa que tampoco se alcanzó ni en aquella época ni en sus derivaciones más actuales (no olvidemos que el propio Lyotard, en La posmodernidad: explicada a los niños, niega esa interpretación de la posmodernidad por la cual se afirma que ésta no admite la experimentación en sus aplicaciones artísticas). Vista en perspectiva, parece más exacta que nunca aquella canción que en el año 83 constituyó el éxito y consagración de la formación Golpes Bajos, la cual, en el tono siempre decadentista de Germán Coppini, nos decía que son «malos tiempos para la lírica». Para la «lírica posmoderna» sí lo eran, porque, simplemente, no existía. 

 


Esta matización, aunque extensa, necesaria si de lo que estamos hablando es de ensayar una poesía verdaderamente actual y que esté plenamente instalada en la «posmodernidad tardía» en que vivimos, nos sirve para abordar la otra corriente estética hoy predominante (aunque en menor medida que la anterior): la poesía que hereda de las vanguardias históricas la experimentación y que en nuestro país se funde en ocasiones con la llamada poesía de la diferencia, poesía del yo o del silencio, de corte esencialista, cuando no directamente metafísico típicamente referenciado en San Juan de la Cruz. Ésta, en efecto, tanto acomete la tarea de bajar a lo más hondo del ser para experimentar allí con la nada (tomando como referentes cercanos, entre otros, a poetas de la onda del segundo Valente, María Victoria Atencia, o cierto Gamoneda –reivindicado tardíamente por ambas escuelas–), como coquetea con el experimentalismo sin más horizonte que las vanguardias históricas (en ocasiones ese horizonte se amplía hasta los Nueve novísimos de Castellet). 

¿Qué puede decir la postpoesía acerca de esta corriente?

La poesía postpoética recoge de esta poesía la experimentación, la continua búsqueda de nuevos caminos de expresión en cuanto a las formas, como hicieran en su día los movimientos modernos de principios del Siglo 20, pero no viene cargada con una visión de herramienta utópica, de progreso, de implacable avance de la Historia, el mito que antes tipificábamos como modelo Colesterol, y sobre todo, no se consolida en una tribu encapsulada y en continua pugna contra otras corrientes poéticas, como sí lo ha hecho la poesía de la diferencia. La llamada poesía de la diferencia cree ostentar esa gravedad por la cual el «misterio» de la palabra le pertenece, vía una metafísica del límite y de «la nada». Si la poesía de la experiencia parecía a veces un manual de reglas sentimentales de urbanidad, la poesía de la diferencia se aproximaba en ocasiones a una remezcla de cuantas místicas han generado las diferentes religiones. Hay que ir hacia otras metafísicas que juguetonamente, paradójicamente, sacralicen sin trascendencia lo banal. Hay vida más allá de Santa Teresa. Y en caso de traer a colación a la santa, es mejor reactualizarla (como hiciera Parálisis Permanente con su impagable «Quiero ser santa»). En palabras de Vattimo, refiriéndose a las vanguardias históricas:

 


De esa gran utopía unificante –que era utopía de unificación estética de la experiencia y aglutinaba diversas orientaciones tanto teóricas como políticas, confiriéndoles una actitud de distancia hacia aquello que Nietzsche llamaba «el arte de las obras de arte», a favor del rescate revolucionario de toda la existencia–, no parece quedar hoy día gran cosa (La sociedad transparente, Paidós, 1998). 

 


Sin embargo, es típico de estas dos escuelas poéticas echar mano del aparato teórico de las vanguardias históricas para valorar cualquier poema que consideren «extraño» a su poética, cosa que apunta a un desconocimiento de todo el aparato crítico posterior y actual, mucho más complejo que un simple «experimentación, sí, gracias», «experimentación, no, gracias». 

 


Ambas corrientes poéticas, experiencia y diferencia, en definitiva, con sus respectivas utopías, han de ser superadas por otra praxis, otro reordenamiento de la praxis lírica encaminado hacia una heterotopía sin tradición netamente interna. Heterotopía, término que bien define hoy el topos de la sociedad, introducido por Foucault, que deriva de una raíz latina que podría transcribirse como «lugar alterno». Inicialmente, la palabra heterotopía era empleada por los antiguos anatomistas cuando querían designar un órgano fuera de su lugar natural. Foucault recoge esa palabra, la despoja de su connotación anómala, y la aplica a un espacio de creación donde las tramas, escuelas y culturas se mezclan para dialogar o incluso permutar sus sentidos. Lo que establece así Foucault es una meridiana distinción entre utopía y heterotopía, o, lo que es lo mismo, entre lo sistemático-lineal y lo disperso, entre lo cerrado a toda información exterior y lo abierto, entre la tranquilizadora tradición y la novedad inquietante.

 


Por todo lo dicho, podemos afirmar que en la poesía española ortodoxa actual ambas corrientes, fundidas ya desde mediados de los años 90 en múltiples subestéticas, incluso a veces mezcladas, no han superado aún el mito de la tradición, ni el de la Historia como modelo progresivo, haciendo equivaler lo bello en una comunidad concreta y particular con lo bello universal. Por el contrario, la interpretación quizá más exacta de lo que entendemos por experiencia estética hoy, es la que da Gadamer al decir que la experiencia de lo bello se caracteriza por darse en una comunidad que consensuadamente disfruta del mismo tipo de objetos que producen en ella similares sensaciones estéticas. En este sentido sencillamente, hoy por hoy, ninguna de las corrientes poéticas entran dentro de esa «experiencia estética de lo bello» dado que la comunidad en la que se hallan no las reconoce como tales; no es capaz de consensuar nada con ellas. O lo que es lo mismo: aquí a nadie le interesa la poesía.

 


¿Y dónde se ubica la poesía postpoética en todo esto? Como se desarrollará más adelante al darle un marco teórico cuando hablemos de las redes como modelos de estructuras poéticas, está en medio de todas esas poéticas y en ninguna. La postpoética no se manifiesta contra la poesía del pasado; es de una gran ingenuidad, y por descontado inútil, pretender deshacerse de lo inevitable. Por el contrario, se sirve de ella cuando procede, negando un estilo propio, negan - do una impermeabilidad a cualquier estilo. Toma de ambos sistemas poéticos lo que le conviene, siempre desde un lugar exterior a ellos, y añade componentes propiamente contemporáneos. Como un vector múltiplemente orientado que disparase en un ángulo sólido de 360 grados, no lleva una tradición dentro mitificada (modelo Colesterol), sino que la tradición es exterior a ella (modelo Fotosíntesis), y la utiliza o no según convenga a fin de crear su pastiche, pastiche que no es únicamente una mera intertextualidad, sino una actitud que da como resultado la negación de aquella creencia moderna por la cual todo lo actual agrega un valor sustancial a lo precedente (de ahí nuestro apropiacionismo y fundición en el presente de objetos poéticos de todas las épocas y tendencias), y viceversa, la negación de que todo lo antiguo, la tradición, agrega un valor sustancial a lo actual (de ahí nuestro alejamiento de «lo arcaico» como valor per se). Hay que estar «fuera del tiempo», como lo están ya todas las artes, la moda, la política, e incluso la propia Historia. El siempre sensato Andy Warhol –quizá uno de los pensadores más brillantes del Siglo 20– ya lo dijera en una entrevista concedida en 1963: «¿Cómo alguien puede decir que algún estilo es mejor que otro? Uno debería ser capaz de ser expresionista abstracto la próxima semana, o artista pop, o realista, sin sentir que ha renunciado a algo.» Se necesitan rayos cósmicos solares, fotosíntesis, no la oscuridad de un cuerpo mudo y paralizado por una rigidez arterial. En resumidas cuentas, como le ocurre a la nueva cocina tecnológica o a los spots publicitarios (que en ocasiones alcanzan el estatus de verdaderos poemas contemporáneos), está en el interés de la postpoética redefinir una poesía de la experiencia pero, esta vez sí, instalada en una actitud de experiencia de su propio tiempo, el de las sociedades desarrolladas (con todo lo que ello implica en su relación con las sociedades no desarrolladas), y por otra parte redefinir una poesía de la diferencia tomando de ella únicamente la genética experimental y/o metafísica (actualizada en juego) que la ha caracterizado, olvidándose de su carácter puritano y en ocasiones mesiánico. Pregunta: ¿de qué habla, entonces, el arte hoy? Virilio contesta: «El arte ya no habla más del pasado, ni representa el futuro, se convierte en el instrumento privilegiado del presente y de la simultaneidad.»

¿Nostalgias, manierismos? No más, gracias. Bajo pretexto de crear ciertos efectos poéticos, es de agradecer ser puntualmente arcaizante, pero no arcaico; mutatis mutandi, puntualmente modernizante, pero no Moderno. Arcaico y Moderno: doctrinas de una época en la que aún no éramos posthistóricos, y nos dedicábamos a hacer manifiestos que duraban lo que duraba el cartucho de tinta. Si para Rimbaud había que ser «absolutamente modernos», para la postpoética hay que ser «relativamente posmodernos». La posmodernidad tardía en que vivimos no admite el dogma salvo para jugar con él entre nuestras manos, chutar a puerta y, sin hay suerte, meter gol. De persistir en la práctica pura de aquellas dos escuelas poéticas, no haremos sino crear residuos estéticos en el sentido etimológico del término (residuo: «lo que no puede reutilizarse, reciclarse, lo que ni avanza ni deja avanzar al tiempo»), empastándonos una y otra vez en el batir de un merengue que ya no sube más. Hay que reproyectar los modos de establecer una sensibilidad contemporánea en la poesía; una nueva arquitectura de la poesía. Hay que ampliar y reconfigurar el dominio poético porque hoy, por primera vez en la Historia, ya no existen «obras de arte», o sí, pero han sido superadas en muchos órdenes de magnitud por la gigantesca obra de arte que hoy es la vida, con sus relaciones, sus flujos, su ficción, su uso (véase «¿Vivir o leer novelas?», Vicente Verdú, El País, 5 de julio de 2001). La postpoesía no se erige en manifiesto alguno, esto no es un manifiesto, tan sólo una aproximación transitoria e inacabada al camino que queremos tomar. Los manifiestos, al igual que lo que antes hemos llamado mito y tradición, poseen la cualidad, por su propia definición, de presentarse como un verdadero mundo en sentido estricto: son objetos que tienen la misma dimensión que el mundo, están supuestamente en su mismo orden de magnitud, son objetos-mundo, hacen equivaler la teoría (su teoría) a la praxis (sociedad), con la peculiaridad de que son reversibles: la teoría, el manifiesto, va y viene de delante atrás en el tiempo en virtud de ese mito de la tradición que se perpetúa. Pero hoy, con esa obra de arte que ya de por sí es la vida, no hay manifiesto, teoría o voluntad que la haga equivaler, el objeto-mundo es el propio mundo, irreversible, imprevisible, y la poesía debería sólo aspirar, parafraseando aquel verso, «a vivir entre las ruinas de toda esa inteligencia». 

Y ese «vivir entre las ruinas» sólo se hace soportable y productivo con cierta dosis de seriedad dinamitante. Lo expresa perfectamente Eloy Fernández Porta en AfterPop, la literatura de la implosión mediática, Berenice, 2007:

 


... en poesía hay que ser seriamente frívolos y no frívolamente serios: este mandato, propuesto por el escritor palentino Gabino-Alejandro Carriedo, me parece especialmente útil si se saca del contexto en el que fue expresado –el debate entre las poéticas realista y postista– y se resitúa en el nuestro. La distinción que propone Carriedo es un asunto de carácter y, no menos, de tono e inflexión literarios. Ser seriamente frívolo equivale a invertir el orden jerárquico de los valores y de los nombres propios en un contexto determinado, sirviéndose para ello de materiales e instrumentos que, en ese contexto, carecen de respetabilidad. Por el contrario, adoptar una actitud frívolamente seria equivale a sustituir el contenido del discurso por una retórica de la gravedad, con la pontificación y el precepto como principios rectores.

 


El propio Fernández Porta ha llevado a cabo una antología de poemas (que no de poetas), bajo el título Real Time, Poéticas de la tecnología y el consumo (Quimera, n.º 290, enero de 2008), en la que reproduce 22 poemas de 22 autores contemporáneos que en mayor o menor medida tratan aspectos de la cultura postliteraria aquí vertida.

 


Por último, tomamos prestada la poética que Pablo García Casado introdujo en la obra colectiva Poesía pasión (compilada y editada por Eduardo Moga, Libros del Innombrable, Zaragoza, 2004), por pensar que es la poética conocida hasta la fecha que más exactamente se corresponde con la idea de poesía post poética: 

 


Poética:

Aproximaciones/posibilidades 


1. Punto de vista. Posibilidad del juego de perspectivas, la debilidad de la lírica convencional, la poliédrica y disolución del yo. 

2. Fusión de géneros. La inmersión en territorios de frontera, narrativa, artículo, informe. Procedimientos no versales del poema. 

3. Otros ritmos. Cadencias rítmicas no homologables con la cadencia castellana. Investigaciones en sonidos no eufónicos. Ritmo visual. 



4. El poema como fragmento. Secuencia invertebrada de realidad. El arte está en la sección. 

5. Exactitud. Fidelidad del dato, una fisiología del objeto comprendido en sí mismo. 

6. Pensar a partir de objetos. 

7. La emoción objetiva. Posibilidad de emoción sin acudir necesariamente a estructuras dramáticas.

8. Otras palabras. Absorción de elementos propios del lenguaje técnico (publicitario, médico forense...). Vida más allá del nenúfar. 

9. Otras tradiciones. La española no es la única e irrepetible. El siglo XX en Europa y América. Vida más allá de los Pirineos. 

10. Amistad. O si no es posible, respeto por el otro, una amplitud de miras. 

 


Confeccionamos a continuación la siguiente tabla que, aplicando el talante pragmático del que se vale la postpoesía, está directamente inspirada, cuando no copypasteada, en otra aparecida en el texto de Venturi, Izenour y Scott Brown, Aprendiendo de Las Vegas (Gustavo Gili, original de 1977), en la que los autores contraponían la, en aquella época, emergente arquitectura posmoderna a la moderna. Nosotros contraponemos la poesía postpoética a la poesía ortodoxa (neoclásica, neorromántica, neovanguardista, «posmoderna a la española», poesía de la experiencia, etc.). Algunos casos se han conservado tal cual el original de Venturi, en otros ha sido necesario invertir sus columnas, y en otros los conceptos son nuevos. Lo que da idea de que la postpoética intenta no sólo dar un paso más allá de los «neos» de turno, sino también de la posmodernidad.
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[3] CULTURA POSTLITERARIA

 


[3.0] ÓRBITAS

 


Es cierto, nunca se había escrito tanto como ahora (e-mail, sms, información vía Red), pero la literatura tal como la entendíamos hasta hace poco más de quince años se halla moribunda. El hecho literario ha dejado de existir como fascinación; esa fascinación la producen ahora esos objetos no estrictamente literarios: computadoras, DVD, teléfonos móviles, pantallas, en las que la literatura, el texto, se ve relegado a mero vehículo o pretexto que nos conduce a esas nuevas «maravillas»; es más maravilloso el iPhone que el contenido que alberga ese iPhone. Ahora, lo importante está en el continente, no en el contenido, y eso mismo les lleva a ambos a permutar sus funciones: el nuevo «contenido», lo importante, lo fascinante, la obra de arte, es el ordenador en sí, el móvil, la pantalla, el objeto, y el nuevo continente es el texto que en ellos está escrito, quedando relegado ese texto a un mero cacharro conceptual construido con palabras de puro uso fáctico e intercambiables como las piezas de un instrumento cualquiera de desguace. Así, permutadas sus funciones, el texto contiene al aparato electrónico como una caja que albergara su correspondiente diamante, y no el aparato electrónico al «diamante» lenguaje, como hasta hace bien poco ocurría. Este hecho innegable, esta inversión especular, consecuencia de la economía de mercado, la cual rentabiliza más un aparato electrónico promocionado a objeto milagroso que las palabras, que nada cuestan, es algo bien conocido; no hemos dicho con esto nada nuevo. 

Bajo esa obvia constatación, cree la postpoética que si de lo que hablamos es de crear una nueva poética, todo ese nuevo cosmos ha de asumirse de entrada, dado que fuera de él nada existe, ni parece que, de momento, vaya a existir. La postpoética ni critica ni apologa este fenómeno: lo usa y lo tira. La postpoética se remite a asumir que ése es el pulso de su tiempo, y nada más. No en vano, de ahí extrae, extraemos todos, queramos o no, nuestra materia prima creativa. La razón vuelve a ser obvia: es imposible estar fuera de un sistema cuando éste es un sistema-mundo. Y ante esta ocupación absoluta de todos los ámbitos por la economía de mercado se constata que: 

1) La creación contemporánea, en términos generales, ni emana ni emula, como sí ocurría en tiempos no muy lejanos, ámbitos privados alejados de las referencias del lector y el creador. Por el contrario, se parte de ese mundo de mercado, cotidiano y familiar para el lector, a fin de reciclarlo en algo extraño, ajeno, creativo. Antes se iba de lo privado (los sentimientos irreductibles del autor romántico) a lo público (el autor reelaboraba sus sentimientos y los hacía comprensibles a la sentimentalidad del sistema-mundo de su época), y ahora, al dejar de existir la privacidad en esos términos, se va de lo público (el autor toma los elementos que de todos lados le invaden: información y publicidad fundamentalmente) para llevarlos a lo privado (ofrece al lector su producto artístico extraño y turbador por efecto de mutar en algún punto de la cadena creativa esa información y publicidad compartida).

2) La asunción de esa situación es el único mecanismo que tiene el poeta para adaptar su acción a esta coyuntura que podemos ya llamar postliteraria. Las intenciones que le animan y le llevan a elaborar productos poéticos en este contexto es lo que aquí llamamos, genéricamente, poesía postpoética, que no excluye al resto de sus dos principales vertientes, narrativa y ensayo.

3) La nueva musa es el mercado entendido en sentido amplio. Nos guste o no, el mercado todo lo invade (artes y ciencias incluidas), todo sale de él y regresa a él. Es impensable un arte que no incluya al mercado de una forma u otra. Como señalara en su día Baudrillard, el «crimen perfecto» se ha cometido, la realidad externa al mercado ha sido asesinada, no existe, por lo tanto no hay nada fuera del sistema con lo que compararnos ni nada de lo que echar mano. No podemos extraer inspiración de lo que no tenemos a nuestro alcance; por mucho que alarguemos la mano, incluso de forma diferida mediante un artefacto que aterrizara en el planeta Marte, siempre encontramos allí el planeta Mercado, nuevo creador de lenguajes. «Los límites de tu mundo son los límites de tu lenguaje», Wittgenstein dixit, y el Mundo es ya el Mercado. Esta nueva musa, y por extensión la poesía postpoética, es, por así decirlo, la consecuencia de la «sobredosis de información», que no de conocimiento, que disfrutamos. Aunque al crecer la información siempre crece el conocimiento, en términos relativos podemos decir que antes se creaba desde la escasez de información y el exceso de conocimiento; ahora desde el exceso de información y la escasez de conocimiento. Y esto ha cambiado radicalmente la forma de concebir, hacer y ofrecer el arte respecto a hace no más de dos décadas.

Posiblemente a una mente contemporánea le resulte más evocadora la imagen publicitaria de un joven recién salido de la ducha que se pelea con su propia sombra por un frasco de perfume Égoïste de Chanel, que el fresco de Vasari El origen de la pintura (1573), en el que otro joven dibuja el contorno de su propia sombra en una pared, aunque ambas representaciones se fundamenten en la misma idea: la sombra como «el otro» en contraposición a la del espejo como el «yo», (véase Breve historia de la sombra, Victor I. Stoichita, Siruela, 1997). En el anuncio de Égoïste, una de las imágenes publicitarias más conseguidas que recuerdo, está Vasari, están Plinio y sus especulaciones sobre el origen de la pintura en su Historia Natural, está el cine expresionista con toda la magnificación de sus sombras, y hasta está Lucky Luke disparándole a su propia sombra. Sin duda una obra arriesgada, audaz, que bebe de muchas tradiciones desde el exterior a ellas, y al mismo tiempo es absolutamente contemporánea. No es fácil encontrar obras equivalentes a ésta en la poesía contemporánea. Debería poderse. 
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Spot publicitario. Recoge toda la tradición del origen de la pintura.
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El origen de la pintura, Vasari (1573), fresco. Un joven dibuja el contorno de su propia sombra en una pared.

