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MATERIALES
Lyn Hejinian

Traduccion de Ricardo Cézares

para Dubravka Djuric

El 2 de abril de 1990, la poeta serbia Dubravka Djuric
me escribié desde Belgrado con una serie de preguntas
para un breve ensayo que acompanarfa sus traduccio-
nes al serbio de algunas secciones de mi libro My Life.
El ensayo, entrevista y traducciones aparecieron en la
revista Polja en diciembre de 1990.

Las preguntas eran bastante simples, tal como co-
rrespondia al contexto, pero al releerlas ahora, agradezco
particularmente el interés de Dubravka Djuric por la
relacién entre materialidad social y praxis literaria. El
que exista tal relacién (que la poesia es una prictica
socialmente material) y el que yo haya explorado ese
hecho en la mente, es uno de los rasgos obvios de My
Life, el trabajo que mds le interesaba a Djuric. Aunque
yo dirfa que el despojamiento (y la produccién) de
materialidad social fueron fundamentales para la escri-
tura dentro del grupo “Language” en general, aunque
los procedimientos resultaron ser muy diferentes entre
texto y texto.

El aprovechamiento que la poesia hace del lenguaje
no carece de complicaciones, por supuesto. Por un lado,



la escritura no puede evitar el llevar hacia si cuando menos una
parte del material ideolégico que contienc el lenguaje en el que se
desarrolla; el lenguaje ha sido saturado por la ideologia, no se trata
de un campo objetivo. Por el otro, la escritura de “Language” a
menudo intenta bloquear esa ideologfa (por ejemplo, provocando
interferencias en el sistema o cortando el flujo de comunicacién)
o avergonzarla (sometiéndola a la criticay obligdndola a revelarse).
En otras palabras, ciertos recursos literarios —la disyuncion, el
uso del paralelismo en lugar de la secuencia, las elipsis, la incor-
poracién de discursos brutales a las obras, el cambio de cédigos
y, de hecho, cualquier recurso que produzca cambios abruptos en
el campo semdntico— se utilizaron con una intencién politica, y
se confronté a los regimenes social y literario por igual.

El cardcter politico no es inherente a estos recursos pero si lo
es a la intencién que motiva su uso. Una preocupacién central
de una escritura que percibe tales recursos como socialmente
materiales no es la subjetividad sino la influencia.

Dusravka Dyuric: ;Podria hablarme sobre sus primeros poemas
y textos, acerca de los campos de interés iniciales que fueron
impor[an[es para US[Cd €n sus comienzos?

Ly~ Hegintan: Uno de los rasgos de lo que llamamos “lenguage”
y que rara vez tomamos en cuenta es su cardcter multiple, su
polimorfismo. El lenguage es cualitativamente distinto de otros
medios artisticos en tanto que no constituye, en sentido estricto,
una sola cosa, una sola clase de mareriales. El lenguage consiste
en un vasto aparato de estrategias y situaciones que permiten des-
cubrir y crear significados. No sélo existe dentro de una multitud
de contextos, es una multitud de contextos.

Hice mis primeros “escritos” cuando tenfa nueve o diez afios
de edad, y por si mismos no eran nada extraordinario. Esto no es
sorprendente, ya que de hecho no me importaba qué era lo que



estaba escribiendo. Nunca pensé, por ejemplo, que las palabras
pudieran capturar el mundo o capturar mi experiencia (:lunque
quizd durante mi adolescencia pensé que la escritura podia ser
capaz de disculpar mi existencia), y nunca me senti absorbida
por la “biisqueda de la palabra exacta”. En cambio, mi primera
inspiracion fue la maquina de escribir de mi padre y el par de pilas
de papel, una en limpio y la otra cubierta de caracteres, a cada
lado de esta. Durante mi primera década de vida mds o menos,
mi padre pasaba las noches y los fines de semana escribiendo una
serie de novelas. Ninguna fue publicada. También trabajaba como
administrador de universidades, primero en la Universidad de
Californiay més tarde en la Universidad de Harvard, y cuando yo
tenfa alrededor de diez de afios dejo de escribir novelas y retorné a
un interés previo en la pintura. Yo recibi la maquina de escribir.

