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INTRODUCCIÓN

Este volumen es fruto del trabajo colectivo del Seminario de Investiga-
ción en Poesía Mexicana Contemporánea (sipmc), integrado por Jorge 
Aguilera, Diego Alcázar, Ignacio Ballester, Eva Castañeda, Diana del 
Ángel, Alejandro Higashi, Jocelyn Martínez, Mariana Ortiz, Alejandro 
Palma e Israel Ramírez. Aquí, aclaramos, no se trata de imponer un 
canon de libros o autores, sino de ofrecer una lectura transversal a la luz 
de algunos pocos ejemplos que sirvan para entender el rico panorama del 
discurso lírico en los cincuenta años que se estudian.

Por ello, el orden de los capítulos responde a un estudio deductivo 
de la poesía que se publica en México desde los años sesenta hasta la 
actualidad: corte temporal al que identificamos como contemporáneo. 
Cada uno de ellos articula una temática concreta, pero está diseñado 
con la finalidad de conectarse con los demás en favor de un recorrido 
global, como libro unitario.

Discurso y poesía mexicana contemporánea

Para plantearnos una teoría del discurso de la poesía mexicana contem-
poránea, este seminario comenzó a problematizar cada uno de los térmi-
nos y conceptos, comenzando por el de poesía. Si bien existe un género 
identificable con lo poético, somos conscientes de cierta dominante, 
sobre todo a partir de nuestra época contemporánea, que entraña esta 
marca genérica, la cual privilegia a la lírica como el único tipo de poesía 
reconocible. Susana Reisz, en su artículo “Texto literario, texto poético, 
texto lírico. Elementos para una tipología” (1981), ha advertido sobre 
dicha problemática al recordar cómo esta denominación ha ido trans-
formándose desde Aristóteles hasta quedar acotada por la teoría de los 
géneros expuesta por los románticos alemanes, quienes en su tipología 
relacionan a la poesía con la esfera de lo subjetivo (29-32). Para Antonio 
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Rodríguez, en Le pacte lyrique. Configuration discursive et interaction 
affective (2003), más que un género literario, habría que comprender a la 
poesía como un género discursivo que cuenta, entre otras características, 
con una particular expresión de la relación con el mundo. Esta especifi-
cidad retoma la idea de desvío discursivo formulada desde el formalismo 
ruso (Roman Jakobson, principalmente) y es reiterada desde diversos 
enfoques teóricos (Jean Cohen, S. R. Levin, A. J. Greimas, K. Stierle, L. 
Spitzer, Grupo µ). Así mismo, este tipo de discurso presenta una forma 
enunciativa típica que ha sido motivo de estudio por parte de la lingüís-
tica y la pragmática a partir de la segunda mitad del siglo xx (É. Benve-
niste, K. Stierle, K. Hamburger, Martínez Bonati, Susana Reisz, Pozuelo 
Yvancos), la cual, con algunas variantes y tipologías diversas, propone a 
un hablante en primera persona como sujeto de una experiencia, apos-
trofando a alguien quien se subjetivará a partir de involucrarse en el 
objeto de dicha experiencia. Ambas consideraciones abren, entonces, la 
posibilidad de analizar e interpretar diversos textos creativos que trans-
greden o se desvinculan del género de la poesía. 

Precisamente esta noción es la que sostiene el corpus tan heterogé-
neo y disímbolo que hemos escogido para trabajar en el presente vo-
lumen. Una de las conclusiones generales de esta investigación es que 
la poesía contemporánea ha desestabilizado las certezas formales y de 
contenido con las cuales contaba el género, inclusive en la época de las 
vanguardias. Esta noción, que ha demorado un poco más en el ámbito 
mexicano, pero que definitivamente se asienta a partir de las últimas 
décadas del siglo xx, apela a una intergenericidad, en términos de M. 
Bajtín, desde donde pasa por lo narrativo, lo ensayístico, lo autobiográ-
fico, lo ficcional o lo dramatúrgico, pero también por otro tipo de dis-
cursos no necesariamente literarios (el científico, político, publicitario, 
ideológico, etcétera).

En el caso de la poesía mexicana contemporánea es innegable una 
tendencia hacia lo lírico como una forma de relación con el mundo 
que hace patente un desvío del discurso a través de diversas estrategias 
tendientes a cuestionar la estabilidad del género literario. Es así que este 
discurso abreva en formas particulares para expresar diversos conteni-
dos que usualmente no eran considerados “poéticos” –lo político sería 
uno de los casos que nos ha interesado resaltar por la trayectoria que 
ha seguido al cabo de medio siglo–. También este discurso rechaza lo 
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que Antony Easthope, en Poetry as discourse (1983), describe como la 
posición de un solo tipo de lector como ego trascendental.1 En su lugar, 
se configuran nuevas subjetividades, y por ello es que nos hemos dado 
a la tarea de mostrar la emergencia del sujeto textual femenino en la 
poesía escrita por mujeres, o la apropiación de elementos prehispánicos 
o escritura de poesía en lenguas originarias.

Este conjunto de capítulos abreva no sólo en la descripción de los 
fundamentos de un texto poético, sino que busca teorizar, desde la 
posición crítica que asume, sobre un discurso que se enmarca en una 
ideología particular. Estos poemas, desde lo imaginario, forman en el 
lector a un individuo que es quien replica ciertos modelos, incluso hasta 
llegar a la producción de otros textos. Es así como puede comprenderse la 
función de un canon o la experimentación literaria como un conjunto 
de textos generados desde una noción de lo contemporáneo. Nuestro 
planteamiento es que, al leer alguno de estos poemas o poemarios, no 
solamente se encuentran ciertos rasgos formales y temáticos comunes, 
sino que encaran una relación particular con el mundo que es necesario 
interpretar para reconocernos mejor.

Capítulos y marco de discusión

En “Lo contemporáneo en/de la poesía mexicana”, capítulo que inau-
gura el libro, Israel Ramírez propone un acercamiento al tema, basado 
en apreciaciones que se preguntan por las incidencias de los talleres 
literarios, las becas, la poesía intermedial, el coloquialismo, la poesía 
social, la emergencia del verso libre, la antipoesía, la reflexión en torno a 
lo latinoamericano (en especial la Revolución cubana y el realismo má-
gico) y una capacidad para dialogar con el resto de la poesía mundial. 
Así, la poesía contemporánea no es “un conjunto estable de obras”, sino 
una suma de procesos; no es sólo una franja temporal, sino una serie de 
relaciones cuyas consecuencias alcanzan la poesía publicada en pleno 
siglo xxi.

1  Easthope alude en particular a la poesía inglesa del Renacimiento al Modernismo, pero 
sus conclusiones pueden ser igualmente consideradas para la poesía mexicana que se produjo 
entre el siglo xix y la primera mitad del xx.
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Ramírez ofrece un breve repaso de la visión crítica mediante tra-
bajos historiográficos que coinciden en señalar un cambio de escritura 
y prácticas lectoras a finales de los años sesenta. Así, hay dos fechas 
clave para entender la poesía mexicana contemporánea: 1968 y 1994; 
la primera obedece a cuestiones políticas, y la segunda a factores eco-
nómicos. Aunque se trata de un análisis general, no carece de ejemplos 
concretos, como el comentario puntual a “Contradicciones ideológicas 
al lavar un plato” (1977), que exhibe las tensiones entre la liberación 
sexual femenina en la sociedad mexicana, así como el posicionamiento 
de las posturas feministas, cuyos efectos en la poesía son evidentes en 
el siglo xxi. No obstante, el autor advierte que “lo contemporáneo” no 
se explica sólo a partir de 1968 ni de los sucesos nacionales, sino que se 
gestó desde la década de los cincuenta, tomando en cuenta las diferen-
cias y afinidades establecidas con el modernismo, el posmodernismo y 
las vanguardias. 

En “Críticas de la poesía contemporánea”, de Jorge Aguilera López 
y Diego Alcázar, se da cuenta de las distintas tensiones históricas entre 
el acto poético y la crítica. Los autores parten de la crítica preceptiva del 
siglo xix y principios del xx, que determinó el ejercicio creador, para 
exponer las distintas manifestaciones en torno a la poesía mexicana. Sin 
ser un catálogo, los autores visitan ensayistas como Evodio Escalante, 
Antonio Alatorre, Ignacio Sánchez Prado para discutir preguntas tan 
nodales como espinosas: ¿qué es la crítica de poesía? o ¿quién puede 
ejercerla?

Algunas de las prácticas de la crítica mexicana se ejercen en anto-
logías, revistas, así como las publicaciones, en el siglo xxi, de carácter 
académico, con distinto nivel teórico, pero con igual importancia lite-
raria. Otro rasgo importante es que la crítica de poesía en México ha 
sido resultado de un proyecto individual, más que consecuencia natu-
ral de una tradición. Tomando como punto de partida la enunciación, 
los autores revisan Leer poesía (1972) y Crónica de la poesía mexicana 
(1977) como ejemplos de una forma de hacer crítica en México. Poste-
riormente, contrastan con modelos como Una crisis de ornamento. Sobre 
poesía mexicana (2010), Caníbal. Apuntes sobre poesía mexicana reciente 
(2010), El ocaso de los poetas intelectuales (2010) e Historia crítica de la 
poesía mexicana I y II. Así, con un breve repaso, los autores evidencian 
nodos de lo que podría llamarse canon de la crítica. 
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El capítulo, “Sujetos emergentes en la poesía mexicana contemporá-
nea: el caso femenino”, de Diana del Ángel, se ocupa de mostrar cómo 
se construyó la subjetividad femenina en la poesía contemporánea 
mexicana. La autora propone que la consolidación del sujeto textual fe-
menino se inscribe en el contexto de la liberación sexual, los distintos 
feminismos y, sobre todo desde la década de los noventa, la violencia en 
contra de las mujeres en México. Del Ángel se apoya en autores como 
Émile Benveniste para el término enunciación, y de críticas como Te-
resa de Lauretis, Estela Serret, Adrienne Rich y Eliana Rivero, cuyos 
planteamientos se orientan al análisis lingüístico literario, sin dejar de 
lado el aspecto político. 

Si bien el corpus empleado para el artículo está conformado mayorita-
riamente por autoras, también encontramos textos de escritores. Ello pone 
de relieve cómo la construcción de esta subejtividad femenina es un interés 
poético no determinado por el género, aunque atravesado por éste. La 
autora centra su análisis en cuatro aspectos: “De lo cotidiano a lo domés-
tico”, “El cuerpo desde distintos ángulos”, “La maternidad reenfocada” y 
“El discurso amoroso invertido”. Con ello, busca dar cuenta de los rasgos 
específicos que han constituido al sujeto femenino contemporáneo.

En “Escrituras y apropiaciones de las lenguas originarias de Mé-
xico en la poesía mexicana contemporánea”, Mariana Ortiz Maciel 
sigue el rastro de la reapropiación del pasado prehispánico (particu-
larmente el nahua o mexica), ocurrido durante los años cincuenta y 
sesenta, en la poesía. Este proceso, a decir de la autora, sigue dos vías: 
un diálogo entre la tradición poética mexicana y las traducciones de la 
lírica náhuatl, y la segunda, el rescate de tradiciones poéticas en lenguas 
originarias que habían subsistido en la oralidad. Ortiz Maciel acude a 
críticos y escritores como Ricardo Ledesma, Alfonso Reyes y Bernar-
do Ortiz de Montellano para exponer cómo a mediados del siglo xx 
se consideraba que la poesía escrita en lenguas originarias sólo tendría 
representación mediante la lengua española. De ahí que autores como 
Rubén Bonifaz Nuño tomen los recursos estilísticos, como el uso del 
plural, los paralelismos, el hipérbaton, postulados por estudiosos como 
Ángel María Garibay y Miguel León Portilla.

Este capítulo expone cómo en este proceso de reapropiación tuvo 
mucho que ver la relación que Octavio Paz estableció con el surrealismo, 
a partir de la cual integró elementos prehispánicos en su obra. No menos 
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importancia tuvo la masacre de estudiantes en 1968 y las “respuestas” de 
“No consta en actas” y “Lectura de los ‘Cantares Mexicanos’: Manus-
crito de Tlatelolco” (1968), de Juan Bañuelos y José Emilio Pacheco, 
respectivamente. En ambos textos entra en juego la intertextualidad, un 
recurso que sigue vigente en relación con la tradición poética prehispá-
nica, como la autora demuestra en su lectura de País de sombra y fuego 
(2010). Finalmente, Ortiz Maciel resume las circunstancias culturales e 
institucionales que han permitido el “surgimiento” de la poesía escrita en 
lenguas originarias. Si bien se detiene particularmente en lo que atañe a 
la tradición poética nahua, el interesado encontrará una selección precisa 
de poetas y poemas en diversas lenguas originarias. 

Alejandro Palma Castro, Eva Castañeda y Jocelyn Martínez reflexio-
nan en su artículo “Formas en la poesía mexicana contemporánea” en 
torno a lo que tradicionalmente hemos entendido como forma. Tan 
complejo concepto es analizado en las mismas consideraciones sobre 
la forma que se extraen de los poemas, mediante distintas perspectivas, 
desde lo social, la fragmentación o el desdoblamiento. Para ello, se to-
man obras de la talla de No me preguntes cómo pasa el tiempo (1969), 
de José Emilio Pacheco; La zorra enferma (1974), de Eduardo Lizalde; 
Peces de piel fugaz (1977) de Coral Bracho; El retorno de Electra (1978), 
de Enriqueta Ochoa; As de oros (1981), de Bonifaz Nuño; La oración 
del ogro (1984), de Jaime Reyes; Robinson perseguido (1988), de Fran-
cisco Hinojosa; En el país de la lluvia (1999), de Julio Eutiquio Sarabia; 
Muerte en la rúa Augusta (2009), de Tedi López Mills; La reclamante 
(2011), de Cristina Rivera Garza; Antígona González (2012), de Sara 
Uribe; Fiat Lux (2012), de Paula Abramo, o Libro centroamericano de 
los muertos (2018), de Balam Rodrigo, entre otras referencias. De esta 
manera, la hibridez de los géneros literarios confirma cómo se modifi-
can los significados de etiquetas (tales como verso, poema o poemario) 
para las que urge una aproximación crítica. Este trabajo a seis manos 
sufrió varias modificaciones que fueron del desglose particular de cada 
una de las problemáticas que tienen que ver con la forma hasta un re-
ordenamiento de la historiografía y del análisis de las obras, así como 
de la redefinición de los conceptos, en pos de la claridad tanto para 
quienes acostumbran a leer poesía como para quienes no lo hacen con 
la frecuencia que requieren la dispersión y las aristas que conforman la 
producción lírica reciente.
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En esta línea, Alejandro Palma e Ignacio Ballester profundizan con 
su contribución “Prácticas de la poesía experimental”, en los antece-
dentes y el recorrido de la experimentalidad, y no en el experimen-
talismo (mero artificio, en el sentido ahora de Marjorie Perloff, sin 
generar nuevos conocimientos) al que alude Clemente Padín. La in-
ventio, la dispositio y la elocutio conforman la producción (casi en su 
sentido cinematográfico) del poema o poemario. Tamaño experimento 
requiere de la experiencia que posibilite el conocimiento de la extensa 
y desconocida tradición; sin embargo, al desconocer los resultados de 
la lectura (entre un escaso público lector y crítico) se incide más en las 
pautas o en el proceso de escritura que en el propio texto que resulta. 

Se explica de tal modo el chiste antes de contarlo, dice Palma; a la 
sazón, destacan Octavio Paz y Blanco (1967), los Poelectrones (1972) de 
Jesús Arellano, los visualismos de Leticia Ocharán o las publicaciones 
periódicas de Sergio Mondragón y Margaret Randall en tales décadas; 
los “Otros libros” de Raúl Renán y Ulises Carrión en los setenta, el 
Núcleo Post-Arte en los ochenta, y los “laboratorios de poesía expan-
dida” ya en el siglo xxi, generados por la “Poética contextual” (2000) 
de Heriberto Yépez, El drama del lavaplatos (2010) de Eugenio Tisselli 
o la Anatomía del nudo (2015) de Rocío Cerón. Aunque no se suele 
estudiar bajo el membrete experimental a Gerardo Deniz, Elsa Cross, 
José Emilio Pacheco, David Huerta o Coral Bracho, sus recursos en el 
significado interno del poema supusieron una innovación que ensegui-
da pasó desapercibida. 

Se distingue, pues, entre la experimentalidad dependiente tanto 
de lo verbal como de sus diversos mecanismos, por un lado, como, 
por otro, la revuelta de los signos que acaban formando parte de los 
planos visual, sonoro, conceptual y digital. Cuando de originalidad e 
impacto se trata, resulta fundamental la línea cronológica; sin embar-
go, el estudio se detiene en hitos líricos y contextuales que explican la 
necesidad y la respuesta de experimentar con la poesía. Desde el 68, 
con las neovanguardias hispanoamericanas en un contexto dictatorial, 
sin olvidar la antipoesía de Nicanor Parra, son propias de la poesía 
mexicana prácticas que son analizadas frente a tres puntos de vista 
(escritura colectiva, despersonalización del sujeto y desdoblamiento) 
que en obras recientes como, de nuevo, Cristina Rivera Garza o Los 
kfgc, sintetizan los rasgos apuntados en los últimos cincuenta años.
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Jorge Aguilera López habla en “Tránsitos de lo político en la poe-
sía mexicana contemporánea” de tránsitos de lo político y no de poesía 
política para disertar en torno a una fina línea poética que ha sido en 
ocasiones considerada marginal, pero siempre ha estado presente con 
mayor o menor exacerbación de la expresión política, sin necesidad por 
ello de un posicionamiento o activismo ideológico. Resulta una vez más 
parteaguas, especialmente en dicho capítulo, el Movimiento del 68; 
mas también el neozapatismo o los 43 de Ayotzinapa. La investigación 
abarca la discursividad en una estructura tripartita que atiende a las 
décadas de los sesenta y setenta, ochenta y noventa, y el nuevo milenio. 
Tras una primera historiografía sectorial, se ofrece una serie de postula-
dos teóricos que facilitan, ya en la tercera y última parte de la investiga-
ción, poner en práctica lo apuntado a partir de textos que vertebran el 
Poeticismo de Enrique González Rojo Arthur y Eduardo Lizalde hasta, 
nuevamente, Jaime Reyes o Leopoldo Ayala, Roberto López Moreno, 
Silvia Tomasa Rivera, Kyra Galván, las ya mencionadas Cristina Rivera 
Garza o Sara Uribe y Óscar de Pablo e Iván Cruz Osorio, los casos más 
recientes que ilustran los tránsitos de la político en la lírica del país que 
nos ocupa. Cuando se renuncia a hablar de poesía política, por argu-
mentos que inciden en la desaparición de prácticas que dejaron paso a 
otras herramientas (especialmente digitales) para manifestar la denun-
cia y la reivindicación, entender cómo evoluciona el compromiso en la 
lírica permite reconocer que la escritura, la lectura y la investigación, 
la crítica, no deja de ser un acto político.

Por su parte, Alejandro Higashi repasa en “Un canon para la poesía 
mexicana contemporánea (1968-2018)” la idea que tenemos de canon 
para discutir precisamente el objetivo que nos planteamos desde un 
inicio con este libro: no marcar una lista de obras, sino generar una 
lectura transversal mediante textos que permitan entender la teoría de 
la poesía mexicana contemporánea. Al partir de lo musical, se com-
prende la armonía entre textos que dialogan entre sí, reconociéndose 
en el mismo poema a poetas que influyen más indirecta que directa-
mente, es cierto, pero al cabo innegable, en el panorama actual. Desde 
los entramados que barajan y aclaran Iuri Lotman, Pierre Bourdieu, 
Cornejo Polar, Ángel Rama, Walter Mignolo, Pozuelo Yvancos o Ig-
nacio Sánchez Prado se discute el canon aplicando lo teórico a textos 
que ya hemos mencionado de las revistas El Corno Emplumado, Vuelta, 
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Nexos o Tierra Adentro, lo que siguen simbolizando Octavio Paz, Ro-
sario Castellanos o Jaime Sabines, indiscutibles referencias (ahora, no 
en la canónica antología Poesía en movimiento de 1966) como Eduardo 
Lizalde o Gerardo Deniz, nombres todavía desconocidos por el públi-
co general de la talla de Jesús Arellano, Mario Santiago Papasquiaro y 
poetas y parte importante de la crítica (con recopilaciones poéticas pero 
también con ensayos) representados por Evodio Escalante, Josu Landa, 
Malva Flores, Cristina Rivera Garza, Luis Felipe Fabre o Sara Uribe. Se 
acuña el término de especulación canónica para evidenciar que dicho 
interés continúa respondiendo a la crematística. La claridad y la cone-
xión de las ideas establece constantemente relaciones con los capítulos 
que integran este libro, confirmando que se trata de una investigación 
colectiva del Seminario.

Las diez personas que escriben en este libro firman el volumen en 
su conjunto, pues aunque cada capítulo tiene una autoría claramente 
identificada, la propuesta global representa un trabajo colegiado fruto 
de los últimos años de discusión dentro del Seminario.



REFERENCIAS

Easthope, Anthony (1983). Poetry as discourse. Londres: Methuen.
Pozuelo Yvancos, José María (1988). La teoría del lenguaje literario. 

Madrid: Cátedra. 
Reisz de Rivarola, Susana (1981). “Texto literario, texto poético, tex-

to lírico. Elementos para una tipología”, Lexis, vol. v, núm. 2 (di-
ciembre), 1-34.

Rodríguez, Antonio (2003). Le pacte lyrique. Configuration discursive 
et interaction affective. Sprimont: Mardaga.