 


4) Comparando la poesía ortodoxa con la poesía postpoética podemos decir, abusando, si se nos permite, de la manida metáfora cuántica, que rige aquí una especie de principio de indeterminación heisenbergiano (Δp Δq ≥ ħ). En efecto, igual que no es posible determinar con total precisión la posición (q) de una partícula sin destruir el conocimiento de su velocidad (p), no es posible tener totalmente definido un corpus poético (como sí cree tenerlo la poesía ortodoxa) sin destruir con ello el resto del mundo que podría ser susceptible de constituirse en poema, ese resto del mundo que debería estar (pero no lo está) imbricado en aquel corpus poético. La postpoética integra los dos universos, hoy separados, cuya indeterminación, fruto de esa integración, es precisamente lo que llamamos «metáforas óptimas», la zona en la cual todo está parcialmente indeterminado, no dicho, borrosamente en potencia.

5) La postpoesía trabaja, entre otras cosas, con la basura informativa, con el spam. Entiendo por spam, o basura informativa, no algo que es basura en sí misma, sino aquella información que puntualmente, en un momento determinado, no nos vale para nada, no nos aporta nada. Un trozo de conversación que oigo por la calle al pasar, cinco segundos de teleserie que veo mientras hago zapping, o todas las marcas de alimentos en conserva, coloridas, en diferentes tipografías y con sus correspondientes eslóganes, que veo al vuelo cuando tengo que atravesar la sección conservas en el supermercado si lo único que quiero es comprar yogures. La postpoesía utiliza esas zonas de la realidad, esas informaciones, que habitualmente estaban al margen; ese trozo de conversación, esos cinco segundos de zapping, ese mosaico de latas de conserva que es un cosmos en sí mismo. Es algo similar a lo que ocurrió con la irrupción en el mercado de las cámaras de fotografía digitales. Hasta entonces, con las cámaras de película, fotografiábamos cosas y momentos muy determinados, no nos permitíamos el lujo de gastar carretes en objetivos que no estuvieran muy pensados de antemano o que correspondieran a estereotipos. Con la cámara digital, fotografiamos cualquier rincón, cualquier objeto, cualquier situación por absurda que parezca a priori; experimentamos. Hemos conocido así toda una zona de la realidad que antes teníamos negada, una zona que era basura informativa visual, era spam. Toda esa zona spam de la realidad ha emergido ante el objetivo redefinida en material de trabajo tan noble como el clásico. (En cuanto a símbolo, la fotografía digital es algo comparable a la invención en su día del microscopio y el telescopio, gracias a los cuales el hombre pudo salir de su escala natural, de orden de magnitud.) La postpoesía, como la fotografía digital, intenta redefinir toda esa basura informativa, ese spam, en productos estéticos, bien sea integrándolos total o parcialmente. ¿Qué hace una fórmula científica en mitad de un soneto? ¿No es a priori, acaso, esa fórmula un spam respecto a la poesía? 

6) Selección de diferentes citas que de una manera u otra tienen que ver con la comprensión de la poesía postpoética:

 


La creatividad ya no puede ir asociada a lo simbólico y lo trascendente como en el arte tradicional, ni mucho menos al oficio, la dificultad o el artificio. Sus códigos están irremediablemente agotados (Fernando Millán, Una utopía al alcance de la mano).

 


Nuestra época se caracteriza, más que ninguna otra, por una diversificación creciente de conocimientos, técnicas y modalidades de pensamiento. Sin embargo, vivimos en un mundo único en el que cada ámbito de actividad implica a los demás (...) Un posible punto de partida es la convicción de que todo saber conlleva una construcción. Tanto en las ciencias físicas como, a fortiori, en las ciencias humanas, ya no es admisible la idea de realidad como algo dado (Ilya Prigogine, ¿Tan sólo una ilusión?). 

 


Nombraré tres problemas que en este momento son temas de discusión noche y día en Cambridge: la creación artificial de vida, los agujeros negros según la teoría de Hawking y Penrose, y lo relativo al ADN: el ego cartesiano, la conciencia, es una neuroquímica que muy pronto conoceremos. Comparadas con esto, no se ofenda, las novelas más extraordinarias y finas me parecen prehistóricas (George Steiner, 2004).

 


... se debe entender el nacimiento de un arte y una poesía no «orgánica» en el sentido clásico y moderno, sino híbrida, multifacética y polifónica que procura construir un «no estilo», o bien una gama de múltiples posibles expresiones..., no posee la llamada «voluntad de estilo» que tanto desveló a los modernos..., formula la «multimedia» de la estetización cotidiana, asumida como un «nuevo estilo» o «estilo del no estilo», un nomadismo estético» (Carlos Fajardo, Poesía y posmodernidad). 

 


Vivimos en un espacio en el que la estética celebra su triunfo final vaciándose de obra de arte (Yves Michaud).

 


... las grandes ecuaciones comparten con la poesía cierta cualidad especial: la poesía es la forma de lenguaje más concisa y cargada de significado, del mismo modo que las ecuaciones científicas son la forma más sucinta de expresar el aspecto de la realidad física que describen (Graham Farmelo, Fórmulas elegantes).

 


Los poetas más interesantes de Estados Unidos, los llamados language poets (quizás se les conoce un poco aquí también), hacen poesía a partir de basura lingüística, recopilando piezas de esa lengua degradada. En el nuevo período, pues, la lengua deja de estar en el centro, mientras que el espacio, en sentido general, pasa a ocupar su lugar, junto con la llamada cultura visual, las imágenes, la société du spectacle, la publicidad, etc., o sea, series de imágenes que transforman el espacio, aunque incluso podríamos incluir a la música (cuando la gente se desplaza con sus walkmans no se limita a escuchar música, sino que consecuentemente el espacio también se transforma) (entrevista a Fredric Jameson, Archipiélago, n.º 63). 

 


Ninguna supuesta revelación divina suprarracional y ninguna supuestamente abstrusa verdad filosófica ha ofendido tan notoriamente a la razón humana como ciertos resultados de la ciencia moderna (Hannah Arendt, La condición humana). 

 


[3.1] ¿QUÉ QUEDA DE LA ORALIDAD?

 


Gracias sobre todo a una posible introducción en la poesía de elementos ajenos a la palabra hablada, y en particular gracias al uso de formas de representación gráficas, publicitarias, matemáticas, etc., ésta, la poesía, se convierte en una narración alineal, y plantea unas formas de acercamiento al texto radicalmente diferentes a las clásicas, de manera que, por ejemplo, el clásico argumento de la oralidad como finalidad última a la que se dirige el poema queda deslegitimado, cosa que me congratula, pues soy de la opinión de que no ha habido práctica más dañina para la literatura en general y la poesía en particular que la «declamación» o «teatralización» de un texto: esta práctica, esta tradición que impone al poema la condición de su ineludible oralidad, merma en un número casi infinito los recursos disponibles con que cuenta un autor para expresarse, y en virtud de esa merma, en torno a ella, como satélites de apoyo o como el perro cojo que desarrolla hasta la hipertrofia la pata sana, han ido surgiendo a lo largo de la Historia toda una cantidad ingente de recursos poéticos encaminados a «afectar» al texto en figuras en exceso redundantes que, aunque en su día tuvieran su justificación, su uso hoy por hoy es muy dudoso. Por decirlo en pocas palabras: cuando el poeta quiere echar mano de una imagen visual, de un gráfico, de una ecuación, para confeccionar cualquier elemento técnicamente indeclamable, termina supliéndolo con imágenes en ocasiones manidas y fuera ya del ciclo metafórico que como imágenes o recursos alguna vez, en el pasado, legítimamente tuvieron. Porque también las metáforas nacen, se reproducen y mueren. En realidad, porque todo llama a su vez a algo que está detrás, no sólo las metáforas identificadas como tales por la tradición son metáforas, sino también, recordando a Nietzsche, toda palabra es metáfora de algo, sólo que ya tan gastada que no nos damos cuenta. Si todo es susceptible de convertirse en metáfora, ¿por qué no buscarlas, incluso las que están más allá de la oralidad?

No estamos diciendo que un poema no deba poderse declamar, sino que no sea la declamación la prueba última para que un poema entre en las zonas de legitimación.

La postpoética, al permitir y traer a la poesía, según convenga, el modus operandi de las ciencias, así como cuanto material de cualquier disciplina sea necesario, esquiva esa afectada castración e intenta alzarse en la medida de lo posible por encima de ella. De la misma manera, en una lección de física, de economía o de arquitectura, no sólo hay palabras, también hay diagramas y dibujos sin los cuales el texto se haría totalmente imposible de comprender o, en el mejor de los casos, perdería el efecto perseguido. Todo eso es susceptible de entrar en un poema sin que por ello se devalúe respecto a los poemas canonizados por la tradición. En este sentido, conviene recordar:

1) La obra, cuando proceda, tiene que poder ser vista/leída, no incluyéndose como criterio universal que tenga que ser declamada u oída. La obra se digiere en solitario porque es en ese momento y no en otro en el que se está creando.

2) El recitador, inevitablemente, ejerce de filtro que coarta o merma un derecho fundamental: la «autoría del lector». En lo que a poesía se refiere importan más los Derechos de Lector que los tan cacareados Derechos de Autor. Recitar un texto equivale a conculcar esos Derechos de Lector (Receptor). 

3) El carácter, en ocasiones, extraño a la oralidad de la postpoética la convierte en algunos casos en un artefacto imposible de recitar: la poesía postpoética no es teatro.

4) En este sentido, y sólo en éste, la poesía postpoética es a la poesía clásica lo que el cine es al teatro. En el cine, desde un punto de vista contemporáneo, tampoco importa la declamación per se, importa más lo que se dice que cómo se dice: la versión original o los subtítulos en otro idioma, sencillamente, tienen un sentido superfluo o anecdótico. El empeño por la versión original o los subtítulos es un reflujo de los tiempos en los que sólo existía el teatro o el cine imitaba al teatro, un hábito adquirido y hoy por hoy insostenible como norma, además de carente del menor soporte teórico: el cine es puro artificio y, como tal, todo vale en tanto el responsable de la obra así lo decida. Se dobla a un actor de la misma manera que se le pone al film una banda sonora procedente de una pieza grabada en un CD; ¡no hay una orquesta tocando detrás de los actores mientras se rueda! No hay ese elemento de «verdad» física, plenamente corporal, que sí requiere el teatro. El cine es un corta y pega de elementos de naturalezas disímiles, un arte bastardo. La postpoética también. Se reivindican, de esta manera, la legitimidad de las intervenciones en una obra ajena, que la modifiquen, para crear así otra obra que no necesariamente ha de ser inferior a la original. Apropiacionismo.

5) Abundando en esta postura, la postpoética se fundamenta, tiene como uno de sus soportes fundamentales, un material que puede ser visto/leído, y pocas veces contado/dicho, en consonancia con esa tercera naturaleza constituida ya hoy por las posibilidades que ofrecen los ordenadores personales. Éstos, con aperturas de ventanas interactivas, hacen imposible una «declamación» de lo que la pantalla muestra. Iconos, mensajes en móviles, e-mails, hipertextos, Internet, etc. Más que nunca, hoy la lectura es entendida como acto genérico de comprensión en solitario de lo visto/leído, haciéndose inseparable del soporte en que nos viene dada.

NOTA: La aludida tercera naturaleza la constituye la Red (vida internauta), al igual que la primera naturaleza es lo que comúnmente llamamos «naturaleza» (vida agraria, cultura premoderna) y la segunda naturaleza lo que damos en llamar «la ciudad« (vida ciudadana, cultura moderna y posmoderna de primera generación).


 

[3.2] EL CENTRO DE TIEMPOS

 


Existe un sector relativamente importante de poetas, críticos e incluso público, afín a la poesía ortodoxa (también ocurre en la «narrativa ortodoxa»), que no ve legitimada la práctica del apropiacionismo a la hora de construir un poema. El apropiacionismo tal como aquí lo tratamos tendría un equivalente en el llamado sampleado (música) y, en ocasiones, en las fanfictions (narrativa), sin que esta última modalidad agote ni mucho menos todas las posibilidades. 

 


De alguna manera, si traemos fragmentos de poemas ya hechos a un poema nuevo, en construcción, y los pegamos, el poema resultante parece estar subordinado a los anteriores, parece poseer un «rango inferior» que aquellos poemas bendecidos ya por la tradición. De la misma manera, si en esa apropiación y construcción de un nuevo poema en vez de utilizar poemas anteriores en el tiempo lo que usamos es material que viene de fuera de la poesía (publicidad, ciencia, etc.) y lo pegamos a un poema propio o a un poema ya escrito con anterioridad por un tercero, parece que el poema resultante posee un rango también inferior al poema «puro», sin esos pegotes bastardos. Este tipo de posturas remiten a una idea que aquí sostenemos que es falsa: la presunción de existencia de una práctica y unos textos poéticos «canónicos», de modos, maneras y «espíritu» ortodoxos, los cuales son violentados en el momento de efectuar esas apropiaciones.

 


La falta de legitimación que suscita este apropiacionismo tiene que ver con una mirada clásica, ya no de la literatura sino, como hemos comentado antes, del propio concepto de tiempo. En efecto, la presunción de existencia de unas tipologías de poemas, platónicamente puros e ideales, de formas canónicas, los cuales son copiados o violentados por el poeta para construir un poema nuevo, remite a una conciencia de tiempo no relativo y más bien lineal: el poema construido con la técnica apropiacionista siempre viene después en el tiempo que su correspondiente poema matriz, que supuestamente se acerca al «poema ideal». Pero ese argumento se puede puentear y hasta invertir a través de un símil. En la física básica hay una manera bastante ingeniosa y útil de visualizar el choque de dos partículas, que consistiría en ver ese choque no como un observador externo que está plantado en el laboratorio viendo cómo una partícula va a toda velocidad contra otra que está quieta (por ejemplo, cuando jugamos al billar y queremos golpear con una bola otra que está detenida), sino como un observador que fuera montado en el Centro de Masas de las dos partículas, es decir, montado en un punto imaginario situado, por simplificar, en el punto medio entre ambas partículas en cada instante, y que, lógicamente, se desplaza a medida que la partícula en movimiento se aproxima hacia la que está quieta. Para este observador, montado cual jinete en ese Centro de Masas, ninguna de las dos partículas (o bolas de billar) está detenida, sino que las dos viajan hacia él, hacia su cara, lugar donde finalmente colisionarán. Es decir, que de la típica visión de una partícula en movimiento aproximándose a otra que estaba quieta hemos pasado a la visión de dos partículas que se mueven la una hacia la otra con tal de hacer un cambio a un sistema de referencia llamado Sistema de Referencia Centro de Masas, y que es relativo. Haciendo por fin el símil que pretendíamos, ese cambio a un sistema de referencia relativo es el que legitimará al poema construido mediante apropiaciones, sólo que ahora el cambio no es en el espacio (como ocurría con las colisiones de bolas de billar) sino en el tiempo, es decir, no vamos a suponer que existe una obra literaria original y fija (la partícula detenida) a la que le son extraídos posteriormente fragmentos para crear otro poema (la partícula en movimiento) que es posterior en el tiempo a la obra original, sino que vamos a imaginar que cambiamos a un sistema de coordenadas de tiempo relativo, que flota entre las dos obras, en el cual ni la obra original precede a la nueva ni viceversa, sino que las dos se retroalimentan de imágenes y metáforas en un tiempo situado entre ellas, «fuera» del tiempo del reloj histórico. A ese punto temporal podríamos denominarlo un Centro de Tiempos bajo el cual las dos obras van la una hacia la otra (como antes en el sistema Centro de Masas las dos partículas iban la una hacia la otra aunque una de ellas estuviera quieta). En ese Centro de Tiempos, ya no hay una dirección temporal privilegiada, no hay delante ni atrás, ni anterior ni posterior, sino un sistema de dos o más obras poéticas que intercambian flujos literarios mientras giran las unas en torno a las otras. Por definición, ese Centro de Tiempos es relativo ya que carece de movimiento absoluto, y es el que me parece adecuado para describir la literatura del apropiacionismo desde Homero a Internet. Es más, en último extremo, creo que es este modelo de tiempo el que define la posmodernidad y el que nos conduce a pensar que desde el origen de la literatura esa posmodernidad haya existido; lo que ocurría es que, como en la revolución copernicana, sólo hay que cambiar de sistema de referencia para verlo. 

 


Abundando en esta idea de Centro de Tiempos, lugar de tiempo flotante y relativo, podemos recordar la película Matrix, cuando Morpheo dice: «Si tomas la píldora azul, la historia acaba, te despiertas y crees en todo lo que quieres creer. Si tomas la píldora roja te quedas en el mundo de las maravillas, y te enseñaré cuán profundo es el hoyo.» Pensemos, ¿y qué ocurriría si tomase las dos píldoras simultáneamente? ¿En qué mundo habitaría entonces? ¿Sería posible? ¿Por qué tener que elegir entre la canónica vida «real» y la onírica extravagancia? ¿Por qué Matrix abunda en esa escolástica dicotomía? Eso es. La observación de la literatura desde el sistema de referencia Centro de Tiempos es como tomar las dos píldoras a la vez para salirse del tiempo que te hace elegir entre un pasado y un futuro e instalarse en un tiempo equidistante a todas las obras.

 


Como corolario, extendiendo el concepto, parece legítimo afirmar que la posmodernidad no es una época histórica como sí lo son, por ejemplo, la Edad Media, el Barroco o la Modernidad, sujetas al tiempo de la direccionalidad o a una «flecha del tiempo» rectilíneamente entrópica, sino que es otra manera de mirar, en la que la flecha del tiempo existe pero se curva sobre sí misma y es compleja, una manera que se visualiza con tal de hacer un simple cambio de sistema de referencia (de absoluto a relativo), sistema de referencia centrado en otro concepto de tiempo: el Centro de Tiempos.


	    

	 	
	    
            

[4] EXTRARRADIOS

 


[4.0] POSTPOÉTICA COMO ENCUENTRO DE EXTRARRADIOS: DERIVA POSTPOÉTICA

 


Si hay algo que comparten las disciplinas que realmente pueden denominarse contemporáneas, es la indefinición a la hora de identificarlas, nombrarlas, estructurarlas y catalogarlas. Esas zonas indefinidas es lo que comúnmente llamamos extrarradios. Un concepto fundamental y progenitor en la evolución de las artes. El extrarradio, por su intrínseca indefinición, admite varios usos; como dijera el segundo Wittgen stein en referencia al lenguaje, «el significado es el uso». 