Mis primeros escritos fueron, en sentido estricto, mecanografia.
Me hacfa feliz mecanografiar casi cualquier cosa, y aunque escribi
algunos poemas y una breve novela picaresca en la forma de un
diario escrito por un nifio de diez afios (sin duda resulta signifi-
cativo que escribiera en una primera persona sin marca personal,
quiero decir, como un nifo), la actividad de escritura que recuerdo
con mayor claridad y con mds placer fue una serie de melodramas
basados en un popular programa de radio llamado “Bobby Ben-
son and the B Bar B”. Escribf las obras en colaboracién con una
amiga, y si la memoria no me falla, ella inventaba las historias y
yo simplemente mecanografiaba lo que ella me dictaba.

Siempre me resulté dificil inventar tramas, quizd porque se
me dificulta imaginar las motivaciones de la gente. Fue el mun-
do marerial de la escritura lo que me atrajo primero. Ya que era
material, era sensual, y a pesar de ser material, también era im-
predecible. En algunas ocasiones el impulso de escribir resultaba
de la mera actividad fisica de la escritura y en otras por palabras
individuales, pero en ambos casos, el impulso se daba antes de que
yo supiera lo que podia o queria escribir. La mdquina de escribir
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y el diccionario me ofrecian en conjunto la promesa de proyec-
tos y descubrimientos.

No sé en qué momento descubri la poesia, pero recuerdo que
T. S. Eliot fue un descubrimiento temprano. Habia trece lineas de
los Cuatro cuartetos en la antologia que mis padres me regalaron
cuando cumpli catorce anos. Se llamaba fmagination’s Other
Place: Poems of Science and Mathematics y el pasaje de los Cuatro
cuartetos comenzaba asi:

We shall not cease from exploration
And the end of all our exploring

Will be to arrive where we started
And know the place for the first time.'

Lo que ahora reconozco como una religiosidad bastante ortodoxa,
en aquel entonces me parecié un estudio del tiempo y el cono-
cimiento. El tiempo incesante y los eternos cambios, desplaza-
mientos, sustituciones que trae consigo, hacian que todo fuese
impenetrable (y aun, quiz4, sin sentido), pero la aporfa resultante
no parecia decepcionante en lo mds minimo. Por el contrario, la
inevitabilidad de la incertidumbre parecia abrir la posibilidad de
variedades infinitas de significacién. Estaba descubriendo una
peculiar relacién entre sentido y sinsentido en Eliot, una metafisica
inseparable del lenguaje.

Mientras tanto, mis padres me esraban guiando hacia la lectura
de otros poetas; Robert Browning, Stephen Vincent Benet, Robert
Frost y Langston Hughes eran mis favoritos. Mi padre sentia una
gran admiracién por Gertrude Stein (él habia crecido en Oakland,
California, como ella), y mi madre adoraba a Coleridge (me habia

1T S. Eliot, “de Cuatro Cuartetos”, en lmagination’s Other Place: Poems of Science
and Mathematics, ed. Helen Plotz. New York, Thomas Y. Crowell Company,
1955,p.6



hecho leerle “The Rime of the Ancient Mariner” en voz alta a lo
largo de varias tardes de verano cuando yo tenia nueve o diez afos
de edad). No conocia la poesia europea, y atin no habfa hecho la
distincién entre poesia inglesa y poesia norteamericana, ya que
consideraba que ambas eran “nuestras”. Chaucer me impresioné
profundamente.

DD: Describa por favor las etapas de su procedimiento de escritu-
ra. Usted ha dicho que el proceso de escritura es “mds composicion
que escritura” —;podria explicar esta afirmacion?