19

LO CONTEMPORÁNEO 
EN/DE LA POESÍA MEXICANA

Israel Ramírez
(El Colegio de San Luis)

En su multiplicidad, en su riqueza, en su aparente caos, la poesía mexi-
cana publicada desde el final de la década de 1960 y hasta nuestros días 
reclama un impostergable acercamiento que dé cuenta no de análisis 
cerrados e inflexibles ni anclados históricamente en modelos ciegos a 
la expansión que se ha dado en los últimos años, sino de apreciaciones 
que abarquen la incidencia de los talleres literarios, el crecimiento de las 
becas, la emergencia de la poesía intermedial, la relación con las prácti-
cas económicas y políticas en la vida cultural… Es decir, que permita al 
lector entender las cualidades que la distinguen de la poesía escrita ante-
riormente, así como posibiliten una comprensión de lo que, atendiendo 
a los rasgos particulares de la obra producida en este arco temporal, se 
denomina poesía contemporánea.1

1  Uno de los aspectos que se deja de lado en este trabajo es la evidente relación entre el arte 
contemporáneo y la poesía del periodo estudiado; de ahí que no abunde en los criterios estéticos 
que definen a todas estas obras, sino que la necesidad de delimitación de lo contemporáneo se 
funda aquí desde una perspectiva de la historiografía literaria mexicana. Quedan las reflexiones 
de Arthur Danto en “El final del arte”; Yves Michaud, El arte en estado gaseoso; Gerard Vilar, 
El desorden estético, entre otros, para enmarcar los cambios epistémicos que se dan en las pro-
ducciones artísticas de estos años. En este sentido, La era de la discrepancia: arte y cultura visual 
en México, 1968-1997 es la obra que mejor dialoga con la perspectiva que aquí proponemos 
(Olivier Debroise, editor. México: unam-Turner, 2007), puesto que parte de una revisión del 
arte mexicano entre las crisis de 1968 y la de 1994.
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Temporalidad y procesos de lo contemporáneo:  
su discusión crítica

No hay fecha exacta del cambio de una época, pero sí una serie de 
indicios que identifican, en el caso de la poesía mexicana del siglo xx, 
el cierre de la década de 1960 como la franja temporal alrededor de 
la cual se da el antes y el después en la escritura y los modos de leerla: 
eso que aquí llamaremos “contemporáneo”. Sin embargo, cabe aclarar 
que lo contemporáneo no es un concepto que se ciñe únicamente a un 
periodo histórico; su anclaje temporal es incuestionable, pero ante todo 
es una suma de procesos que se diferencian de los que estaban activos 
previamente y afectan tanto a la producción como a la recepción de las 
obras líricas.

Son muchos los trabajos de reflexión crítica e historiográfica que se-
ñalan un cambio en el tipo de literatura que se escribe en el país a partir 
de estos años. Por ejemplo, Literatura mexicana del siglo xx (uno de los 
más representativos por los autores que lo firman y por la intención de 
constituirse como la historia de la literatura mexicana que hace el corte 
de caja al terminar el siglo) identifica un aire de familia común para 
los autores que producen su obra alrededor de 1968 y los separa de las 
promociones previas (Martínez y Domínguez, 1995; véase el capítulo 
de Alejandro Higashi). En los capítulos titulados “La saga literaria de 
1968” (que examina la crónica y la narrativa) y en “Desde Poesía en 
movimiento (1966)” (que se concentra en el terreno poético), José Luis 
Martínez y Christopher Domínguez Michael siguen la ruta trazada 
por Martínez en sus trabajos previos de crítica, al destacar a Huerta y 
Paz, así como a Chumacero, Bonifaz y Sabines, como los más valiosos 
hasta los años sesenta.2 A partir de ahí, el texto se convierte en una lec-
tura de la obra individual de autores destacados (José Emilio Pacheco, 
Eduardo Lizalde, Gerardo Deniz, José Carlos Becerra…), casi siempre 
a la luz de la obra de Octavio Paz.

A estos dos capítulos le sigue “Poesía contemporánea de México”, 
texto que guarda una postura historiográfica cercana con el presente 
capítulo.

2  Me refiero a los trabajos de José Luis Martínez publicados en Literatura mexicana, siglo 
xx, 1910-1949. Primera parte. México: Antigua Librería Robredo, 1949.
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Para quien se acerca desde lejos a la nueva poesía mexicana es fácil recor-
dar el tópico de los árboles que impiden la visión del bosque. Abunda toda 
clase de vegetación, pero a la vista escasean tanto las especies de raíces más 
profundas como los troncos verdaderamente firmes. La crítica literaria no 
ofrece guías competentes. Mientras la hojarasca de las reseñas se pierde 
con el viento, quedan las antologías como el único mapa accesible. Pero 
éstas suelen ocultar su inevitable faccionalismo con la disculpa que brinda 
la elección de poéticas (Martínez y Domínguez, 1995: 241).

Así arranca el capítulo y, desde este primer párrafo, se enuncia el 
descrédito que para entonces se tenía sobre la crítica precedente, el pa-
pel legitimador de las antologías y la proliferación de las poéticas (véase 
el capítulo de Jorge Aguilera y Diego Alcázar), situación que paulatina-
mente se convertirá en un tópico común durante este periodo.

Destaca también como antecedente el libro Crónica de la poesía mexi-
cana, de José Joaquín Blanco, quien en su capítulo “El espacio poético 
de los setenta: del ‘Paraíso profanado’ a las ‘Pinches piedras’” subraya al-
gunos puntos que más adelante se repetirán al delinear la poesía de estas 
décadas: el valor de la juventud, la muerte de la poesía cultista (con la 
llegada de Sabines y Castellanos), el papel de la crítica, entre otros. Todo 
ello en diálogo con un vasto dominio del contexto social que privaba en 
esos años, lo que lo distingue del resto de textos que abordan el periodo.

Por su parte, Rodolfo Mata, en un artículo donde pasa revista a 
once antologías de poesía mexicana, establece un corte que va de 1966 
a 2004. A partir de la lectura de la selección antológica y de sus prólo-
gos, extrae los siguientes elementos clave de la historia literaria reciente. 
Como se puede ver, también aquí se establece un corte temporal seme-
jante como el que hemos venido subrayando, así como se sumarán otros 
aspectos que vale la pena considerar: 

el movimiento estudiantil de 1968 y su clima cultural e ideológico; la 
proliferación de poetas documentada en la Asamblea de poetas jóvenes de 
México (1980) de Gabriel Zaid y su continuidad hasta nuestros días; la 
creciente descentralización de la producción literaria y el apoyo de pro-
gramas como la revista Tierra Adentro y los fondos estatales del cnca; y 
la presencia del Estado a través del Sistema Nacional de Creadores o las 
Becas para Jóvenes Creadores (Mata, 1999, s.p.).



22

Israel Ramírez

Más allá de coincidir o no con sus conclusiones, destaco que se 
enfoca en el papel de las instituciones y de las poéticas como toma de 
conciencia y partido por parte de los autores antologados.

“La sombra en el espejo”, de Hermann Bellinghausen, se centra en 
el periodo que corre de 1968 a 1984, durante el cual la poesía mexi-
cana –a decir de su autor– sufre una parálisis. Se trata de una “época 
convulsa, sin límites precisos, arrojada al vacío de su propia sabiduría 
cósmica, tan ignorante de sí, tan remota” (1984: 37). Chouciño lee en 
este artículo la identificación de los “síntomas de decadencia” de una 
“poesía monológica, centrada en sí misma, que prescinde de su interlo-
cutor contemporáneo” (1997: 20). Bajo una perspectiva crítica que se 
enfoca únicamente en la sobreexposición verbal, así como al desarrollo 
técnico y la excesiva teorización que se dispara progresivamente, este 
tipo de poesía parece mucho más autorreferencial. Sin embargo, hay 
que reconocer que no todo es blanco y negro,3 a la luz de los años, 
podemos concluir que ni la tendencia monológica es por sí misma de-
cadente ni el interlocutor estuvo ausente en los poemas del periodo; sin 
embargo, algo que identifica Bellinghausen de manera general es que, 
más allá de la “asociación automática” que hacemos al referirnos al 68 
como “parteaguas de la historia mexicana reciente”, si la frase es vieja, 
lo novedoso puede ser la revisión que se haga al respecto: hay evidencia 
sobre cambios en la forma de concebir lo literario en este periodo, así 
como se modifican las maneras en que circula y en que se leen las obras, 
tanto en lo textual como en lo material.

Ana Pizarro, reconocida crítica e historiadora de la literatura lati-
noamericana, examina en El Sur y los trópicos las transformaciones in-
mediatas que aparecen en los años 1970 a 1980, en estos términos:

la crisis del paradigma tradicional de la escritura de la historia y la apertura 
de nuevos problemas de fuentes, de método, de explicación, la diferencia 
que significa la historia vista “desde abajo” y la pluralidad de campos que 
se abren con su fragmentación: la historia de la vida cotidiana, del vestua-
rio, de la cultura material, de las mujeres, etc., así como la transformación 
democratizante que significa el paso de la historia intelectual a la de las 

3  Recomiendo el capítulo de Evodio Escalante (1992) para contextualizar la poesía mexi-
cana de este corte. 
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mentalidades y a la historia cultural, constituyen un proceso que se da en 
paralelo con la transformación de perspectivas de la historiografía literaria 
en el continente (2004: 45-46).4

Esa modificación del campo literario, así como los cambios que co-
rrelativamente se dan en la manera de historiarlo, pueden identificarse 
con el “desborde” que señala Ana Chouciño para el caso de México 
(Chouciño, 1997). Es esta la razón que permite comprender el surgi-
miento en 1980 de otra de las experiencias capitales que establecen el 
cambio de época, dentro de lo que nosotros nombramos como “con-
temporáneo”. Me refiero específicamente a esa realidad que intenta re-
tratar la Asamblea de poetas jóvenes de México de Gabriel Zaid.

En ese mismo tenor se puede entender el procedimiento crítico que 
poco a poco se volvió moneda de cambio común en los estudios mexi-
canistas: la explicación de la poesía mexicana a partir de los rasgos se-
mejantes que existen entre poetas nacidos en cada década. Este modelo 
tiene su antecedente en 1981, con Jorge González de León y Poetas de 
una generación (1940-1949) –antología a partir de la cual la relación en-
tre generación literaria y década de nacimiento empieza a confundirse 
en México hasta devenir en una fórmula crítica con más generalidades 
que aciertos– (véase el capítulo de Jorge Aguilera y Diego Alcázar).

Finalmente, otro síntoma del desborde que el campo poético exigió 
a la crítica se verifica en la proliferación de cartografías para mapear las 
diferentes estéticas y procedimientos que perfilan la poesía del periodo. 
Ahí están las que propone Francisco Serrano, Evodio Escalante, Jorge 
Fernández Granados, Ernesto Lumbreras y Hernán Bravo Varela, por 
mencionar las más conocidas.5

Si entendemos la periodización no sólo como el tiempo en que se 
publica un corpus, sino que asumimos que se eligen cortes temporales 

4  Domingo Miliani lo expresa de esta manera: “Ya no se trata de escribir una historia 
literaria desmembrada de la historia cultural en su conjunto, sino del capítulo literario de una 
historia cultural y del capítulo cultural de una historia social, el problema de mayor urgencia es 
diseñar un modelo de ordenamiento que rebase las cronologías lineales, sin detrimento de la 
ubicación de autores y obras en los contextos temporales y espaciales donde se insertan diná-
micamente” (1985: 101).

5  Véase Zaid (1980), González de León (1981), Serrano (1992), Fernández Granados 
(1999), Escalante (1988), Lumbreras y Bravo Varela (2002). 
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como señal de una ideología, de una manera de enfocar el corpus y, 
por tanto, de interpretarlo, entonces hay que distinguir periodos que 
privilegiaron los acercamientos de grupos que se identificaron por sus 
proyectos estéticos (modernismo), y otros que se enfocan en la coinci-
dencia de las fechas de publicación del grupo (poetas de medio siglo).6 

La propuesta que se desarrollará en este volumen parte de concep-
tuar lo contemporáneo en su relación temporal (la literatura que se 
publica alrededor de 1968 y hasta la actualidad), pero también en el 
reconocimiento de la integración de procesos que le son relativamente 
comunes a los escritores que publican en estos años, así como a las prác-
ticas editoriales y lectoras que comparte el público durante este periodo. 

Para cerrar con estos antecedentes, traigo a colación cuatro proyec-
tos recientes de historización de la literatura mexicana a partir de los 
cuales se puede valorar la proposición que nosotros sostenemos.

José María Espinasa, en Historia mínima de la literatura mexicana 
del siglo xx, articula su visión a partir de la interpretación de las décadas, 
así como del estudio de las obras y autores de relevancia en esos diez 
años. Por ejemplo, se centra en Poesía en movimiento –al reseñar la década 
de 1960– y en la revista Plural –que domina todo el espacio dedicado 
en su Historia a la década de 1970–. No postula procesos amplios en 
los cuales las interrelaciones ayuden a bosquejar la compleja realidad del 
campo literario mexicano.

La estructura interna de la Historia crítica de la poesía mexicana, 
de Rogelio Guedea, muestra trabajos dedicados a comentar la obra de 
autores particulares junto a ensayos que revisan un par de décadas, pero 
que tampoco son uniformes en sus pretensiones. Alí Calderón, en la 
discusión de la “Poesía mexicana 1960-1979”, articula los veinte años a 
partir de procesos autorales, grupales o estéticos; es por ello que inicia 
con una extensa discusión sobre la obra y figura de Octavio Paz, a la que 
le sigue una revisión de nombres como Jaime Sabines, Efraín Huerta, 
Rubén Bonifaz, Tomás Segovia, entre otros. En suma, tenemos aquí un 
excelente ejemplo de cómo la trayectoria poética es el eje a partir del 
cual se intersectan las discusiones del campo literario.

6  Ana Pizarro menciona en La literatura latinoamericana como proceso los distintos tipos de 
corte que las historias literarias pueden seguir: cortes cronológicos, cortes propios de la historia 
política o económica, cortes a partir de movimientos y corrientes literarias, así como la organi-
zación por épocas culturales (1985: 28-29).
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A History of Mexican Literature, por su parte, tiene por objeto pre-
sentar procesos mayores en la literatura mexicana a partir de lecturas 
amplias, de ahí que no postula una periodización o la discusión sobre 
posibles etapas de cambio en la literatura durante el siglo xx. Sin em-
bargo, un aspecto que destaco del capítulo de Rogelio Guedea: “Mexi-
can poetry after the avant-garde”, es que al final de su ensayo plantea 
un tipo de continuidad que de manera tangencial se conecta con nues-
tra postura: “Today, agglutination is what produces this evolution in 
Mexican poetry. New poetry does not deny previous esthetics; rather, 
these are incorporated into new prosodies, catalyzing them so that they 
ultimately emerge as new voices” (Guedea, 2015: 306).

En fechas recientes se publicó el volumen 3 de la Historia de las 
literaturas en México. Siglos xx y xxi. Hacia un nuevo siglo (1968-2012). 
Tensiones, territorios y formas de un campo literario en movimiento, pro-
puesta con la que coincidimos en cuanto a nuevas concepciones sobre 
lo literario, además de un paralelismo en el corte temporal. 

Los cuatro proyectos más recientes de historias literarias mexicanas, 
a pesar de su marcada diferencia, comparten el interés por analizar as-
pectos de la poesía mexicana desde enfoques actuales. La de Cambridge 
aborda las literaturas indígenas o la literatura oral y tradicional, que ha-
bían quedado fuera de la discusión (véase el capítulo de Mariana Ortiz). 
La del Conaculta logra extender los periodos de revisión panorámica 
más allá de diez años, la de El Colegio de México se aleja del carácter 
general y por momentos se detiene con profusión en obras, autores y 
rasgos en los que profundiza en el comentario literario, la publicada 
por la unam expande el estudio a prácticas invisibilizadas: literatura 
regional, policiaca, en lenguas indígenas, así como el campo revisteril, 
el mercado de consumo, entre otros.7

Si el modelo antológico firmado por Jorge Cuesta en 1928 y el co-
lectivo signado por Alí Chumacero, Octavio Paz, José Emilio Pacheco 
y Homero Aridjis en 1966 asumen el surgimiento de la poesía mexi-
cana moderna con José Juan Tablada y Ramón López Velarde, dicho 
proceso parece extenderse hasta 1966. A partir de ahí, tal como hemos 

7  Dejo de lado en la discusión el volumen coordinado por Manuel Fernández Perera 
(2008), puesto que, aunque comparte con el volumen de José María Espinasa la estructuración 
por décadas, su carácter colectivo le resta unidad al conjunto y tampoco se establece una re-
flexión crítica en torno a las particularidades literarias de las obras publicadas a partir de 1968. 
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comprobado, la crítica y los historiadores identifican un cambio al que 
le denominamos contemporáneo.

Sin forzar una correlación directa entre el campo del arte y la his-
toria de la poesía, es evidente que la obra poética que se escribe desde 
finales de la década de 1960 está cercana a las propuestas del arte mo-
derno (crítico con la tradición y crítico de sí mismo, paródico e iró-
nico, entre otras cosas), que corre pareja y está en íntima relación con 
un contexto social (económico y político) en que se produce. En ese 
sentido, el volumen que aquí se propone busca ser una respuesta que 
ahonde en los procesos poéticos que parten de 1968 y que se extienden 
hasta nuestros días.

La poesía mexicana contemporánea 
dentro de la tradición del siglo xx

El siguiente paso es delimitar el periodo en que se inserta lo que hasta 
aquí se ha denominado “poesía contemporánea”, así como los rasgos 
que justifican su distinción dentro del continuum. Si ya observamos 
cómo ha sido estudiado y desde qué perspectiva suele comentarse la 
obra de los autores que publican en este arco temporal, ahora nos co-
rresponde explicar por qué estos años aglutinan distintas realizaciones 
estéticas y aún así forman una unidad que se distingue de las produc-
ciones que les anteceden.

Si bien es cierto que en el siglo pasado la estética modernista y sus 
variadas formas epigonales se extendieron hasta los años cincuenta, lo 
mismo ocurrió con los distintos modos que la vanguardia poética mexi-
cana adoptó, de ahí que ambos registros (modernismo y vanguardia) 
no puedan seguir estudiándose como formas opuestas o sin relación, 
sino con un entramado indisociable para entender el periodo que va de 
finales del siglo xix hasta mediados del siglo xx en nuestro país (véase 
el capítulo de Alejandro Palma e Ignacio Ballester sobre prácticas de la 
poesía experimental). La comprensión de estos movimientos implica 
develar la interrelación que se da entre ambos a partir de su contacto 
con el Romanticismo, el simbolismo y el parnasianismo, por ejemplo, 
así como el papel que juegan las formas poéticas y su crítica desde las 
bases del arte contemporáneo. Otro error común radica en asumir que 
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un movimiento le sucede al otro y que basta con examinarlos a la luz 
de una línea progresiva que, además de privilegiar la escisión, orilla a 
destacar sus diferencias, pero no los rasgos que de origen los conectan. 

En ese sentido, es preciso asumir que la aparición de la vanguardia 
no borra los registros modernistas de tajo, sino más bien contribuye en 
algunos casos a exagerar sus moldes y en otras a intersectar sus formas. 
La particularísima dicción versal de Ramón López Velarde no es sola-
mente la obra epigonal del modernismo o parte de los antecedentes de 
la vanguardia en México, sino que es las dos cosas al mismo tiempo. 
Siendo más radicales, más allá de la situación temporal de las obras 
velardeanas, el zacatecano forma parte del proceso que engloba tanto 
al modernismo como a la vanguardia, de ahí que sea preciso replantear 
nuestra visión fragmentada y optar por una que sea sensible a conexio-
nes temporales más amplias y a procesos no tersos. 

Domingo Miliani, en “Historiografía literaria: ¿periodos históricos 
o códigos culturales?”, escribe que “Ángel Rama ha hablado de la posi-
bilidad de ordenar la historia literaria por secuencias”, y cita el trabajo 
“Sistema literario y sistema social en Hispanoamérica” para definir las 
“secuencias” como “discontinuas, superpuestas y a veces desfasadas den-
tro de un mismo periodo histórico” (Miliani, 1985: 102).

Siguiendo en nuestra exploración de la poesía mexicana, es preci-
samente ese gran proceso (que engloba al modernismo y al posmoder-
nismo junto al espíritu vanguardista) el que cambia y tiene un giro 
hacia la década de los años sesenta. Por ejemplo, para el lector común 
de poesía de la primera mitad del siglo xx, era muy conocido el poema 
“En paz” (1916) de Amado Nervo. Modernistas y vanguardistas podían 
no compartir los códigos en sus obras, pero ambos movimientos man-
tenían una interacción visible a partir de los rasgos particulares que las 
animaban. Unos partían del empleo de la alegoría, el metro y los usos 
metafóricos, mientras que los otros se distanciaron del repertorio poé-
tico precedente, experimentaron con el verso libre y le dieron carta de 
naturalización a la imagen como centro de su creación. Los lectores, por 
su parte, tuvieron que aprender que, junto a las obras modernistas, otro 
lenguaje les hablaba en los poemas de vanguardia.

En otro sentido, para los lectores jóvenes que viven en la década 
de 1970, este tipo de poemas ya no expresa la realidad del mundo que 
perciben ni representa su experiencia ante la realidad o sus deseos. Para 
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finales de la década de 1960, los lectores del momento no se sienten “to-
cados” por las obras modernistas de principios de siglo; el lenguaje poé-
tico se ha modificado, así como el catálogo de símbolos poéticos, lo cual 
representa un verdadero cisma en el trayecto de la literatura mexicana. 

Si el mundo cambió, el lenguaje para referirlo poéticamente también 
lo hizo. El catálogo de obras que puebla la primera mitad del siglo xx se 
vuelve tan distante e inusual a los ojos de los lectores de 1970, los cuales 
ya habían experimentado el cambio de velocidad sonora del rock and 
roll, por ejemplo, la libertad imaginativa del surrealismo y posteriormen-
te la psicodelia de los años sesenta, el terremoto sexual que va de I want 
to hold your hand al Kinsey report…, todo ello en apenas unas cuantas dé-
cadas. Ese nuevo paradigma en que son usuales otro tipo de expresiones 
poéticas es al que llamaremos poesía mexicana contemporánea.

Ahora bien, si me he detenido en el esbozo de la poesía producida en 
los primeros cincuenta años del siglo pasado es porque se entiende que 
un cambio como el que aquí se postula no puede significar una tabula 
rasa. En consecuencia, poemas como el de Amado Nervo pueden apare-
cer en otros periodos, pero su interpretación crítica y su propia factura 
serían percibidas de manera distinta: si este poema se publicara hoy en 
día, emulando el tono, la forma o la retórica modernista, sería entendido 
como una parodia o reescritura del autor nayarita, por ejemplo.

La poesía contemporánea, a partir de lo que se ha expuesto, no 
necesariamente es un conjunto estable de obras o procedimientos seme-
jantes –así como tampoco lo fue la llamada “poesía moderna”, donde 
convivían el modernismo, el posmodernismo y la vanguardia–, sino 
que se trata de una producción heterogénea que comparte aires de fa-
milia en sus rasgos formales, o temáticos, o rítmicos, sin que la coinci-
dencia de estos recursos, estilos o estéticas sea obligatoria. Junto a estos 
rasgos de la obra poética están las prácticas de lectura del texto: igual de 
importantes, mediadas por decisiones editoriales y de distribución. Un 
periodo se caracteriza por las diversas secuencias que se producen y que 
están conectadas de manera particular en un tiempo y espacio determi-
nados, pero también por la concomitancia de los modos de lectura que 
coexisten en dicho arco temporal.