 


En relación con esta indefinición del objeto artístico y poético, la revista Artforum, ya en su número de diciembre de 1966, publicaba el viaje/experiencia de Tony Smith, que es sumamente ilustrativo de lo que se entiende aquí por extrarradio. Se trataba de, aprovechando el cese de los trabajos en horas nocturnas, recorrer en coche una autopista en construcción en las afueras de Nueva York. A esta acción, en su día polémica e inclasificable, se la considera uno de los orígenes del land art, y a Smith el abuelo del arte minimalista americano. En esa cinta de asfalto negra, aún sin marcas, hibridada entre naturaleza y civilización, que atravesaba lugares marginales ciudadanos, Smith experimenta, según relata, algo así como un éxtasis, una situación casi inefable, que define como «el fin del arte». Un doble extrarradio: 1) físico, ya que ese espacio constituía en sí un extrarradio urbano, y 2) conceptual-artístico, ya que la experiencia de Tony Smith se ubicaba en el extrarradio de las artes de su tiempo, conformándose en una nueva praxis artística. De esta manera, en esa experiencia redefine el ready-made de Duchamp, da un paso más, al elevar no un objeto cotidiano, como hiciera Duchamp con su urinario, sino una caminata, un recorrido en sí, a obra de arte en el límite del arte, en el fin del arte, en la última estación de servicio del arte. Él lo relató así: 

 


La noche era oscura y no había ni luces, ni señales de borde, ni líneas, ni barandillas, ni nada, excepto el oscuro pavimento avanzando por el paisaje de las llanuras, bordeado por algunas colinas en la distancia, y puntuado por chimeneas, torres, columnas de humo y luces de colores. Este viaje en coche fue una experiencia reveladora. Tanto la carretera como gran parte del paisaje eran artificiales, y no podían considerarse una obra de arte. Por otra parte me produjo un efecto que el arte jamás me había producido. Primero no sabía de qué se trataba, pero produjo el efecto de liberarme de muchos de los puntos de vista que yo tenía acerca del arte. Parecía que hubiese allí una realidad que nunca hubiese tenido una expresión artística. 

 


Esta última frase, «Parecía que hubiese allí una realidad que nunca hubiese tenido una expresión artística», es lo que venimos a entender como característica de toda disciplina en formación: ¿poesía postpoética? ¿Poesía Expandida? ¿Poesía Tardoposmoderna? No tiene clara formulación en un solo sintagma. Y el terreno sobre el cual se desarrolla sin arraigo, sin raíces, es la trama, el tejido fronterizo, ese extrarradio creado por la ¿poesía postpoética?, ¿poesía expandida?, ¿poesía tardoposmoderna?; volveremos a ello. Lo interesante es que lo que aquí entra en juego es una actitud, un espíritu nuevo que se convierte en una forma de abordar la obra de arte. Más adelante, Smith continúa: 

 


Más tarde descubrí en Europa ciertas pistas de aterrizaje abandonadas (...) empecé a fijarme en los paisajes artificiales sin precedentes culturales. En Nüremberg hay un campo de concentración capaz de albergar a dos millones de personas. Todo el campo está cercado con terraplenes y torres. El acceso de hormigón tiene unos peldaños de ocho centímetros, uno detrás de otro, a lo largo de una milla o algo así. 

 


Y es que esas zonas que, en estricto, son artificiales y carecen de tradición, que son creadas con una función pero que, al descontextualizarlas, esa función se pierde o con el tiempo, de tanto usarlas, se derrotan y también la pierden, esas franjas donde el tiempo se suspende, son los extrarradios, en los que casi siempre hay abandono, ruinas, o bien procesos en formación, construcciones aún sin acabar que vienen a ser unas ruinas inversas, pero también ruinas. Acerquémonos a un extrarradio de cualquier ciudad por la noche, la luz es débil, un background sonoro e impreciso llega desde el núcleo de la urbe, y veremos un acúmulo de formas sin aparente significado, una tierra y unos edificios que, con las máquinas paradas y sin los obreros trabajando, no sabremos si son espacios en construcción o por el contrario piezas abandonadas y demolidas por el tiempo; siluetas y estructuras afaveladas. 

Tras aquella experiencia de Smith, multitud de artistas tanto de la corriente Conceptual, Minimalista, como del Land Art, inspirados por el célebre citado aforismo de Wittgenstein «el significado es el uso», explotaron esta actitud: Dan Graham, Carl André, Richard Long, Robert Smithson, Matta-Clark, el Grupo Gutai en Japón, Christo, Walter de Maria, Yoko Ono, Sol Lewitt, o el último Fluxus, entre muchos otros. Y para dar cuerpo a estas nuevas experiencias hacía falta una tierra virgen, un nuevo escenario de acción, una «otra cosa». La ciudad firmemente establecida que alimentó las veleidades poéticas de Baudelaire resultaba ya inservible, había que irse a los extrarradios, y si no los hubiera habría que inventarlos. De hecho, así lo hicieron. Véase, por ejemplo, el seminal Un recorrido por los monumentos de Passaic, Nueva Jersey, (Gustavo Gili) de Robert Smithson, otro padre del land art. 

 


El paralelismo comunicante que se quiere aquí establecer es que la postpoética busca e investiga todo un nuevo campo de acción en el que acometer sus obras, y éste no es una zona puramente física, sino el extrarradio que se forma cuando se juntan la poesía tradicional/ortodoxa con el corpus científico, artístico y social contemporáneo, el espacio de fusión entre ambos. Un lugar en el que, al igual que le ocurrió a Tony Smith, primero no sabemos de qué clase de espacio se trata, pero «produce un efecto de liberación de los muchos de los puntos de vista que teníamos acerca de la poseía». Una nueva realidad que parece que nunca hubiera tenido hasta entonces una expresión artística, aunque siempre estuvo ahí. De aquí que la postpoética aspire a no poder ser definida, sino sólo mostrada. De ahí que, parafraseando de nuevo a Wittgenstein, y sacándolo un poco de quicio: «la postpoética ciertamente existe: se muestra», y así, la definimos por su negativo: la postpoética es aquello que no es ciencia, no es poesía (ortodoxa), no es publicidad, no es diseño, no es arquitectura, no es novela, no es pensamiento..., pero que, en potencia, comparte elementos de todas ellas. Aún no se sabe qué es, pero es. Como aquella primera experiencia de Tony Smith, no se demuestra, sino que se muestra; no significa cosa alguna, sino que se significa. En el límite de la poesía y de la ciencia, allí donde se juntan ambas para dar lugar a un extrarradio, se alcanza el grado cero de la poesía clásica, y esta conjunción da lugar a objetos extraños y en cierto sentido más abstractos y bastardos que las partes que lo componen, aunque, paradójicamente, más reconocibles por el común lector. 

 


Este concepto de extrarradio, así como las creaciones extrañas que en él se dan, ya había sido utilizado a finales de los años 50 por la Internacional Situacionista, abanderada por Guy Debord, si bien con fines netamente distintos, «lúdico-políticos». Para llevar a cabo esos fines, programáticamente propuestos, inventaron como vehículo una actividad que dieron en llamar la Deriva.

No es el lugar ni el momento de extenderse en los principios teóricos de la Internacional Situacionista, pero puede recordarse como uno de los movimientos político-culturales más importantes de los últimos sesenta años, que tuvo su aplicación en la ciudad y sólo en la ciudad a fin de explorar y explotar las zonas más desconocidas de ésta para poder aplicar ahí una especie de liberación del humano contemporáneo respecto del modo de vida alienante y el ocio arquetípico burgués, el cual incluía dentro de su «vacua ociosidad» todos los campos de las artes y, por supuesto, la poesía. Prescindiendo de la dimensión política, que no nos interesa aquí y que, dicho sea de paso, fue uno de los puntos débiles de la teoría y origen del fracaso de su programa (no vieron venir –era imposible verlo– la imparable llegada de la posmodernidad), la práctica de la deriva consistía en deambular por la ciudad, ya fuera en reducidos grupos, tres o cuatro personas, o en solitario, por sus lugares extrarradio, a fin de elaborar un mapa psicogeográfico de la zona recorrida. Veamos tal como la define Guy Debord: 

 


Entre los procedimientos situacionistas, la deriva se presenta como una técnica de paso ininterrumpido a través de ambientes diversos. El concepto de deriva está ligado indisolublemente a los efectos de la naturaleza psicogeográfica y a la afirmación de un comportamiento lúdico-constructivo que la opone en todos los aspectos a las nociones clásicas de viaje y paseo (Internacional Situacionista, boletín n.º 2, diciembre de 1958).

 


Así, apropiándonos de esta definición, la modificamos a nuestra conveniencia para definir una posible Deriva Postpoética (subrayamos las modificaciones respecto al original):

 


Entre los procedimientos postpoéticos, la deriva postpoética se presenta como una técnica de paso ininterrumpido a través de ambientes diversos: poesía, ciencia, arquitectura, economía, publicidad, etc. El concepto de deriva postpoética está ligado indisolublemente a los efectos de la naturaleza psicopoética y a la afirmación de un comportamiento lúdicoconstructivo que la opone en todos los aspectos a las nociones clásicas de poesía, ciencia, arquitectura, economía, publicidad, etc.

 


De esta manera, podemos abordar la creación de una nueva ciudad «psicopoética» («psicopostpoética»), una nueva cartografía para, una vez creada, examinar su extrarradio, sus límites. Veamos cómo construimos esa nueva ciudad.

 


A partir de la poesía ortodoxa, imaginada realmente como una ciudad con sus límites bien establecidos y, lo que es más, con las diferentes funciones que operan en esos límites también perfectamente reseñadas, a partir de esa imagen plástica de la poesía observada a vista de pájaro, decíamos, obtenemos otra imagen, otro mapa, haciéndola rodearse por otro territorio, por ejemplo el científico, de también límites muy marcados, pero de tal manera que esa ciudadpoesía queda rodeada o empaquetada por la ciudadciencia en todo su perímetro, en contacto, y esa topología de contacto será el territorio de fricción, mestizo y antes desconocido; un extrarradio. 
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Ahí, en ese extrarradio, es donde tiene lugar la deriva postpoética, terreno lleno de vacíos aún por ocupar, de relaciones sin catalogar, como esas parcelas extrañas, silenciosas y sin control, punteadas de hormigón a medio construir o derruir (no se sabe) y de hierbajos que rodean habitualmente las ciudades, en las que los freaks cultivan huertos no declarados, atan dos cabras a una misma cuerda, encuentran atajos para llegar al centro, levantan casetas o conectan un PC a un cable que pasa. En suma, hemos creado una nueva ciudad con su propio mapa, donde lo que nos interesa es la franja difusa que se extiende en la confluencia del «barrio poesía» con el «barrio ciencia» cuando este último rodea al primero. Ahí las funciones específicas y ortodoxas de la poesía y la ciencia se atrofian, pierden peso, para ganar una geografía «sin pasado» o, como decía Smith en su aventura en la autopista, una geografía «sin tradición, sin precedentes culturales». Eso, aplicado a la palabra escrita, es la deriva postpoética.

 


Si se examina el dibujo, se aprecia que la frontera externa de la ciencia, quebrada y afilada, no se ve alterada, pero la frontera de la poesía, la única frontera que tenía, cambia para siempre, y con ello todo el territorio que contiene: debido a flujos, la poesía, en su conjunto, ya no podrá ser la misma. Lo que resulta perfectamente coherente con la práctica postpoética, en la que se asume que las ciencias no modificarán su corpus general por el simple hecho de extraerle un fragmento y ponerlo en contacto con la poesía, aunque ese proceso sí alterará a la poesía, que modificará de aquí en adelante su forma y sus conceptos constituyentes. No olvidemos que la postpoética lo que trata de transformar es la poseía, en ningún caso la ciencia, que, como se dijo ya anteriormente, hace mucho tiempo que ha entrado en el ámbito posmoderno y tardoposmoderno.

También, examinando el dibujo, se ve que la ciencia, que era una ciudad de bordes afilados y aristas, se suaviza, como es natural, en la confluencia con la ciudad poética, al tiempo que el borde de la ciudad poética, clásicamente suave, dulce, se vuelve un poco más quebrado.

Esta misma representación, este mismo dibujo ya es en sí un ejemplo de poema-concepto postpoético. 

Este mapa y deriva postpoética puede aplicarse a cualquier disciplina o forma de ocio ajena clásicamente a la poesía. Todos esos mapas podrían, asimismo, superponerse en sólo uno. 

 


Una obra que cabe analizar con un poco más de detenimiento es la del antes citado de pasada Richard Long. Un año después, en 1967, de que Tony Smith publicara su experiencia por la autopista en construcción, el jovencísimo Long lleva a cabo su obra A line made by walking. Consiste en una línea recta esculpida en un campo de hierba tras caminar una y otra vez por ella. Una escultura que sólo existirá el tiempo en que la hierba tarde en volver a crecer, y sólo registrable para el futuro por la cámara fotográfica: la obra, premeditadamente, deja de existir, es puro concepto. 
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Debido a su absoluta simplicidad y propuesta radical, esta obra ha sido considerada un episodio clave de la historia del arte. Rudi Fuchs lo ha comparado con el cuadrado negro sobre fondo blanco de Malévich, «una interrupción fundamental en la historia del arte»; Guy Tosatto dice: «uno de los gestos más singulares y revolucionarios de la escultura en el siglo X X »; Hamish Fulton afirma: «uno de los trabajos más originales del arte occidental del siglo X X ». La «línea» de Richard Long, en efecto, produce la sensación de que se ha llegado a un límite de la escultura, a su grado cero, fundamentalmente por dos motivos. El primero es que, dada su condena a la desaparición (lloverá, saldrá el sol, la hierba crecerá), entronca con toda una tradición de la exaltación de lo inmaterial, de lo profundamente infinito, de la presencia de algo que, estando, ya está ausente (en cierto modo, un rasgo compartido por la poesía: la escritura, y el lenguaje poético como caso límite, es la huella más inmaterial que existe: obra el auténtico milagro no ya de hacer presente lo que está ausente, sino de hacer presente lo inconcebible); y el segundo motivo es que comparte atributos con la arquitectura, el paisajismo, la performance e incluso la escritura, entendida ahora como caligrafía gestual tan sustancial en las culturas asiáticas. Por todos estos caracteres de límite y de inmaterialidad, A line made by walking es una obra paradigmática. El antes citado Haiku de la masa en reposo 

 


E2=m2c4+c2p2

si p=0 (masa en reposo) → 

E=mc2

 


está directamente inspirado en esa obra, y constituye, a mi modo de ver, un posible grado cero de la poesía postpoética tal como yo la entiendo: por su simplicidad y economía de medios, por su radicalidad (postularla como poesía), por su inmaterialidad (postularla como haiku: instante presente sin pasado ni futuro), por su constitución netamente fronteriza, y por ser, en definitiva, un puro extrarradio, una cosa donde la ciencia y la poesía clásica dejan de hablar y sinérgicamente dan lugar a un artefacto que habla otro lenguaje. Por todo, es una posible propuesta de grado cero postpoético, una manifestación bastante radical de la deriva postpoética. El concepto poesía+ciencia se hace aquí indisociable en sus partes porque deja de tenerlas. 

 


[4.1] EL RESIDUO Y EL EXTRARRADIO

 


Y esto, el extrarradio y la deriva postpoética, nos lleva directamente a la idea de residuo. Antes hagamos una breve precisión acerca de la baja cultura y la alta cultura. Es común pensar que la superioridad de la alta cultura frente a la baja culta radica en que la alta maneja modelos de más difícil comprensión, más elaborados, en contraposición a los modelos de la baja cultura, fácilmente aprensibles, simples. Esta visión lleva implícita dos apreciaciones contrapuestas, de tal modo que una vez elegida una, la otra queda excluida, y viceversa. La primera es la que afirma que la diferencia entre la baja y la alta cultura es una cuestión de grado, es decir, que la alta cultura es, implícitamente, un producto refinado al que se llega por sucesivas etapas de purificación desde una cultura inferior o baja. Y esa escala, esa gradación, es la que convierte a la alta cultura en algo «superior» a la baja cultura. Este argumento, bien analizado, crea problemas teóricos y prácticos, ya que eso es tanto como afirmar que refinando los productos pop se alcanzará un producto elevado. De ser cierto, podríamos, por ejemplo, refinar a un grupo de música pop como Los Planetas (baja cultura) hasta convertirlo en un producto de música clásica contemporánea (alta cultura), como por ejemplo Stockhausen. Pero no se puede pasar del uno al otro porque la diferencia que hay entre ambos no es de grado, sino constitutiva; no es cuantitativa, sino cualitativa. De esta manera, una vez llegados aquí, tenemos la segunda opción: alta y baja cultura son dos asuntos igualmente refinados o vastos, da igual, pero cada uno encerrado en su ámbito y, de esta manera, podemos pensar que la única vía para pasar de la una la otra, como irónicamente dice José Luis Pardo en su magnífico Esto no es música. Introducción al malestar en la cultura de masas (Galaxia Gutenberg, 2007), es por un salto milagroso, un salto cualitativo, algo que permita que Los Planetas de repente muten en Stockhausen, se «eleven» (ya que el inverso, es decir, que Stockhausen descienda a Los Planetas, es algo que la alta cultura entiende como fácil, evidente y en absoluto milagroso). Pero este salto milagroso, por esotérico, por implicar una transubstanciación, tampoco parece muy razonable, en el sentido de que no parece realista. En todos estos razonamientos pareciera que la alta cultura está empeñada en redimir a la baja cultura, en crear procesos por los cuales o vienes a mí o estás sometido a mí. De la misma manera, pareciera que la baja cultura trabaja, motu proprio, con denodados esfuerzos a fin de ser legitimada por la alta. Ambas posturas parecen, a fecha de hoy, insostenibles. La postpoética propone una manera de desbordar esos modelos, esas categorías, alta/baja cultura, incluidos sus supuestos flujos y zancadillas, por medio de cierta descontextualización de ambas, o de una particular mezcla, que será importante a la hora de abordar un poema, cuando menos, de manera más contemporánea de lo que lo hace hoy la poesía ortodoxa, garante y reproductora de este paradigma alta/baja cultura que acabamos de describir en cualquiera de sus dos posibilidades, bien como paso por gradación de la una a la otra, o bien como paso por salto milagroso (posibilidades herederas de lo que antes hemos llamado modelo histórico-temporal moderno: la sociedad avanza, linealmente, hacia un grado de perfección, ya sea paso a paso o ya sea a saltos provocados por divinidades laicas). Para verlo, desarrollemos el concepto de residuo antes sólo citado. 

 


Estamos acostumbrados a considerar los productos comúnmente llamados no «artísticos», como generadores de subproductos desechables. Puedo, o no, reciclar la lata de Fanta que acabo de beber, pero, en cualquier caso, da igual, ninguno de esos dos gestos va a cambiar la idea de puro residuo que de esa lata vacía ha construido mi cultura. Por el contrario, estamos acostumbrados a considerar los «productos artísticos» como generadores de restos que en absoluto son residuos, antes al contrario, el resultado de su consumo no es precisamente la depreciación de su materia sino la sublimación de la misma. Cuando consumo una exposición socioculturalmente consensuada como tal, se supone que algo noble queda en mí, un remanente que no sólo beneficia al consumidor directo, sino también a una abstracta colectividad. Así las cosas, son éstos dos modelos de consumo principales que dan como resultado, en el primer caso, el enterramiento del remanente, puro residuo, y en el segundo caso, la elevación del remanente a experiencia artística. En estas dos categorías se mezclan conceptos no siempre aclarados como «mercado», «producción en cadena», «beneficios materiales», «arte», no llegando a estar claro quién ese quién en ese escenario. Lo que sí está claro es que en el caso del residuo considerado innoble, en nuestro ejemplo la lata de Fanta, el remanente siempre es materia, siempre es algo material, y en el segundo caso, el remanente siempre es algo que tiene que ver con las emociones y en los casos más extremos con el «espíritu» u otras entidades que involucran un horizonte metafísico; no en vano una de las definiciones clásicas de «arte» es la «sublimación de la materia», es decir, ateniéndonos a la definición estricta de la palabra «sublimación», es el paso de un estado sólido (la obra) a otro gaseoso (el remanente «inmaterial») directamente, sin pasar por el estado líquido, sin intermediarios, lo que en términos artísticos puede ser tratado como una especie de platónico movimiento de materia, cercano al pensamiento mágico. En general, podemos considerar que lo que se da en llamar «alta cultura» conserva la creencia de que la «baja cultura» es aquella que en su consumo genera residuos materiales, mientras que ella no: su remanente asciende, se sublima. 