LH: Probablemente el proceso de escritura no pueda dividirse
convincentemente en etapas. El proceso ocurre, pero no siempre y
estrictamente, en etapas. Pero quizd pudiera identificar tres claros
elementos del proceso: la atencién concentrada que flota en el
aire y busca algo; la fuerza estratégica que es el lenguaje en si mis-
mo; y la escritura consciente del poema y lo que resulta, imprevisto
pero deseado del todo. A menudo, estos elementos se encuentran
presentes de manera simultdnea y siempre se traslapan, as{ que
serfa engafioso usar la palabra “etapas”, ya que no constituyen una
secuencia ordenada. Incluso al nombrar distintos elementos uno
estd en riesgo de oscurecer la realidad, es decir, que la escritura es
realmente un proceso indivisible. Uno quiere saber cémo se
empieza, cémo se sigue adelante, y como sabe uno qué estd
pasando. Uno quiere saber dénde estdn las ideas y cémo poner
en movimiento ese conjunto de ideas. Y sustentando todos estos
aspectos esencialmente précticos y técnicos del proceso poético,
uno desea saber para qué es la poesia —;por qué uno la escribe?
DPero ninguna de estas preguntas es mas o menos fundamental que

las otras. La indivisibilidad del proceso de escritura estd presente

en cada momento del mismo.
Es importante observar que la idea de observacion activa tiene
algo de oximoron. Uno esté inmerso en una operacion mental



activa (tanto intelectual como emocional) en la que uno simul-
tdneamente busca algo con expectacién activa mientras aguarda
un material impredecible e inesperado. Uno enfoca algo de cerca
mientras expande el propio campo de vision hasta las periferias
borrosas. Se intenta ser preciso y resolver las cosas mientras se
contempla lo incongruente, lo inconmensurable, el exceso.

Para quien escribe, es el lenguaje el que transporta el pen-
samiento, la percepcién y el sentido. Y lo hace a través de un
proceso metonimico, por medio del descubrimiento y la inven-
cién de conexiones y asociaciones. Aunque parezca un asunto
meramente técnico, el concepro de encadenamiento —de forjar
conexiones— posee, seglin me parece, una dimensién poll’tica
y social concomitante. Las comunidades de frases dan lugar a
comunidades de ideas en las que viven y laboran comunidades
de personas.

DD: Muchos escritores y criticos han senalado algunos recursos
formales en su poesia: la repeticion, la permutacion, la serialidad.
;Cual es la funcidn operativa de éstos en la composicion de sus
trabajos literarios?

LH: La repeticién y la permutacién en mi trabajo son mis evi-
dentes en My Life. Ahi, yo intentaba seguir de cerca y enfatizar
las formas en que las estructuras del pensamiento repiten estruc-
turas lingiisticas y después las reconstruyen. Y también queria
derallar la situacién inversa: los modos en que el lenguaje repite
y construye el pensamiento.

Pero mi uso de repeticiones y permutaciones estuvo inicialmen-
te motivado por la observacién de mis propios procesos mentales
b 4 mis experlsncias de CllOS. Una PC[’SO“S repiensa constantemente,
mientras que al mismo tiempo el contexto para hacerlo estd en un
cambio constante. Ciertos “hechos” (palabras o frases) dentro de
un vocabulario fijo pueden ser reiterados, pero sus efectos précticos



y sus implicaciones metafisicas difieren dia con dia, situacién con
situacién. Existe, como sefialé Gertrude Stein, la repeticién, mas
no la uniformidad.

El uso de estos recursos es también el resultado de una toma
de conciencia de las operaciones simultdneas, pero aparentemente
contradictorias de la continuidad y descontinuidad de la per-
cepcion, los valores, el sentido, la sensacion, las cosas, e incluso
la propia identidad. El lenguaje, como la vida, estd saturado de
tiempo, y en todas partes muestra los efectos de éste. La serialidad
es otro asunto. El tiempo produce repeticiones y permutaciones
mientras se divide; mientras se acumula, produce series y secuen-
cias. “;Dénde encontrarnos a nosotros mismos?”, pregunta Ralph
Waldo Emerson al comienzo de “Experience”. Y responde, “En
una serie de la que ignoramos los extremos”.?