Si desde un margen hemos dicho que lo contemporáneo arranca 
hacia finales de los años sesenta es porque en esos años los cambios en 
la forma de escribir, en el contexto político y económico, en la forma de 
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pensar el tiempo y de registrar la historia cultural, así como de asumirse 
lector de poesía, dejan de ser los que estaban en uso previamente (véa-
se el capítulo de Jorge Aguilera, “Tránsitos de lo político”). Pese a los 
bruscos cambios que el paso del papel a lo digital ha tenido en los años 
recientes (por sólo mencionar un aspecto que irrumpe en la actualidad), 
los usos escriturales y de lectura que se articulan en este corte se man-
tienen vigentes (aunque también seamos conscientes de que el proceso 
de lo contemporáneo tuvo un momento de expansión hacia mediados de 
los años noventa, por los cambios en el contexto político, económico, 
de producción y circulación de las obras).

Así como la lectura del poema “En paz” pervive más allá de su con-
texto de producción, ocurre que en algún momento sus lectores actua-
les dejan de tener la competencia para comprenderlo sin que les parezca 
extraño a sus marcos de lectura más inmediatos y naturales. Los lectores 
dejan de tener esa cercanía con “En paz” porque hay obras que sienten 
más afines al modo en que viven o al mundo que perciben. 

El poema “Contradicciones ideológicas al lavar un plato”, publica-
do en 1977, ejemplifica muy claramente a lo que me refiero. No sólo 
en su disposición visual es muy diferente a los poemas métricamente 
regulares, sino que en su semántica poética y en su lenguaje nos lleva a 
pensar que también los lectores implícitos en cada texto son distintos. 

Como sucede con todas las obras escritas, tiene un sentido al mo-
mento de publicarse, pero ello no impide que hoy en día se perciba la 
tensión en la asimilación de la liberación sexual por parte de la socie-
dad mexicana, el papel protagónico de la mujer como sujeto pensante 
dentro de una sociedad (ya no sólo como ente pasivo en las relaciones 
sociales), así como los fuertes posicionamientos que el feminismo ha 
hecho para modificar los sistemas heteropatriarcales que privan en la 
sociedad, en la cultura y en la literatura mexicana.

Contradicciones ideológicas al lavar un plato. ¿No?
Y también quisiera explicar
por qué me maquillo y por qué uso perfume.
Por qué quiero cantar la belleza del cuerpo masculino.
Quiero aclararme bien ese racismo que existe
entre los hombres y las mujeres.
Aclararme por qué cuando lavo un plato
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o coso un botón
él no ha de estar haciendo lo mismo.
Me pinto el ojo
no por automatismo imbécil
sino porque es el único instante en el día
en que regreso a tiempos ajenos y
mi mano se vuelve egipcia y
el rasgo del ojo, se me queda en la Historia.
La sombra en el párpado me embalsama eternamente
como mujer.
Es el rito ancestral del payaso:
mejillas rojas y boca de color.
Me pinto porque así me dignifico como bufón.
Estoy repitiendo/continuando un acto primitivo.
Es como pintar búfalos en la roca.
Y ya no hay cuevas ni búfalos
pero tengo un cuerpo para texturizarlos a mi gusto.
Uso perfume no porque lo anuncie
Cahterine Deneuve o lo use la Bardot
sino porque padezco la enfermedad
del siglo xx, la compulsión por la posesión 
(Galván, 2005: 76-77).

Desde el punto de vista social, Ricardo Pozas Horcasitas explica am-
pliamente el fenómeno en su artículo “El quiebre del siglo: los años 
sesenta”. En sus propias palabras:

El sentido de la década de los sesenta se sintetiza en la transformación que 
en el curso de dicha década ocurrió en el mundo: transitar de la bipolari-
dad a la multipolaridad, a partir del acuerdo de coexistencia pacífica entre 
dos superpotencias, con todas las crisis políticas e innovaciones culturales 
y cambios sociales que produce el fin de una época… (2001: 170).

No es gratuito, si lo pensamos bajo esta premisa, que la posición de 
los poetas en la década de 1970 se presente bajo una visión binaria del 
mundo: los poetas de las “pinches piedras” y los poetas de los “sutiles y 
profundos, que adivinan la esencia de las cosas y escriben: ‘Lucero, luz 
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cero, luz Eros, la garganta de la luz pare colores coleros’” (Sabines, 1972: 
28). La crítica no fue ajena a esta dinámica, de ahí que entre 1970 y 
1980 domine esta perspectiva para leer la producción poética mexicana. 
Sin embargo, tampoco se puede obviar que en la década de 1960 se hizo 
cada vez más activa la presencia de otras líneas que hacen insostenible 
una configuración binaria y reduccionista: la venta de ropa unisex y la 
literatura de tema homosexual, por ejemplo, expanden ese falso debate 
que dividía a la cultura mexicana entre nacionalistas y vanguardistas 
(machos y afeminados)8 (véase el capítulo de Diana del Ángel).

Al margen de esta discusión sobre la visión crítica del periodo, reto-
mo el planteamiento sobre qué tan profunda es la huella que marcan es-
tos años en la conceptuación de lo literario a partir de lo que la profesora 
chilena Ana Pizarro expresa con mucha solvencia en sus obras.

Mucho más cercano a nuestros intereses, Pizarro identifica cómo 
para la historia de la literatura es necesario realizar un corte en la década 
de 1960, puesto que el mismo concepto de lo literario se modifica a 
partir de aquellos años:

Las transformaciones en nuestras concepciones historiográficas tienen que 
ver, a mi entender, con el periodo histórico que se inicia en los años sesen-
ta y que [tiene] relación con aperturas a la pluralidad. Es decir, incorporan 
la descolonización, el auge de las luchas de masas en América Latina, los 
feminismos, las reivindicaciones afroamericanas en lo histórico político. 
En lo cultural un proceso de afirmación identitaria en el continente que 
hace emerger un impulso creativo de fuertes proporciones en diversos ór-
denes. Situaciones estas que originan una reflexión profunda en las cien-
cias sociales como en la teoría de la cultura respecto de América Latina 
(2004: 41-42).

El poema de Kyra Galván ejemplifica (por la reivindicación del fe-
minismo, por la selección léxica y por el empleo de los símbolos poéti-
cos) una obra que no puede pertenecer al mismo periodo que la de los 
modernistas o los vanguardistas. Ni los lectores las identificarían como 
semejantes, ni el gremio de los poetas o los críticos las reconocerían del 
mismo periodo.

8  Cf. Monsiváis (1995). 
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La poesía mexicana contemporánea

Dos franjas se han señalado en la segunda mitad del siglo xx y lo que va 
del xxi para referirse a los cambios más visibles en la vida cultural y la 
forma de escribir poesía. La primera es 1968, y la segunda se da hacia 
el año de 1994. Una debe su explicación al contexto político; otra se 
da por los cambios económicos que afectan al campo literario: en la in-
tersección de la política y la economía, la poesía de los últimos sesenta 
años en México está en una crisis que –paradójicamente– la mantiene 
positivamente viva (véase el capítulo de Jorge Aguilera, “Prácticas de lo 
político”).

La franja del cambio en los años sesenta no surge de la nada. Si 
atrás lo señalamos para justificar el sentido de lo contemporáneo, ahora 
abordaremos el tema para entender las características que lo definen.

Así como los años cincuenta están marcados por la muerte de Al-
fonso Reyes (1959) y el cierre de la escritura de Alí Chumacero,9 y con 
él, de una estética posmodernista en la poesía mexicana, también ese 
año se da la aparición de Jaime Sabines y Jesús Arellano. Arellano es uno 
de los primeros poetas que hace de la subversión y la experimentación 
sus puertas de acceso a la poesía mexicana de la segunda mitad del siglo 
xx (véase el capítulo de Alejandro Palma e Ignacio Ballester, “Prácticas 
de la poesía experimental”); publica su primer libro, La señal de la luz, 
en 1950, lo mismo que Sabines con Horal, y en ambos casos, estamos 
lejos del registro que instaura su obra para 1972 con los poelectrones 
y con “Algo sobre la muerte del mayor Sabines” (1965); bastaría con 
revisar el primer poema publicado en libro –“No cierres” de Arellano y 
“Horal” de Sabines– con las dos obras anteriormente citadas para com-
prender que, más allá de los pocos años que median entre ellas, hay una 
distancia enorme en la voz que los alienta. 

De igual forma, hay que tomar en cuenta, tal como lo recuerda Luis 
Vicente de Aguinaga, que entre 1951 y 1952 aparecieron los “Aforismos 
del Periquillo”, de Efraín Huerta, en la Revista Mexicana de Cultura, 

9  José Emilio Pacheco lo refiere de esta manera: “En 1958 clausuró su obra breve y ad-
mirable con dos de sus mejores poemas –‘Salón de baile’ y ‘Alabanza secreta’, recopilados en la 
segunda edición (1966) de Palabras en reposo– y consideró que la poesía acaso puede ser perdo-
nable como una enfermedad de juventud, pero que hay algo profundamente ridículo en seguir 
escribiéndola después de los cuarenta años” (2010: 4).
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“principal antecedente de los poemínimos” que tendrán su concreción 
final en 1980, que se publican en libro (De Aguinaga, 2015: 5-19). Are-
llano, Sabines y Huerta son un claro contraste de la poesía que se suele 
destacar en aquél medio siglo: Paz, Bonifaz y Chumacero.10

Esta década es fundamental para entender que, si bien en esta franja 
se empiezan a gestar cambios en la trayectoria poética mexicana, las 
variadas antologías del periodo confirman que la lírica del momen-
to acendrará características formales y acercamientos temáticos muy 
convencionales (empleo del soneto o de formas métricas regulares, así 
como temas trascendentales y tonos profundos).11 Tuvimos que esperar 
hasta 1960 a que los caminos del coloquialismo, de la antipoesía, de 
la poesía social, de la emergencia clara del verso libre se reflejaran con 
mayor firmeza en la poesía mexicana. Mientras los cincuenta todavía se 
debaten entre lo mexicano de cara a lo hispano y lo indígena, para 1960 
la reflexión general abre sus brazos hacia el latinoamericanismo en el 
contexto del triunfo de la Revolución cubana, los procesos emanados 
del realismo mágico y la nueva novela latinoamericana.12

La década de los sesenta trajo consigo en todo el mundo un periodo de 
desarrollo económico e intelectual, a la vez que significó un gran avance 
en las ideologías liberales y la defensa de los derechos humanos. Para la 
poesía mexicana, los años sesenta supusieron una de las etapas más pro-
líficas de este siglo, dada la cantidad de publicaciones especializadas en el 
género que nacieron durante aquellos años (Chouciño, 1997: 13).

Bajo esta configuración general, son varios los aspectos que se han 
identificado al pensar el tipo de poesía que se publica en estas fechas. 
El primero es justamente la incidencia de un acontecimiento eminen-
temente político que tiene como cúspide el año de 1968, en la vida 
cultural del país. No son pocos los que han identificado al 68 como un 

10  José Luis Martínez apunta que las tendencias más visibles entre los jóvenes parten de 
Octavio Paz y Alí Chumacero, más adelante destacará a Bonifaz Nuño, pero también es cierto 
que no les da la misma importancia a Arellano, Sabines y Huerta (1959: 13).

11  Véase Aub (1960), Arellano (1955; 1952), Castro Leal (1953), Leiva (1959).
12  Mientras en 1954 se publica la revista Letras Patrias, animada por el inba, para 1975 se 

funda Cambio, cuya dirección era compartida por Julio Cortázar, Miguel Donoso Pareja, Juan 
Rulfo, José Revueltas, Eraclio Zepeda, Pedro de Orgambide, de perspectiva continental.
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momento clave de cambio social y artístico; pero, más allá de lo que 
representa socialmente, la realidad es que para el año de las Olimpiadas 
se vivieron en México los frutos de procesos históricos y literarios que 
tuvieron inicio anteriormente y que se hicieron patentes e ineludibles 
como consecuencia del parteaguas que representó el uso de la fuerza mi-
litar para disolver los incipientes modos de asociación civil entre maes-
tros, trabajadores y estudiantes.

María José Bas Alberto, en La poesía mexicana contemporánea, re-
cuerda el artículo “México 1968: tres pareceres y un testimonio”, pu-
blicado en Vuelta (octubre 1978), donde se hace un recuento de las 
consecuencias del 68 en el mundo intelectual (1996: 131). En este caso 
se trata de un corte histórico literario sustentado en un acontecimiento 
político (aunque de relevancia mundial, hay que decir que las implica-
ciones inmediatas no se dejaron sentir más allá de los núcleos urbanos 
centrales de la república mexicana, pues en estados como Oaxaca o 
Chihuahua las consecuencias sociales y culturales tienen otras inercias: 
diferentes regiones –el centro es una región, una región hegemónica– 
tienen tiempos de incidencia o de gestación de cambios distintos). 

El cambio de registro en la escritura no se da únicamente en terri-
torio mexicano; hay que recordar que algo semejante sucede –y había 
sucedido– en América Latina y Estados Unidos. Lo contemporáneo de 
la poesía mexicana se comprende también por su capacidad de dialogar 
tête à tête con los ideales vertidos por escritores de otros países, con ser 
receptivos y críticos del acontecer mundial que enmarca los cambios 
epistémicos en la década de 1960. Ahora bien, en el terreno literario, 
hay ejemplos que nos llevan a pensar en que esa comunicación les per-
mite entrar en interlocución con lo que ocurre con grupos como “El 
techo de la ballena” en Venezuela; los “Nadaístas” en Colombia; Casa 
de las Américas, en Cuba; la generación Beat o el Black Mountain en 
Estados Unidos; la poesía coloquial y la antipoesía de Cuba, Nicaragua 
y Chile; y en México, el grupo satelital que formaba El Corno Em-
plumado/The Plumed Horn, por citar los casos emblemáticos.13 Todo 
ello conforma el contexto que desde mediados de los años cincuenta 

13  Resulta particularmente notoria la relación que se da entre el manifiesto infrarrealista 
(uno de los muchos grupos de jóvenes que pueblan la década de 1970) con el movimiento 
ecuatoriano de Los Tzántzicos y el peruano de Hora Zero (Campos, 2006). 
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se comienza a gestar en torno a nuevas formas de escritura, retóricas 
emergentes o procedimientos cada vez más frecuentes en la poesía para 
los años posteriores.

Lo anterior da pie a aclarar entonces que la poesía publicada en 
México en la transición de la década de 1960 a 1970 es consecuencia 
de un proceso mayor que no se reduce al año 1968 ni puede explicarse 
únicamente desde las fronteras mexicanas. Si por comodidad se ha ele-
gido esa fecha, hay que entender, por ejemplo, que la poesía del grupo 
La espiga amotinada se publica primero en 1960 y, posteriormente, en 
1965, o que Oscura palabra de José Carlos Becerra salió a la luz en 1965 
–por sólo mencionar dos casos–, lo cual nos lleva a asumir que postular 
fechas precisas del cambio es un error. 

Oscura palabra no sólo propone un rompimiento de la métrica re-
gular (aunque sabemos que después de la vanguardia el verso ya no fue 
concebido como el único vehículo de la poesía), sino que plantea una 
nueva experiencia del espacio del poema (el poema en verso libre de-
manda su comprensión gráfica en la página, a diferencia del poema de 
métrica regular) y otras vías de realización del ritmo acústico sin perder 
en nada la profundidad lírica. Para un lector de poesía convencional, sin 
duda, este poema exigía una forma de verbalización a la que no se esta-
ba acostumbrado, pues el verso métricamente regular o la disonancia 
vanguardista marcan caminos diferentes. 

Cito a continuación un fragmento del poema “1”, en el que se ex-
hibe un modo de formalización distinto y, por tanto, inestable ante la 
concepción que tenía el lector sobre lo que era un poema:

Hoy llueve, es tu primera lluvia, el abismo deshace su rostro. Cosas que 
caen por nada. Vacilaciones, pasos de prisa, atropellamientos, crujido de 
muebles que cambian de sitio, collares rotos de súbito; todo forma parte 
de este ruido terco de la lluvia.

Hoy llueve por nada, por no decir nada.
Hoy llueve y la lluvia nos ha hecho entrar en casa a todos, menos a ti.
Algo se ha roto en alguna parte. En algún sitio hay una terrible des-

compostura y alguien ha mandado llamar a unos extraños artesanos para 
arreglarla. Así suena la lluvia en el tejado. Carpinteros desconocidos mar-
tillean implacables (Becerra, 1985: 63).
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La identidad verso/poesía en esas fechas era asumida todavía como 
equivalente. Baste recordar que 1966, cuando se incluyó a Juan José 
Arreola en Poesía en movimiento, representó un parteaguas mayúsculo si 
pensamos que, por una parte, la lectura de dicha antología tiende a una 
homogeneización de las estéticas y, por la otra, que la figura de Arreola 
era identificada por los lectores como prosista. Con el paso del tiempo, 
Arreola será reconocido como uno de los prosistas y narradores más 
destacados de su generación, de ahí que ser seleccionado como poeta 
en una de las antologías formadoras de canon representó una apuesta 
consciente en torno a la poesía: el poema no sólo puede romper la diná-
mica métrica del verso, sino que un poema puede escribirse en prosa y 
ser identificado como ficción narrativa por otros lectores. Por su parte, 
el poema “4” de Oscura palabra aparece a la vista como un texto más 
cercano a la idea de poesía, pero su irregularidad métrica y estrófica, 
sus repeticiones y el alejamiento de un lenguaje afectado en su sintaxis 
y cercano a la retórica del habla común, aspectos que seguramente des-
concertaron a los lectores más conservadores.

La noción de proceso (o múltiples procesos) en la comprensión estéti-
ca y artística de la poesía mexicana posibilita, en otro sentido, aclarar que 
el corte de 1968 no duda en reconocer que los intentos por delimitar 
fenómenos culturales siempre serán discutibles, puesto que la escritura 
de José Carlos Becerra ya prefigura algunas de las zonas por las que 
transitará más adelante la poesía contemporánea. 

Otro aspecto que caracteriza a este periodo es la relación crítica que 
se establece frente al poder. No afirmo que antes de 1968 no se diera, 
sino que a partir de estas fechas se hace con más virulencia y con una 
base ideológica-política diferente a la revolucionaria y posrevolucio-
naria. Queden como mención las polémicas que se dan entre Carlos 
Fuentes y Zaid (en 1972) al pensar el papel del intelectual en su relación 
con el poder, la de Carlos Monsiváis y Octavio Paz (a raíz de la entrega 
del Premio Nacional de Letras en 1977), la de los dos jóvenes Roberto: 
Bolaño y Vallarino en 1975 en Cuadernos de Literatura como represen-
tantes de las dos visiones de las cuales hablaba Ricardo Pozas Horcasitas 
en la cita que presentamos arriba. Aspectos que tienen su correlación en 
una franja de obras poéticas cuya dimensión social y política se vuelve 
parte de su concepción estética, no sólo temática, son más frecuentes 
a partir de entonces.
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Mucho se ha hablado de la década de 1970 y su trascendencia para 
la poesía de los tiempos actuales. Es por ello que el libro La línea y el 
círculo,14 de Jaime Moreno Villarreal, cobra especial valor, puesto que 
retrata de manera temprana (1981) los cambios que se dan en México 
durante el periodo posterior al 68: la expansión de talleres y, primor-
dialmente, la creación de talleres literarios por el inba fuera de la ciudad 
de México (lo que dio como fruto no sólo la expansión y visibilidad de 
comunidades literarias poco conocidas, sino la posibilidad de difundir 
nuevas estéticas no incluidas en las formas centrales);15 la creación de 
un movimiento sostenido de publicación fuera del circuito editorial ya 
establecido, mediante editoriales independientes (para con ello abordar 
la divulgación de poesía en medios locales, regionales y nacionales con 
fuerza);16 la gestación de espacios de publicación periódica abiertos a la 
obra escrita por poetas jóvenes, muchos de ellos nacidos en espacios ale-
jados de las urbes ilustradas y sin la necesidad de emigrar a ellas, unos de 
carácter efímero y algunas más como Vuelta o Nexos, por ejemplo, con 
una cartera de colaboradores de corte internacional y cuya distribución 
rebasa las fronteras del país; una participación cada vez más activa y re-
conocida de las minorías homosexuales e indígenas (véase el capítulo de 
Mariana Ortiz sobre las lenguas originarias), así como de las mujeres en 
su papel de editoras (Randall en El Corno Emplumado, Beatriz Espejo 
en Rehilete, Thelma Nava en Pájaro Cascabel) o de autoras como Gloria 

14  La posición de Bellinghausen se conecta con la publicación, por ejemplo, de Cuaderno 
de noviembre, Isla de raíz amarga, insomne raíz y de El pobrecito Señor X y el nacimiento de una 
promoción a la que le tocó animar el final del siglo xx y los primeros años del xxi, con Mónica 
Nepote, Julián Herbert, Rocío Cerón y Luis Felipe Fabre, entre otros.

15  El trayecto que va de la promoción de la lectura en las políticas públicas de principios 
de siglo xx se modifica hacia mediados de la década de 1970, cuando el gobierno federal empie-
za un decidido apoyo a los productores de literatura por medio de premios y, posteriormente, 
las becas. El Centro Mexicano de Escritores, en su origen, vinculaba la beca, el taller literario y 
la publicación, modelo cercano al de las Becas Fonca y de la flm, que en su base también tienen 
el modelo de reuniones de taller.

16  Si enfocamos el tema de las editoriales independientes, podemos entender la continui-
dad que se da en este largo corte temporal. Cuando Jaime Moreno Villarreal expuso en La línea 
y el círculo la importancia de los sellos que aparecen en 1970, la independencia económica y 
política de los medios determinaba su legitimación en un contexto de presión gubernamental; 
sin embargo, para fechas recientes, los medios independientes lo son en su línea editorial, pero 
no necesariamente en su vertiente financiera, pues muchas de las revistas independientes han 
recibido la beca Edmundo Valadés, del Fonca. 
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Gervitz, Elsa Cross, Isabel Quiñonez, Andrea Montiel, Maricruz Pati-
ño, Coral Bracho, Iliana Godoy, Pura López Colomé, Verónica Volkow, 
Nelly Keoseyán, Silvia Tomasa Rivera, Frida Varinia Ramos, entre un 
largo etcétera (véase el capítulo de Diana del Ángel); un sistema cre-
ciente de becas y premios que contribuyeron, como todo lo anterior, 
a consolidar el perfil del campo literario tal como lo conocemos en la 
actualidad. 