 


Dejando a un lado la evidente importación de conceptos cristianos (y en general religiosos, tan legítimos como perfectamente identificables) que hay en ese binomio de modelos de consumo (cielo vs infierno, altura vs tierra, cerebro vs cuerpo, y cuantos binomios de opuestos se nos ocurran), hay en todo lo referente al consumo del arte/no arte un claro paralelismo con el consumo de los alimentos, y con ello el paralelismo se extiende a lo poético/no poético, literario/no literario, ya que, qué duda cabe que el consumo de «cultura» es ante todo un acto de deglución, con sus «arzaks» y sus fast-foods de turno. Es bastante evidente que, desde un punto de vista antropológico, la importancia que le damos al hecho de sentarnos en una mesa a comer, el rito de degustar los alimentos cocinados, rito que conlleva placer no sólo químico a través de descargas de endorfinas sino también cultural, aprendido, es debido a que cuando compramos los productos en el mercado los compramos muertos, y cocinarlos, elaborarlos, paladearlos, equivale a resucitarlos simbólicamente en el plato. Es ése un tiem - po marcado por una muerte y una resurrección, resurrección que, por definición, no deja residuo, es pura elevación, la elevación por antonomasia. Una resurrección que oficiamos y ejecutamos nosotros. Una resurrección que nos da la oportunidad de hacernos a la ilusión de ser destructores y dioses varias veces al día y todos los días de nuestra vida. Por el contrario, cuando consumimos comida manufacturada, ya preparada, o aquella en la que no hay que manipular materia prima que consideramos «noble», nada resucita: muerto venía, muerto lo consumimos (pensará un detractor de este tipo de comida); o resucitado venía, resucitado lo consumimos (pensará un adepto de este tipo de comida). El tiempo y ciclo muerte-resurrección en este caso se anula. La resurrección queda siempre pospuesta (o la muerte queda siempre pospuesta); de cualquier manera, la materia fluye y, paradójicamente, la alta cultura tiende a considerar esta materia comestible residuo en sí mismo, algo que detiene un ciclo y que no deja avanzar. Ése y no otro es el motivo por el que la comida manufacturada carece del caché de la comida laboriosamente cocinada (motivo, dicho sea de paso, del todo injustificado ya que ambos tipos de comida están compuestos por lo mismo: partículas. Es tan «natural» desde un punto de vista químico, o «artificial» desde un punto de vista cultural, el colorante E-128 como el jamón de pata negra).

 


Ante ese panorama de residuos y comida típicamente ortodoxo, tan de baja/alta cultura, hay, no obstante, modelos que dan una pirueta para sobrepasarlo, redefinirlo. Una manera es descontextualizar los alimentos, colocarlos en un lugar en el que las identidades alta cocina y fast-food desaparezcan, trabajar en un extrarradio de la misma manera que la poesía postpoética lo hace con diferentes materiales para crear un producto llamado poema. Esa descontextualización es un espejo en el que se mira la poesía postpoética. Y en efecto, en ese nuevo lugar, los dos tipos de restos derivados del consumo –residuo y sublimación–, dejan de tener sentido, ya que el objeto a consumir ha pasado a un estado no sólo híbrido, sino sinérgico, además de extraño al modelo ortodoxo. 

En este proceso, dentro del ámbito del consumo de alimentos legitimado por la alta cultura y la escena artística, pero asimismo indisociable de la baja cultura, encontramos, en una primera aproximación, por ejemplo la obra de Ester Partegàs, quien, en una de sus varias líneas abiertas, trabaja directamente con el residuo, sin procesar, residuo que no es comestible pero que algún día sí lo fue, basura que en casi la totalidad de los casos proviene de la cadena alimentaria. El interés de su obra, en el contexto postpoético del que aquí hablamos, deriva de utilizar la basura (lo que en postpoesía llamaríamos, de modo más general, el «spam infra-informativo») como metáfora del único territorio cultural de momento ni reglado ni absolutamente controlado: el territorio del residuo urbano. Partegàs lo utiliza como territorio aún salvaje, indómito, y no, como podría suponerse a priori, como elemento nostálgico de los procesos productivos y/o de una vida ruralista. Qué duda cabe de que la verdadera jungla que existe en la urbe, su único espacio aún netamente salvaje, es la basura; un territorio de formas, colores, olores y sobre todo crecimientos orgánicos propios aún por conquistar. En este sentido, el trabajo de Partegàs es una redefinición de esa jungla; reactivación. La utilización de ese «territorio basura» de la cotidianidad, ese territorio en blanco en los mapas, con fines estrictamente creativos, no siempre testimoniales, le lleva a investigar en sus obras una zona hasta entonces «ausente», para posicionar al residuo en un particular limbo, un lugar no del todo definido e intencionadamente contradictorio. ¿Hasta qué punto un plato de espaguetis, recién abandonado en una acera, es ya residuo, en qué momento deja de ser comestible, en qué momento –en definitiva– deja de ser alta cultura y pasa a baja cultura? ¿Es legítimo hablar de tal proceso? Lo que plantea Partegàs es que ese momento no existe, queda indefinidamente pospuesto, y, de esta manera, queda superado. 
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De la serie, Mi consciencia quiere que el vegetarianismo gane en el mundo, y mi subconsciente se muere por un pedazo de carne jugosa. Fotografía. Ester Partegàs, 2004.

 


En un segundo paso, está la obra del mexicano César Martínez, quien elabora cuerpos desnudos a escala real con diferentes materias primas comestibles, para que el público, los asistentes al acto, vayan después cortando una pierna, un dedo, una oreja, un pecho, un pene a su antojo, y se lo coman. Las performances de Martínez se llevan a cabo en respetados centros de arte o instituciones garantes de la alta cultura (Casa América de Madrid, Museo de Arte Contemporáneo Carrillo Gil, México DF, Fundación Pilar y Joan Miró, Palma de Mallorca, Institute of Contemporary Art, Londres).
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Performance Amé Rica G-Latina, César Martínez, Casa de América, Madrid, 1999. Fotografía: Ricardo Egoscozabel (extraída de Fisuras, revista de arquitectura, n.º 9, 2001). 

 


En el otro extremo del arco, legitimado por la baja cultura, encontramos comida hecha con productos en absoluto considerados nobles, y además expuesta al público en un lugar tan alejado de un centro de arte mainstream como lo es una web o un blog. Por ejemplo, en la página circuitos-snacks: http://www. evilmadscientist.com/article.php/circuitsnacks, donde aparece todo un catálogo con instrucciones, con el esquema del circuito original adjunto, para hacer circuitos eléctricos a partir de galletas y de todo tipo de chucherías de quiosco, gominolas, fresones, regaliz, chocolates con altos niveles de azúcar, galletas con grasas saturadas, etc.
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Circuito emulado con chucherías (http://www.evilmadscientist. com/article.php/circuitsnacks). 

 


Lo derivado de este objeto, sin duda artístico, es un cacharro altamente extraño, no bien filiado, en el que la noble física de circuitos, que trae inmediatos ecos de no menos nobles cabezas como Faraday, Ohm, Joule o Maxwell, se imbrica en el contexto alimentario y hasta infraalimentario, sin que lleguemos a tener claro ante qué clase de objeto u operación nos encontramos. En estos dos ejemplos, los humanos comestibles a escala real de Cesar Martínez, mutilados y degustados en un mueso, y el circuito eléctrico que se come tras exhibirse en una web, han sobrepasado los conceptos de residuo, sublimación, resurrección, muerte, y sobre todo han sobrepasado el antes citado concepto de alta cultura como una perfección escalonada desde la baja cultura, así como también el concepto de salto de la baja a la alta cultura como proceso milagroso, un salto cuántico, para posicionarse en un extrarradio en el que ni son ni generan residuos en el sentido en el que venimos hablando, y ni son ni generan sublimación en el sentido en que también hemos comentado, es decir, que ni son baja ni alta cultura, sino «otra cosa» por definir, pero seguro que mucho más rica que sus componentes aislados. Incluso alguien, pesimista ante el panorama del arte contemporáneo, y nostálgico de la recuperación del concepto de obra de arte como objeto único y dotado de aura, podría argumentar que esta descontextualización de la comida y el residuo es lo que le otorga, de repente, a la obra el «aura» perdida desde que, como dijera Walter Benjamin, el arte entró en la era de la reproducción técnica. La poesía postpoética trata de investigar estas zonas en el terreno de la poesía (sin excluir lo que comúnmente llamamos narrativa). El arte contemporáneo ha sabido llevar a su terreno la superación de aquellos binomios «residuo vs sublimación», «baja cultura vs alta cultura»; la poesía debería también poder hacerlo. De eso trata la postpoesía.

 


Baste un ejemplo más, ahora en el ámbito del cine: una de las escenas más terroríficas y al mismo tiempo extrañas que he podido contemplar en pantalla sale en Blue Velvet (David Lynch). Años 80, una tarde soleada, tranquila y rutinaria en una pequeña localidad de Carolina del Norte. Jeffrey (Kyle McLachlan) regresa del hospital de visitar a su padre, convaleciente de un accidente. Toma un atajo que le lleva por un descampado periurbano y, en una escena que recuerda vagamente a Un perro andaluz, ve algo extraño en el suelo, entre unas malas hierbas, se agacha, las aparta con las manos y encuentra una oreja humana, la coge con los dedos, como si éstos fueran pinzas, la observa sin demasiada afectación y la mete en una bolsa que encuentra allí al lado, bolsa que podemos imaginar perfectamente de un supermercado o de un burguer cercano. Una oreja, una mutilación de cuerpo humano, ese objeto noble por antonomasia, ese objeto que no sólo ha llenado libros de historia del arte sino que está en el mismo origen de la pintura y la escultura, ese objeto al que el arte ha sometido a todo tipo de sublimaciones, es introducido en una vulgar bolsa de un burguer, producto típicamente innoble, residuo, 100 % baja cultura. En esa simbiosis, Lynch crea instantáneamente un lugar de extrarradio, un lugar que supera las categorías clásicas antes descritas, y redefine así el residuo, el terror, la sublimación, la historia de la escultura y el cuerpo para fundar un territorio propio. El hecho de que la noble oreja mutilada sea introducida en la innoble bolsa de supermercado, de centro comercial o comida rápida, es simbólicamente significativo: a partir de ese momento, la baja cultura rodea por todas partes a la alta cultura, la cobija, la contiene y en cierto modo ya la domina: es la oreja la que está dentro de la bolsa, bien cerrada, y no a la inversa. Podemos imaginar el proceso inverso, qué ocurriría si fuese la bolsa la que se introdujera dentro de la oreja. Podemos imaginar a Jeffrey comprimiendo la bolsa en el conducto auditivo de la oreja, empeñado en que la baja cultura sea sometida por la noble oreja, haciendo esfuerzos para que quepa, mirando a todas partes para ver si alguien, el vecino que riega, la vecina que nada tiene que hacer, está observando semejante acto considerado socialmente absurdo, cuando no sospechoso de peligrosas desviaciones, podemos imaginar a esa baja cultura ahí comprimida, actuando de tapón de cera. Tampoco está mal la imagen. 
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Jeffrey encuentra una oreja (Blue Velvet, David Lynch). 

 


Por apuntar una idea, cuyo desarrollo cae fuera de los límites de este libro, dentro de un marco más amplio se podrían enmarcar estas piezas, y los poemas postpoéticos, en una teoría de «formas que están continuamente buscando su morfología». Son objetos, ya sean físicos o conceptuales, que no se detienen en su plano de significación, saltando de un sentido a otro. Esta característica posee una formulación en la teoría matemática de catástrofes de René Thom, en la que por catástrofe se entiende el cambio súbito que le ocurre a un sistema dado, cambio que le hace modificar su forma. René Thom en Estabilidad estructural y morfogénesis (Gedisa), habla del caso especial de las «formas informes», que serían objetos sin estabilidad, objetos que adoptan una forma determinada según sean atraídos por campos de fuerzas. Pensemos en el obvio cambio súbito de la piel del camaleón según su entorno, o en el fenómeno general del camuflaje, o pensemos, en un plano más abstracto, en las clásicas formas en las que fondo y figura no quedan determinados: tanto vemos una copa como una cara humana, tan típicos de artistas como Escher. En estos casos resulta literalmente indecidible la forma de lo que estamos viendo, oliendo o pensando. Y eso es justamente lo que le ocurre a los ejemplos antes descritos y a la poesía postpoética. El objeto no es tal, sino una nube dúctil que se desplaza de campo en campo de fuerzas, y a cada momento acontece una catástrofe que impide fijar su forma por un período prolongado de tiempo. Como un televisor que cambiara constantemente de canal, pero sin que el espectador ejerciese sobre el mando control alguno, de manera que el resultado de todas esas imágenes es una obra creada con su propio palimpsesto. El televisor que no termina de encontrar su propia imagen y que, en ese proceso, crea una obra fuera de los márgenes habituales, con otros criterios y valores. La poesía ortodoxa, bajo esta óptica, sería un televisor de canal único.



 

[4.2] COLISIONES EN LOS EXTRARRADIOS

 


Es innegable que la poesía y las ciencias, en su formulación habitual, se constituyen a través de mecanismos y lenguajes de muy diferente especie. Pero internamente las diferencias se anulan. En efecto, en todo proceso poético hay algo lógico y mecánico, de investigación supuestamente objetiva de la no menos supuesta realidad, y viceversa, en todo proceso de construcción científico hay algo de visión inexplicable, de poema, ese salto de varias casillas que sin saber por qué de vez en cuando alguien efectúa y deviene hallazgo. Así, lo que realmente diferencia la ciencia y la poseía no son los mecanismos internos, sino el marco epistemológico y de referencia sobre el que actúa cada cual: clásicamente, la ciencia tiende a descubrir y la poesía a crear. Bien, ya se han dado suficientes argumentos para vislumbrar que esta separación es, en sí misma, falsa: las dos crean, son representaciones, y las dos descubren, son investigadoras. 

 


En la conjunción, mejor dicho, colisión, de estas dos características afines y simultáneamente contradictorias de la poesía y la ciencia, es donde se da un terreno suficientemente rico como para que ahí fructifique la postpoética. Sólo del estado impuro puede surgir la mutación del ADN. La zona mutante. 

 


[4.2.0] Colisión n.º 1: Acceso Aleatorio a Listas 

 


Elementos en juego

Veámoslo desde otro punto de vista. Podemos definir la sociedad contemporánea como un acúmulo de datos, hechos y objetos contenidos en una gran lista. O, dicho de otra manera, la historia de la sociedad occidental es la historia de una fragmentación de los discursos, los principios morales, estéticos, sociales y políticos, al punto de haber llegado a constituirse en una auténtica colección susceptible de ser clasificada fragmentariamente. Este hecho, único hasta ahora en la Historia, encierra en sí mismo el concepto de lista: aquello que permite obtener información sin tener que recuperar para ello otros fragmentos. Así, hoy la lista es la única unidad coherente a la que podemos aspirar a la hora de organizar y ver el conjunto; podría objetarse que toda lista es limitada, pero también es mucho más rica que la información secuencial, pues nos permite leer de izquierda a derecha, de abajo arriba o a saltos, y esa «proximidad virtual» de elementos alejados permite crear cada vez un discurso nuevo originando prácticamente infinitas combinaciones y posibilidades. El estudio de la información, la educación, o la filosofía y la literatura estructuradas como un sistema de listas ha sido ampliamente tratado por autores provenientes de muy diferentes ámbitos del pensamiento, lo que da una idea de la magnitud del concepto. Ya el antropólogo J. Godoy en The Consequences of Literacy, 1963, abordaba la evolución de las diferentes culturas como la sofisticación de sus procedimientos para acceder a listas en el ámbito de la escritura, fuera ésta de la índole que fuera: escritura mítica, religiosa, informativa, política o tecnológica. Otros autores como Ivan Illich, Paul Duguid, Gonzalo Abril o David J. Bolter abordan y redundan en los objetos-listas como rasgos distintivos de las sociedades posmodernas en los ámbitos del periodismo, la contabilidad, o la literatura, entre otros (y remitimos, como excelente compendio, al texto de Enrique Santos Unamuno «En torno a una posible tradición de escritura no secuencial», en Literatura hipertextual y teoría literaria, compilado por María José Vega, Marenostrum, 2003).

 


Esta no secuencialidad no representa problemas teóricos en la evolución de los textos de consulta tipo enciclopedias, diccionarios, catálogos, manuales, guías, etc., que ya de por sí son listas, pero sí en lo que se refiere a los textos de discurso filosófico y aún más a textos clásicamente considerados literarios, en los que para cierta parte de la crítica de tradición humanista resulta insoportable el imparable advenimiento de, por ejemplo, «novelas» en formato digital, las cuales vienen organizadas «a la manera hipertextual», de forma que el destino de la narración lo va escogiendo el propio lector ante una serie de listas, combinaciones virtualmente infinitas, o como los Holopoemas de Eduardo Kac. Valga la definición de Hiperpoesía que da María José Vega: «poemas concebidos para explorar las posibilidades de escritura y lectura del hipertexto, que vive en el World Wide Web, que permite activar enlaces múltiples que conducen a nuevos textos, a imágenes o a sonidos, y que propicia la continua recomposición de los itinerarios de lectura» (Holopoemas, Pineda, 2002). Incluso, al hilo del desarrollo de textos en movimiento, en los que las palabras mutan, cambian de color, de forma, llaman a otras por afinidades metafóricas, etc., hay quien ha llegado a hablar de una «sintaxis animada». 

En el ámbito de la creación filosófica encontramos a dos precursores de este cambio del discurso lineal y vectorizado al «listado» no lineal: el segundo Wittgenstein, quien con sus constantes trenzados y aforismos, artífices de una lógica multidireccional, sienta las bases para la no estructuración de los textos filosóficos, tratados como un paisaje cambiante, un laberinto móvil, anticipándose a la estructura de pensamiento de los teóricos posmodernos, y otra figura sin duda capital, Barthes, con sus textos fundamentales, La muerte del autor y De la obra al texto o El placer del texto, donde se dan cita textos yuxtapuestos, separados por gráficos y sin ligazón entre sí. 

 


El propio género de la denominada narrativa de ficción también ha experimentado este cambio. Los autores seminales de la posmodernidad, Borges, Italo Calvino, Robbe-Grillet, el Cortázar de Rayuela, Raymond Queneau, Robert Coover, entre otros, son testigos, autores y profetas de la Literatura Hipertextual antes citada, sólo concebible a través de las computadoras. Ambas vertientes, la filosófica y la de ficción, se hallan ampliamente descritas en la bibliografía como procesos típicamente posmodernos en los cuales el texto funciona como el resultado del acceso a una lista. En este sentido resulta aleccionador que ya Foucault, al comienzo de Las palabras y las cosas (1966), hablara de la ambigua sensación, el desasosiego, que le habían producido unas extrañas listas chinas clasificatorias de la realidad que Borges describiera en su cuento El idioma analítico de John Wilkins. En ese punto Foucault introducía por primera vez la noción de heterotopía, de la que ya hemos hablado capítulos atrás, para definir el universo propio, disímil, y sin embargo armónico, que constituye una lista.

 


Resultado de la colisión

Pero la poesía es de por sí un sistema ejemplar para, sin ser propiamente una lista, ser tratado como una lista. Quizá no haya otro mejor. Su carácter fragmentado, de sentido ubicuo e independiente, hace que esté íntimamente ligada con otros textos del mismo autor o de las diferentes tradiciones, y que pueda integrar en su práctica formas multirreferenciales; esto ha sido citado por críticos de varias épocas como Harold Bloom (La angustia de la influencia, 1973), o T. S. Eliot en su fundamental Tradition and the Individual Talent (1919). En este sentido, la poesía siempre es experimento. El experimento por antonomasia. 