La poesia es un proyecto en curso; asi debe serlo si ha de ser fiel
al mundo. Las formas extensas de todo tipo, y las formas seriales
en particular, enfatizan lo anterior. Las formas seriales también
permiten aprovechar al maximo las multiples légicas que operan
en el lenguaje. Estas [6gicas nos permiten movernos de un lugara
otro, hacen las conexiones o encadenamientos que a su vez crean
lineas de pensamiento, formando patrones de significado (y en
ocasiones de exceso del significado, la incoherencia).

Los términos de la serie estdn en un perpetuo reacomodo,
dentro de una relacién que puede resultar, y a veces es, pertur-
badora, destructiva. Cada elemento de la serie vuelve a fundir al
resto de los elementos. En este aspecto el trabajo serial es dialégico.
También es heuristico.

Hay varios pasajes de una carta que Jack Spicer escribié a
Robin Blaser que han tenido una profunda influencia en mi: “El

2 Ralph Waldo Emerson, Enmersons Essays. New York, Thomas Y. Crowell Com-
pany, 1951, p. 292



truco estd, naturalmente, en eso que Duncan aprendié hace anos
y traté de ensefarnos —no ir en busca del poema perfecto sino
dejar que tu propia forma de escribir sobre el instante siga sus
propios caminos, que explore y retroceda pero que nunca llegue a
cumplirse del todo (a quedar confinada) dentro de los limites de
un sélo poema. Es ahi donde ¢l tenfa razén y nosotros estaibamos
equivocados, pero €l nos complicé las cosas al decir que no hay tal
cosa como buena o mala poesia. La hay —pero no en relacion con
el poema solo. No existe en realidad un poema individual... Los
poemas deberfan hacer eco una y otra vez entre ellos. Deberian
producir resonancias. Como nosotros, no pueden vivir solos

LGS cosas Cn]bonﬂn unas con otras. LO Sﬂbiamus —cYS el PfinCiPiO
de la magia. Dos cosas inconsecuentes pueden combinarse para
convertirse en una consecuencia. Esto también es cierto en los
poemas. Un poema nunca debe ser juzgado por si solo. Un poema

nunca estd solo por si mismo”.?

DD: ;Qué significa el concepto de “narracién no narrativ:

LH: Tu término “narracién no narrativa” se asemeja al de “escri-
tura no referencial”, un término que yo y otros mds utilizamos
(o, digamos, probamos) a mitades de la década del setenta; no
identificar algo preexistente sino perturbar nociones atrinche-
radas, no examinadas, acerca de la relacién entre las palabras y
las cosas (incluyendo ideas, ideologias y emociones). No existe
tal cosa como “escritura no referencial”, pero como resulrado
de proponerla, fue posible remitirse mds y mds lejos hacia los
aspectos imprevistos del mundo. De igual modo no hay tal cosa
como “narracién no narrativa”. Pero la narracién, el desarrollo

3 Citado por Donald Allen en su “Nota del editor a Jack Spicer”, One Night
Stand & Other Poems. San Francisco, Grey Tox Press, 1980, p. xxx-xxxi.
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de las cosas, sucede en el tiempo, y el término nos recucrda que
hay muchas formas, cualidades y experiencias del tiempo en el
que las cosas se desenvuelven. La “narracién no narrativa” seria
cronolégicamente no convencional y, de hecho, no convencio-
nalmente légica. Y al serlo, al desordenar cronologias y logicas
convencionales, estimula otras

y estas, también son reales y
existen en espacios reales de la experiencia.

DD: Hébleme del “psicolingiiismo alusivo”.

LH: Qué término tan provocador. Si acaso podré adivinar lo que
P!

quiere decir. ;Podria referirse a técnicas de escritura asociativas?,

sa tropos incrustados en la cultura?, jal uso de la metdfora y la

metonimia?, ;a la intertextualidad?