En otro sentido, quien piense que la poesía publicada en años re-
cientes no está conectada con aquella que apareció en la década de 
1970, está equivocado. La franja que corre de mediados de los años 
setenta y hasta la fecha comparte con la escritura previa su fuerte anclaje 
con presupuestos histórico-sociales (No me preguntes cómo pasa el tiempo 
fue escrito entre 1964 y 1967). Si antes fueron la inestabilidad política 
y la represión gubernamental, ahora se suman la política mundial, la 
economía global, así como la inseguridad que se ha desbordado en los 
últimos años como motivos presentes en la escritura del momento.

Política, economía, violencia no son temas que hayan aparecido en 
la poesía mexicana como consecuencia de la guerra contra el narcotrá-
fico o posteriormente al tlcan. Los tres estaban presentes, en su base, 
desde los primeros poemas que se escribieron a raíz de la matanza de 
Tlatelolco. En la misma línea podemos identificar que, a partir de ese 
corte, el 68 marca el inicio de fenómenos semejantes de promoción, 
distribución, legitimación y producción de poesía.

El momento de expansión que reconocemos a mediados de 1990 se 
corresponde también con las consecuencias naturales del surgimiento 
de un aparato que permite, mediante talleres institucionalizados, con-
vocar a poetas de diferentes edades, perspectivas ideológicas y proyectos 
creativos, lo cual dio como resultado una feliz consecuencia que autores 
pertenecientes a generaciones distintas puedan ser leídos en un diálogo 
más cercano. Ejemplo de ello es la obra de Gloria Gervitz, Gerardo De-
niz, Tedi López Mills, que comparten intereses, pero no son necesaria-
mente cercanas a las de Rodrigo Castillo, José Eugenio Sánchez, Julián 
Herbert y Xitlalitl Rodríguez Mendoza, con las que pueden aparecer en 
antologías, mesas de diálogo o lecturas.

Si en 1969 se publica en editorial Era el libro No me preguntes cómo 
pasa el tiempo, de José Emilio Pacheco, no hay que pasar por alto que 
por aquí atraviesa la veta de lo narrativo, de lo coloquial, del verso libre, 
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de la cotidianidad, del humor, de la ironía, de la construcción de per-
sonajes y máscaras; lo metapoético, el ritmo semántico, la relación con 
la historia, la intertextualidad, las apropiaciones, las citas, los pastiches, 
los collages en la poesía mexicana, el epigrama: visto de esa manera, no 
resulta alejada la obra madura de Gerardo Deniz, publicada a inicios del 
siglo xxi, con la del primer Pacheco, que apareció en los años sesenta. 

Algo semejante se da entre la obra de autoras pertenecientes a dife-
rentes generaciones, como Tedi López Mills y Karen Villeda, en cuya 
obra hay puentes de contacto que rebasan las décadas de nacimiento o 
la pertenencia a un mismo grupo o revista.

Bajo el árbol de mil hojas el señor Gordon
aprieta los dientes,
aprieta los puños,
aprieta los párpados,
aprieta las piernas,
tuerce el ruido que hace Anónimo
en su oreja como una liga
estirada hasta romperse.

Aún no sabe si quiere saber
lo que se piensa de veras,
no sabe si ya es hora,
no sabe si habrá tiempo
después de saberlo.
Eso era esto, le dirán,
tú eres así, le explicarán,
yo siento que tú sientes que él siente,
le propondrán,
tú no eres quien crees, le aclararán,
y al final las sentencias:
ya no hay amor, Gordon,
no vales la pena, Gordon, 
eres aburrido, Gordon,
eres tonto, lento, cuerpo cerdo,
húmedo ángel de la mugre, Gordon 
(López Mills, 2010: 124-125). 
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Este es un fragmento del desconcertante Muerte en la rúa Augusta, 
donde la estrategia del desdoblamiento de la identidad del “personaje 
central”, así como la alternancia de la voz lírica, no están tan alejados 
del tratamiento sobre la enunciación que lleva a cabo Karen Villeda.

Las toallas hacen juego 
“Él” 
“Ella” 
Observa la inservible blancura, el fuego enclaustrado en una vuelta 

completa
Los mugs de cerámica con sus nombres cincelados 
“Masculinidad”, azul naval “Femenino”, rosa mexicano 
Fisura o primera página en Tesauro señala: Ustedes son “Pareja” (p. ?) 
“¿Qué Espacio es el nombramiento?” 
Fisura (Villeda, 2010: 21).

En ambas autoras ha quedado atrás la dicotomía nacionalismo 
vs. cosmopolitismo que fue un acercamiento común en la primera 
mitad del siglo xx. Los ambientes de sus obras no son marcadamente 
mexicanos o extranjeros, en ocasiones ni siquiera están anclados en 
una geografía única, sino en el topos de la escritura. Su poesía, la de 
ambas, excede la discusión añeja sobre el tema y espacio de la nación, 
y positivamente trasciende las fronteras mismas del género “poético”: 
en López Mills, el poemario lo mismo es a ratos bitácora o poema épi-
co, mientras que en Villeda es libro de poesía, diccionario y escritura 
hipertextual.

Estrategias como el desdoblamiento del enunciante, el tema del des-
quiciado, el empleo de la memoria, la identidad, el quiebre del verso y 
la unidad formal al interior de la obra, el discurso narrativo, les son co-
munes –como a otros muchos poetas que publican entre 1968 y 2015–. 
El cuidado estilístico, sin importar si los autores son clasificados como 
poetas sociales o de la experiencia, es marca de la poesía actual. 

En suma, los años de 1968 y 1994, aunque visiblemente alejados, 
representan muy bien la forma en la que se han construido los cortes 
en los periodos literarios: ya sea por la aparición de una obra o despla-
zando al contexto la justificación para seccionar el continuum y postular 
un corte preciso (como si las modificaciones en el campo literario se 
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sincronizaran con el calendario). Mientras el común de la crítica en 
México se ha concentrado en establecer generaciones y periodos de la 
historia literaria cada vez más breves a partir de la década en que nacen 
los poetas, lo que denota pereza y simplifica la riqueza del campo litera-
rio mexicano, aquí se postula que el periodo que abarca de 1968-2015 
integra un proceso medianamente uniforme que puede ser estudiado en 
su conjunto, puesto que explica la complejidad de tendencias, obras y 
prácticas que actualmente están activas.

En el caso que nos ocupa, entre 1980 y 1990, las promociones, 
grupos y estéticas se estudiaban principalmente bajo dos criterios: las 
taxonomías que distinguían entre poetas adánicos, constructores de la 
imagen, autorreferenciales o del lenguaje, etcétera, y esa desgastada, 
pero muy empleada, construcción binaria que pretendió explicar las 
relaciones y la poesía escrita en la segunda mitad del siglo xx bajo 
las oposiciones: Paz y Huerta, tendencia experiencial y autorreferencial, 
poetas de la calle y poetas del palacio…

Con Evodio Escalante se inicia (en Poetas de una generación, 1950-
1959) la tradición de postular estudios de construcción/definición de 
cartografías del panorama poético a partir de consideraciones formales. 
Esa línea de historización de la poesía mexicana a partir de la lectura 
formal, que después seguirá Jorge Fernández Granados o El manantial 
latente, por ejemplo, ha sido repetidamente emulada. En su prólogo, Es-
calante distingue cinco estratos: radicalismo experimental, conformación 
modélica, lirismo emotivo e intelectual, cotidianidad prosaica y restaura-
ción vernácula. Tal como se evidencia, cuatro de cinco categorías inciden 
en la construcción formal, lo que me permite subrayar la consideración 
formal como otro más de los aspectos que distinguen este periodo. Si 
llevamos esto a un territorio más amplio, las derivaciones de la forma 
poética han estado presentes en todas las épocas y los movimientos, pero 
quizá en éste hayan tenido consecuencias más visibles en cuanto al rom-
pimiento de la tradición y la apertura a nuevas posibilidades.

Si para la historiografía literaria mexicana es un reto abordar este 
periodo, lo anterior es consecuencia de la diversidad de las propuestas 
que circulan, porque los temas poéticos se ensanchan y las preocupacio-
nes dan como resultado poemarios de diferente estirpe; ciertos rasgos 
de la forma poética emergen y los modos de producción se pluralizan. 
Registros como los de Jaime Reyes, Ricardo Castillo o Coral Bracho 
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(con todas sus diferencias) no pueden comprenderse sino bajo las posi-
bilidades que a partir de 1970 se alcanzaron.

Los muertos de María Rivera (escrito en 2010 y publicado en 2011) 
denuncia el dolor colectivo que no se había dicho en voz alta dentro de 
un libro de poesía, o se había dicho, pero de distinta manera. En su 
descarnada retórica, actualísima por los cortes del verso que obligan a 
detener el aliento, está el reflejo de esa lenta marea que golpea con fuer-
za en los versos de Jaime Reyes en “Los derrotados”. Publicado en Isla 
de raíz amarga, insomne raíz (1974), el poema de Reyes traza un agudo 
retrato de los jóvenes en el contexto de 1968 que no está tan lejano del 
poema escrito por Rivera en 2010:

Allá vienen
los descabezados,
los mancos,
los descuartizados,
a las que les partieron el coxis,
a los que les aplastaron la cabeza,
los pequeñitos llorando
entre paredes oscuras
de minerales y arena.
Allá vienen
los que duermen en edificios
de tumbas clandestinas:
vienen con los ojos vendados,
atadas las manos,
baleados entre las sienes.
Allí vienen los que se perdieron por Tamaulipas,
cuñados, yernos, vecinos,
la mujer que violaron entre todos antes de matarla,
el hombre que intentó evitarlo y recibió un balazo,
la que también violaron, escapó y lo contó viene
caminando por Broadway,
se consuela con el llanto de las ambulancias,
las puertas de los hospitales,
la luz brillando en el agua del Hudson
(Rivera, 2011).
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No podría afirmarse para estos años que el tema político queda de 
lado. ¿Cómo decirlo después de Los muertos o al recordar Filipo contra 
los persas?; este último, de Víctor Cabrera, uno de los libros más redon-
dos en su brevedad para plasmar por medio del epigrama una exigencia 
que era ya clamor por los niveles de violencia que se vivieron en el país 
durante el sexenio de Calderón.

Verso libre (Rivera), versículo (Reyes) o epigrama (Cabrera) convi-
ven en este periodo y su coexistencia no esgrime una paradoja, pues más 
allá de las diferencias formales, las tres obras son un posicionamiento 
ante la ignominia del periodo y su análisis no puede separarse de su 
historicidad ni de las temáticas abordadas (véase el capítulo de Palma, 
Castañeda y Martínez sobre la forma). Los epigramas de Cabrera no 
pueden leerse sólo en su vínculo con la Antología palatina, ni tampoco 
por el simple auge que tuvo en la pluma de Héctor Carreto, José Emilio 
Pacheco o Francisco Hernández, sino por todo eso y más. La crítica 
insiste en que no debe omitirse el que existe la historicidad de la forma, 
o bien, la historicidad de la preferencia de ciertas formas entre los crea-
dores u otros agentes de un campo literario determinado.

Un primer índice de los rumbos formales de la poesía mexicana será 
la famosa antología Poesía en movimiento, aparecida en el año de 1966 
y nodal en su papel de la definición de las poéticas centrales mexicanas 
posteriores a su publicación. En sus páginas no hay espacio para todas 
aquellas manifestaciones que en plena década de 1960 eran moneda 
corriente. No encontraremos representada, acaso tímidamente lo haga 
la presencia de Tablada (no por ser poeta menor, sino por perderse entre 
las páginas del libro), la poesía concreta, tampoco predomina la poesía 
visual. Los propios Octavio Paz, Efraín Huerta y Rosario Castellanos, 
tres de los poetas formales más reveladores de la tradición literaria mexi-
cana desde el terreno del verso, quedan mal representados en la antolo-
gía a la luz de sus hallazgos.

De los otros fenómenos que conviene mencionar en este corte tem-
poral está el de la institucionalización de la juventud como un actor 
central del medio poético mexicano. Para dar ejemplos concretos, se 
puede mencionar que en 1967 los “jóvenes” son los que se desligan del 
taller de Juan Bañuelos para conformar el infrarrealismo; serán ellos y 
otros jóvenes los que –después de aplaudir la renuncia de Paz en 1968 
a la Embajada de México en la India–, se opondrán a él hacia 1976. 
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Juventud y rompimiento del centro poético rector es también marca 
de esto que se ha llamado lo contemporáneo.17 No es gratuito entonces 
que desde la década de 1970 se haya consolidado la visión dualista entre 
una poesía esteticista y otra comprometida, entre una poesía “paciana” 
y otra “huertista” (remedo de lo que antes se había hecho entre Con-
temporáneos y Estridentistas); visión que hereda hasta nuestros días esa 
estéril pugna entre poetas formalistas y contenidistas, y que afortunada-
mente parece agotarse en las primeras décadas del siglo xxi.

Si a todo lo anterior agregamos el cambio que ocurre en los me-
dios de producción de la literatura, específicamente en relación con 
las revistas impresas (y después, en lo que el campo de lo digital ofrece 
como espacio de autopublicación, de difusión y de interacción con los 
lectores), tendremos entonces un caldo de cultivo que como marco de 
referencia nos permite comprender la poesía que se da a partir de la 
década de 1990 y los primeros años del siglo xxi, y también se conecta 
con lo sucedido desde 1970 en torno a los espacios de publicación y las 
formas de consumo.

Entre esos acontecimientos están, por ejemplo, el que conjunta los 
cambios históricos que definen el rumbo de actual de la cultura (Fonca, 
Tierra Adentro, Punto de Partida…), el que durante este periodo se con-
solida disciplinariamente la crítica literaria (que pasa del comentario 
impresionista al análisis metódico o a la visión crítica dentro del con-
cierto mundial) (véase el capítulo de Jorge Aguilera y Diego Alcázar), 
el que se concretan los avances tecnológicos que darán pie lo mismo a 
la autopublicación de revistas impresas que a la edición digital, el que 
gesta la centralidad de la juventud como modelo de eterna actualidad y, 
finalmente que se tiene la consolidación de múltiples centros poéticos 

17  No se olvide que en 1975 se funda el Premio Nacional de Poesía Joven Elías Nandino, 
galardón que representa la puerta de ingreso al medio literario en la actualidad y que en su 
primera emisión resultó ganador Bruno Montané, poeta chileno radicado en México e inte-
grante de la vanguardia Infra. Este reconocimiento lo han recibido Vicente Quirarte, Mauricio 
Montiel Figueiras, Kyra Galván, Malva Flores, Roxana Elvridge-Thomas, Luigi Amara, Julio 
Trujillo, Hernán Bravo Varela, María Rivera, entre otros. Los concursantes tienen menos de 
treinta años y este premio va de la mano en los programas de apoyo cultural a las becas Fonca 
para Jóvenes Creadores, que en su primera emisión fue recibida por Víctor Hugo Piña Williams 
y Ernesto Lumbreras, por mencionar sólo un par de los ganadores. En esta misma línea, la Fun-
dación para las Letras Mexicanas, desde 2003, ofrece becas de creación para jóvenes menores 
de treinta años. 
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(ya sean espacios geográficos –Monterrey, Querétaro, Puebla, Tabasco, 
Yucatán– o grupos diferenciados por la estética practicada –poetas del 
lenguaje, cultivadores de imágenes, escritores de formas breves…–), lo 
que permite comprender el panorama en todo su colorido.

Los temas de lo nacional y lo mexicano forman parte de las discu-
siones más añejas en nuestras letras. Tan relevantes fueron que permitie-
ron discutir la producción vanguardista en su oposición a la identidad 
nacional durante el momento más agudo de los años veinte. Posterior 
al 68, el concepto de nación y el reconocimiento del ser mexicano se ha 
desplazado paulatinamente hacia una visión pluricultural y no ligada al 
espacio geográfico (véase el capítulo de Mariana Ortiz sobre las lenguas 
originarias).

El cuestionamiento a las fronteras no sólo ocurre hacia el exterior 
del territorio nacional, sino dentro de los centros culturales del país. 
Tierra Adentro, por ejemplo, es una revista icónica para entender tan-
to el rompimiento del espacio simbólico que mantenía la ciudad de 
México en la vida cultural, puesto que en su inicio tendrá su sede en 
Aguascalientes, como para pensar la relación entre canon y escritura 
emergente: basta comparar cómo en sus inicios destacan publicaciones 
de Fuentes o de Torres Bodet junto a jovensísimas plumas nacidas en 
diferentes ciudades del país, y cómo paulatinamente se convierte en 
un faro sólido de expresión de las nuevas voces literarias, así como un 
espacio para autores no nacidos en el centro.

Junto a la revista Tierra Adentro y su plan editorial, es indispensa-
ble mencionar que en 1989 aparece el Fonca, institución que logrará 
movilizar propuestas emanadas en diferentes espacios geográficos y que 
permite la apertura y el reconocimiento de las múltiples diferencias en 
el mapa del territorio mexicano. A partir de 1968, los poetas ya no 
se discuten como nacionalistas o cosmopolitas, sino desde una poli-
tización, despolitización (o desideologización), fruto de la manera en 
la que consolidaron o diluyeron las utopías (económicas, partidistas, 
culturales…).

Lo contemporáneo, en suma, no se limita al diálogo evidente que 
tienen los poetas con autores extranjeros o de su misma generación (lo 
actual), sino con la coexistencia –en este periodo– de autores de dife-
rentes procedencias, edades y estéticas, que no necesariamente compar-
ten rasgos comunes o que tienen una estética semejante, pero que sin 
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embargo pueden ser comprendidos bajo un marco semejante. Es por 
ello que López Mills (1959) es contemporánea de Karen Villeda (1985) 
y de Dolores Dorantes (1973), puesto que, a pesar de que las propuestas 
formales sean diferentes, no por ello se puede dejar de lado que sus pro-
yectos nacen en relación/diálogo dentro del mismo periodo, así como 
que los lectores comparten con las tres las herramientas propias para la 
lectura del texto.

Conclusiones

Lo contemporáneo está surcado por un modo de asumirse como escri-
tores e intelectuales en un corte temporal preciso, pero también en un 
escenario en el que la escritura está en acción, junto a otras, y se man-
tiene vigente. Tal como dijo José Luis Martínez en 1946, pero cuyas 
palabras se ajustan bien a nuestros intereses: “Entiendo por contempo-
ráneo lo vigente en nuestro tiempo, es decir, lo que manifiesta vitalidad 
y lo que, en cierta forma, constituye el criterio de los grupos literarios 
en acción” (1946: 63).

Bajo este mismo planteamiento, hay que recordar que los procesos 
de actualización de lo contemporáneo se desplazan, puesto que los mo-
dos de escritura dejan de ser usuales entre el público lector y el gremio 
artístico. Justamente, al asumir lo contemporáneo como un concepto 
que se desliza, es posible entender que los acontecimientos que orbitan 
alrededor de 1968 modifican la dimensión de lo que era vigente en la 
primera mitad del siglo y lo que aparece después.

Subrayo además que, a partir del corte histórico que gira alrededor 
de 1968, se puede comprender la poesía de la década inmediatamente 
posterior (tiempo en que inician su publicación los autores mayores que 
aún mueven las aguas de la poesía mexicana). Además, es entendible 
que de 1968 hasta nuestros días coinciden hechos comunes que per-
miten estudiar las manifestaciones poéticas recientes con metodologías 
que ofrecen una visión transversal.

Un volumen crítico de acercamiento a la poesía mexicana contem-
poránea que no parta de las características políticas, históricas y artís-
ticas que signan los años que corren de 1968 hacia nuestros días sería 
erróneo y francamente limitado. No porque la lectura de la producción 
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poética dependa totalmente de ello, sino porque justamente durante 
este arco ocurren cambios que diferenciarán a la poesía de los últimos 
cincuenta años frente a la que se publicaba antes.

Desde nuestra perspectiva, es necesario acercarse al fenómeno poéti-
co reconociendo que dialoga, se distancia, critica o se reformula en rela-
ción con ese contexto que converge en el campo cultural, las relaciones 
con el poder, los medios de producción y distribución de las obras, la 
institucionalización de una noción de juventud, los medios de canoni-
zación, la incidencia de la política y la economía, entre otros.

Por todas estas razones, el presente libro pretende reunir –como 
se podrá comprobar más adelante– estudios sobre poesía mexicana 
contemporánea que toman en cuenta el texto como realidad social y 
estética, como el proceso que dialoga con la sociedad y con los ava-
tares del trabajo formal, que asume su participación en los sistemas 
de legitimación o que se distancia de centros de poder… Todo lo que 
consideramos, en suma, debe formar parte de la noción de “contempo-
ráneo”, que nos permite al mismo tiempo distinguir textos publicados a 
finales de la década de 1960 y hasta nuestros días de poéticas anteriores 
e, igualmente, configurar una línea tensiva que agrupa obras, autores, 
propuestas de diferente calado que se publican y escriben durante estos 
años.

Contextos semejantes, en tiempos distintos, producen obras que 
dialogan entre sí. Si las prácticas de lectura son distintas, entre la prime-
ra mitad del siglo xx y lo que sucede a partir de finales de los sesenta, 
es porque también el mundo de los creadores se modifica. La autoconfi
guración del poeta pasa por una etapa de autocrítica, de evaluación de 
su tradición. De ahí que definir lo contemporáneo como un espacio 
de confluencia entre discursos semejantes, no necesariamente iguales 
ni producidos por autores de la misma generación, permite analizar un 
amplio espectro de obras en su posición dentro del periodo, en su situa-
ción dentro de la región y en su interrelación con un proceso que in-
cluye obras que pueden ser radicalmente opuestas, pero cuya presencia 
es necesaria para explicar la particularidad de las escrituras individuales 
dentro del conjunto. 
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CRÍTICAS DE LA POESÍA CONTEMPORÁNEA

Jorge Aguilera López
(unam, cepe)

Diego Alcázar Díaz
(unam, ffyl)

El ejercicio crítico en torno a la poesía mexicana contemporánea ha 
representado un campo complejo para su delimitación: ¿Qué entende-
mos por crítica de poesía? ¿Dónde inicia? ¿Cuál es su tradición? ¿Existe 
una tradición crítica en México? ¿La crítica es una actividad al nivel de 
la creación o es rémora de ésta? ¿Pueden coexistir en convivencia pacífi-
ca el poeta y el crítico, o aquél estará siempre en confrontación sesgada 
con éste? ¿Es, puede ser el crítico un creador, o sólo existe en su condi-
ción de satélite a la espera de la luz del acto poético? ¿El crítico posee 
herramientas teóricas desconocidas y desdeñadas por el poeta, cuya ac-
tividad será siempre la que prime en el ámbito de la verdadera literatura? 
Todas estas preguntas, como puede verse, podrían ser variaciones sobre 
el mismo tema, cuyo fondo no escapa a casi cualquier persona informa-
da en las tensiones del campo literario: la eterna disputa entre el valor 
intrínseco del texto poético, en tanto acto creativo, y el valor supeditado 
de la crítica a la creación poética; esta tensión ha marcado el devenir de 
la poesía, al menos en el campo literario, desde que se configura como 
tal en nuestro país.