Por eso no se entiende por qué la «comunidad poéticamente correcta» española ha sido desde finales de los años 70 tan reacia a una ampliación de su sistema compositivo en beneficio de un modelo del tipo «acceso a listas», no se entiende que continúe tan reacia a considerar lo que aquí llamamos postpoética como una práctica habitual y coherente con la sociedad en la que le ha tocado vivir. En efecto, cualquier intento de una poesía diferente a la establecida es rápidamente arrinconado y posteriormente clasificado como una práctica «inculta», más propia de artes menores como la publicidad, el diseño, y en el peor de los casos como residuos del cómic, el pop, o en general de todo tipo de corrientes underground que, dicho de paso y como información para ciegos y sordos, hoy por hoy ya ni existen en sus configuraciones originales. Sólo hay que repasar los ejemplos de poesía postpoética que aquí se muestran para darse cuenta de que nada más lejos de sus intenciones que constituirse en una praxis propia de un arte menor, tanto por la complejidad y alcance poético de sus contenidos como por las formas en absoluto «incultas» que la empaquetan. ¿Será un intento reflejo de ponerle barreras al abismo al que, de por sí, se asoma siempre la poesía? No es posible: ese abismo, esa experimentación infinita la comparten todas las artes y sin embargo ellas sí hace tiempo que han acometido ya el cambio. Baudrillard afirma en Las estrategias fatales que la sociedad posmoderna, y con ella las artes plásticas, se caracteriza por haber dejado atrás el principio de la dialéctica, el principio del equilibrio; así, no buscamos el contrapeso dialéctico a lo feo, es decir, lo bello, sino que buscamos lo más bello que lo bello, lo más feo que lo feo, etc., nos proyectamos, en definitiva, hacia un infinito curvo y cerrado sin aparente control, dejando atrás el modelo hegeliano por el cual el mundo evoluciona en virtud de una oposición dialéctica (de ahí que no sólo el marxismo haya prácticamente desaparecido, sino cualquier intento de ideología). Vivimos, por así decirlo, la estética del límite y del cruce de referencias que ni se anulan ni se oponen, sencillamente se seducen las unas a las otras y entran a configurar un microcosmos de puro juego en una gran lista. 

La postpoética intenta nutrirse precisamente de esa convivencia de elementos de ámbitos disímiles venidos a reunirse en el poema para seducirse, para buscar la atracción de sus fronteras. De ahí que digamos que la postpoética aborda el tratamiento del poema como una lista (y aquí volvemos al pragmatismo del que hablábamos capítulos atrás), introduciendo elementos que le son ajenos a la poesía tradicional, sin que por ello se produzca un choque dialéctico entre las partes; y es que, sencillamente, a las partes no les da tiempo a anularse en la confrontación: para una sensibilidad del Siglo 21 es tan natural esa fusión que inmediatamente las partes pasan al estadio del juego y ambas, o cuantas partes estén en juego, comienzan a seducirse, girando, como si de un sistema planetario se tratara, en torno a un punto que jamás alcanzan, un centro de masas, un polo estético que, como todo arte y toda seducción, atrae y simultáneamente repele pero nunca destruye.

 


Quizá abusiva pero eficazmente, se podría decir en términos termodinámicos que lo que se pone en marcha es un Proceso de Amplificación Irreversible. Así, se extraen unidades matemáticas con cierto sentido, o bien elementos visuales, o computacionales, o económicos, o de cualquier expresión contemporánea, para renombrarlas, para amplificarlas sin posibilidad de marcha atrás, a la luz del sentido dado por el nuevo entorno, el postliterario, en el que se ven inmersas, y, viceversa, esos entornos literarios mutan radical o sutilmente de sentido poético al contener aquellas píldoras extrañas. De esta manera, esta poesía rompe la secuencialidad del discurso científico e introduce un elemento anómalo e imprevisto en el literario, promocionando a la poesía a un arte actual e inmerso en la irreversibilidad del tiempo que le es propio. 

 


[4.2.1] Colisión n.º 2: Muerte del Autor: Falsacionismo 

 


Elementos en juego

Podemos recordar los textos de Roland Barthes acerca de la muerte del autor, en los cuales se postula otra manera de entender una obra: es el lector quien construye el texto. En un momento dado, Barthes, hablando de un personaje que narra una novela, cita un fragmento de Sarrasine, de Balzac y se pregunta después: «¿... quién es el que ha hablado así? (...) Nunca jamás será posible averiguarlo, por la sencilla razón de que la escritura es la destrucción de toda voz, de todo origen. La escritura es ese lugar neutro, compuesto, oblicuo (...) donde acaba por perderse toda identidad, empezando por la propia identidad del cuerpo que escribe».

En otro momento, también Barthes señala que ya Mallarmé había puesto de manifiesto que la poesía y la crítica son la misma cosa, que la poesía es crítica del lenguaje y que la crítica del lenguaje es poesía, obra, ficción, en tanto no existe un metalenguaje que pueda hablar de la poesía. En otras palabras, sólo hay escritores, no literatos ni críticos; no hay objeto literario u obra literaria que criticar sino únicamente lenguaje, predicados («El objeto de la poscrítica», Gregory Ulmer, en La posmodernidad, compilado por Hal Foster, Kairós, 2002). La muerte del autor lleva asociada una especie de anónima autoría de la obra que, como lector, cae en mis manos.

Vista desde cierto punto de vista, la Muerte del Autor de Barthes llevada a sus últimas consecuencias toma cuerpo de manera ejemplarmente paradigmática en las ciencias duras, especialmente si se consideran como símbolo. Éstas, a los efectos, son virtualmente anónimas: no importa el autor (que, por otra parte, suele ser colectivo), sino únicamente la teoría final que le llega al lector para que éste no sólo la interprete, sino que la re-interprete a fin de extraer nuevas conclusiones, teorías, predicciones, etc. En este sentido la ciencia tiene mucho que ver con la poesía, en la que no importa el autor sino el estado que en ella recrea a cada lectura el receptor. 

 


Por otra parte, debemos a Popper la teoría hoy aceptada del falsacionismo en las ciencias (aunque criticada por los partidarios de Kuhn y de su monumental obra Las revoluciones científicas, no cabe duda de que lo consensuado es una combinación de aspectos de ambas). Ésta viene a decir que todo resultado científico está sujeto continuamente a pruebas de verificación, de tal manera que nunca podemos saber si ese resultado es veraz pero que una sola prueba que se halle en su contra provocará de inmediato el abandono de la teoría puesta a prueba. Es decir, toda teoría científica es falsable, está limitada por esa falsación, o dicho de otra manera: nunca se puede afirmar que una teoría científica es totalmente cierta aunque sí, llegado el caso, que es totalmente falsa. Ésta es una característica casi «moral» que le ha dado a la ciencia desde siempre un aura de honradez en aras de su continua autocrítica: la ciencia es más escéptica que cínica, podríamos decir. En cambio, la poesía nunca es falsable; es el resultado de la creación de un autor, de una persona, de una sensibilidad intransferible, y una persona jamás es falsable.

 


Resultado de la colisión

La postpoética, apropiacionista por definición, utiliza la Muerte del Autor barthesiana para darle un giro de tuerca a este principio aplicándolo a la ciencia: es tan manifiesta la presencia de una no autoría en la ciencia, que me permito, como legítimo lector/autor de la misma, extraer cuantos fragmentos de una teoría científica me convengan, e interpretarlos en nuevos contextos poéticos o teórico-poéticos. Al realizar esa vampírica extracción, destruimos el carácter intrínsecamente falsacionista de ese fragmento científico del cual nos hemos apropiado. Así, ese fragmento científico, insertado ya en algo llamado poema, deja de estar sujeto a pruebas de falsación, es cierto per se y, de esta manera, en virtud de ella se fusionan y conviven en la postpoética los dos marcos supuestamente antagónicos que en un principio atribuíamos a ambas, poesía y ciencia. 

 


[4.2.2] Colisión n.º 3: Cruce de Sintaxis 

 


Elementos en juego y resultado 

Las ciencias tienen unas reglas de construcción supuestamente rígidas, un austero comportamiento de su sintaxis. No sólo el silogismo, el principio de no contradicción, o de identidad, y todas las reglas elaboradas sobre una lógica aristotélica son condiciones indispensables para el andamiaje de la ciencia occidental, sino también sus diferentes tipos de representación de resultados que ayudan a aquellos principios, como pueden ser los gráficos, mapas escalares y vectoriales, tablas de doble entrada, biyecciones, vectores, etc., todos ellos receptáculos, conceptores necesariamente vacíos creados a fin de albergar unos tipos de contenidos particulares y muy determinados. Todo este lenguaje no sólo denota una forma cómoda de intercambiar conocimiento, sino también un soporte lógico-estructural radicalmente diferente al del habla común y por supuesto, en principio, al de las artes. La propia forma de expresarse fuerza al contenido a poseer una determinada naturaleza: forma y fondo van, como siempre, de la mano.

 


Resultado

Pero no existen nuevos contenidos sin la creación de sus correspondientes nuevas formas de representación. Introducir contenidos poéticos en estas estructuras científicas, en estos recipientes dotados de mecanismos lógicos propios, obliga a una colisión de lo ambiguo-poético en lo presuntamente rígido-científico extremadamente rica.

No se trata ahora, pues, de extraer fragmentos de una teoría para insertarlos en un poema ni viceversa, sino de insertar elementos poéticos comúnmente aceptados en «recipientes» que respondan a la sintaxis y la lógica de lo científico. (Ejemplo, en clave de metáfora: Los japoneses, pueblo de una asombrosa lógica poética, han puesto en marcha un experimento que nos sirve de símil: han cultivado melones cuadrados obligándolos a crecer dentro de una vitrina cuadrada. Podría decirse: «el resultado es, como es lógico, un melón cuadrado [ya que ha crecido en una caja cuadrada]», pero también: «el resultado es, como es ilógico, un melón cuadrado» [ya que los melones son redondos].) El hecho poético emana del cruce de esas dos sintaxis, de esas dos condiciones, la lógica y la «ilógica», en un mismo objeto, en un mismo poema. Introducir un poema en un recipiente típicamente del lenguaje científico. Ejemplo (AFM, 2003): 


	    

	 	
	    
            

[POEMA POSTPOÉTICO n.º 1] 
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[5] LOS NUEVOS MÉTODOS MÉDICOS DE DIAGNÓSTICO POR IMAGEN COMO METÁFORA DE LA POSTPOÉTICA 

 


Justificación de la metáfora 

Más que nunca, el cuerpo se ha convertido en el tema de preocupación de la filosofía, la ecología, las ciencias o la política, el cuerpo es, en cierto modo, también ya una lista. Más que nunca, el cuerpo es al fin el receptor y emisor de todos los mensajes concebibles, una especie de tubo con una entrada por la que captamos una información que procesamos (lo único que al fin somos: un bloque de flujos de información con capacidad para compartirla) y una salida por la que emitimos. A cuidar, mimar, violentar o fortalecer este tubo es adonde se han trasladado casi la totalidad de los esfuerzos sociales y personales. Parece como si, claramente, todas las revoluciones sociales, herederas de las utopías ilustradas, se hubieran eliminado en beneficio de las revoluciones corporales: sometimiento del cuerpo a cirugías, tratamientos estéticos, dietas, denodadas autoestimas, etc., a fin de tenerlo mentalmente equilibrado y estéticamente aceptable. Las ciencias sociales, en absoluta moda en los años 60 y 70, se han reconducido en beneficio de la investigación del individuo como fin último, no tanto de la colectividad. Se estudia ecología para salvaguardar en un futuro el cuerpo de cada ser humano, se estudia economía para salvaguardar en un futuro el cuerpo de cada ser humano, toda una colección de propuestas pseudomísticas, sampleado de diferentes religiones pasadas por la túrmix y el mercado, se ofrecen al consumidor de espiritualidad para salvaguardar la armonía de la mente. Cabe decir que el cuerpo es el tema de nuestro tiempo, y en particular, su tratamiento médico, que ha pasado de ser algo encaminado a descubrir lo sucio por mediación del bisturí (descubrir aquel ente oscuro y secreto que había en los cuerpos, la enfermedad) a renovarse en una inocente mirada que observa el cuerpo y lo atraviesa en su totalidad por rayos X (TAC), campos magnéticos (resonancia magnético-nuclear –RMN–), antipartículas (PET), ondas de sonido (ecografía), con la única finalidad de establecer un diagnóstico. La individualidad, así, simbólicamente, resulta ascender a un hasta ahora impensable estatus de paisaje social: el individuo queda más que desnudo, penetrado, a la vista de todos. En este sentido, la auscultación del cuerpo resulta ser un banco de operaciones ideal para abordar la construcción de una postpoética, que, como toda la poesía, resulta ser un cosmos infinito encerrado en un individuo finito, en un cuerpo. La diferencia entre la poesía clásica y la postpoética radica en las tan diferentes metáforas que se pueden establecer entre ambas poéticas y el cuerpo sano/enfermo. 


 

Imagen médica clásica

Clásicamente, para la medicina el cuerpo era una barrera a romper, a superar, a fin de llegar al origen del supuesto mal, la enfermedad, y así extirparlo. Con la Ilustración arranca este concepto científico-moderno de cuerpo como objeto que oculta «la verdad», y refrenda la tradición cartesiana de la supremacía de la mente sobre el (sucio) cuerpo. De acuerdo con este paradigma, todo acceso a un diagnóstico de la enfermedad era un acto puntual que se efectuaba «a ciegas» de lo que el resto del cuerpo nos mostrara. Así, el diagnóstico era la valoración en las reducidas zonas del supuesto interés, y siempre a expensas de librar una batalla contra la carne, la materia. Esta imagen de cuerpo = mal recorre toda nuestra tradición hasta el punto de entrar en el horizonte simbólico de lo heroico, la iconografía revolucionaria, la muerte como resultante última, la viñeta y el pop, como muestra el gag de El Roto.

La praxis de la poesía hoy insiste en los métodos tradicionales y permanece cementada a su «catálogo de recursos» muy determinados y rígidos, anclados en la Modernidad, es decir, en la cosmovisión que arranca de la Ilustración, y viene a perpetuar esa imagen de representación, esa praxis, diagnóstica médica clásica: el mundo del que se vale el poeta, como el cuerpo del que se valía el médico, es una caja negra, cerrada, hostil, a la que sólo accede el gurú en lugares y puntos muy determinados para extirpar/extraer el conocimiento/la poética, con la que construir un diagnóstico/un poema. Para la poesía tradicional el mundo es un objeto que se le opone, hostil, que está por entero a su disposición, sí, pero sólo en teoría, porque en la práctica se limita a unas leyes rígidas, y ni aborda ni explora ni explota la totalidad de accesos que éste le brinda, de la misma manera que la medicina hasta la aparición de los nuevos métodos de diagnóstico por imagen, no invasivos, sólo se limitaba a una serie de métodos con los que vencer la «oposición» del cuerpo. El poeta siente al mundo en su contra como el médico sentía la oposición de la carne. 
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La lección de anatomía, Rembrandt, 1632. 
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Gag de El Roto.

 


Imagen contemporánea

Desde sus orígenes, la fotografía intentó cumplir el objetivo que K. Robins enuncia así: «la fotografía siempre ha prometido llevarnos más allá de la visión» («The Virtual Unconscious in Post-Photography», Science as Culture, vol. 3, n.º 14, 1992), y continúa diciendo que ésta «aspiraba a revelar realidades secretas». Bien, pues el más vergonzoso secreto del cuerpo, la enfermedad, es hoy totalmente desvelado por los nuevos métodos de diagnóstico por imagen (fotografía), al punto de ser ese desvelamiento tan total, tan antisecretista, que diluye y opera como colchón para toda la negatividad asociada a ese generador imparable de enfermedades, de mal, que es el cuerpo. El objetivo de la fotografía no sólo se ha cumplido en lo que se refiere al estudio del cuerpo humano y del diagnóstico, sino que ha eliminado ese propio objetivo, revelar realidades secretas, al eliminar también el secreto en todo su ámbito de aplicación, el cuerpo.



En efecto, con la aparición de los métodos de diagnóstico por TAC, por resonancia magnético-nuclear (RMN) y por tomografía por emisión de positrones (PET), es posible elaborar un mapa entero del cuerpo de forma no invasiva, y esto constituye un cambio radical de paradigma en la ontología médica: ya no hace falta vencer la oposición de la materia, la tecnología, por medio de los rayos X, sonidos, campos magnéticos y radiofrecuencias, que penetran y emergen del cuerpo sin que tan siquiera sea éste tocado por la mano humana, dulcifica la enfermedad y exorciza la supuesta y paranoica oposición de cuerpo enfermo frente al bien. Y ante esa visión total el cuerpo se hace transparente, está a nuestra entera disposición; no se nos opone. Y, lo que es más, el paciente es colocado en un sistema de coordenadas inerciales total, al cual es referido y, como si de un macrocosmos se tratara, su cuerpo es primero analizado en «rebanadas» para finalmente, por un proceso computacional, agruparlas para ver su imagen en 3D con el grado de transparencia que queramos. Una vez ya ese cuerpo virtual 3D está a nuestra disposición, nos es permitido elegir una rebanada cualquiera para analizarla en detalle, hacerle un zoom, o seleccionar varias y visualizarlas superpuestas. Apropiarnos. 
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Y esto es lo que precisamente aborda, en su ámbito, la postpoética: como lógica consecuencia de desarrollarse en complicidad con el tiempo presente, supone al mundo no como algo que se le opone, sino como un objeto transparente a su disposición y carente de enfermedad; si en la imagen clásica la medicina/ poesía buscaba en el paciente/mundo la enfermedad/ neurosis poética en áreas restringidas a fin de curarla/ exorcizarla, la postpoética, como el diagnóstico con TAC, RMN, PET, etc., más bien hace lo contrario: consciente de que toda representación del mundo es ficción, construye la enfermedad a posteriori, la inventa, en un cuerpo/mundo amable y transparente: la enfermedad sólo existe si es posible verla, «crearla», en la imagen de un papel pantalla; la poesía sólo existe si es posible «crearla» en la imagen de un papel o una pantalla. La postpoética, ante ese cuerpo total que se le presenta, elige también la «rebanada» (apropiacionismo, acceso aleatorio a listas, etc.) que le convenga tanto de la tradición poética como de cualquier ámbito, y tanto en los contenidos como en las formas de las mismas, sin circunscribirse, de esta manera, a un área ni a un tipo de poética rígida y marcada por elecciones muy limitadas. El mundo hoy es un «presente perpetuo», está ahí flotando en la nada, como el chicle, como un cuerpo reconstruido en un TAC, y más dócil que nunca flota en la pantalla a nuestra disposición para enfermarlo, poetizarlo. Desaparece la tradición cartesiana de supremacía de la mente sobre el cuerpo, así como la del cuerpo sobre la mente preconizada por los defensores de los naturalismos de diferente pelaje; mente y cuerpo se funden en uno, son lo mismo. El secreto que prometía desvelar la fotografía se ha venido abajo, todo está desvelado, por eso hay que inventarlo, por eso hay que hacer poesía de otra manera: construir la ficción de que aún hay algún secreto por poetizar. En el momento en que la poesía da el salto de extraer su materia prima del secreto oculto (enfermedad oculta) a extraerla del ámbito de la desocultación total a la que estamos sometidos a diario, en ese momento es en el que muta a postpoesía. 


	    

	 	
	    
            

[6] POSTPOÉTICA COMO RED ALEJADA DEL EQUILIBRIO

 


Redes

Definición: «Se le llama Red a un sistema formado por una serie de Nodos (emisores y receptores) que intercambian materia, energía o información por medio de un conjunto de Enlaces (links). Circunstancialmente pueden compartir un objetivo común.» 

 


Todo nuestro entorno es un gran conjunto de redes superpuestas que en ocasiones se conectan entre sí y otras veces conviven sin llegar a verse. Las relaciones personales, por ejemplo, constituyen una red en la que los nodos somos cada uno de nosotros, los enlaces vendrían a ser los distintos tipos de lenguaje, y lo que in tercambiamos son, básicamente, afectos e información. Otros ejemplos de redes, aparte de la evidente www, los constituyen los flujos biológicos que se establecen entre distintas especies, tipo depredador-presaresiduo-energía, o también el lenguaje en sí, compuesto por palabras actuantes (nodos) unidas por preposiciones (enlaces). Puede decirse que la existencia de redes superpuestas es condición necesaria para que exista una cultura, siendo condición suficiente que algún subconjunto de esas redes esté constituido por intercambio de información pensable, sintiente o inteligible.