DD: ;Qué importancia tienen el formalismo ruso y el estructu-
ralismo y postestructuralismo franceses en su trabajo?

LH: Mi encuentro con ellos me liberé de los modelos descuidados
(aunque rigidamente sujetados) en uso en los Estados Unidos. Lo
que en mi pais generalmente se consideraba el factor “poético” en
la poesfa estaba incrustado en la auto expresion —en reproducir
instantes de epifanfa en los que los detalles del mundo encajaban
o coincidfan con las expectativas o el deseo de sentido del poeta.
Este punto de vista prevalece. El mundo es considerado como
algo significativo, pero no para o por si mismo; es significativo
porque percibirlo hace que el poeta sea alguien especial; el poeta
saquea al mundo en busca de un tesoro perceptual y espiritual y
con base en eso se vuelve valioso (y vale mds). Yo simplemente
no tengo la clase de consideracion por mi misma que permita
propugnar una empresa como esa. En cambio, gracias a las ideas
e informacién que estaba descubriendo en la teoria formalista
rusa y en el estructuralismo y postestructuralismo, “adopté un
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cambio de direccién hacia el lenguaje”. En este aspecto, estos dos
cuerpos tedricos son de una gran importancia para mi trabajo,
informéndolo de un modo fundamental y penetrante.

El estructuralismo francés estd basado en la lingiiistica
—particularmente en el trabajo del lingiiista suizo Ferdinand
de Saussure— uno de cuyos principios bésicos se relaciona con
la arbitrariedad del lenguaje. Las palabras funcionan no por ser
emisiones naturales de las cosas sino porque la gente se pone de
acuerdo en lo que quieren decir. Cualquier cosa hecha de palabras
—incluyendo una obra literaria— es construida socialmente y es
socialmente constructiva. Un descubrimiento estético es también
un descubrimiento social. Como resultado, hay eficacia en la
escritura.

La escritura del grupo “Language” expresé una exigencia de
esa eficacia,

DD
tendencias en la poesia norteamericana actual (especialmente
dentro del drea de la bah{a de San Francisco)?

Cémo ve al movimiento “Language” en el contexto de otras

LH: La escena literaria dentro del 4rea de la bahia estd increi-
blemente activa y, ya que incluye estéticas y tendencias sociales
muy diversas e incluso opuestas, esté claramente fragmenrada.
Hay pequefas comunidades que exiscen simulténeamente pero
a menudo tienen poca relacion entre ellas. En anos recientes,
el movimiento “Language” ha recibido mucha atencién, y por
este motivo, entre otros, ha sido un foco de resentimiento —y
también, por supuesto, de interés.

El movimiento “Language” es extrano en muchos aspectos.
Quizd se aparta mds notablemente de otras tendencias, ya sean
dominantes o experimentales, en el énfasis que pone en lo social
—en su insistencia por reconocer y/o producir contextos sociales
dentro de y para la poesfa. Esto se opone al romance del indi-
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vidualista, el genio, el forajido solitario (los héroes de narrarivas
muy norteamericanas). Y mientras ha desacreditado la figura del
poeta como un egofsta solitario, el movimiento “Language” ha
asumido un rigor intelectual dentro del marco social; ha creado
un entorno social enérgico, intenso y desafiante.

En este sentido (y probablemente sélo en éste), la comunidad
de “Language” tiene menos en comtin con los movimientos mo-
dernos de vanguardia que con tendencias estéticas establecidas
en comunidades culturales marginales, por ejemplo, las culturas
de las llamadas “minorfas” (raciales) y de las comunidades gay y
lesbiana. Existe una narrativa dominante que pretende hacer un
recuento de tendencias literarias. Identifica una corriente principal
y, opuesta a la misma, una tendencia experimental alternativa, una
vanguardia. Esta narrativa puede dar cuenta de buena parte, pero
hace del todo a un lado el trabajo de numerosas comunidades
artisticas productivas, y particularmente el de aquellas cuyas esté-
ticas estdn afincadas en contextos sociopoliticos. La escritura del
grupo “Language” estd efectivamente en oposicién a la corriente
principal, pero no exactamente de un modo que pueda ser descrito
por la narrativa dominante.