No intentaremos ahora un resumen histórico de este tema, pero 
valga recordar las ideas que durante el siglo xix establecieron el ejercicio 
crítico como un conglomerado de preceptos que proponían un modelo 
poético respetuoso de las formas tradicionales para combatir una na-
ciente literatura “formalmente descuidada” (Mora, 2002: 356). En tal 
contexto, la existencia de una crítica preceptiva, a cargo del Conde la 
Cortina o José Zorrilla, se opone a la opción propositiva y liberadora de 
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Zarco, Lafragua o Altamirano, entre muchos otros. La suma de opinio-
nes y textos críticos de estos autores, en muchos casos, permanecen al 
mismo nivel que su producción literaria; más aún, son estimadas en el 
mismo nivel que ésta.1

Algo semejante ocurre al inicio del siglo xx. La producción del Ate-
neo de la Juventud o del grupo de Contemporáneos no puede entender-
se sin la consideración de su ejercicio crítico, centralmente en autores 
como Alfonso Reyes o Jorge Cuesta, cuya producción de textos que son 
crítica literaria ya canónica en las letras mexicanas del siglo xx resulta 
esencial para la lectura y el estudio de su obra literaria: baste analizar 
El deslinde, del primero, o “El clasicismo mexicano”, del segundo, para 
comprender que su producción crítica es parte sustancial de la consi-
deración que sobre ellos hacemos como parte de la literatura mexicana 
más relevante del siglo pasado.2

Creemos que estas consideraciones previas resultan necesarias para 
bosquejar el sentido que la crítica literaria ha tenido centralmente en 
nuestra tradición: durante el siglo xix y hasta la primera mitad del xx, el 
ejercicio crítico había resultado ser intrínseco a la práctica literaria de un 
grupo significativo de autores cuya vocación intelectual proponía modos 
de interpretación de la escritura poética que formaban parte de su propia 
constelación teórica, como en los casos señalados, aunque no exclusivos, 
de Reyes y Cuesta. En ese sentido, es posible pensar también el valor que 
El arco y la lira posee en la obra de Octavio Paz: no es sólo un conjunto 
de ideas críticas de este autor, sino que representa su propuesta sobre la 
interpretación del texto poético fundada en su propia práctica.

Así entonces, partiendo de este sedimento histórico, en las siguientes 
páginas realizaremos una revisión del ejercicio crítico en el contexto de 
la poesía mexicana contemporánea (véase el capítulo de Israel Ramírez); 
es decir, del amplio panorama que en los últimos cincuenta años se ha 
consolidado como una práctica constante desde múltiples espacios de 

1  Para un recuento detallado del valor de la crítica literaria en el siglo xix pueden leerse los 
trabajos de Pablo Mora: “La crítica literaria en México: 1826-1860” (2002) y “Poesía y cultura 
letrada: la restauración del buen gusto: 1826-1836” (2004).

2  Para revisar la alta consideración del trabajo crítico en ambos grupos literarios, pueden 
consultarse los estudios panorámicos de Fernando Curiel, para el primer caso: La revuelta. 
Interpretación del Ateneo de la Juventud (1906-1929) (1999); y de Guillermo Sheridan, para el 
segundo: Los Contemporáneos ayer (1985).
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enunciación y con intereses y fortuna muy diversos. Aclaramos que, 
más que un catálogo o revisión exhaustiva de los textos susceptibles de 
englobarse bajo el concepto crítica de poesía, lo que proponemos es una 
lectura transversal de algunas de las ideas más productivas para pensar, 
primero, la conceptuación de la crítica como una actividad específica 
dentro del ámbito de la poesía mexicana y, segundo, la clasificación e 
interpretación de algunos ejemplos específicos del modo de ejercer la 
crítica en dicho espacio cultural.

Para una conceptuación de la crítica

El primer obstáculo para el estudio metacrítico sobre nuestro tema es la 
falta de asideros ante la poca especificidad del término crítica de poesía, 
dado que este ejercicio alude a un sinfín de lecturas posibles que, en 
muy diversos niveles, pueden realizarse en torno a un poema.3 Como 
apunta Terry Eagleton, “no existe una ciencia exacta en estas cuestio-
nes, y ciertamente hay un amplio margen para el desacuerdo al anali-
zar poemas. Pero, para empezar, debemos hacer notar que el hecho de 
no ponerse de acuerdo sobre un asunto no necesariamente conlleva la 
presencia de subjetivismo” (Eagleton, 2010: 127). Ciertamente, la sub-
jetividad subyacente al ejercicio crítico es una consideración constante 
para definir la crítica. Ya uno de nuestros críticos señeros del siglo xx, 
Antonio Alatorre, postulaba que

la crítica literaria tiene esto de curioso, esto que la distingue, por ejemplo, 
de la investigación científica; que en ella (en la crítica literaria) se identifican 
sujeto y objeto, mientras que en la investigación científica sujeto y objeto 
están separados […]. De allí que hablar de “crítica objetiva”, en este terreno, 
me parezca un solemne disparate […]. Ninguna crítica literaria (o artística, 
en general) es objetiva. Toda crítica es subjetiva (Alatorre, 2012: 48).

Así entonces, una reflexión necesaria para la conceptuación de la 
crítica sobre poesía mexicana requiere la consideración sobre el lugar de 

3  Una propuesta crítica sobre esta diversidad posible de lectura puede hallarse en el trabajo 
de Jorge Aguilera López (2013), “El abordaje ensayístico de la poesía: entre la forma y la idea”.
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enunciación que el crítico posee. Un aspecto derivado de esto último 
radica en la esfera de recepción del trabajo crítico, por eso podemos re-
currir a lo dicho por T. S. Eliot en torno a que la crítica aspira a tener un 
carácter definido por la comparación y el análisis. En la revisión de las 
diferentes prácticas de crítica de poesía alrededor de textos mexicanos, 
puede verse cuán lejano (o cuán cercano) se está de lo dicho por Eliot 
en The function of criticism: “‘Interpretation’ is only legitimate when it 
is not interpretation at all, but merely putting the reader in possession 
of facts which he would otherwise have missed” (1953: 19). Es decir, 
la crítica se torna al servicio del lector, como una ayuda que se ofrece 
para quien intenta acercarse o para quien quiere mirar distinto un texto 
literario determinado.

Evodio Escalante, por su parte, señala una de las ideas más recurrentes 
en torno a este asunto: “Constantemente se oye decir que nuestra mejor 
crítica, en México, es la de los creadores. […] Una apreciación tal […] 
reproduce la añeja concepción romántica de que sólo lo semejante puede 
conocer lo semejante. Es decir: de que sólo los creadores pueden escribir 
acerca de los productos artísticos” (1998: 16-17). Desde luego, en este 
juicio se puede tipificar el primer escollo que un crítico debe sortear: la 
idea de que, para escribir sobre poesía, es necesario ser parte del circuito 
literario de la creación, según la idea hegemónica que el modo de ejercer 
la crítica en la primera mitad del siglo xx puso en boga: “Predominio de la 
creación en el ámbito de la crítica, la sobrevaloración del estilo, el descarte 
de la academia como ámbito legítimo de producción crítica y la fetichi-
zación del autor como única voz legítima en la enunciación de discursos 
estéticos” (Sánchez, 2012: 282).

La idea de que la crítica literaria en México debe ser ejercida sólo 
por aquellos que también cuentan con una trayectoria como crea-
dores, ya que esto los legitima y faculta en sus pretensiones analíti-
cas, conlleva un segundo conflicto: suponer que todo ejercicio crítico 
responde a intereses externos a la mera lectura del texto. Dicho de 
otra manera, se suele suponer que un crítico de poesía necesariamente 
pertenecerá a una escuela, grupo, tendencia o corriente de pensamien-
to que determinará su interpretación del texto, según los dictados 
ideológicos o estéticos emanados de tal pertenencia. En palabras de 
Ignacio Sánchez Prado:
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La crítica literaria en México, por lo menos aquella que tiene mayor di-
fusión en los medios culturales, opera en una franja sumamente estrecha, 
donde la labor del crítico suele estar supeditada o a los dictámenes esti-
lísticos e ideológicos de grupos literarios particulares o a la sobredeter-
minación del ejercicio de la crítica a un habitus (el término es de Pierre 
Bourdieu) que le otorga validez institucional sólo cuando se ajusta a for-
mas muy particulares de comprender este ejercicio (Sánchez, 2012: 281).

Pese a estos reparos, debemos apuntar que, en el último medio si-
glo, los asedios a una posibilidad de conceptuación de la crítica sobre 
poesía provenientes de las lecturas académicas han resultado particu-
larmente productivos.4

En tal sentido, la polémica entre Alatorre y Escalante a fines de los 
ochenta sobre la “crítica tradicional” y la “crítica neoacadémica” res-
pondía, en última instancia, al mismo fin: deslindar lo que se entiende 
por crítica, el modo y el lenguaje desde donde ejercerla. A partir de 
tal polémica, ambos autores propusieron lo que, a juicio de cada uno, 
representaban los valores propios del tipo de lectores críticos, basados 
ambos en la competencia lectora y el ejercicio deseable que éstos debían 
poseer.5 La de Alatorre, por ejemplo, con toda la simplificación que se 
quiera, deja en claro su interés por la capacidad sensitiva, de la que 
se desprende la capacidad de interpretación y, por ende, de análisis: “El 
gran crítico es el que capta en su integridad el mensaje poético y expresa 
robusta y sinceramente su experiencia del poema; el crítico mediano es 
el que, aunque habla con sinceridad, no llega a penetrar en el mundo 
del poeta; y el mal crítico es el que tuerce, el que agranda o achica, el 
que deforma, el que traiciona” (Alatorre, 2012: 48).

4  No queremos con esto caer y menos aún tomar partido en la falsa polémica poetas versus 
académicos. Si preferimos tomar en consideración estas propuestas teóricas es porque resultan 
de mayor pertinencia para la revisión que ofrece este trabajo. De igual manera, tampoco desea-
mos con ello legitimar o descalificar las ideas que no se apeguen a éstas. Se trata, simplemente, 
de asumir un modelo de lectura crítica en consonancia con el trabajo que nosotros mismos 
hemos procurado realizar desde nuestro espacio de enunciación como seminario inscrito en un 
ámbito eminentemente académico.

5  Dicha confrontación, basada en los “lenguajes de la crítica”, y que data de 1988, se pue-
de leer en “Segundo intermezzo” (en Ensayos sobre crítica literaria), constituido por una réplica 
y una carta abierta a Evodio Escalante, y por los “Dos escenarios con Antonio Alatorre” (que 
aparece en Las metáforas de la crítica).
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En tanto, la de Escalante propende a una gradación de igual manera 
tripartita en cuanto a los niveles del saber del crítico frente al texto. Si 
bien en este segundo caso la escala implica cierta mesura respecto a la 
valoración de la capacidad del lector, es cierto que también atiende a 
la cantidad de conocimiento que el crítico posee de la obra. Resumimos 
las tres categorías:

1)	 El crítico autoritario: el que sabe más acerca del texto que lo que el 
texto sabe de sí mismo. Tiende a creer en los poderes inefables del 
método literario.

2)	 El crítico democrático: se coloca en una posición de igualdad. As-
pira a instaurar una suerte de democracia literaria que consistiría en 
mantener un diálogo con la obra en condiciones de igualdad. Sin 
renegar de la valoración crítica, asume conscientemente lo que hay 
de subjetivo en su lectura.

3)	 El crítico contingente: aquel que percibe que sabe menos acerca del 
texto que lo que el texto sabe de sí mismo. Aspira a ejercer una 
lectura fragmentaria, parcial, limitada y no concluyente de la obra 
(Escalante, 1998: 23).

Así entonces, cuando pensamos en la crítica sobre poesía, es necesa-
rio considerar que este ejercicio requiere dos estancias críticas: la lectura 
como experiencia y la constitución de un saber que parte del poema, sin 
desprenderse jamás de él como ancla crítica. Por esta misma razón, es ne-
cesario considerar que todo ejercicio crítico implica, en última instancia, 
la lectura apegada al texto, desde las herramientas teóricas y el horizonte 
de lectura decididos por el crítico, como parte de un ejercicio que lea el 
poema desde su propia intención, según lo aclara Israel Ramírez:

En este panorama, donde cada autor, cada texto pareciera ser distinto a 
todo, hay que volver los ojos de la hermenéutica hacia la exégesis (tal 
como la entienden los teólogos). La vigencia radical de algunas propuestas 
descansa no en el diálogo con el lector, sino en las preguntas que el propio 
texto hace a su lenguaje, a su propio texto, a su pasado, a su posición, a su 
propuesta, eso es la exégesis. Hay que reconocer y respetar la intencionali-
dad particular de cada texto, evaluarlo en su propuesta frente a su propio 
resultado (2005: s.p.).
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La crítica sobre poesía, huelga decirlo, puede ejercerse entonces 
desde diversos lugares de enunciación y sobre el presupuesto teórico 
y exegético decidido por el autor. No es que el crítico deba “conocer” 
el ejercicio de la escritura creativa como condición sine qua non para 
su desarrollo (eso no es ni una restricción ni una condicionante, desde 
luego). Se trata, simplemente, de reconocer el valor de la práctica crítica 
como parte del conglomerado de producciones posibles que sobre la 
poesía existen. De otro modo, Jorge von Ziegler ha caracterizado acer-
tadamente esta propiedad de la crítica:

Los géneros de la crítica, se piensa, son el ensayo, el estudio, la monogra-
fía, el artículo, la reseña. Cuando se entiende la crítica como un ejercicio 
también literario, se habla entonces de novelistas, poetas y críticos –o en-
sayistas–, y la crítica se considera como un género literario. Crítica desig-
na, en ambos casos, el dominio todo de ese lenguaje segundo –lenguaje 
sobre el lenguaje, literatura sobre la literatura– sin importar la naturaleza 
de esa duplicación, de la que dependen no uno sino tres reinos: la teoría, 
la crítica y la historia literarias (Von Ziegler, 1999: 57-58).

Prácticas de la crítica

Si la conceptuación de la crítica ofrece los problemas ya observados, la 
revisión de las prácticas críticas contemporáneas parecen un campo infi-
nito, casi imposible de asir. No obstante, ofrecemos algunas coordenadas 
para pensar algunas constantes de tales ejercicios. Repetimos que, más 
que ofrecer un análisis exhaustivo, proponemos algunos ejemplos mo-
délicos, o al menos significativos, de las formas concretas en que se ha 
ejercido la crítica literaria en la temporalidad enmarcada en este estudio.

La revisión de las directrices de la crítica sobre la poesía mexicana 
contemporánea supone un ejercicio de suyo revelador, sobre todo si 
se considera que la (con)formación de un canon crítico se ha realizado 
a la par de los intentos de configurar un canon poético, acaso su más 
importante tarea. Es posible que, ante las búsquedas estilísticas y explo-
raciones formales de que ha sido objeto la poesía de los últimos años, 
también lo haya sido la crítica en su intento de acoplarse a los designios 
y cambios culturales y sociales de nuestro país. En esa práctica y articu-
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lación canónica, hemos de mencionar la importancia de las antologías y, 
de manera particular, los textos que las preceden; los textos preliminares 
constituyen un ejercicio crítico debido a la voluntad didáctica con que se 
quieren presentar los textos poéticos y el lugar que ocupan dentro de una 
determinada tradición. Si tenemos en cuenta la importancia de Poesía en 
movimiento a causa de la ponderación de una lista amplia de poetas, no 
podemos dejar de lado los planteamientos (antológicos, críticos, poéticos, 
culturales) que leemos en proyectos como La rosa de los vientos (1992), 
de Francisco Serrano; El manantial latente (2002), de Ernesto Lumbreras  
o Sombra roja (2017), de Rodrigo Castillo. O bien, el Anuario de poesía 
mexicana, en sus diferentes ediciones, en que tanto la práctica como la 
crítica de poesía tenían su origen en publicaciones periódicas.

Pensemos, precisamente, en uno de los espacios más reconocibles 
para su práctica: las revistas o los suplementos culturales (y las redes 
intelectuales –prácticas y nombres– que de ahí se surgen), cuyas páginas 
han ofrecido el surgimiento de grandes y reconocidos críticos de poesía 
a partir de la publicación de reseñas, acaso uno de los primeros pasos en 
este trayecto de crítica de poesía (los otros anteriores serían el comen-
tario breve y el espontáneo u ocasional asimismo aparecido en dichas 
publicaciones).

En este sentido, la mera revisión del corpus emanado de este tipo 
de publicaciones, de Plural a Nexos y Letras Libres, o de revistas especia-
lizadas en el género, como El corno emplumado o Alforja, a plataformas 
digitales actuales, como Periódico de poesía y Círculo de poesía, por no 
mencionar la amplia diversidad de suplementos literarios en diarios y 
revistas de temas diversos, expandiría el análisis de las prácticas críticas 
contemporáneas, las cuales resultarían casi tan diversas como el catálo-
go de autores, contingentes o con una producción sostenida, que han 
ejercido la crítica en este tipo de espacios. Desde luego, sin poder ge-
neralizar por completo, es necesario reconocer que, en su mayoría, los 
textos críticos aparecidos en los ejemplos anteriores poseen un carácter 
divulgativo, esto es, difícilmente rebasan el ámbito de la mera presen-
tación del texto al lector ocasional, y sólo en raras ocasiones poseen 
un carácter más amplio en la pretensión de configurar una propuesta 
crítica articulada.

A la par de este fenómeno, en paralelo y no necesariamente contra-
puesto, recientemente el siglo xxi ha visto surgir una cauda creciente 
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de publicaciones de carácter académico,6 las cuales ofrecen lecturas 
más amplias y con mayor profundidad del texto poético con apoyo de 
diversas herramientas teóricas para el análisis. Esto es posible por el 
carácter de este segundo tipo de publicación, el tipo de público al que va 
dirigido –especialistas y profesionales de la literatura– y la extensión 
posible que permite la nota crítica, el artículo o el libro producto del 
trabajo surgido en la reflexión y el análisis desde la academia (siem-
pre con una investigación filológica como base). Claro que esto no 
implica necesariamente una superioridad de este tipo de crítica sobre 
la contingente, realizada en las publicaciones periódicas previamente 
enunciadas (hay autores que publican en ambos espacios, lo mismo 
artículos o libros académicos que reseñas en revistas y suplementos 
culturales), sino sólo el reconocimiento de que, según el espacio de 
enunciación y de publicación, el tipo de crítica que se ejerce –su fun-
ción y objetivo– depende en gran medida del espacio y el público al 
cual está destinada.7

Es posible, ahora, sugerir una diversidad de los espacios de y para la 
crítica de poesía: desde los ya mencionados primeros tanteos críticos en 
las publicaciones periódicas hasta los momentos en que existe una con-
solidación y, por tanto, pueden reunirse textos breves que representen 
una valoración del camino crítico recorrido. En primer lugar, es nece-
sario advertir que la mayoría de la crítica sobre poesía en México nace 
principalmente a partir de proyectos individuales o ejercicios específicos, 
más que de su filiación a una tradición crítica determinada que dicte el 
camino que se ha de seguir. La lista de nombres necesarios de considerar 
para el corpus de este trabajo podría leerse también como la multiplicidad 
de lecturas relevantes en torno al tema de estudio: Ramón Xirau, Gabriel 
Zaid, José Joaquín Blanco, Carlos Monsiváis, Eduardo Milán, Alberto 
Paredes, Rogelio Guedea, Jorge Fernández Granados, Malva Flores, Ju-
lián Herbert, Ana Chouciño o Cristina Rivera Garza son sólo algunos, 
elegidos casi al azar, de los críticos que podríamos considerar.

6  Nos referimos a revistas como Literatura Mexicana, del Instituto de Investigaciones Filo-
lógicas de la unam; Signos literarios, de la uam; La palabra y el hombre de la uv o Valenciana de 
la ug, por no hablar del amplio catálogo de publicaciones especializadas en literatura mexicana 
y latinoamericana publicadas en diversas universidades extranjeras.

7  Piénsese en la propuesta de Carlos Altamirano y Beatriz Sarlo en Literatura / Sociedad 
(1983), sobre las dinámicas, las redes y los fines de la crítica.
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En segundo lugar, existe una serie de elementos que deben tomarse 
en cuenta para pensar el lugar de enunciación desde donde se ejerce 
cada práctica crítica: el espacio generacional al cual pertenece el crítico 
(no es lo mismo, en la lectura contemporánea de la crítica, ser depo-
sitario de una tradición previa, como Alatorre o Zaid, o bien buscar 
una nueva ruptura con las formas previamente codificadas de la crítica, 
como Herbert). La elección de lecturas, entendidas como el tipo de 
poéticas que se prefiere leer para extraer de ellas interpretaciones indivi-
duales (acaso también por ello subjetivas) de un canon o una tradición; 
y las propuestas de interpretación que nacen de tal ejercicio de lectura, 
las cuales pueden ser parte de una voluntad crítica que, en última ins-
tancia, corresponde también a las intenciones estéticas, o simplemente 
los gustos particulares, del crítico en cuestión.

Es decir, hay que poner atención a los mapas que se presentan y los 
caminos que se trazan en cada revisión crítica, pues ello podría arrojar 
luces sobre lo dicho arriba: las afinidades poéticas (o personales) con 
los autores comentados que mueven al crítico a desarrollar y hacer pú-
blico su trabajo; la crítica que pretende reorganizar el canon o sugerir 
unos nuevos al tiempo que quiere replantear o borrar otros constituye 
también otro momento importante en el ejercicio crítico de la poesía 
mexicana.