 


¿Por qué la importancia de las redes? 

Hasta hace pocos años, mediados de los años 60 del Siglo 20, se tenía constancia de ese tipo de estructuras en red, pero eran tomadas siempre en su versión más simple y estéril; no eran más que casos límite, casos ideales constituidos por los puntos del espacio y el tiempo a los que los sistemas habían evolucionado hasta un supuesto equilibrio, puntos en los cuales formaban redes cerradas sin intercambio de información con el resto del mundo, es decir, con otras redes. De ahí que fueran casos idealistas y que casi nunca encontraran esas redes modelo buenos ejemplos de funcionamiento en los fenómenos vivos. Esto era debido, fundamentalmente, a que se carecía del formalismo matemático y físico, y de la tecnología computacional, para abordar estas redes en los casos reales, en aquellos sistemas que se hallan lejos de ese idealista equilibrio. Pero la culpa también provenía de un tipo de «vicio newtoniano» según el cual los científicos pensaban que todas las cosas tienden a su equilibrio, a su reposo, a su, en definitiva, representación más simple. Eran, pues, Redes Aisladas, llamémoslas así, que no intercambiaban ya ni materia, ni energía ni información con el entorno. De ahí que sólo pudieran dar cuenta de sistemas y fenómenos, a efectos prácticos, muertos. Por así decirlo, padecían una especie de «síndrome del incesto»: encerrados en sí, no reproducían modelos de verdadera vida. En aquel paradigma, la física no se hablaba con la biología, ni ésta con la antropología, ni ésta con la química, ni ésta con la lingüística, ni ésta con la informática, ni ésta con las artes, ni éstas con la sociología, y así sucesivamente. 

 


Esto cambia bruscamente cuando los científicos se dan cuenta de que son precisamente los sistemas alejados de equilibrio, esos sistemas que están en continua interacción con otros de ámbitos muy dispares y que hasta entonces habían sido despreciados por «extravagantes», los que dan lugar a la vida tal como la vemos y que, por lo tanto, si se quería abordar la compleja realidad con modelos más verosímiles había que ir a nuevas teorías. En ese momento, al amparo de multitud de científicos, cuyas cabezas visibles mediáticas son Ilya Prigogine, René Thom, Hermann Haken, o Mandelbrot, entre otros, surgen las nuevas teorías físico-matemáticas: Teoría del Caos, Teoría de Catástrofes, Sistemas Fractales, Sinergética y, en general, las Teorías de Sistemas Alejados del Equilibrio. Más o menos todas comparten la pretensión de estudiar lo que hasta entonces se consideraba «impuro». 

En efecto, se sabe ya desde el Siglo 19, cuando Boltzmann estudia el aumento de entropía, que cualquier sistema aislado (es decir, que no intercambia ni materia ni energía con el exterior) tiende a su muerte térmica, lo que equivale a decir que tiende a una homogeneización y desorganización progresiva, marco que aplicaremos para interpretar el estado actual de lo que aquí hemos llamado poesía ortodoxa. 

Sin embargo, los sistemas reales y cotidianos no suelen estar puramente aislados, y de su estudio se ha constatado que en estos sistemas, abiertos, alejados del equilibrio, que intercambian energía, materia e información con su entorno, puede darse la aparición de nuevas formas de organización espontáneas a partir del aparente caos y el desorden, marco este otro que aplicaremos para describir la poesía postpoética. 

Desde entonces hasta hoy, y gracias fundamentalmente a los estudios de Teoría de Redes desarrollados a finales de la década de 1990 por Steven Strogatz y Duncan Watts, físico y matemático respectivamente en la Universidad de Cornell, los campos de aplicación de estas nuevas teorías han ido en aumento gracias a interpretar los sistemas (realistamente) como redes en continua interacción con otras subredes muy alejadas. Así, las escalas se promocionan de orden de magnitud en orden de magnitud y, como dice el famoso ejemplo (por otra parte poco probable, pero ilustrativo), el aleteo de una mariposa (nodo de una red biológica) puede provocar a miles de kilómetros de distancia un efecto en una nube (nodo de una red meteorológica) de manera que se desencadene una tormenta, y ésta afectar al sistema de vida de una comunidad (nodo de una red socioeconómica), etc. (La literatura disponible de Teoría de Redes es ya muy extensa, y se sale de nuestro tema. Para ampliación se recomiendan tres excelentes compendios, Masa crítica: cambio, caos y complejidad, Philip Ball, FCE, 2008; Redes complejas, Ricard Solé, Tusquets, 2009; Seis grados de separación, Duncan Watts, Paidós, 2006.) 

 


Lo que aquí nos interesa poner de manifiesto es que la poesía postpoética podría y debería ser tratada debidamente a partir de ahora como una red compleja y fuera del equilibrio.

 


[6.0] POESÍA ORTODOXA COMO RED CERRADA (EN OCASIONES AISLADA)

 


En virtud de la escasa o nula interacción que tiene la creación poética hoy en la sociedad, es posible afirmar que el «cosmos» del sistema poético convencional u ortodoxo constituye en la actualidad una red aislada, en contra del resto de las artes, que viven y se desarrollan en constante intercambio y flujo con la cultura circundante (entendiendo «cultura» no como ilustración sino como formas y estilos de vida de una sociedad). Es fácil darse cuenta de que, evidentemente, el poeta, en un primer momento, o puntualmente, bebe entre otras cosas de los estímulos llegados de aquello que le rodea, pero más tarde sus influencias, sus flujos, si quiere no salirse del ámbito de lo «correcto» y ortodoxo que le marca su correspondiente tribu, se verán mediados únicamente por otras creaciones estrictamente poéticas que a su vez vienen derivadas de otras endogamias, cerrándose así una serie de bucles que no tienen salida o realimentación ni respecto a la sociedad (de hecho ya a casi nadie le interesa leer poesía), ni, por supuesto, respecto a artistas de otros ámbitos; es la esclerotización, el modelo Colesterol, antes citado. De hecho, al contrario que en las artes plásticas, que son capaces de llenar de público museos con obras contemporáneas, en poesía lo que más se lee son los clásicos, y en buena parte debido a la pereza que supone leer a un contemporáneo que al fin y al cabo sigue los mismos esquemas que aquéllos; aplicando la navaja de Occam: de poder elegir, mejor ir a las fuentes. Lógico.

Así, el cosmos poético ortodoxo del que venimos hablando capta, rapta, momentos de fuera de su ámbito para después de triturarlos, sublimarlos, digerirlos y, en definitiva, encriptarlos, y no devolverlos al tejido poético que se extiende más allá de su ámbito; feed-back es un término, hoy, ajeno a la poesía y, como ocurría en los sistemas newtonianos antes citados, esto no favorece a su evolución, no permite su propio reciclaje, y sólo establece relaciones dentro de su propia red cerrada, con entidades de su misma especie, por lo que sólo admite un diagnóstico: es un sistema en puro equilibrio y como tal, por hipertrofia, o no existe o está muerto. Una posible representación:
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Representación del Sistema Poético Convencional como una Red Cerrada.

 


Obsérvense las líneas horizontales, punteada y continua, que separan el exterior del interior. Como con las líneas de carretera que regulan los adelantamientos, se puede ir del exterior al interior, pero no a la inversa, tal como también señalan las puntas de flecha de un solo sentido, de color naranja. En este sentido, en el mejor de los casos, no es una red estrictamente aislada, sino cerrada, es decir, sí puede intercambiar energía con el entorno, pero no materia. 

 


Consecuencia n.º 1: En el mejor de los casos, es una red que además de nutrirse de sus propios productos, absorbe referencias externas en virtud de una «fuerza centrípeta»: tira hacia un centro e inevitablemente la información muere en un punto; se detiene. O bien inflaciona y, al no tener por dónde salir, estalla víctima de sus propios peso y energía. En el peor de los casos no intercambia energía ni materia; está aislada.

 

Consecuencia n.º 2: En esta red, en efecto, existen exterior e interior, pero el interior se halla clausurado, como una estancia cuyas paredes sólo dejaran penetrar luz, humedad, frío o calor, pero no dejaran salir nada, por lo que el Sistema Poético Ortodoxo se puede tratar como un conjunto de volúmenes separados por paredes permeables en una sola dirección respecto al exterior, paredes semipermeables, dando lugar a una especie de efecto invernadero poético. El mito de la tradición, del que antes hablábamos, se cuece y crece dentro hasta que es frenado por sus propias paredes. 
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Sistema Poético Ortodoxo: en el mejor de los casos sólo absorbe energía del exterior, pero no devuelve nada. Paredes permeables en una sola dirección, efecto invernadero poético. 

 


Consecuencia n.º 3: Un fenómeno típico de estas redes es que no están autoorganizadas. Se dice que un sistema está autoorganizado cuando, en un estado crítico, para conseguir un fin común no se precisa de la existencia de un legislador externo que marque las pautas a tal fin. Un ejemplo típico es la resolución de un atasco de tráfico. Inconscientemente, los conductores, a pesar de querer salir cuanto antes de ese caos, tienden a cederse el paso en determinados momentos y en otros a pasar delante, siempre regulados por un olfato autoorganizativo. En este sentido, la poesía ortodoxa no es autoorganizada a causa de la cantidad de reglas, tabúes y prácticas no permitidas, según cada tribu, que la hacen impermeable a la cultura contemporánea. La supuesta libertad total de la que goza intrínsecamente la poesía, aun teniendo en cuenta la «liberación de las formas» que conservamos de las vanguardias, no es tal. Es más, hoy por hoy, tal como se practica, hay que decir claramente que es el sistema artístico más rígido e hipertrofiado que existe. 

 


[6.1] POESÍA POSTPOÉTICA COMO RED ABIERTA

 


La poesía postpoética, en su continua interacción con el tejido social, por su espíritu intrínsecamente conectivo con cuanto la rodea, y por su intención de hacer fluir su praxis de fuera a dentro y de dentro a fuera (retroalimentación, feed-back), no es posible representarla como una red ni aislada ni cerrada. Hay que ir a una representación de redes abiertas para encontrar su justo modelo. No hay equilibrio, es un sistema alejado continuamente del equilibrio; está vivo: desde todos los ámbitos conocidos toda información puede ir y venir; se absorbe de las artes y las ciencias, del cosmos televisivo y del internauta, y éstas posteriormente, retroalimentándose, absorben cuanto les interesa de la poesía postpoética. En este sentido, no existen ni incesto ni muerte por hipertrofia. El estado de la red se podría representar así: 
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Representación del Sistema Postpoético como una Red Abierta. 

 


Las dos líneas punteadas, de nuevo como las que regulan los adelantamientos en las carreteras, y las flechas naranjas que las atraviesan en doble sentido, indican que el flujo de información exterior-interior retroalimenta al flujo interior-exterior, quedando así en suspenso la propia definición de lo que está dentro y lo que está fuera.

 


Consecuencia n.º 1: El constante reclamo, tanto por parte del Sistema Postpoético como de la zona exterior al mismo, a fin de que se dé la absorción de información por la que se va formando el poema, nos lleva a constatar la existencia de «fuerzas centrípetas» y «centrífugas» en todo momento, de manera que no hay ningún nodo en la red que quede necesariamente aislado.

 


Consecuencia n.º 2: Así, no tiene sentido hablar ni de paredes semipermeables ni, en cierto modo, de espacios internos ni externos a la obra, por lo que la poesía postpoética viene a representarse por una topología diferente a la de la poesía ortodoxa: un cosmos plano que carece de arriba y abajo, de interior y exterior, y virtualmente infinito: un mapa. El tipo de topología que Deleuze y Guattari describieron en Mil mesetas (Pre-Textos, 1988), y a la que llamaron de «tipo rizoma»: aquella planta que sin raíz ni tallo vertical (no existen ni arriba ni abajo) se desarrolla por una superficie invadiéndolo y conectándolo todo. Una representación:
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Espacio poesía postpoética. Tipo Rizoma. Un plano semi-infinito: 2D. Ni interior ni exterior.

 


NOTA: Gilles Deleuze en conversación con Robert Maggiori (Conversaciones, Gilles Deleuze, Pre-Textos, 1995, pág. 53): «... tengo gran admiración por la obra de Maurice Blanchot: su obra no está constituida por pequeños fragmentos o aforismos, es un “sistema abierto” que ha construido por adelantado un “espacio literario” opuesto al que ahora se nos impone. Lo que Guattari y yo llamamos rizoma es, precisamente, un caso de “sistema abierto”». 

O, diríamos aquí, un caso de «red abierta». 

 


Consecuencia n.º 3: De todo lo anterior, la descripción de la postpoética como un sistema puramente autoorganizado, sin legislador, es inmediata. 


	    

	 	
	    
            

[7] TEORÍA DE REDES 

 


[7.0] GENERALIDADES

 


Recientemente (por ejemplo, Strogatz, 2001) se han descrito y producido técnicas para el análisis de la complejidad de un gran número de redes sociales, biológicas y tecnológicas. Lo que nos interesa aquí de estos estudios es cómo redes de diferente naturaleza, de diferente forma o topología, reaccionan de manera diferente ante una misma perturbación externa. Cómo reaccionan ante un estímulo o invasión de un agente exterior a ellas. El resultado es que se ha puesto de manifiesto que la mayoría de las redes, aun perteneciendo a contextos y sistemas muy distintos, reaccionan de igual manera ante esas perturbaciones, de lo que se puede inferir que existe una arquitectura universal, una misma topología, de esos sistemas complejos, es decir, de los sistemas constituidos en red. 

Es importante conocer esta topología de las redes porque la estructura afecta decisivamente a la función, la determina. Forma y contenido, una vez más, interaccionan en continuo feed-back hasta conformar un todo autoorganizado; una morfología propia: la verdad no sólo estaba en el gen, en el «alma» inmaculada de las cosas, sino que, en la misma medida, lo está también en la morfología, en la apariencia externa (que deja de ser, por lo tanto, «externa»), como ya predijeran autores tan tangenciales a las ciencias como Goethe o Nietzsche. Así las cosas, una vez asumido que toda poesía es un sistema constituido en red, la pregunta fundamental sería: ¿en qué medida caería la Red Poesía dentro de la estructura o topología universal de redes que comparten multitud de sistemas vivos, informativos o maquínicos? ¿Cómo es esa topología? 

Eso es lo que intentaremos ahora tratar. 

 


La representación gráfica de una red con sus nodos y enlaces se denomina grafo, G(N, C), donde N representa los nodos de la red y C los enlaces, o conexiones (links), entre esos nodos. 

Como ya hemos dicho, algo que se ha descubierto en teoría de redes es que la topología de éstas, es decir, las leyes que rigen su forma, está directamente relacionada con la respuesta que dan ante posibles perturbaciones como, por ejemplo, el ataque a una conexión concreta, o el aislamiento provocado intencionadamente en un nodo. Dicho en otras palabras: dos perturbaciones idénticas pero ejecutadas en dos nodos de diferentes características conectivas pueden llevar en un caso al colapso de la red o, por el contrario, efectuada la perturbación en el otro nodo, a consecuencias imperceptibles. Es importante señalar por qué para ver luego qué pasa en la «red poesía». 



Básicamente, el tipo de red que nos interesa es la llamada red «libre de escala». 
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Red Libre de Escala. Unos pocos nodos muy conectados, y la mayoría muy poco conectados. Este tipo de red garantiza una alta conectividad entre nodos muy alejados (hacen falta muy pocos pasos intermedios para llegar de un extremo a otro) (de Redes complejas, R. Solé). 

 


Vemos que en la red «libre de escala» algunos nodos están muy conectados pero otros, la mayoría, lo están muy débilmente, poseen pocas conexiones. Esto conduce al resultado de que una perturbación selectiva dirigida a un nodo muy conectado, a un pequeño mundo, puede llegar a aislar completamente a muchos pequeños nodos, con lo que la red se viene abajo si no es corregida de inmediato por otra perturbación externa o interna de signo contrario. Esto es lo que ha ocurrido recientemente con el colapso de la Economía Global, al venirse abajo el nodo principal económico, USA. O es lo que ocurre cuando la extinción de ciertos insectos provoca la extinción de toda una colonia de conejos; el insecto era un nodo muy conectado, del que dependían muchas otras especies. Al extinguirse, la red se atomizó, por lo que dejó de haber flujos de materia y energía en la cadena. 

Puede ya intuirse que la red poesía ortodoxa constituyó algún día (en un pasado no muy lejano cuyo fin podemos situar a finales de los años 60 del Siglo 20, momento en que da inicio el cambio a una mentalidad posmoderna) este tipo de red: poseía uno o varios nodos muy fuertes, muy conectados, en torno a los cuales se aglutinaban toda una serie de nodos de segunda categoría que vendrían a ser diversos aspectos satélite de la sociedad en la que la poesía estaba inmersa y viva. 

Ejemplos de redes del tipo «libres de escala»: las redes celulares y metabólicas, las redes de interacción social (¿por mediación de cuántas personas estamos conectados con otra cualquiera del mundo elegida al azar?: la conocida teoría de «6 grados de separación»), las redes ecológicas que determinan las relaciones entre distintas especies, las redes del comercio o economía global, o la red Internet. 
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Representación topológica de Internet. Es una red del tipo «libre de escala». Hay nodos muy conectados y la mayoría están débilmente conectados.

 


Una característica de estas redes es que, contra toda apariencia, el número mínimo de conexiones necesario para conectar dos nodos cualesquiera de la red es muy pequeño, tal como quedó dicho en la evidencia de los «6 grados de separación» (esa «ley» empírica por la que sabemos que, de media, estamos conectados con cualquier persona del planeta únicamente por 6 vínculos de personas conocidas), también tratada con amplitud por Strogatz («Exploring complex networks», Nature, n.º 410, 2001). 

 


La red poesía ortodoxa, que, como todo sistema vivo, fue en el pasado una red «libre de escala», ya no lo es. En su libro Redes complejas, Ricard Solé comenta un proceso que puede servirnos de símil y que ayuda a comprender la situación. Se trata de la diferente evolución que siguieron los planetas Marte y Venus en comparación con la evolución de la Tierra. Se sabe por múltiples hallazgos de sondas planetarias que en su día Marte albergó agua, y que sus mares fueron desapareciendo a medida que su atmósfera se enrarecía y su superficie se enfriaba. Fue un cambio acelerado que no se podía detener. Hoy Marte es un desierto. Por su parte, Venus, en un proceso distinto, pero igualmente catastrófico, posee una atmósfera viciada de dióxido de carbono, lo que la lleva a un brutal efecto invernadero. Hoy Venus es un planeta cocido y estéril. La consecuencia que se extrae es que, en ambos planetas, su red química llegó a un punto hipertrófico de no retorno que los llevó a este punto final, con una química, una vida, absolutamente predecible. Su red de reacciones químicas es simple, está muerta, y ése es el inequívoco signo de los sistemas en equilibrio antes citados: sus redes ya no son «libres de escala», no hay nodos privilegiados, todos participan de las mismas conexiones, que además son muy pocas. En contraposición la red de las reacciones químicas en la Tierra sí es una red «libre de escala». 
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Red de reacciones químicas en Marte (izqda.): red en un sistema en equilibrio, muerto. Red de reacciones químicas en la Tierra (dcha.): red de un sistema fuera del equilibrio, vivo (de Redes complejas, R. Solé). 

 


Lo que le ha ocurrido a la poesía ortodoxa es un proceso similar al acontecido en Venus y Marte en lo que se refiere a su red de conexiones con la sociedad y a todo lo que, en general, no es considerado poesía por el establishment. Una red que fue libre de escala pero que se deslizó hacia una red en equilibrio, aislada, semimuerta, cortando enlaces con el exterior. Hoy por hoy sus relaciones con las sociedades desarrolladas y su riqueza se han simplificado de la misma manera que se han simplificado las reacciones y la diversidad química en Venus y Marte. Podemos enviar cohetes y naves tripuladas a esos planetas, pero sólo a tomar muestras, para conocer elementos del pasado; sus futuros están escritos.