La reunién de los poetas que hoy se asocian con la escuela
“Language” en el drea de la bahia se dio de forma mds o menos
fortuita a principios de los setenta, pero todos nosotros habfamos
estado involucrados hasta cierto grado con el activismo politico
durante la guerra de Vietnam, y llegamos a la poesia con metas
politicas o sociales en mente. Y una vez que advertimos los
compromisos y curiosidades que compartiamos, comenzamos a
crear un espacio para nosotros de manera consciente, “un lugar
de trabajo”, si se quiere. Creamos ciclos de charlas y lecturas, un
programa de radio, revistas, imprentas. La intencién no era la de
autopromovernos sino la de desarrollar una vida literaria activa,
y hubo muchos participantes en estas actividades que no se con-
sideraban a si mismos “poetas del lenguaje”
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pD: Usted traduce del ruso. ;Podrfa hacer una distincién entre la
poesia de “Language” en los Estados Unidos y tendencias similares
en la Unién Soviética?

LH: No soy capaz de hablar con “autoridad” acerca de las ten-
dencias literarias en la Unién Soviética, ya que mi conocimiento
de lo que sucede ahi es del todo parcial y particular. Conozco
algo del trabajo de los Conceprualistas de Moscu; he traducido
algunos trabajos de Dmitrii Prigov y con Barrett Watten publiqué
trabajos de Prigov y Lev Rubinshtein en el nimero reciente de
Poetics Journal (ndm. 8, “Elsewhere”, 1989). Su trabajo, al ser
profundamente parddico, estd también profundamente contextua-
lizado. Estd afincado en précticas lingiiisticas y sistemas simbélicos
soviéticos, siendo ambos socialmente constitutivos. Se puede
decir que la poesia de “Language” tiene algo en comin con los
trabajos de los Conceptualistas de Moscti en tanto que estd basada
en pricticas lingiifsticas y sistemas simbdlicos norteamericanos,
pero ambos movimientos tienen profundas diferencias en tanto
que el capitalismo norteamericano, inglés y occidental difiere del
comunismo soviético.

En Leningrado existe una escena literaria resistente pero ésta
no posee una sola estética fija. Dos de las figuras centrales son
Elena Shvartz y Vikeor Krivulin. Ambos son influyentes, pero
su influencia no ha producido un movimiento identificable. Su
influencia es una suerte de inspiracién o transmisién; forma parte
de una tradicion jerdrquica.

Mi interés real ha estado (y sigue estando) en Arkadii Dra-
gomoshchenko un poeta de Leningrado. A través de ¢l —dada
la amistad y la afinidad que tiene con ellos— he conocido a un
grupo de poetas moscovitas (entre ellos a Ivin Zhdanov, Ilya Kutik,
Nadezhda Kondakova, Aleksei Parshchikov) quienes han sido lla-
mados “metarrealistas” o “metametaforistas”, y cuyo trabajo, junto
con el de Dragomoshchenko, quizé constituya una tendencia. De
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ser asi, tendria algunas preocupaciones en comdn con las de por lo
menos algunos poetas del grupo “Language” —un involucramiento
con la naturaleza epistemoldgica y perceprual del lenguaje-como-
pensamiento, una creencia en que el lenguaje poético en si mismo
es un instrumento apropiado para explorar el mundo, un interés
por los estratos lingiiisticos que conforman el paisaje.

Pero las lenguas rusa y norteamericana son tan radicalmente
distintas entre si que no sélo los mecanismos del pensamiento
sino incluso los mismos fundamentos del pensamiento difieren
en ellas. El inglés norteamericano es una lengua amplia, con un
enorme alcance horizontal, y el ruso es una lengua profunda, con
un enorme alcance vertical. Nuestros mundos metafisicos son
muy diferentes.