Consideramos entonces que las prácticas críticas sobre la poesía 
contemporánea surgen a la par de esta última. Es por ello que propone-
mos retomar algunos ejercicios críticos aparecidos en los años setenta, 
los primeros que consideran a los autores de nuestro corte temporal. 
Hablamos de Leer poesía (1972), de Gabriel Zaid, y de Crónica de la 
poesía mexicana (1977), de José Joaquín Blanco. Ambos textos se han 
erigido como fuentes de consulta obligada, además de que generan un 
canon visible y sientan las bases de la crítica de poesía contemporánea 
en función de los autores que se ocupan y las lecturas que de ellos articu-
lan. Muchos de los juicios contenidos en tales libros se han convertido 
en lugares comunes repetidos durante las últimas décadas, además de 
representar dos ejercicios contrapuestos. Por un lado, Zaid propone una 
lectura del acto poético desde la erudición y la tradición que le precede, 
en tanto que Blanco ofrece un panorama historiográfico y un intento 
de interpretación generacional de las promociones consideradas en ese 
momento las más jóvenes.
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A partir de las clasificaciones que tanto Alatorre como Escalante 
proponen para ubicar el lugar del crítico en el mundo, la lectura de los 
ejercicios críticos de la poesía mexicana que acabamos de mencionar 
descubre dos facetas de dicha labor: 1) la que procura moldear un canon 
a partir de lecturas personales y del empleo de modelos críticos (éstos 
sobreentendidos como producto de un ambiente cultural específico), 
como el caso de Zaid, y 2) la que ofrece una lectura historiográfica que 
reconoce un quiebre en la tradición: aquella que representa “la decaden-
cia de la tradición cultista y la apoteosis de una expresión desesperada y 
cruda, [y que] constituyen los nervios estructurales de la poesía mexica-
na reciente” (Blanco, 2005: 215).

Precisamente esta última es la que indica el camino que la poesía ha 
recorrido dentro de la sociedad mexicana (facultades de letras, presenta-
ciones de libros, entregas de premios), además de señalar cómo la reali-
dad (dañada, corruptible) modula el discurso de una nueva generación 
de poetas, algo distinta de aquella configurada por Paz y la estela que 
representaba (Alfonso Reyes y los Contemporáneos, por ejemplo), pero 
enunciada siempre como heredera o trasgresora de dicha línea.

El comentario de José Joaquín Blanco se centra fundamentalmente 
en los problemas que habría de considerar un lustro antes Antonio Ala-
torre en “¿Qué es la crítica literaria?” (1972 [2012]), o bien la atención 
que en años recientes han puesto Evodio Escalante (2009), Ignacio Sán-
chez Prado (2012) o Alejandro Higashi (2015) en torno al papel que 
tiene la crítica literaria en México: la decreciente presencia en el ámbito 
editorial y, como resultado, los problemas de lectura; es decir, escasez 
de lectores reales.

Habría que acotar que, en términos generales, Sánchez Prado ha 
notado el hecho de que los creadores son los encargados de la crítica 
literaria, con el consecuente descarte del ámbito académico como po-
seedor y enunciador de una voz crítica; adicionalmente, invita no sólo 
a pensar el ejercicio crítico, sino a tomar en cuenta aspectos más signi-
ficativos sobre la función social de la crítica literaria (casi como lo hace 
Ottmar Ette con su texto sobre los estudios de humanidades) y cómo 
ésta representa un cambio en las maneras en que nos explicamos y nos 
relacionamos con el mundo.

La revisión presentada en cortes temporales también enuncia el tipo 
de crítica que se puede leer en la Crónica, pues ahí se propone una for-
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ma de revisar la renovación de los materiales poéticos empleados por los 
poetas jóvenes de todas las épocas. Cuando Blanco presenta la poesía 
contemporánea, por ejemplo, menciona a David Huerta, cuyo libro El 
jardín de la luz (1972) “[e]s un libro adolescente en el que, sin embar-
go, se advierten varias cualidades: una decisión de trabajar profesional-
mente el lenguaje, una confianza en la armonía interna del poema, un 
oído fino, una amplísima curiosidad léxica” (2005: 264). Empero, este 
comentario constituye un juicio que es posible atribuir a diversos libros 
utilizados como emblemas de la renovación poética de cada promoción 
literaria y, por tanto, ahora quizá resulte ambiguo (en tanto que repre-
senta una crítica impresionista, cuyo lenguaje resulta muy útil cuando 
se pretende alcanzar un público general); además, habría que cuestionar 
los criterios usados para ese breve comentario y preguntarse si conti-
núan siendo válidos y si resultan aún útiles como perspectiva crítica, o 
bien plantearse cuál es el camino que se debe seguir con esos parámetros 
ya mencionados: “armonía interna”, “curiosidad léxica”.

Ya Samuel Gordon consideraba como un obstáculo realizar el ejerci-
cio crítico sólo a partir de criterios cronológicos y, particularmente, ba-
sándose en la siempre recurrida clasificación generacional, pues nuestra 
disciplina es “más proclive a leyes de singularidad y extrapolación que 
a criterios taxonómicos de carácter generalizador” (2005: 106). Puede 
decirse que el juicio de Gordon, de tan certero, abarca los ejercicios 
previos ya mencionados y, en alguna medida, anticipa las revisiones 
que le habrían de seguir. Como se verá más adelante, comienza a existir 
un balance entre esas dos posturas: se parte de un origen cronológico o 
generacional, pero se va modulando o presentando con características 
estéticas que el crítico resalta, ya porque pretende dar cuenta de nuevas 
apariciones en la escena poética, ya porque le interesa explicar sus pro-
pias decisiones teóricas o escriturarias.

El otro corte temporal que podríamos realizar para contraponer otra 
forma significativa de realizar crítica sobre poesía, desde el presente, 
son dos de los publicados en la última década: Una crisis de ornamen-
to. Sobre poesía mexicana (2010), de Eduardo Milán, y Caníbal. Apuntes 
sobre poesía mexicana reciente (2010), de Julián Herbert. Es en este tipo 
de límites que el lector podrá saber qué tipo de texto crítico está ante 
nuestros ojos, al tiempo que le permite explorar, por un lado, las nuevas 
prácticas poéticas y, por otro, conocer y juzgar nuevas aproximaciones 
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a una serie de textos consagrados. En ese sentido, Milán proyecta una 
tradición que sigue una línea nacida en la literatura europea como pulso 
de la mexicana (casi en una secuela de lo expuesto por Cuesta en “El 
clasicismo mexicano”); Herbert, en cambio, recuerda el lugar común de 
la crítica sobre la filiación de la poesía sudamericana con respecto a la 
mexicana, porque aquella “sí tiene calle”: este último propone entender 
la poesía reciente como una actualización de las lecturas previas, o sea, 
a su manera, invoca a la tradición.

De otro modo, se reafirma la importancia que tiene, para los poetas 
de cualquier generación, la lectura de poesía para escribir y discutir 
sobre poesía (participar dentro de una tradición específica, al fin y al 
cabo). El contraste no puede ser más grande, puesto que los autores 
y obras mencionadas en uno y en otro libro ponen en crisis aquello 
que entendemos por “contemporáneo” (no soslayemos el hecho de que 
Herbert los llama “postemporáneos”), lo que representa una búsqueda 
integradora, pero al mismo tiempo funciona como algo que podría ser 
excluido del molde de la tradición. En Caníbal, Herbert ostenta dos 
formas de entender y, acaso, ejercer la crítica; del mismo modo, alude 
constantemente a la institucionalización de la literatura como uno de 
los primeros indicadores de estancamiento de los juicios en torno a la 
poesía en nuestro país.

En la medida en que nos acercamos a diferentes modelos críticos de 
poesía, es difícil pasar por alto otro texto pertinente para comprender 
las tensiones entre los críticos y su función real y el contacto con la es-
fera pública: Malva Flores, en El ocaso de los poetas intelectuales (2010), 
disecciona, en un inicio, los momentos clave para entender la paula-
tina dilución de la presencia de los poetas en tanto autoridad sobre los 
asuntos de interés público. Posteriormente ofrece un completo examen 
de pasajes relevantes de la poesía de quienes ella llama “la generación del 
desencanto”; esto es, los nombres que a lo largo de las últimas cinco dé-
cadas representan una cara bastante reconocible, sugerente y reconocida 
de la modernidad dentro de la literatura mexicana contemporánea.

En torno a la noción de modernidad, podemos contraponer un ejem-
plo y otro de crítica, con el fin de resaltar los lugares de enunciación de 
ambos críticos y las perspectivas desde las que abordan la lectura crítica 
de la poesía mexicana de las últimas décadas. Si ya Eduardo Milán indi-
caba que la poesía moderna estaba marcada por el uso autorreferencial 
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del lenguaje y por las oposiciones entre las vertientes de pensamiento 
contemporáneo (posterior a la modernidad), Herbert habla también de 
lo que conoce y practica: la poesía con fuerte influencia de la oralidad y 
de las artes visuales, esa práctica contemporánea que, según este autor, 
se escapa a la crítica académica a la que él la considera ineficaz y corta. 
Este juicio de Herbert representa uno de los prejuicios más extendidos 
hacia la crítica académica: la idea de que ésta siempre está muy por de-
trás de las prácticas estéticas de la poesía contemporánea, algo que en la 
actualidad se puede fácilmente refutar a la luz de muchas publicaciones 
aparecidas en los últimos años.8 

Por otro lado, los textos recogidos en Una crisis de ornamento cons-
tituyen una serie de ensayos que buscan explicar la presencia de la mo-
dernidad en la poesía mexicana contemporánea. Lo que ambos autores 
entienden por tal adjetivo difiere en sus obras, como ya lo hemos indi-
cado, y nos permite rastrear la continuación o el regreso de un méto-
do de acercamiento a la literatura, usualmente entendido y mantenido 
como crítica. La modernidad, según la entiende Milán, provoca que la 
poesía se repliegue en el lenguaje, es decir, él reconoce que ahí opera 
un re-conocimiento; además, discurre por dos vías que, dice, la carac-
terizan: 1) el lenguaje que se piensa “remarca su propio encantamien-
to” como pretendido texto poético, y 2) la modernidad ocurre no por 
condensación, sino por transición. Así, Milán enuncia con insistencia 
a Blanco de Paz, Muerte sin fin de José Gorostiza, Cada cosa es Babel de 
Eduardo Lizalde e Incurable de David Huerta, como modelos de mo-
dernidad dentro de la poesía mexicana porque son poemas en que se 
evidencia la autorreferencialidad como tema, o bien como proceso de 
construcción (no es del todo clara una distinción en términos estéticos 
o culturales) del poema mismo.

A partir de este breve canon, Milán configura un panorama de la 
poesía mexicana: los textos del libro apuntan a ciertos momentos de poe-
sía mexicana marcados por la inmediatez y por la infinitud (la poesía 
coloquial y el poema largo). El gesto primordial de los ensayos de Una 
crisis… consiste en examinar las características antes mencionadas en 

8  Un libro como PM / xxi / 360° Crematística y estética de la poesía mexicana contemporánea 
en la era de la tradición de la ruptura (2015), de Alejandro Higashi, o el número 23 de la revista 
América sin Nombre, editada por la Universidad de Alicante, dedicado a la “Madurez de la joven 
poesía mexicana” (2018), son ejemplos claros de lo mencionado.
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los autores del canon central (véase el capítulo de Alejandro Higashi): el 
recorrido va y viene entre los poetas de Contemporáneos y poetas con 
inicios de actividad cultural hacia 1970: Gerardo Deniz, Coral Bracho, 
Marco Antonio Montes de Oca. Sin embargo, el punto nodal del ejer-
cicio crítico de Milán es la obra de Octavio Paz, en especial Blanco, pues 
es el momento en que, según Milán, Paz reconoció las posibilidades es-
téticas que se presentaban ante la crisis de Occidente provocada por las 
vanguardias y el debilitamiento de la tradición, para poder configurar 
una nueva.

La reconfiguración del canon crítico ha visto recientemente un par 
de ejemplos de acercamientos críticos a la poesía mexicana que puede 
responder a las diversas maneras en que se lee la poesía y, sobre todo, la 
forma en que opera la crítica literaria. Por una parte, la publicación de 
los dos volúmenes de Escribir poesía en México (2010 y 2013) permite 
configurar una visión particular de la crítica: los poetas aquí ejercen su 
labor reflexiva sobre el presente de la poesía en México; es decir, es en 
cierta medida la misma orientación canónica (“postemporánea”, en tér-
minos de Herbert) que se lee en Caníbal, porque se hace hincapié en las 
prácticas contemporáneas de escritura, y en las formas en que se lee y se 
comenta la poesía de los últimos años, de manera particular, desde una 
perspectiva sociocultural. A decir de los compiladores, los volúmenes 
no pretendían acercamientos científicos, sino “un acercamiento subjeti-
vo” (nótese la insistencia de los críticos en permanecer o en alejarse de 
dicha característica) con origen en la afinidad, lo que da como resultado 
un caleidoscopio que nos hace mirar los temas esenciales que rodean al 
ámbito de la poesía mexicana contemporánea y las posibilidades críti-
cas que derivan de su escritura: guerra y violencia, medios y modos de 
lectura, condiciones sociales e institucionales, enfrentamiento o alianza 
con la tradición.

Por otra parte, la Historia crítica de la poesía mexicana (2015), coor-
dinado por Rogelio Guedea, representa un acercamiento panorámico y 
una vuelta a los matices biografistas de la literatura mexicana, aunque 
con escasos guiños necesarios de problematización de algunos concep-
tos y épocas (es decir, un rigor metodológico). Además, posee una in-
tención de reconfigurar el canon al recuperar los nombres y las obras de 
poetas poco frecuentados por la crítica y por los lectores. De los capí-
tulos con esa primera orientación, destaca el texto de Israel Ramírez en 
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el segundo volumen, el cual disecciona el panorama de tres décadas de 
poesía mexicana para hablar de las facetas en que suele asomarse (y di-
fundirse como tal) la crítica. Esta Historia crítica demuestra, en alguna 
medida, que se ha trascendido el texto impresionista y de divulgación, 
aunque abunde en textos de carácter periodístico.

La mención de estas muestras de crítica no quiere marcar los cami-
nos que se han seguido para hablar de la poesía mexicana; antes bien, 
quiere poner énfasis en los elementos que como lectores de poesía y 
lectores de crítica hemos de reconocer y juzgar en cada texto presentado 
como tal. Otro elemento distinguible es la profesionalización del crítico 
conforme los espacios para la crítica se iban ampliando y las maneras 
en que ésta debía tener un matiz mucho más definido que la mera oca-
sión espontánea para hablar de poesía en las páginas culturales de los 
periódicos.

En conclusión, este somero repaso por los ejercicios que han mode-
lado o representan algunos de los rasgos sobresalientes de la crítica sobre 
poesía mexicana contemporánea constituyen una muestra posible de 
considerar para reconocer tanto las ideas como la forma de practicar la 
crítica en los últimos años. Creemos que, en función de estos apuntes, 
se puede notar que, en todo caso, la relevancia de la crítica está determi-
nada tanto por su eficacia como por su lugar de enunciación. Sobre la 
base de que su práctica obedece tanto a la competencia lectora como al 
ejercicio deseable de una interpretación pertinente del texto, debemos 
recordar la lección de Evodio Escalante al respecto: 

No basta con decir que un escritor ofrece abundantes metáforas; falta sa-
ber si funcionan. No basta con hablar de la mímesis, hay que saber si es 
correcta. Por eso, ningún diccionario de retórica sustituye la acción crítica, 
y ésta, como se ha visto, exige partir de cero, es decir, de la relación inme-
diata del lector con el texto, única fuente real de sus intuiciones (Escalan-
te, 1998: 15).
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ESCRITURAS Y APROPIACIONES  
DE LAS LENGUAS ORIGINARIAS DE MÉXICO  

EN LA POESÍA MEXICANA CONTEMPORÁNEA

Mariana Ortiz
(unam)

Durante el siglo xix y la primera mitad del xx, la discusión sobre el 
“deber ser” de nuestras letras se concentró en una serie de conflictos 
relacionados con la identidad nacional. Intensos debates ideológicos, 
como el sostenido entre liberales y conservadores1 y, más tarde, entre 
“cosmopolitas” y “nacionalistas”,2 dan cuenta de las acrobacias intelec-
tuales y las profundas contradicciones implicadas en rechazar o asumir 
las herencias culturales de México.

La transición de los años cincuenta a los sesenta conduce a un re-
planteamiento de las ideas en torno a “México y lo mexicano”,3 ya que, 
como apunta Israel Ramírez en este mismo libro, la peculiaridad de 
la realidad mexicana es atendida a partir de una reflexión más amplia, 

1  En La misión del escritor. Ensayos mexicanos del siglo xix (1996), coordinado por Jorge 
Ruedas de la Serna, se recogen las páginas dedicadas a pensar la importancia de construir una 
literatura “independiente”, genuinamente mexicana, por autores como Ignacio Manuel Altami-
rano, José María Lafragua y Francisco Zarco.

2  Aunque el enfrentamiento entre estas dos líneas de pensamiento ha sido encabezado por 
distintos autores y grupos literarios, dos momentos cumbre e iniciáticos de la polémica entre 
“universalistas” y “nacionalistas” han sido estudiados por Víctor Díaz Arciniega en Querella 
por la cultura “revolucionaria” (1925) (1989) y por Guillermo Sheridan en México en 1932: la 
polémica nacionalista (1999).

3  Con su libro El perfil del hombre y la cultura en México (1934), Samuel Ramos marca el 
precedente de una serie de textos que buscan comprender el carácter del mexicano a partir de 
un análisis (casi terapéutico) de la historia de México, el más afamado de éstos es sin duda El 
laberinto de la soledad (1950), de Octavio Paz, que, en palabras de Carlos Monsiváis, otorga “el 
epitafio más lacónico y expresivo del nacionalismo: ‘Somos, por primera vez en nuestra historia, 
contemporáneos de todos los hombres’” (Monsiváis, 2001: 27).
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que incluye el ámbito de lo latinoamericano.4 La reapropiación de pa-
sados históricos, así como el tratamiento de simultaneidades y sobre-
posiciones temporales, se da a partir de estas fechas, sobre todo en las 
experimentaciones narrativas;5 sin embargo, el primer apartado de este 
trabajo pretende dar cuenta de un fenómeno similar en la obra poética 
de diversos autores.6

Una vez eclipsado el discurso de la épica revolucionaria, los poetas 
que se interesan por las culturas mesoamericanas7 –sin poner en duda su 
pertenencia a la tradición poética occidental– descubren nuevos puntos 
de encuentro8 con el legado simbólico, metafórico e incluso “sintáctico” 

4  El pensamiento de Alfonso Reyes en torno a la cultura nacional será decisivo para las 
generaciones posteriores; su interés por comprender a México a partir de una “mirada america-
na” se hace patente en las siguientes líneas: “Y no se me diga que hablar de nuestra América en 
general, como muchas veces lo hago, no es también referirse a México, pues las cosas mexicanas 
–cuando de lo espiritual se inquiere– no son tan específicamente mexicanas que resulten aje-
nas al resto de nuestras repúblicas, y siempre será lícito considerar a México como un caso agudo 
y expresivo de la cuestión americana” (Reyes, 1993: 144).

5  En 1955, con la aparición de Pedro Páramo, de Juan Rulfo, parece abrirse camino a 
experimentaciones narrativas que coinciden en problematizar el orden temporal mexicano y 
la incidencia del pensamiento mítico (heredado de la cultura mesoamericana) dentro de éste. 
Podemos acudir como ejemplo a las novelas Balún Canan (1957), de Rosario Castellanos, La 
región más transparente (1958), de Carlos Fuentes y Los recuerdos del porvenir (1963), de Elena 
Garro. Actualmente, la Universidad de Alicante desarrolla un proyecto titulado “Recupera-
ciones del mundo precolombino y colonial en las escritoras mexicanas contemporáneas”, que 
atiende, precisamente, a esta línea de investigación.

6  La antología El gallo y la perla. México en la poesía mexicana (2011), preparada por An-
tonio Deltoro y Christian Peña, reúne los poemas de autores del siglo xx que trabajan con el 
tema de lo mexicano; aunque muchos de éstos se concentran en la recuperación de un pasado 
histórico, que suele ser el del México prehispánico, la antología no centra su atención en los 
recursos poéticos que interactúan con la lírica náhuatl prehispánica, es decir, con la presencia 
de una lengua originaria de México en la poesía mexicana escrita en castellano, como es el 
caso de este estudio.

7  Una de las manifestaciones más evidentes de este interés es la presencia constante del 
tópico de las ruinas prehispánicas en la poesía mexicana desde el siglo xix hasta la fecha, como 
puede corroborarse en las antologías El corazón prestado. El mundo precolombino en la poesía de 
los siglos xix y xx (2004), realizada por Víctor Manuel Mendiola, y Un pasado visible: antología 
de poemas sobre vestigios del México antiguo (2004), compilada por Gustavo Jiménez Aguirre. 
Véase también Presencia indígena en la poesía mexicana contemporánea y otros ensayos (1992), de 
Raúl Aceves.

8  Nos referimos a “nuevos” puntos de encuentro porque la relación entre la poesía “mexi-
cana” escrita en castellano y la lírica náhuatl prehispánica tiene una larga historia, que se re-
monta hasta comienzos del siglo xvii, con las “Liras de Nezahualcóyotl”, de Fernando de Álva 
Ixtlilxóchitl, pasa por un texto decimonónico como Las aztecas (1854), de José Joaquín Pesado, 
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de la lírica náhuatl prehispánica.9 Mientras esto sucede, la poesía con-
temporánea escrita en lenguas originarias comienza a ganar terreno en 
la escena cultural mexicana, enfrentándose a una serie de problemáti-
cas derivadas, en gran medida, del propio nacionalismo mexicano y su 
obstinada lucha por imponer una sola identidad –y una sola lengua– a 
todos los pueblos que conviven en este territorio; dichas problemáticas 
serán, si no analizadas a fondo, al menos visibilizadas en el segundo 
apartado de este estudio.

De este modo, la división del capítulo en dos secciones: “La lírica 
náhuatl prehispánica en la poesía mexicana contemporánea” y “Algunas 
voces de la poesía mexicana contemporánea escrita en lenguas origi-
narias”, responde a la necesidad de señalar cómo la presencia de las 
lenguas originarias en la poesía mexicana contemporánea se manifiesta 
paralelamente en dos sentidos: como diálogo de una tradición poética 
con las traducciones de la lírica náhuatl prehispánica y como el surgi-
miento, el rescate o la reinvención de tradiciones poéticas marginadas, 
silenciadas o conservadas hasta años muy recientes únicamente a través 
de los recursos de la oralidad.10

y llega hasta un libro como La poesía indígena de México (1935), de Bernardo Ortiz de Monte-
llano. En todas estas obras, planteadas por sus autores como traducciones, es posible advertir la 
manera en que las ideologías y las estéticas imperantes de cada época afectan la interpretación y 
la recreación de los “cantos” nahuas.