 


Por el contrario, la red poesía postpoética, tal como la postulamos, es claramente una red «libre de escala», con una alta conectividad. 

 


[7.1] COMPONENTES DE LA RED POESÍA ORTODOXA Y DE LA RED POESÍA POSTPOÉTICA

 


I. Hemos dicho antes que la poesía ortodoxa constituyó en su día una red tipo «libre de escala»: unos pocos nodos muy conectados y otros muchos con pocas conexiones, de manera que al venirse abajo alguno de esos nodos muy conectados acontece una catástrofe. ¿Cómo o por qué proceso degeneró? Las jerarquías de nodos en la poesía ortodoxa, cuando aún pertenecían a una red viva, eran: 

a) Nodos muy conectados: los núcleos duros. Poetas y críticos que vienen a conformar la poesía académica y/o mediática. Su fuerza la obtienen más por un prestigio socialmente admitido, reforzado por lazos de grupo o tribales, que por las creaciones poéticas en sí debidamente contrastadas. Es un sistema tribalcéntrico.

b) Nodos tibiamente conectados: todas las poéticas satélite más o menos antisistema poético o asistema, que coquetean con la poesía ortodoxa y a las que, puntualmente, se les permite la entrada al sistema canónico. También fundamentan su unión en lazos de tipo tribal, en ocasiones tanto más fuertes cuanto más se incremente su desprestigio social y académico (estamos pensando en estéticas underground, antisistema, poesía social, diversas tendencias de realismo sucio, ya sea éste en versión fuerte o débil, etc.). 

c) Nodos muy poco conectados: diversos aspectos y fenómenos atribuibles a mundos que poco tienen que ver con la poesía pero de los que ésta puntualmente se nutría; fundamental y clásicamente son otras actividades artísticas. Podemos llamarlo, en general, el hábitat en el que se halla embebido el sistema poético. 

 


Por causa de un dar la espalda en exceso a los nodos «b» y «c», el nodo «a» llega a asilarse de tal manera que se rompen las conexiones entre él y los otros dos tipos de nodos. Nos encontramos ante un «ecosistema» destruido por atomización en redes más pequeñas y, como les ocurre a las redes «libres de escala», deja de funcionar al máximo rendimiento y finalmente muere. Es una red que ha sido perturbada, precisamente, en las conexiones que unían al nodo más importante con los de menor rango (lo paradójico es que ha sido este nodo de mayor rango el que ha operado semejante suicidio). Y ante esta situación fragmentada cabe preguntarse si el resultado final no deja de ser el mismo, ya que, al fin y al cabo, cada subred seguiría funcionando; pero no es así: como señalan José Montoya, Ricard Solé y Miguel Á. Rodríguez (Universidad de Alcalá, UPC y Santa Fe Institute, respectivamente) en Arquitectura de la naturaleza: complejidad y fragilidad en redes ecológicas (2001), no es lo mismo tener una única red con muchas «especies» integradas, que tener muchas pequeñas subredes con pocas especies cada una. El riesgo de extinción es mucho mayor en el segundo caso. La principal razón es el llamado efecto del seguro biológico. En efecto, una mayor conectividad entre nodos aumenta la probabilidad de que un ecosistema tenga: 1) especies que pueden responder de manera distinta bajo diferentes condiciones ambientales y perturbaciones, y 2) redundancia funcional, es decir, especies que sean capaces de reemplazar la función de una especie extinguida. 

En el caso de la poesía ortodoxa hoy, se cumplen casi con una precisión de reloj ambos puntos: 1) el aislamiento de la poesía respecto a las tendencias estéticas contemporáneas es tal que le priva de capacidad de reacción ante todo ese «clima» y hábitat que la rodea, reaccionando siempre de la misma manera ante cualquier perturbación crítica: se aísla bajo supuestos de presunta incomprensión por parte del entorno, lo que la conduce a una catastrófica involución, y 2) no hay redundancia funcional: debido a su aislamiento, una vez extinguida la poesía ortodoxa de la sociedad en la que supuestamente se halla inmersa, nada externo a ella puede acudir a suplirla sin abandonar con ello todo lo que esa poesía ortodoxa espera de sí y para sí. Y, viceversa, la poesía ortodoxa no puede acomodarse ni asumir funciones fuera de su ámbito debido a un exceso de rigidez y dogmatismo, pero, sobre todo, de desconocimiento y de auténtico absentismo estéticosocial.

 


II. La poesía postpoética, como ya hemos dicho, constituye también una red «libre de escala», pero no colapsa ni muere por ser uno de sus presupuestos la continua interacción; sin esa interacción dejaría de estar bien definida. Pero hay otro motivo crucial: si en la red poesía ortodoxa los nodos fuertes, muy conectados, eran los propios poetas o las instituciones o las diferentes escuelas poéticas, en la red poesía postpoética los nodos no son ni el poeta, ni las escuelas, ni las instituciones, sino los poemas, las obras. Es decir, la red poesía postpoética es una red de obras, de productos estéticos, no de sujetos sometidos a explícitas biopolíticas. Eso cambia el panorama y su presunta evolución. 

La jerarquía de nodos sería: 

a) Nodos muy conectados: nodos que no establecen su fuerza ni en mecanismos derivados de un prestigio institucional y mediático ni en lazos tribales, sino en la creación en sí: cada uno de sus nodos son los propios poemas (postpoemas). Esto garantiza la no existencia de normas encaminadas a salvaguardar a toda costa el estatus de cada nodo tribal porque un poema, por definición, nunca se constituye en tribu; las únicas normas son las inherentes a cada obra poética en particular, a cada poema. Esta constitución es la que conduce a que esta red posea atributos de entidad apersonal: la Postpoesía es Opus-céntrica en lugar de Tribal-céntrica, los nodos son las obras, no las escuelas, obras que tienden lazos a otras obras, sean éstas de la escuela que sean, incluidas las de la poesía ortodoxa.

b) Nodos medianamente conectados: todos los elementos que socialmente rodean al poema, pero en especial la totalidad de estéticas artísticas, científicas y mercantiles, son susceptibles de convertirse en un nodo, de ahí que la postpoesía sea también la poética de combinar lo que ya existe más un valor añadido. Una sinergia. Estos nodos medianamente conectados, en tanto no exista un agente provocador, no poseen la capacidad de ascender a postpoesía por sí mismos, por lo que en esos términos no son nodos principales. 

c) Nodos muy poco conectados que serían, ahora sí, los poetas, las diferentes escuelas y subescuelas, las diversas instituciones y, en definitiva, la poesía que antes hemos llamado Tribal-céntrica. En este sentido, la red poesía postpoética va del poema (centros muy conectados) al establishment (periferias que para la poesía postpoética se hallan muy poco conectadas), teniendo como punto intermedio los diferentes ámbitos de una sociedad desarrollada.


	    

	 	
	    
            

[8] LA FORMACIÓN DEL POEMA EN TÉRMINOS DE ATRACTORES 

 


Hasta aquí hemos intentado esbozar una teoría general de los dos sistemas poéticos considerados, a los que hemos llamado, por simplificar, Sistema Poético Ortodoxo y Sistema Postpoético, pero no hemos hablado de cómo en cada uno de ambos casos se forma el poema, el poema en concreto, un poema cualquiera. Veamos lo que significa un atractor en términos físicos. 

 


Simplificando, un atractor sería el lugar hacia el que tiende un objeto o un sistema en virtud de una serie de fuerzas ejercidas sobre él. Por ejemplo, el péndulo siempre se desplaza hasta que, como consecuencia del rozamiento y las fricciones, se detiene, alcanza el punto de reposo en la vertical; este punto de reposo es su atractor, el equilibrio final. Pero no todos los atractores terminan en el reposo del sistema, hay atractores dinámicos: por ejemplo, un planeta que se saliera levemente de su órbita, volvería a su trayectoria elipsoidal, que es su atractor, en este caso una curva. 

En los sistemas clásicos, newtonianos o relativistas, relacionados con lo que antes hemos llamado redes aisladas y/o cerradas (es decir, podemos ya adelantar que hablamos de la poesía ortodoxa, caracterizada por su extrema rigidez y aislamiento), cualquier perturbación los desviará sólo momentáneamente de su trayectoria, a la que regresarán tarde o temprano; estos sistemas se dan en llamar no caóticos. Para ellos, y es ésta una importante consecuencia, el tiempo no existe, queda anulado: pase lo que pase, el tiempo no podrá operar modificaciones en ellos: no generan His toria porque repiten una y otra vez el mismo acontecimiento. En los dos dibujos que siguen se ven dos ejemplos de sistemas, en abstracto, que tienden a atractores no caóticos. En el primero toda la masa de un sistema tenderá al punto central, y en el segundo tenderá a una trayectoria elipsoidal (copias de «Enfrentándose con lo irracional», Ilya Prigogine, en Proceso al azar, compilado por Jorge Wagensberg, Tusquets, 1986).

Ahora bien, hay otros sistemas que, contrariamente a aquellos «clásicos», por poco que se vean perturbados por alguna fuerza exterior varían totalmente de trayectoria, y ya no serán los mismos, modificando así su futuro para generar Historia; se puede decir que están embebidos en la Historia, en el tiempo, que pasa a ser un ente activo. Son sistemas muy sensibles a cambios, a las variaciones en sus condiciones iniciales, y por eso tienden en ocasiones a atractores fractales, caóticos, extraños, y en cierta medida nunca descansan, no terminan de moverse en un extraño mapa que, como en general ocurre con las artes, se crea a medida que se representa. Además, como curiosidad, sus atractores pueden ser objetos de dimensiones intermedias, por ejemplo 3/2 (ni son de 2 dimensiones ni son de 3 dimensiones, sino algo intermedio), que provocan que el sistema entre y salga de una zona preestablecida sin llegar a un estado final propiamente dicho. El sistema, constantemente, difiere de sí.

 


[image: ]


 


Sean cuales sean las condiciones iniciales el sistema evolucionará necesariamente hacia el Atractor P. 
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Evolución del sistema hacia un atractor lineal y estable tipo elipse.  
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En este dibujo el atractor está formado por un conjunto de puntos. Como afirma Ilya Prigogine en «Enfrentándose con lo irracional» (Proceso al azar), «su distribución puede ser suficientemente densa como para permitir atribuirle una dimensionalidad efectiva (no nula). Por ejemplo, la dimensión del atractor de la figura puede ser cualquier número real comprendido entre 2 y 3. Siguiendo la terminología de Mandelbrot, podemos decir que éste es un atractor “fractal”». Éste es, según lo visto, el tipo de atractor po sible para un poema postpoético. 

 


Y éste será el caso de la postpoética, cuya inestabilidad y sensibilidad a cualesquiera cambios provenientes de su exterior, su interacción continua con su entorno, provoca que el poema esté en incesante interacción no sólo con el cenáculo poético y su tradición, como ocurre con la poesía ortodoxa, sino también con todos los ámbitos sociales, culturales y científicos externos a ella, lo que provocará que el poema entre y salga del sistema postpoético atraído y repelido por atractores caóticos, externos e internos. 

 


Ilustremos ambos casos, Poesía Ortodoxa y Poesía Postpoética, en este lenguaje de atractores. 

 


Atractor Poesía Ortodoxa 

El poema embebido en la poesía ortodoxa, confeccionado con los mecanismos propios de su estado del arte, y tal como se orienta a un fin determinado de antemano por el corpus poético establecido, es un objeto que mientras se va formando sigue unas líneas de fuerza muy determinadas hacia lo que hemos denominado un punto atractor estable, no caótico, el punto en el que el poema queda finalmente determinado y, en virtud del sistema cerrado al que pertenece (sistema poético ortodoxo), queda en él atrapado, de alguna manera canonizado. Es, por lo tanto, un poema atraído a un punto que puede tener anchura, altura, volumen o espesor: dimensiones 1, 2, 3..., pero no dimensión fractal, un punto, principalmente rígido; una zona estable. Se trata, así, la poesía ortodoxa, de una especie de «agujero negro» que contiene esos puntos atractores en su interior que impiden la salida o emersión del poema a otros ámbitos de la cultura. Representación simbólica (no física): 
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El círculo central constituye la Red Sistema Poético Con ven cional. El poema en formación, atraído por la absorción cada vez mayor de información, cae a medida que se hace, y una vez finalizado permanece encerrado en ese centro alimentando a otros poemas de su mismo entorno: sistema en continuo equilibrio. 

 


Atractor poesía postpoética 

Por el contrario, el poema postpoético ocupa un mapa, tal como dijimos, tipo meseta deleuziana, el mapa abierto y múltiplemente conectado. Su formación bebe de todo tipo de influencias, externas e internas al corpus poético, y una vez terminado no es atrapado por un atractor convencional, sino que entra en una zona no estable, «rebota» y fluye por diferentes puntos del sistema, caóticamente o describiendo trayectorias imprevisibles, fractales, de dimensiones no enteras (2/3, etc.), hasta que en virtud de alguna atracción exterior, de algún ámbito extraño a la propia poesía, es expulsado de nuevo al espacio sociocultural contemporáneo, donde comenzará de nuevo otro proceso de formación de otro poema. El atractor caótico no se interpreta, no debe interpretarse, como sinónimo de desorden, sino como una zona de máxima complejidad y por lo tanto de máxima información. Representación simbólica (no física): 
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El círculo central constituye la Red Poesía Postpoética. El poema (trayectoria color negro), a partir de la absorción total de información, se va formando con una curva de trazado imprevisible hasta que cae en la Red y concluye la obra. Acto seguido, por exceso de absorción de información de algún contexto exterior, es expulsada para ir creándose un nuevo poema (color rojo) que de nuevo caerá, y así sucesivamente: sistema en continuo desequilibrio. 


	    

	 	
	    
            

[9] RIZOMA

 


Como es bien sabido, el célebre texto de Gilles Deleuze y Félix Guattari «Rizoma», prólogo de la monumental Mil mesetas, publicada en 1976, estableció un nuevo paradigma, una estructura inédita para pensar todo cuanto la cultura occidental había estructurado hasta entonces: las formas de poder político, la lingüística, el psicoanálisis, las ciencias, etc., basado, sintéticamente, en el cambio de la estructura de árbol que hasta entonces había ordenado todo el pensamiento occidental, por el de una estructura rizomática, a la que ya hemos aludido en este texto en varias ocasiones: ese tipo de planta que no echa raíces sino que se desarrolla en un plano bidimensional, sin las clásicas jerarquías y estructuras de poder fundamentadas típicamente en un núcleo (presidente político, sintagmas lingüísticos, psicoanálisis tipo complejos Edipo o Electra, determinismos newtonianos, la Historia entendida como gran relato, etc., núcleos de poder a partir de los cuales se iban ramificando de manera arborescente los diferentes micromundos que siempre dependían de él). 



El rizoma, por el contrario, carente de raíces, flota en el espacio, es un mapa abierto sin principio ni fin, en el que las jerarquías no existen porque todas las partes, por alejadas que estén, se hallan inmediatamente conectadas, facilitando así la múltiple significación de las partes en juego; tal como los autores dicen, el rizoma es una antigenealogía. 

 


Haciendo un símil, este cambio de la estructura arbórea, de raíces, a estructura rizomática fue un salto en el ámbito del pensamiento tan gigantesco como el que, en su día, la ciencia operó cuando dejó atrás el concepto de fuerza a distancia ejercida entre dos objetos, que era mágica y jerárquica y dependía de puntos determinados en un espacio, y postuló el revolucionario concepto de campo: una región del espacio que domina y ocupa lo que hasta entonces se creía que era el vacío; desde que Maxwell a finales del Siglo 19 introdujera ese concepto para describir matemáticamente el electromagnetismo, ya no hablamos de, por ejemplo, fuerza gravitatoria (ejercida jerárquicamente desde un punto) sino de campo gravitatorio transmitido por partículas bosónicas; ídem para el resto de las interacciones físicas conocidas, la nucleares. 

 


Partiendo del concepto de rizoma como una antigenealogía, la propuesta que Deleuze y Guattari plantean debe entenderse como una interacción de planos, mesetas, múltiplemente conectados, donde el sujeto y el objeto del texto dejan de existir como tales para diluirse en un organismo complejo. Y fue ése uno de los puntales de lo que después hemos dado en llamar posmodernidad. Debido a ese texto, así como a otros autores, la Historia tuvo que entenderse de otra manera, cuestionándose las utopías de progreso, las estructuras en rígidas redes constituidas por puntos en vez de líneas flotantes y, por lo tanto, también hubo que cuestionarse el tiempo progresivo, que mutó en el eterno y rizomático presente que habitamos, sin pasado ni futuro lineales. Tal como señalaba Jameson en conversación con Stephanson: el tiempo ha perdido toda historicidad y se ha transformado en un presente perpetuo de posibilidades espaciales (Regarding Postmodernism. A Conversation with Fredric Jameson, Anders Stephanson, Duke University Press, 1987). Tampoco es de extrañar, pues, que toda la teoría deleuziana del rizoma haya sido campo abonado para nuevos movimientos que operan en la Red, el legítimo underground de este siglo. Así, decían Deleuze y Guattari respecto al rizoma antes de la existencia masiva de Internet: «A estos sistemas centrados, los autores oponen sistemas acentrados, redes de autómatas finitos en los que la comunicación se produce entre dos vecinos cualesquiera, en los que los tallos o canales no preexisten, en los que los individuos son todos intercambiables, definiéndose únicamente por un estado en un momento determinado, de tal manera que las operaciones locales se coordinan y que el estudio final se sincroniza independientemente de un sistema central» («Rizoma», pág. 39). También en consonancia, afirma Manuel Castells en su monumental La era de la información (1996): «En estos callejones traseros de la sociedad, ya sea en redes electrónicas o en redes populares de resistencia comunal, es donde he percibido los embriones de una nueva sociedad» (vol. 2, pág. 402). 

 


El rizoma como posible modelo postpoético 

El texto rizoma ha servido durante más de veinte años para que todo el pensamiento posmoderno echara mano de él a fin de establecer análisis que pusieran patas arriba la historiografía, la lingüística, el psicoanálisis, la biología, la física, la ecología, incluso la computación, y por supuesto la filosofía. No es éste el momento ni el lugar para glosar todos esos avances; es imposible; la literatura es tan extensa y variada que se encuentra por montañas a la vuelta de cada esquina. Ahora bien, en lo que se refiere a su aplicación al análisis de la poesía escrita en castellano, los textos que abordan el rizoma se centran en el destripado de la poética de algún autor en particular, por ejemplo, el interesante En torno a la poética de Jenaro Talens: una escritura nómada y rizomática, V. M. Silva Echeto y R. F. Browne Sartori, en www.ucm.es/info/especulo/ numero21/talens.html, o aplicaciones concretas al estudio de obras, como algunos sobre La Divina Comedia, dispersos por la Red. Por no hablar de la infinidad de estudios en clave rizoma acerca de la obra de Borges, el autor rizomático por antonomasia. Pero no abordan en términos rizomáticos la estructura del hecho poético actual, conceptualmente, en abstracto. 

 


Aquí pensamos que se puede establecer una legítima identificación, por una parte, entre la clásica estructura arbórea o de raíz y la tradición poética ortodoxa que hoy pervive, y por otra parte la estructura rizomática y la poesía postpoética. Y es que, en efecto, la poesía ortodoxa viene siendo sostenida por una serie de pilares, puntales inamovibles como raíces, para luego desarrollarse ramas arriba en diferentes escuelas y técnicas, siempre bajo la mirada vigilante de esos preceptos bien enraizados que al principio hemos denominado tradición, a riesgo de cisma en caso de no ser debidamente respetados, observados y guardados. Por el contrario la postpoética, tal como hemos expuesto, propone la flotación, la múltiple conexión entre todos los planos/campos de conocimiento. Tomaremos diferentes extractos del texto «Rizoma» a fin de ilustrar este postulado. Hemos insertado comentarios acerca de la poesía postpoética (partes que están en cursiva), a fin de establecer el paralelismo entre ambos discursos. Debido a que ya se ha explicado suficientemente en este texto el propósito de la poesía postpoética, estos comentarios insertados serán escuetos; creemos que el lector tendrá con ellos más que suficiente para hacerse una justa idea del posible paralelismo. 