Existe otra diferencia importante entre el trabajo de estos
poetas soviéticos y el de los poetas de “Language”. Los poetas
soviéticos no sittian una politica dentro de la escritura, mientras
que los poetas de “Language” si aspiran a una. La diferencia es el
resultado de nuestras distintas condiciones histéricas y tradiciones
culturales.

Por cierto, los trabajos de estos poetas soviéticos son muy
diferentes entre sf, y lo mismo puede decirse de los poetas de “Lan-
guage”. A pesar de compartir intereses, las poesias resultantes son
radicalmente distintas. Esto hace que parezca ridiculo etiquetar
nuestro trabajo. No hay tal cosa como un “poema del language”
tipico o representativo. Y, ya que conforme pasa el tiempo la di-
similitud se incrementa tanto en nuestra forma de trabajo como
en las obras mismas, nunca la habra.

DD: ;Podria hablarme de la creacién de Poetics Journal y de su
experiencia como editora de la publicacion?

LH: Barrett Wartten y yo fundamos Poetics Journalen 1981, mis o
menos cinco afios después de que Bob Perelman hubiera organi-
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zado sus Talk Series. Las pléticas brindaron un foro para trabajar
las ideas en publico —una especie de taller de poética y teoria
literaria. Las platicas provocaron muchas discusiones (y a menudo,
disputas); eran exigentes, provocativas y enormemente produc-
tivas. Como participantes, nos ensefiamos unos a otros técnicas
para pensar sobre cualquier aspecto concebible relacionado con la
poesfa. Descubrimos términos, ubicamos recursos e intenciones,
y vinculamos el proceso de desarrollo de teorfas y técnicas criticas
con el proceso de desarrollo de teorias y técnicas creativas. No se
trataba, creo, de una poéica autoritaria y desapegada sino una
poética inherente que nos sirvié de base.

En los Estados Unidos, la critica y la teorfa literaria comiin-
mente han sido un reducto de la academia y los criticos profe-
sionales. Los escritores crean las obras pero permanecen callados
respecto a lo que intentan con ellas asi como a lo que significan
y cdmo lo hacen. Barrett y yo quisimos interponernos en esta
situacion. Tuvimos dos motivos para hacerlo: querfamos crear un
foro en el que el trabajo teérico que estaba ddndose dentro del
movimiento “Language” pudiera desarrollarse mas e involucrara
aun publico mds amplio, y también desedbamos crear un espacio
en el que poetas y otros artistas pudieran definir los términos en
los que su trabajo se discutiria. Tal como lo veo, esas fueron y son
las metas de Poeics Journal: abrir la discusién (proponiendo varios
temas como focos para diversos asuntos) y estimular su desarrollo
publicando ensayos provocadores (aunque no definitivos).

Obtener materiales para Poetics Journal ha sido més dificil de
lo que imaginé en un principio. Muchos poetas (y otros artistas)
ven el trabajo de creacién como algo tan radicalmente distinto del
trabajo teérico que excluyen éste tltimo del todo. Esta postura
puede estar relacionada con un anti-intelectualismo que resulta
muy desalentador. Pero incluso si no asumen esta postura, parece
que muchos artistas se sienten perpetuamente sin preparacion
para la critica. Existen maltiples factores que contribuyen a la
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indecision resultante, pero es posible vincularla en parte a la
condicién marginal del arte y, especificamente, de la poesia. Los
poetas tienen pocas oportunidades de establecer discusiones rigu-
rosas y prolongadas sobre su propio trabajo, y no piensan que lo
que tengan que decir, incluso sobre sus propias preocupaciones,
pueda ser juzgado como algo creible o vilido; no creen que lo
que puedan decir podria ser valioso o importante.

Entretanto, he descubierto que cuando escribimos teorfa
solemos tener mds impacto, mds podcr, que al hacer poesia. La
ironfa es obvia; a mi también me resulta desalentadora.






A Fulacea, 1989
& Hoher Bogen, 1972
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