9  Como se verá en la segunda sección de este trabajo, existen numerosas tradiciones poé-
ticas en las lenguas originarias de México que, por una serie de razones históricas, políticas 
y lingüísticas, han tenido que esperar hasta años muy recientes para manifestarse a través de 
la escritura. Por su parte, el estudio ininterrumpido de la lengua náhuatl desde el siglo xvi 
hasta la fecha, que responde también a diversos factores históricos y políticos, ha provocado 
un mayor conocimiento de su lírica prehispánica y, por tanto, un mayor impacto de ésta en las 
recreaciones temáticas y estilísticas de la “poética mesoamericana” emprendidas a través de la 
poesía mexicana contemporánea escrita en castellano.

10  Existen numerosos estudios enfocados en el tema de la oralidad que advierten la com-
plejidad de los procesos involucrados en construir su equivalente mediante un sistema escri-
tural, uno de ellos, “Trastierra y oralidad en la ficción de los transculturadores”, de Carlos 
Pacheco, señala algunas de las condiciones específicas de la oralidad que hay que tomar en 
cuenta a este respecto: “La oralidad no puede concebirse sólo como el mero predominio de una 
modalidad comunicacional ni, en términos negativos, como privación o uso restringido de la 
escritura, sino como una auténtica economía cultural, relativamente autónoma, que implica el 
desarrollo de peculiares procesos noéticos, concepciones del mundo, sistemas de valores, formas 
de relación con la comunidad, con la naturaleza, con lo sagrado, usos particulares del lenguaje 
y, por supuesto, productos culturales con características específicas” (Pacheco, 1989: 35). 
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El contexto al que se enfrentan los poetas que forman parte de es-
tos “nuevos” encuentros culturales, el papel que juega en su poesía la 
traducción, la manera en que afectan con su trabajo una tradición in-
terpretativa y el contraste entre una aproximación poética a la lírica 
náhuatl prehispánica y una creación poética elaborada desde el presente 
de los pueblos originarios de México son algunos de los intereses prin-
cipales de este análisis.

La lírica náhuatl prehispánica 
en la poesía mexicana contemporánea

Miren, oh, grandes sabios, el jade que se hizo añicos
y la hoja de obsidiana que atraviesa el corazón.
Nunca más habrá lugar para nosotros.
Perdimos un mundo con todo y su cosmogonía
y nunca pudimos alcanzar otro.
Hablamos una lengua que nos prestaron.
Kyra Galván, “Netzahualcóyotl recorre las islas”.

En 1965, a través de un ensayo titulado “La lírica náhuatl en la 
poesía moderna mexicana”, Ricardo Ledesma defiende que la singulari-
dad de la poesía mexicana es consecuencia de las circunstancias históricas 
de México y del encuentro violento entre dos perspectivas culturales: 
“Trauma de la conquista, fruto de un mestizaje violento, marcado con 
el hierro candente de la destrucción y el vasallaje, hay un tono, un matiz, 
algo no claramente definible que impregna el lenguaje castellano de la 
poesía de México y lo separa y lo distingue” (Ledesma, 1965: 23).

Para ilustrar estas peculiaridades de la poesía mexicana moderna, 
Ledesma acude a textos como “Muerte en el frío” (1946), de Xavier Vi-
llaurrutia, y “El cántaro roto” (1955), de Octavio Paz. Aunque es cierto 
que en el poema de Villaurrutia se habla de la muerte de una manera que 
puede evocar el desconsuelo de los cantos conocidos como icnocuicatl,11 

11  En la introducción a La tinta negra y roja. Antología de poesía náhuatl (2012), Miguel 
León-Portilla define los cantos conocidos como icnocuicatl, “cantos de privación”, como aque-
llos “en los que se cuestiona lo que es vivir en la tierra, el amor y la muerte, y lo que acaso puede 
ser tenido como palabras verdaderas” (León-Portilla, 2012: 23).
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“Siento que estoy viviendo aquí mi muerte / mi sola muerte presente” 
(Villaurrutia, 2013: 74), y que “El cántaro roto” utiliza imágenes que 
remiten al imaginario mesoamericano, “la noche que desuella con un 
pedernal invisible” (Paz, 2005a: 215), su relación con la lírica náhuatl 
prehispánica12 se establece únicamente a partir de tópicos y símbolos 
compartidos.

La última obra a la que Ledesma recurre para sustentar su ensayo es 
Fuego de pobres (1961), y este ejemplo es el primero que coincide con 
el enfoque de nuestro estudio, pues los textos elegidos para este corpus 
son aquellos en los que la presencia de la lírica náhuatl prehispánica se 
manifiesta también a nivel sintáctico y rítmico. En este sentido, las tra-
ducciones de los “cantares nahuas”, principalmente de los adjudicados 
a Nezahualcóyotl desde el siglo xvi hasta la fecha,13 son la influencia 
que nos interesa señalar tanto en el poemario de Rubén Bonifaz Nuño 
como en la obra poética de otros autores.

Habría que comenzar por subrayar que ninguno de los poetas que 
presentaremos a continuación es nahuablante y, no obstante, su labor 
poética forma parte de una tradición literaria que asume a Nezahual-
cóyotl como el primer poeta mexicano.14 Si en el prólogo de Nezahualcó
yotl. Vida y obra (1972), José Luis Martínez nos invita a reconocer que 
“nos unen a sus cantos otros hilos imperceptibles, peculiaridades de 
la sensibilidad que el tiempo no ha mudado” (Martínez, 1972: 8), en 

12  Resulta fundamental, bajo la perspectiva de este estudio, advertir el hecho de que Ricar-
do Ledesma trabaja el tema de la influencia de la lírica náhuatl en la poesía mexicana moderna 
sin especificar si se refiere a la tradición prehispánica o a la contemporánea, como si no existiera 
esta diferencia.

13  En su ensayo “Nezahualcóyotl y la invención de las tradiciones” (2007), José Carlos 
Rovira revisa la historia de los traductores que han configurado la noción que tenemos sobre 
los tópicos y los recursos poéticos característicos de la obra del único poeta prehispánico que ha 
alcanzado una popularidad nacional.

14  En su discurso de ingreso a la Academia Mexicana de la Lengua, titulado “Las literatu-
ras indígenas mexicanas”, Víctor de la Cruz problematiza lúcidamente esta cuestión: “Uno de 
los problemas más serios que han enfrentado los historiadores de la literatura mexicana es cómo 
crear un solo árbol a partir de las raíces de árboles distintos: los mesoamericanos y el europeo. 
Algunos autores lo han intentado injertando la rama de la literatura mexicana, hecha en caste-
llano, en los troncos decapitados de las literaturas prehispánicas; ignorando que de un tronco 
tan grueso como el mesoamericano –parecido al ahuehuete que en Oaxaca llaman el árbol del 
Tule– o varios troncos cercenados, como los que conformaron las literaturas mesoamericanas, 
podrían retoñar a partir de sus raíces originales y dar sus propios frutos, sin mostrar las flores 
del injerto” (Cruz, 2012: s.p.).
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Ómnibus de poesía mexicana (1971), Gabriel Zaid advierte que la lite-
ratura prehispánica y virreinal puede ser entendida como “nuestra” no 
por una definición particular de la “mexicanidad”, sino por el simple 
arraigo a su lectura: “Ni Netzahualcóyotl ni sor Juana fueron nuestros 
en su tiempo. ¿De qué nosotros podían ser, si no del suyo, entonces? Lo 
son hoy porque hablamos de ellos, y con ellos, como nuestros” (Zaid, 
2014: 4).

En un trabajo mucho más reciente, la Antología general de la poesía 
mexicana. De la época prehispánica a nuestros días (2012), realizada por 
Juan Domingo Argüelles, el recuento de la lírica mexicana se remonta 
de nuevo a los “cantos” de Nezahualcóyotl. Si bien esta decisión puede 
representar únicamente la subjetividad del antologador, lo cierto es que 
incluso en un plan de estudios como el de la carrera de Literatura y 
Lenguas Hispánicas, de la unam,15 se incluye la materia de “Literatura 
mexicana 1. Prehispánica”, en la que se leen los textos del “rey poeta”.

Los argumentos para considerar a Nezahualcóyotl como el funda-
dor de la poesía mexicana se enfrentan tanto a la evidencia infranquea-
ble de una traducción –que no implica únicamente la conversión de la 
palabra de una lengua a otra, sino el traslado de la oralidad a la escri-
tura– como a las intenciones evangelizadoras que acompañaron desde 
un primer momento la recopilación de los “cantos” prehispánicos. Así 
lo supo advertir Alfonso Reyes en su “Visión de Anáhuac”: “Hay que 
lamentar como irremediable la pérdida de la poesía indígena mexicana. 
[...] Lo que de ella sabemos se reduce a angostas conjeturas, y a tal o 
cual ingenuo relato conservado por religiosos que acaso no entendieron 
siempre los ritos poéticos que describían” (Reyes, 1983: 25).

Pocos años después, en el prólogo de Poesía indígena de México 
(1935), Bernardo Ortiz de Montellano llega a la misma conjetura que 
Reyes, pero articula por primera vez una idea que bien podría ser con-
siderada el antecedente teórico de propuestas poéticas como la de Ru-
bén Bonifaz Nuño o José Emilio Pacheco: “La canción indígena está 
muerta, murió del mismo mal que su lengua, y con ella se desarticuló 
del mundo de la expresión, pero la poesía indígena yace, viva llama re-
costada detrás de la fonética española que le ha prestado su cuerpo y su 
sangre para seguir viviendo” (Ortiz de Montellano, 1935: 27). 

15  Nos referimos al plan de estudios impartido en Ciudad Universitaria.
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Hoy en día, la conclusión a la que llegan Reyes y Ortiz de Mon-
tellano aplicaría únicamente para la poesía indígena precolombina, ya 
que la poesía mexicana contemporánea escrita en lenguas originarias no 
sólo vive, sino que ha alcanzado una diversidad y un reconocimiento 
sin precedentes. Si bien esta poesía se escribe en diversas lenguas, que 
implican una multiplicidad de recursos poéticos, la poesía escrita en 
español que “presta su cuerpo” a la poesía indígena prehispánica inte-
ractúa mayormente con la lengua náhuatl por motivos que responden, 
en gran medida, al apoyo y la difusión que han tenido desde los años 
cincuenta sus traductores y sus traducciones.16

Traductores y traducciones

Para la poesía mexicana contemporánea escrita en español, que acude a 
los símbolos, los tópicos, los recursos estilísticos e incluso la presencia 
“textual” de la lírica náhuatl prehispánica, fue determinante el trabajo de 
paleografía que realizó el padre Ángel María Garibay K. en la década 
de los cincuenta y principios de los sesenta. Los dos volúmenes de su 
Historia de la literatura náhuatl (1953-1954), así como sus traducciones 
de los manuscritos Romances de los señores de la Nueva España. Manus-
crito de Juan Bautista de Pomar. Tezcoco, 158217 y los Cantares mexicanos. 
Manuscrito de la Biblioteca Nacional de México,18 han sido considera-
dos la evidencia irrefutable de la existencia de una literatura náhuatl 
prehispánica.19 Por otra parte, Visión de los vencidos (1959), de Miguel 

16  Pensemos que los tres volúmenes de Poesía náhuatl de Ángel María Garibay son pu-
blicados por la unam y su Historia de la literatura náhuatl en la colección “Sepan cuantos...” 
de Porrúa, mientras que Visión de los vencidos, el trabajo de León-Portilla, que trabaja con 
traducciones propias y con las de Garibay, ha sido reeditado treinta veces y traducido a más de 
quince idiomas.

17  La edición, la paleografía, la introducción, las notas y los apéndices que realiza Garibay 
de este manuscrito conforman el tomo i de su Poesía náhuatl (1963).

18  Los tomos ii y iii de Poesía náhuatl (1965) contienen la primera y la segunda parte de 
la traducción de este manuscrito.

19  En su artículo “Las letras mexicanas en 1954”, Alí Chumacero se refiera a Historia de la 
literatura náhuatl, de Ángel María Garibay K., en los siguientes términos: “Es un libro funda-
mental que viene a dar por terminada la latente discusión acerca de la existencia o no existencia 
de nuestra literatura precortesiana” (Chumacero, 1955: 11). Sin embargo, dicha discusión está 
lejos de concluir, y un especialista en la materia como Patrick Johansson subraya el error de 
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León-Portilla, al que José Emilio Pacheco se ha referido como “gran 
poema épico de los orígenes de nuestra nacionalidad, es ya un libro 
clásico y una obra de lectura indispensable para todos los mexicanos” 
(Pacheco, 1976a), logró popularizar la lectura de los manuscritos pre-
hispánicos, al tiempo que planteó una nueva perspectiva historiográfica.

Si, como veremos más adelante, los acontecimientos vividos en el año 
de 1968 suscitan una reapropiación distinta de las traducciones canóni-
cas de la lírica náhuatl prehispánica por parte de los poetas mexicanos, 
hay que considerar como un antecedente de esta interacción simbólica 
y lingüística el trabajo poético de Rubén Bonifaz Nuño. En el prefacio 
de su libro Trece poetas del mundo azteca (1967), Miguel León-Portilla 
agradece a Rubén Bonifaz Nuño, al que, “como forjador de cantos, pedí 
consejo para hacer menos indigna esta presentación de nuestros anti-
guos poetas y sabios” (León-Portilla, 1967: 12). Por su parte, el “for-
jador de cantos” reconoce que su contacto con los Cantares mexicanos 
enriqueció su poesía a partir de su poemario Fuego de pobres:

Cuando yo me fecundé con esos poemas para escribir Fuego de pobres, 
busqué los rasgos de la sintaxis náhuatl que pudieran pasarse al español. 
En los Cantares mexicanos yo encuentro las raíces indígenas no en lo que 
están diciendo, sino en la manera como la lengua los obliga a decir algo. 
El idioma, cualquier idioma, crea formas naturales a su expresión. No sólo 
con el náhuatl: lo he intentado con el griego, latín, el francés, el inglés y 
el italiano: he buscado trasladar al español no ideas, sino mecanismos ver-
bales. Si alguien lo hace, si lo logra, conseguirá enriquecer nuestro idioma 
con injertos extraños. Las ideas no hacen la poesía: la hacen los juegos de 
palabras; la hacen los ritmos que los crean (Bonifaz, 2009).

El manejo y la recreación de los mecanismos verbales a los que Bo-
nifaz Nuño se refiere pueden comprenderse bien en relación con sus 
traducciones del griego y el latín, lenguas que el poeta dominaba, pero 

utilizar el concepto de “literatura” para referirse a los manuscritos de donde son tomados los 
cantares nahuas: “Un lector de hoy que se acerca a la mal llamada ‘literatura náhuatl prehispá-
nica’ debe [ser] consciente del hecho de que el texto manuscrito que considera, es una mezcla 
intrincada y difusa de oralidad, matices pictóricos (debido a veces al origen pictográfico de la 
fuente), y de elementos estructurales propios del aparato cultural español que orquestó la recu-
peración de los textos” (Johansson, 1993: 18).
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surgen aquí las preguntas: ¿qué tanto llegó a conocer el náhuatl?, y ¿qué 
tanto los rasgos de la sintaxis náhuatl que recupera en sus poemas de-
penden de las traducciones realizadas por otros?

Lo cierto es que en sus poemarios Fuego de pobres (1961), Siete de 
espadas (1966) y El ala del tigre (1969) nos encontramos con la presencia 
de esos “injertos extraños” para el español, y que el uso del plural, los pa-
ralelismos, las repeticiones, el hipérbaton, la elipsis y el encabalgamiento 
logran crear la impresión del ritmo de la lírica náhuatl prehispánica, al 
menos en la versión de ésta que conocemos traducida al español:

Sí; por casualidad nos encontramos 
aquí, y es breve el tiempo que tenemos,
amigos, en la vida. Nos miramos
apenas un instante, en el florido
encuentro de los rostros,
y echados somos de la fiesta
antes de tiempo siempre, y sin remedio.

Porque todo es prestado; se nos prestan
la casa, el despertar, la compañía,
el sentimiento temeroso, el simple
cambio de la amistad, y el júbilo
de ganarse otra vez, y nuevamente
el alegre perder al encontrarse 
(Bonifaz, 1996: 258).

Como es posible observar en este fragmento del poema “18” de Fue-
go de pobres, sus versos recrean el tópico característico de la lírica náhuatl 
prehispánica, la fugacidad de la vida; pero no son tomados textualmen-
te de los “cantares náhuas”, son versos nuevos que recontextualizan y re-
significan la potencia simbólica de la cosmovisión mesoamericana para 
pensar con ella el presente.20

20  En su libro El ala del tigre, Bonifaz Nuño lleva aún más lejos su apropiación de la 
cosmovisión mesoamericana y la asociación entre movimiento y creación que la caracterizó, al 
hacer participar las estrofas de todos sus poemas de una dinámica de movimiento entre las imá-
genes que simbolizan las fuerzas ascendentes y aquellas que simbolizan las fuerzas descendentes. 
Véase Ortiz (2018: 499-504).
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Por su parte, la relación de la obra de Jaime García Terrés con los 
“traductores y las traducciones” de la poesía náhuatl prehispánica es 
muy peculiar. Su texto “Discurso. Imitación del náhuatl” es un ejerci-
cio poético muy similar al de Bonifaz Nuño, en el que se acude a esta 
“imitación del náhuatl” para evidenciar la vigencia del “discurso” de sus 
cantos:

Un día más y
partiremos;
en una sola noche
se baja de puntillas
hasta la región descarnada.
En fin, como de paso, 
nos hemos conocido
los unos a los otros,
por espacio
de toda una pequeña vida. 
Han sido buenos estos años,
mientras duraban,
para quienes, al menos,
tomábamos el tiempo con un grano de sal.

En cuanto a los demás,
los tercos, los airados…
Dejémonos de cosas; es muy ancha la tierra.

¡Ah, si uno viviera
Los siglos de los siglos!
Pero no,
no podemos cambiar el curso de los astros. 
(García, 2011: 440).

Aunque tanto en estos versos como en los que conforman “El gran 
poema náhuatl sin comienzo ni fin” (1995), García Terrés aprovecha la 
existencia de una “tradición de la lírica náhuatl prehispánica”, en su poe-
ma “En el principio” (1971), arremete en contra de los traductores canó-
nicos de estos cantos. A partir de una dedicatoria que reza “A Garibay K., 
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in memoriam. Y también a León Portilla, su proteico delfín, tlamatini 
permanente”, se hace patente el tono irónico de su texto; con los versos 
que forman parte del poema se confirma la burla a su “dolce stil nuovo”, 
así como un reproche a la explotación morbosa del pasado mexicano:

2
“La flor, el canto…
Mi canto en flor”.
El efecto se mira fulminante.
Mañana mismo propondré
semejantes ideas a los interesados,
y no van a caber en sí de gozo
mis viejos profesores del Calmécac;
digno y justo será que les envíe,
las primeras estrofas en el dolce stil nuovo.
“Caros tlamatinime”, les diré,
“mi corazón es firme como piedra;
doy las gracias por él a mis maestros
y con ellos quisiera compartir
la tarea cordial que me dibujo […]”

3
El único peligro reside, según creo,
en la cruel importancia que mis versos
imparten a la nada y al sabor
puramente fugaz de toda cosa.
Bien está que perezcan las flores y los cantos.
¿Pero nosotros mismos? Hay algo de morboso
en tal ofuscación agonizante. 
A pesar de la cual
anticipo futura resonancia 
y multitudinarios homenajes.
Este pueblo, no sé, tiene raras manías:
los penachos de pluma, los caciques,
los ídolos barrocos y una terca,
maciza vocación por la muerte 
(García, 1995: 146).
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Tlatelolco, 1521-1968 

El contacto de Octavio Paz con las propuestas estéticas y vitales de los 
movimientos de vanguardia europeos, principalmente con el surrealis-
mo, influyó profundamente en su interés por el “arte primitivo” de Mé-
xico.21 En su poema “Piedra de sol” (1957) –que comparte nombre con 
el monolito conocido como “el calendario azteca”– podemos advertir 
que la presencia del pensamiento mesoamericano se experimenta sobre 
todo a partir de su percepción del tiempo: “El calendario mesoamericano 
no sólo es tiempo vuelto espacio y espacio en movimiento, sino que 
contiene, implícita, una filosofía de la historia fundada en los ciclos” 
(Paz, 2006: 42).

La fascinación de Paz por el pensamiento mítico de los aztecas se 
verá convertida en una dura crítica al fundamento violento de su cos-
movisión a partir de la matanza de estudiantes ocurrida en 1968.22 El 
hecho de que fuera Tlatelolco –el mismo sitio en donde estuvo recluido 
el último bastión mexica-tlatelolca en la guerra de Conquista– el esce-
nario de una nueva masacre, desató una serie de asociaciones en torno 
a las repeticiones “cíclicas” en la historia del país. Numerosos textos 
poéticos escritos en respuesta al crimen perpetuado por el gobierno se 
concentrarán en señalar las correspondencias existentes entre el poder 
sanguinario de los aztecas y el poder sanguinario del pri; es el caso de 
“México: Olimpiada de 1968”, de Octavio Paz; “El altar de muertos”, 
de Marco Antonio Montes de Oca, y “El espejo de piedra”, de José 
Carlos Becerra.

El recurso poético con que Juan Bañuelos y José Emilio Pacheco 
evidenciaron esta “coincidencia” en “No consta en actas” y “Lectura 
de los ‘Cantares mexicanos’: Manuscrito de Tlatelolco (1968)”, es el de 
la intertextualidad. Aunque estos poemas son muy distintos, ambos 
coinciden en transcribir –de manera casi idéntica– algunos versos del 

21  Véase Verani (2009: 242-253). 
22  En Posdata (1969), Octavio Paz propone que la crítica de México y de su historia debe 

comenzar por cuestionarse lo que significó y significa todavía la visión azteca del mundo, pues 
la concepción que el mexicano tiene del Estado, el poder político y el orden social parte de 
su identificación sentimental con esta cultura y de la manipulación del discurso oficial para 
perpetuar su glorificación. 
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Manuscrito anónimo de Tlatelolco (1528).23 En este sentido, el impacto 
que representa el año de 1968 para la vida cultural mexicana (véanse los 
capítulos de Israel Ramírez y Jorge Aguilera) marca también el inicio 
de una propuesta poética que afianzará un nuevo punto de encuentro 
entre la poesía escrita en castellano y las traducciones de la lírica náhuatl 
prehispánica.