 


[El rizoma], a diferencia de los árboles o sus raíces, conecta cualquier punto con otro punto cualquiera [redes postpoéticas, «libres de escala»], cada uno de sus rasgos no remite necesariamente a rasgos de la misma naturaleza [succión y ampliación de la poesía a todos los ámbitos del ocio, la estética y el conocimiento]; el rizoma pone en juego regímenes de signos muy distintos e incluso de no-signos. 

 


[El rizoma] no está hecho de unidades, sino de dimensiones, o más bien de dimensiones cambiantes. No tiene principio ni fin, siempre tiene un medio [un lugar «en medio»: es puramente ajerárquico] por el que crece y desborda [la suma de las partes nunca es igual a total].

 


Contrariamente al árbol [sistema poético ortodoxo], el rizoma [postpoesía] no es objeto de reproducción [no copia patrones preexistentes, carece de gen] (...) El rizoma es una antigenealogía, una memoria corta o antimemoria (pág. 49). 

 


El pensamiento no es arborescente, el cerebro no es una materia enraizada ni ramificada... Muchas personas tienen un árbol plantado en la cabeza, pero en realidad el cerebro es más una hierba que un árbol [hierba que, como toda hierba, crece en mitad de algo, sin conocer ni «antes» ni «después»: la hierba es una revolución (botánica)] (...) Y lo mismo puede decirse de la memoria. Los psicofisiólogos distinguen entre memoria larga y memoria corta (...) la memoria corta es de tipo rizoma, diagrama, mientras que la larga es arborescente y centralizada. La memoria corta no está en modo alguno sometida a una ley de contigüidad o de inmediatez a su objeto, puede ser a distancia, manifestarse o volver a manifestarse tiempo después, pero siempre en condiciones de discontinuidad, de ruptura y de multiplicidad [poema postpoético] (...) La memoria corta incluye el olvido como proceso (...) la memoria larga (familia, raza, sociedad [tradición poética], o civilización) calca y traduce, pero lo que traduce continúa actuando en ella a distancia, a contratiempo [la tradición; anacronismos], no instantáneamente (págs. 35, 36).

 


El rizoma procede por variación, expansión, captura, conquista, inyección [ampliación del «campo poético»; ampliación de la caja de herramientas wittgensteniana]. Contrariamente al grafismo, al dibujo o la fotografía, contrariamente a los calcos [a la tradición poética], el rizoma está relacionado con un mapa que debe ser producido, construido, siempre desmontable, conectable, alterable y modificable, con múltiples entradas y salidas, con sus líneas de fuga (pág. 49) [movilidad de la postpoética, que va de un ámbito del pensamiento a otro por apropiacionismos, plagiarismos y acceso aleatorio a listas]. 

 


Contrariamente a los sistemas centrados [tipo árbol], incluso policentrados, de comunicación jerárquica y de uniones preestablecidas, el rizoma es un sistema acentrado, no jerárquico y no significante, sin General, sin memoria organizadora o autómata central, definido únicamente por una circulación de estados [la red postpoética no se establece en base a nodos de escuelas, estilos o tendencias, sino a poemas en sí; ésa es la red]. Lo que está en juego en el rizoma es una relación con la sexualidad, pero también con el animal, con el vegetal, con el mundo, con la política, con el libro, con todo lo natural y artificial, muy distinta de la relación arborescente (pág. 49) [relación arborescente dirigida a un punto o puntos orgánicos de poder «poético», de metáforas establecidas, de lugares comunes]. 

 


Una meseta no está ni al principio ni al final, siempre está en medio. Un rizoma está hecho de mesetas (...): una región [la meseta, «plateau»] continua de intensidades, que vibra sobre sí misma, y que se desarrolla evitando cualquier orientación hacia un punto culminante [poder poético] o hacia un fin exterior [no hay nada «exterior» a la poesía postpoética porque nada le es ajeno] (pág. 49). 

 


En la medida en que un libro [léase sistema poético establecido] está compuesto por capítulos [historia oficial], tiene sus puntos culminantes [escuelas poéticas], sus puntos de terminación [decadencias]. ¿Qué ocurre, por el contrario, cuando un libro [un sistema poético] está compuesto de mesetas [poema postpoético susceptible de relacionar todos los planos sociales] que se comunican unas con las otras a través de microfisuras, como ocurre en el cerebro? Nosotros llamamos meseta [poema postpoético] a toda multiplicidad conectable con otras por tallos subterráneos superficiales [redes], a fin de formar y extender el rizoma [la poesía postpoética] (pág. 50). 

 


Cada meseta puede leerse por cualquier sitio, y ponerse en relación con cualquier otra (pág. 50) [siempre son extraíbles fragmentos de cualquier ámbito para conectarlos poéticamente: plagiarismo, apropiacionismo]. 

 


Nosotros no conocemos ni la cientificidad ni la ideología, sólo conocemos agenciamientos [apropiaciones de todos los campos y disciplinas para construir el poema] (...) Ya no hay una tripartición entre un campo de la realidad, el mundo, un campo de la representación, el libro, y un campo de la subjetividad, el autor. Un agenciamiento pone en conexión ciertas multiplicidades pertenecientes a cada uno de esos órdenes (...) «Las cosas que se me ocurren no se me presentan por su raíz, sino por un punto cualquiera situado hacia el medio. Tratad, pues, de retenerlas, tratad de retener esa brizna de hierba que sólo empieza a crecer por la mitad del tallo, y no la soltéis» (Kafka) (pág. 52).

 


Un rizoma ni empieza ni acaba, siempre está en el medio [territorio híbrido de la postpoética] entre las cosas, inter-ser. El árbol es filiación, pero el rizoma tiene como tejido la conjunción «y... y... y...» (pág. 56).

 


El mimetismo es un mal concepto [hay que romper con el sistema poético «miméticamente» establecido], propio de la lógica binaria (...) Ni el cocodrilo reproduce el tronco de un árbol, ni el camaleón los colores del entorno. La Pantera Rosa no imita nada, no reproduce nada, pinta el mundo de su color, rosa sobre rosa (pág. 26). 

 


Tened ideas cortas. Haced mapas [fundar un nuevo territorio poético], y no fotos ni dibujos [la copia, lo ya conocido]. Sed la Pantera Rosa y que vuestros amores [poemas] sean como los de la avispa y la orquídea (pág. 56) [contingentes]. 

 


Por último, un lugar en el que mirarse: 

América ocuparía un lugar aparte (...), todo lo importante que ha pasado, que pasa, procede por rizoma americano: «beatnik», «underground», subterráneos, bandas y pandillas; brotes laterales sucesivos en conexión inmediata con un afuera. 


	    

	 	
	    
            

ADENDA

 


En abril de 2009, poco antes de la publicación de este libro, estando en Londres visité la Cuarta Trienal de la Tate Britain, titulada Altermodern. Me pareció sumamente interesante, así que allí mismo compré los dos libros hasta la fecha editados que abordan el asunto de la altermodernidad. Rápidamente vi que este nuevo marco teórico, sin ser idéntico, tenía mucho que ver con lo que aquí hemos llamado postpoesía y posmodernidad tardía. Esa misma noche, cuando llegué al hotel, empecé a escribir la nota que sigue, que creo apropiada para ampliar el libro y, al mismo tiempo, investigar en un futuro ese marco teórico.

 


Altermodern y nomadismo postpoético 

Tal como hemos argumentado, la postpoesía trabaja en territorios simbólicamente disímiles, a través de los cuales las obras se van moviendo a medida que se construyen; una vez acabadas no terminan de lanzar señales y flujos. En el momento en el que Google Earth se erige en paradigma cartográfico, con todo lo que ello implica a un nivel social, aparece éste también como paradigma cartológico, una manera de leer el mundo en la que no es que estemos ante la pantalla de nuestro ordenador, sino que somos una terminal de una red conectada con cualquier punto en fracciones de segundo. Somos destinatarios de un chorro de información en el que se mezclan todos los tiempos y espacios. Una constelación ubicua. Esto lleva a que la actitud de los artistas contemporáneos sea precisamente el nomadismo estético. No hay referentes claros a la cultura propia, porque no existe una cultura «propia», y si la hay, se solapa y entra en un mismo nivel de competencia con otras remotas –que fueron remotas; ya no–. Los estilos se pervierten en continuas heterotopías y heterocronías. El artista se vale de aquello que hemos llamado pragmatismo para componer obras en las que los signos multiplican sus significados, no se busca una identidad sino la espontánea multiplicación y dislocación de la misma. 

 


La reciente Cuarta Trienal de la Tate Britain (celebrada entre el 3 de marzo y el 26 de abril de 2009), comisariada por Nicolas Bourriaud, venía a representar de la manera arriba descrita a una nueva generación de artistas, por definición planetaria, denominada altermodernista, correspondiente con lo que Bourriaud define como altermodernidad. Él la distingue de la posmodernidad; a nosotros nos parece la lógica evolución de ésta en la era de la globalización. Cuenta Bourriaud que, apoyado en la idea de archipiélago como atomización de territorios que, no obstante, se hallan unidos, y alumbrado por la lectura del libro Los anillos de Saturno, de W. G. Sebald, pergeña esa altermodernidad como el siguiente paso a la posmodernidad –insiste también en que no se trata de un regreso a la modernidad–, de manera que una lectura atenta del catálogo de la exposición (altermodern, Tate, 2009), así como de su texto teórico, que le da forma, The Radicant (Lukas & Sternberg, Nueva York, 2009), pone de manifiesto que la altermodernidad es en gran medida lo que aquí hemos venido llamando posmodernidad tardía, el marco natural de la postpoesía. Llamamos posmodernidad tardía a una época, la actual, en la que la cultura y los flujos de información se expanden tanto por la eclosión en forma de Red (teoría de redes) como por la incorporación al mundo occidental y posmoderno de culturas como la china, la hindú o la de Europa del Este; toda esa nueva masa, física y virtual, da lugar a la altermodernidad definida por Bourriaud. El problema del primer posmodernismo (datado en el período que va de la crisis del petróleo de la segunda mitad de los años 70 hasta el final de la Guerra Fría en 1989) es que, estando éste atento a la singularidades culturales globales y ejerciendo el relativismo cultural propio de la superación del telos moderno, no era capaz de conjugar ese culto a la diferencia con el origen de la propia teoría posmoderna, netamente occidental. La segunda etapa de la posmodernidad, que arranca en los años 90 con la profusión de la vida internauta y con la ya citada apertura a otras culturas como China o India, va ampliando su discurso, haciéndose más realmente integrador de las singularidades, pero en no pocas ocasiones derivando hacia un manierismo cultural políticamente correcto en exceso, hasta que llegado el inicio del Siglo 21, con la reaparición de lo «real» en forma de 11-S, y rematado con el reciente desplome de los mercados ficticios –crisis financiera mundial de 2008–, acontece lo que aquí hemos llamado posmodernidad tardía, en la que lo único real es la identidad individual bastarda, transformada y solapada en otras individualidades cercanas o lejanas en el espacio y el tiempo –ya sean presentes, pasadas o futuras–. La altermodernidad propone que, en un espacio y tiempo globalizados, esas raíces, ya sean culturales o estéticas, están integradas en un mismo paisaje artístico individual, el del propio artista, errante y global, desprendidas así de su carácter posmoderno puro y, por supuesto, desprendidas de la mentalidad moderna clásica. Es un nomadismo que a través del espacio, el tiempo y los signos realiza una lectura transversal de esa piel del mundo simbolizada por Google Earth, y coloca todo a un mismo nivel; la red es horizontal. Se asume la heterotopía y heterocronía, hay múltiples tiempos y múltiples espacios que van a confluir en una obra sin clara filiación, sin raíz profunda y sin nostalgia, como una visión positiva de la complejidad y el caos, nociones a las que ya nos hemos referido en este libro. Se reivindican asimismo las nociones de tiempo complejo o por capas de autores precursores de la posmodernidad, como fueron Duchamp, Robert Smithson o Gordon Matta-Clark. En declaraciones a El Cultural (07/02/2008), Bourriaud le aseguraba a Javier Hontoria que el tiempo se ha convertido en una dimensión más, con espesor real, sobre la que trabajar, time-specific, hecho de imágenes superpuestas almacenadas en ese gran disco duro que es hoy el planeta, y refiriéndose a la exposición comisariada por él mismo, Estratos, en PAC Murcia, tomaba como referente la obra de Smithson, «esta acumulación de formas temporales recuerda los trabajos de Robert Smithson. De hecho se sostiene sobre una pieza que pedimos pero que no pudimos traer, Hotel Palenque, un ca rrusel de diapositivas que investigaban la habitación de ese hotel mexicano en el que estuvo alojado. Pero Estratos podría ser también un cuento de Borges o de Sebald. Pero sí, Smithson sobrevuela la exposición como tema, como referencia...», mirada estética que, como hemos visto a lo largo del libro, nos resulta muy familiar si de postpoesía hablamos. Más adelante, daba ejemplos de artistas españoles seleccionados, «Bleda y Rosa rastrean las huellas de eventos históricos y, de ese modo, muestran la cara arqueológica de la naturaleza, son arqueólogos de lo invisible. El trabajo de Juan Cruz está basado en la narración, es un contador de historias, mientras que Lara Almárcegui reconstruye la materialidad de nuestro entorno natural». El tiempo en la altermodernidad ni es el tiempo lineal y solidificado de la modernidad, ni el estrictamente circular de la primera posmodernidad de los años 80, sino el tiempo del círculo que si lo miramos en zoom está compuesto por unidades complejas, aparentemente lejanas en el tiempo, en el espacio y las tradiciones, pero conectadas entre sí de manera que el círculo va evolucionando. De esta manera, el artista Simon Starling reubica de un continente en otro un mueble del estudio de un joven Francis Bacon, reconstruido por tres diseñadores de diferentes países a través de fotografías que Starling hizo de la foto original del mueble con su teléfono móvil. Katie Paterson presenta un mapa estelar de las estrellas muertas conocidas, el silencio absoluto, y explica que mientras en el universo todo tiende a la degradación entrópica, en su cuerpo, gracias a los alimentos, la degradación se invierte en orden a expensas del Universo en un proceso de crecimiento; la misma autora en otra pieza nos pone en comunicación telefónica con el sonido de un glaciar derritiéndose. Franz Ackermann muestra su pintura nómada, un mapa psicogeográfico de sus viajes a través del mundo, el GPS personal del «artista turista». Walead Beshty expone fotografías que son producto de pasar la película por el escáner de rayos X de un aeropuerto, o muestra cajas vacías de cristal astillado y roto, fruto de hacerlas viajar por todo el planeta de exposición en exposición, llevadas por una empresa de mensajería. O Rachel Harrison inventa una particular antropología en explícita inspiración de uno de los viajes de Charles Darwin, valiéndose de cincuenta y nueve fotografías en primer plano que van desde un busto antiguo de piedra a un maniquí o un juguete, pasando por rostros de la publicidad o figuras religiosas, dejando patente la heterotopía y heterocronía de la obra. En la pieza Feature, Shezad Dawood presenta una película con elementos tanto de cine gore como de western –zombi western–, en la que el eco de cierto Beckett tiene un encuentro con Buster Keaton. Todos estos artistas ponen de manifiesto que, en la altermodernidad o posmodernidad tardía, la mezcla de temas, espacios y tiempos se reúne en un solo punto, la obra, fragmentada pero no por ello arbitraria; más bien errante. Como dice Bourriaud en Altermodern, «esos modos diferentes de desplazamientos indican una fragmentación de la obra de arte» (fragmentación, un concepto por el que eventualmente se interesa la postpoesía, y que en su traslación a la narrativa, nomadismo de géneros, yo mismo he utilizado, sin otro propósito que el flujo natural de mis referentes personales sin discriminantes, en el Proyecto Nocilla. Otro ejemplo de nomadismo estéticamente fragmentario en narrativa podría ser el libro de autor GR-83, de Jorge Carrión, en el que Google Earth se integra como materia narrativa e itinerario, actuando como nuevo imaginario). Sea como fuere, en las obras antes descritas, integradas en la exposición Altermodern, no hay raíces definidas, no hay núcleo principal ni límites apriorísticos en el lenguaje artístico. Es el nomadismo y el pragmatismo que utiliza la postpoesía en sus formas y actitudes. Cada artista tiene su punto de arranque no radicado en tradición específica alguna, sino en un punto construido por la confluencia de tradiciones globales cocinadas de manera estrictamente personal. Todos estos viajes personales son signos que no están indexados en un período determinado. La vida no es una novela, es una lista de la compra. Cada cual pone su reloj a cero. Hay un supermercado global, y cada artista confecciona su carrito de la compra. Lo que iguala a esas obras, lo que las hace contemporáneas, no es el estilo particular ni el contenido de las mismas, sino el método de composición al que de manera espontánea cada autor ha llegado. El documental y la ficción se funden, y la narrativa no está en conflicto con la imagen. Toda esta no uniformización de estilos en el arte de hoy es un signo de buena salud que no encontramos de manera clara en la poesía española, en la que se tiende más a la raíz que al nomadismo. De la misma manera que la física teórica continúa su búsqueda, típicamente moderna y de raíz, de la gran teoría unificada, es decir, de una esencia física que lo explique y cierre todo definitivamente, la posmodernidad tardía y la altermodernidad funcionan como la física de los sistemas complejos ya citada, en la que el determinismo queda barrido por ilusorio, y en la que no se busca una esencia sino sólo fenómenos aparecidos como producto de la contingencia temporal y espacial. Ésa es la manera en la que se mueve la postpoesía, sin programa ni esencia: errancia, pragmatismo estético. 

 


Lo dice Bourriaud en The Radicant: el radicant- art –propio de la altermodernidad– implica el abandono de un medio específico, el abandono de cualesquiera nociones apriorísticas a la hora de hacer la obra. Radicant-art es un modo de pensar basado en la traslación; precarias y provisionales raíces entran en contacto en una nueva superficie. Bourriaud se vale del término radicant, en español «radicante», para establecer el símil vegetal: el radicante es el tipo de planta que produce raíces a medida que evoluciona, pudiendo desprenderse de las raíces pasadas. La hiedra es un ejemplo de radicante. Cada punto de la tapia es un universo diferente al anterior. De esta manera, el radicant-art no se debe a una esencia, no es esencialista, no es árbol –de única raíz–, como lo era el modelo moderno, ni es –aunque casi– el puramente rizomático –sin raíz y absolutamente flotante–, como lo era el posmodernista clásico (datado hasta el 11-S), sino que es una especie de «rizoma realista», un rizoma que, por mucho que flote necesita algú n asidero, aunque éste sea provisional y felizmente bastardo, una posmodernidad tardía, un refinamiento de la teoría posmoderna, una planta que va tomando raíces provisionales, siendo ésa su manera de avanzar en trayectorias no lineales. En cada pequeña raíz de esa planta, en cada obra, se da una totalidad individual, raíz que no penetra, simplemente se adhiere a una pared, a un simbólico Google Earth espesado con las múltiples culturas y tiempos pasados y futuros que se dan en cada coordenada de esa nueva piel simbólica. En este sentido, Bourriaud aclara que radicante se opone a radical. El radicalismo era una manera moderna de buscar la esencia, de llegar a la raíz de las cosas cuando aún se pensaba que tal cosa existía. Radicante es inventar una raíz propia, mutable y adaptable, atravesar todas las geografías semióticas, ser un semionauta sin por ello pensar que se está renunciando a nada «esencial». «Mientras que los artistas radicales buscaban el regreso a un lugar originario, los artistas radicantes están en el camino, sin tener ningún lugar al que regresar» (The Radicant).
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