“No consta en actas” es un texto extenso en el que participan diver-
sas voces involucradas en la realidad política y social de México en 1968. 
Su título alude a la ausencia del testimonio de los asesinatos perpetua-
dos en Tlatelolco en las actas oficiales del sistema judicial mexicano y su 
subtítulo, “Tlatelolco, 1520-1968”, pone en evidencia la intención del 
poeta al incluir entre comillas un fragmento del Manuscrito anónimo de 
Tlatelolco:

“...esparcidos están los cabellos,
destechadas las casas,
enrojecidos los muros.
Gusanos pululan por calles y plazas
y en las paredes están salpicados los sesos;
masticamos salitre, el agua se ha acedado.
Esto ha hecho el Dador en Tlatelolco,
cuando nuestra herencia es una red de agujeros” 
(Bañuelos, 2013: 219).

Los versos de Bañuelos que continúan el poema imitan la sintaxis 
náhuatl –al enunciarse desde la perspectiva del autor “anónimo” que 
escribe su testimonio en el Manuscrito– e insisten en la “repetición” 
que significa la matanza de Tlatelolco de 1968 en relación a la de 1521: 
“¿Todo es igual que ayer, entonces?/ ¿Ensartaremos cráneos como cuen-
tas/ y se ha de repetir lo que el augur/ grabó en el silencio de la piedra?/ 
¿Con coágulos de sangre escribiremos México?/ Yo el residuo, el super-
viviente, hablo” (2013: 219).

23  Al ser escrito en 1528, el Manuscrito anónimo de Tlatelolco no entra propiamente dentro 
de la categoría de literatura prehispánica, sino en aquella a la que Garibay K. clasificó como “El 
trauma de la Conquista” en su Historia de la literatura náhuatl.
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“Lectura de los ‘Cantares mexicanos’: Manuscrito de Tlatelolco (oc-
tubre 1968)”,24 por su parte, está construido a partir de la selección y 
la combinación de diversos fragmentos de Visión de los vencidos (1959) 
y de las traducciones de cantares nahuas del Manuscrito de la Biblioteca 
Nacional realizadas por Garibay, como señala el propio Pacheco en nota 
a pie de página.25 Al leer en dichos textos el testimonio de las traiciones, 
las agresiones, el asedio y el desamparo que vivieron los mexicas y los 
tlatelolcas en la guerra contra los españoles, a la luz de lo ocurrido en la 
fecha señalada entre paréntesis por el poema: (octubre 1968), Pacheco 
consigue que el pasado (1521) se convierta en una alegoría del presente 
y viceversa.

Prácticamente todos los versos del poema son tomados de manera 
textual o casi idéntica de las fuentes que hemos citado –escritas más de 
cuatrocientos años atrás–, y su lectura resulta empatar de manera asom-
brosa con la tragedia vivida en la Plaza de las Tres Culturas:

Cuando todos se hubieron reunido,
los hombres en armas de guerra 
fueron a cerrar las salidas, 
las entradas, los pasos.
Sus perros van por delante,
los van precediendo.

24  Este poema es uno de los que más modificaciones han sufrido a partir de las correc-
ciones realizadas por su autor. La primera versión, perteneciente al poemario No me preguntes 
cómo pasa el tiempo (1969), consta de 41 versos, mientras que el texto que aparece en la primera 
edición de Tarde o temprano (1980), con el título de “Manuscrito de Tlatelolco” y el subtítulo: 
“1. Lectura de los “cantares mexicanos” Octubre 2, 1968”, reduce esta parte del poema a 24 
versos y agrega una segunda parte: “2. Las voces de Tlatelolco, Octubre 2, 1978”. En su adecua-
ción final, aquella que encontramos en la edición de Tarde o temprano, del año 2000, el poema 
consta de tan sólo 11 versos y lleva el título: “Manuscrito de Tlatelolco (2 de octubre de 1968)” 
y los subtítulos: “I. Lectura de los ‘Cantares mexicanos’” y “II. Las voces de Tlatelolco (2 de octubre 
de 1978: diez años después)”.

25  La nota a pie de página del poema en No me preguntes cómo pasa el tiempo, es la siguien-
te: “Con los textos traducidos del náhuatl por el padre Ángel María Garibay”. Aunque en las 
siguientes versiones del texto los versos que permanecen son casi idénticos a los de la primera 
edición, la nota que los acompaña cambia, dándole crédito en la de 1980 a Visión de los vencidos 
(1959), de León Portilla: “Que dio a conocer los textos de Garibay”, y reconociendo por pri-
mera vez la labor de León-Portilla como traductor en la edición del 2000: “Con los textos tra-
ducidos del náhuatl por Ángel María Garibay y León-Portilla en Visión de los vencidos (1959)”.
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Entonces se oyó el estruendo,
entonces se alzaron los gritos.
Muchos maridos buscaban a sus mujeres.
Unos llevaban en brazos a sus hijos pequeños.
Con perfidia fueron muertos,
sin saberlo murieron.
(Pacheco, 1969: 21).

Re-lecturas y Re-escrituras

A pesar de que se trata de un trabajo de intertextualidad equiparable al 
realizado en “Lectura de los ‘Cantares mexicanos’: Manuscrito de Tla-
telolco (octubre 1968)”, los poemas que forman parte de “Homenaje a 
Nezahualcóyotl” son presentados por José Emilio Pacheco en la sección 
de “Aproximaciones” de su libro Irás y no volverás (1973), precedidos 
por un epígrafe de su heterónimo Julián Hernández: “La poesía no es 
de nadie:/ se hace entre todos” (Pacheco, 1976b: 120).

Tanto el epígrafe como el hecho de que los poemas formen parte de 
sus Aproximaciones resulta muy significativo, ya que dentro de la poé-
tica de Pacheco se defenderá constantemente la idea de que toda escri-
tura es en realidad una re-escritura y una re-interpretación de lecturas, 
con lo que los conceptos de autoría y originalidad pierden relevancia, 
mientras que los juegos de intertextualidad y las posibilidades de la 
traducción adquieren un papel preponderante dentro de sus experi-
mentaciones poéticas.

En el prólogo a una edición de sus Aproximaciones, Pacheco se refie-
re a la re-creación que ocurre en un texto al ser traducido a otro idioma 
y a cómo el castellano permite que los versos surgidos originalmente en 
la lengua de otras culturas cobren una forma natural y genuina dentro 
de él:

Un libro, pues, en que importan más los textos que los autores. Mediante 
su humilde intérprete mexicano –uno más, otro más en una cadena que 
empezó cuando Fernando de Alva Ixtlilxóchitl tradujo en liras frailuisinas 
los poemas de su bisabuelo Nezahualcóyotl y no se ha interrumpido ni 
cesará– el verdadero autor de estas Aproximaciones es el idioma español. La 
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prodigiosa flexibilidad y las infinitas posibilidades del castellano quedan 
demostradas en su poder de convertir en versos que hablan “como nacidos 
en él y naturales” la obra de tantos poetas, tiempos y culturas (Pacheco, 
1984: 8).

La diferencia entre la propuesta poética de Rubén Bonifaz Nuño 
(que analizamos anteriormente) y la de José Emilio Pacheco es que 
mientras el primero consigue “injertos extraños”, propios de la lírica 
náhuatl prehispánica, para poemas inéditos escritos en castellano, el 
segundo asume el papel de un traductor que al reescribir un texto lo 
re-vive.

“Homenaje a Nezahualcóyotl” consta de cuatro poemas breves, al 
final de los cuales se incluye una nota a pie de página: “A partir de las 
traducciones de Ángel María Garibay y Miguel León-Portilla”. Si bien 
los cuatro poemas están conformados por versos tomados de la versión 
“original” de sus traducciones, el trabajo de intertextualidad de Pacheco 
consiste, entre otras cosas, en una reconfiguración métrica que los con-
vierte en heptasílabos y endecasílabos:

4
De cuatro en cuatro nos iremos muriendo,
aquí sobre esta tierra.
Somos como pinturas que se borran,
flores secas, plumajes apagados.

Ahora entiendo este secreto, este enigma:
el poder y la gloria no son nada:
con el jade y el oro bajaremos
al lugar de los muertos.

De lo que ven mis ojos desde el trono
no quedará ni el polvo en esta tierra. 
(Pacheco, 1977: 126).

El referente de Pacheco para este poema es el “canto” intitulado 
“Como una pintura nos iremos borrando”, traducido por Garibay en 
Poesía náhuatl I. Romances de los Señores de la Nueva España. Manus-
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crito de Juan Bautista de Pomar. Tezcoco, 1582: “Los hombres, cuatro 
a cuatro/ todos nos iremos,/ todos moriremos en la tierra”, “Nadie es-
meralda,/ nadie oro se volverá,/ ni será en la tierra algo que se guarda:/ 
Todos nos iremos/ hacia allá igualmente:/ nadie quedará, todos han de 
desaparecer:/ de modo igual iremos a su casa [...]. Como una pintura/ 
nos iremos borrando,/ como una flor/ hemos de secarnos/ sobre la tie-
rra,/ cual ropaje de plumas/ del quetzal, del zacuán/ del azulejo, iremos 
pereciendo./ Iremos a su casa” (Garibay,1993: 85). 

En una primera lectura, el poema de Pacheco podría pasar por una 
traducción “canónica” (véase el capítulo de Alejando Higashi) de la lí-
rica náhuatl prehispánica, pero, al leerlo con mayor detenimiento, se 
descubre que su trabajo poético consigue imágenes insólitas para esta 
“tradición”: “De lo que ven mis ojos desde el trono/ no quedará ni el 
polvo en esta tierra”. En esta posibilidad de re-creación se hace patente 
que la intención de Pacheco es hacer poemas escritos a partir de otros 
poemas, ya que “el poema resulta intraducible y se asfixia al salir del 
agua-madre de su lengua”, y fuera de ella “sólo puede ser representado 
por un texto análogo y distinto” (Pacheco, 1984: 6).

Años después, con “El gran poema náhuatl sin principio ni fin” 
(1995), Jaime García Terrés realiza un ejercicio de intertextualidad se-
mejante al de “Homenaje a Nezahualcóyotl” al retomar los versos tra-
ducidos por Garibay:

Nadie se volverá de oro,
ni lo guarecerá la tierra convertido
 en piedra fina, no.
Unos y otros partiremos [...]
Iremos cual pintura desleyéndonos
y como flor nos secaremos.
Plumas dispersas de quetzal
 nos perderemos en el aire
y muertos llegaremos a la casa
 de lo desconocido. 
(García, 1995b: 29).

Ambos autores coinciden en anular la distinción entre poemas 
originales y traducidos; la diferencia radica en que mientras Pacheco 
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señala la labor de Garibay y León-Portilla como intermediarios de su 
traducción, García Terrés lo insinúa únicamente a través del título de 
su poema, llevando aún más lejos este experimento de apropiación 
textual.

La lírica náhuatl prehispánica en el siglo xxi

Un proyecto como la antología País de sombra y fuego (2010) –que in-
vita a un grupo de poetas nacidos en la segunda mitad del siglo xx a 
cuestionar de nuevo el sentido de la palabra patria– confirma que, al 
igual que en “La suave Patria” (1921), de Ramón López Velarde, el 
tópico del México prehispánico es un referente importante para pensar 
las circunstancias actuales del país. 

Si textos poéticos como El reposo del fuego (1966), de José Emi-
lio Pacheco, o Tercera Tenochtitlán (1983-1999), de Eduardo Lizalde, 
son parte de una tradición interpretativa que plantea la coexistencia 
de tiempos inconclusos en la configuración espacial y cultural de Mé-
xico,26 en “País pixel”, de Josu Landa, se insiste en concebir a México 
como una “República de Ecos desgranándose en voces de voces” (Lan-
da, 2010: 33).

Por su parte “El lazo y la trampa”, de Jorge Esquinca, uno de los nu-
merosos poemas de la antología que experimentan con la recontextua-
lización y la resignificación de textos “ajenos”, recurre a una estructura 
similar a la del poema número 1 de “No consta en actas”, al distinguir 
los versos “propios” de aquellos tomados del libro sexto del Códice flo-
rentino con el uso de cursivas.27 El efecto que consigue el poema tam-
bién es semejante: visibiliza la eficacia de la lírica náhuatl prehispánica 
para referirse al presente de la realidad mexicana:

26  Podemos acudir como ejemplo a los ensayos El laberinto de la soledad (1950) y Posdata 
(1959), de Octavio Paz, a la novela La región más transparente (1958), de Carlos Fuentes, o a 
los cuentos “La culpa es de los tlaxcaltecas” (1964), de Elena Garro, y “La fiesta brava” (1972), 
de José Emilio Pacheco. 

27  También se agrega una nota al pie al final del poema, en la que se aclara la fuente de 
donde tomaron dichos versos.
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Noche y viento, avanzamos. En ruta,
en larga marcha al interior
de la piedra, a la entraña del árbol
–nosotros, los visibles, poco vemos.
De tierra se irá llenando, se convertirá
en basurero aquel lugar
en el que sólo se esperaba la palabra.
Has descendido, te has lanzado
al arroyo, a la cueva, al pedregal,
te has metido en el lazo y la trampa.
Andamos a tientas, escuchando
un viento de tizones, advirtiendo
una serpiente en la cola del turbión.
Nos quedan palabras, muy pocas,
unas cuantas palabras.
(Esquinca, 2010: 126).

Como puede constatarse en este fragmento, los versos de la autoría 
de Esquinca reproducen la cadencia y las imágenes características de 
los “cantos nahuas”, al grado de que el texto en su totalidad parece la 
obra de un solo autor. Su propuesta poética recuerda el trabajo de in-
tertextualidad realizado por José Emilio Pacheco o Juan Bañuelos, pero 
también la recreación de la lírica náhuatl prehispánica conseguida por 
Bonifaz Nuño mediante recursos como la elipsis, el encabalgamiento, 
el uso del plural y la repetición. 

Son muchas las interrogantes involucradas en la lectura de las pro-
puestas poéticas que hemos revisado hasta aquí, entre ellas, nos pa-
rece, vale la pena destacar las siguientes: ¿en qué medida podríamos 
hablar de la influencia rítmica o sintáctica de la lírica náhuatl prehis-
pánica en la poesía escrita en español?, ¿en qué medida se trata única-
mente de la imitación o la recreación de las traducciones canónicas de 
los “cantos nahuas”?, y quizá más importante, ¿es necesario establecer 
esta distinción o basta con reconocer el enriquecimiento de la poesía 
mexicana contemporánea a partir de esta extraña pero innegable for-
ma de interacción cultural?
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Algunas voces de la poesía mexicana 
contemporánea escrita en lenguas originarias

Si la deuda de la crítica literaria con la poesía mexicana contemporánea 
escrita en español es grande, el estudio de las obras poéticas en lenguas 
originarias28 en muchos sentidos apenas comienza. La complejidad de 
los procesos históricos y sociales en que se han visto involucradas las 
más de 65 lenguas (y 364 variantes lingüísticas) habladas en México, la 
singularidad de los recursos poéticos que las caracterizan y el impacto 
de políticas culturales recientes en la vida de las comunidades indígenas 
son tan sólo algunos de los factores que deben analizarse para conocer 
un poco más acerca de las distintas tradiciones poéticas que existen hoy 
en día en nuestro país.

La idea, por muchos aceptada, de que culturas como la maya, la 
náhuatl o la zapoteca atraviesan actualmente por un renacimiento de sus 
letras, pierde de vista el hecho fundamental de que a raíz de la Conquis-
ta sus lenguas tuvieron que enfrentarse a la imposición de un sistema 
escritural que interrumpió su propio desarrollo gráfico y desarticuló 
importantes correspondencias con su tradición oral. A este respecto, 
nos dice la lingüista Dora Pellicer:

El colonialismo lingüístico de la palabra escrita no se detuvo en la deter-
minación del alfabeto, pues introdujo cambios en las funciones sociales y 
en los contenidos mismos de las lenguas nativas. Las palabras, las metáfo-

28  La discusión en torno al vocablo más apropiado para referirse a la literatura escrita en 
lenguas como el náhuatl, el zapoteco, el mixe, el tzeltal o el maya responde, entre otros factores, 
a las violencias raciales, sociales y políticas asociadas a la categoría de “indígena”. Mientras que 
algunos autores de estas lenguas apuestan por utilizar –sin tapujos o falsos pudores– el término 
literatura indígena, y de este modo participar en la resignificación de este concepto, algunos otros 
encuentran en el término literatura en lenguas originarias una alternativa válida, que ayuda a 
problematizar las aristas de este campo cultural. En su artículo “¿Indígenas o pueblos originarios: 
una reforma conceptual”, al que acudimos en este capítulo para sortear dicha disyuntiva, el his-
toriador Ilán Semo presenta una revisión etimológica que nos muestra la equivalencia semántica 
entre ambos términos, pero también la importante reforma conceptual que puede provenir de 
utilizar el segundo de ellos: “1) en primer lugar, dificulta su sustantivación, a menos que se hable 
de originarios y obligue al lenguaje a recurrir a una polisemia. Llamar a las culturas del país por el 
nombre que ellas mismas se dan: nahuas, mazahuas, rarámuris…; 2) destituye un concepto clave 
–el de indígena– en la estructura de lo que mueve las latencias raciales de la sociedad, y 3) pone 
en escena la apuesta de un lenguaje abierto a la posibilidad de la pluralidad” (Semo, 2017: s.p.).
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ras y otras figuras de estilo recibieron el bautizo de nuevas significaciones 
y tuvieron que entregar su forma al servicio de Padres Nuestros y Salve 
Reginas, Doctrinas y Confesionarios. La escritura conservó el código de las 
lenguas orales, pero rompió la relación que mantenían con la cultura y el 
pensamiento, es decir, con la oralidad (Pellicer, 1993: 25).

Al hablar de poesía mexicana escrita en lenguas originarias se vuelve 
indispensable tomar en cuenta el trasfondo de este colonialismo lin-
güístico, así como el contexto de las coerciones, las distorsiones y las 
resistencias culturales y políticas por las que han atravesado estas len-
guas durante todo el siglo xix y la mayor parte del xx, ante el embate de 
políticas educativas que han propiciado la aculturación de los pueblos 
indígenas y la enseñanza del castellano como lengua oficial.29

La posibilidad de acortar la distancia entre la función social de la 
cultura oral y la función social de la cultura escrita en las lenguas de 
México ha tenido que esperar hasta años muy recientes para contar con 
el apoyo de leyes, instituciones y movimientos políticos y sociales que 
reconozcan la importancia y la riqueza de la diversidad lingüística. La 
irrupción del Ejército Zapatista para la Liberación Nacional (ezln) en 
la escena política y cultural del país a mediados de los años noventa, 
por ejemplo, propició una atención distinta a las exigencias de los pue-
blos indígenas respecto a una verdadera educación intercultural bilin-
güe gracias a la presión social y mediática ejercida contra el gobierno. 
No obstante, los acuerdos establecidos30 a través de los Diálogos de San 
Andrés Sacam Ch’en no fueron respetados en la reforma constitucional 
de la ley indígena promulgada por el Senado en 2001.

29  La creación de un Estado mexicano que niega la existencia de otras naciones que for-
man parte del país, la necesidad de asumir la existencia política y no sólo cultural de los pueblos 
indígenas, la violencia infringida a los hablantes de una lengua indígena a través de las campa-
ñas de alfabetización y el acto de resistencia política que implica hablar y escribir en una lengua 
indígena son temas analizados con profunda inteligencia por la escritora mixe Yásnaya Elena 
Aguilar Gil a través de textos como “Nosotros sin México: naciones indígenas y autonomía”, 
“Ayuujk: hablar como acto de resistencia”, “Lo lingüístico es político (Putsktu’u: ja putsk jëts ja 
tu’u)” y “Ëëts, atom. Algunos apuntes sobre la identidad indígena”, entre muchos otros.

30  Una de las demandas del ezln en relación con la enseñanza en lenguas indígenas establece 
que “el gobierno federal se obliga a la promoción, desarrollo, preservación y práctica en la educa-
ción de las lenguas indígenas y se propiciará la enseñanza de la lecto-escritura en su propio idioma 
y se adoptarán medidas que aseguren a estos pueblos la oportunidad de dominar el español”.
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Por su parte, la “Ley general de derechos lingüísticos de los pue-
blos indígenas”, aprobada en 2003 podría significar el indicio de una 
transformación en las políticas lingüísticas y educativas que afectan di-
rectamente la relación que los habitantes de estos pueblos tienen con 
la escritura de sus lenguas maternas. Sin embargo, la discriminación en 
contra de los hablantes de una lengua distinta al español continúa sien-
do ejercida a lo largo de todo el país, como atestigua el poeta mé’pháá 
(tlapaneco) Hubert Matiúwàa (1986): “Vengo de una generación re-
ciente, me tocó la escuela bilingüe, pero los maestros decidieron no en-
señar la originaria, porque cuando salíamos a las cabeceras municipales, 
teníamos mucho conflicto al no hablar el español, y el racismo que eso 
genera es muy violento” (Matiúwàa, 2016).

Resulta muy difícil señalar la fecha exacta en que comienzan a produ-
cirse textos escritos en lenguas que durante mucho tiempo sólo ejercieron 
su función poética mediante la oralidad. Lo que puede decirse es que 
en los años ochenta, además de publicarse los primeros libros de texto 
gratuito en lenguas indígenas, se llevaron a cabo investigaciones que re-
sultaron fundamentales para conocer la creación literaria contemporánea 
en lenguas originarias. Los estudios realizados por Carlos Montemayor31 
(1947-2010) en diversas regiones del país, especialmente en la península 
de Yucatán, la recopilación de poesía oral en lengua diidxazá (zapoteco) 
emprendida por Víctor de la Cruz32 (1948-2015), el Seminario de Cul-
tura Náhuatl (unam) dirigido por Miguel León Portilla (1926) y la pu-
blicación de Estudios de cultura náhuatl,33 coordinada por él mismo, son 
algunos de los ejemplos más representativos de este esfuerzo.

31  Su trabajo de investigación sobre literatura escrita en lenguas indígenas, así como su im-
partición de talleres literarios en diversas comunidades de México, ha permitido la publicación 
de libros como La situación actual y perspectivas de la literatura en lenguas indígenas (1993), Es-
critores indígenas actuales 2 vols. (1992), Lo’il maxil yu’un Chyapa: sk’op ya’yej jlumaltik Chiapas/
Voces de Chiapas (1996), La literatura actual en las lenguas indígenas de México (2001) y La voz 
profunda. Antología de la literatura mexicana en lenguas indígenas (2004).

32  A Víctor de la Cruz se debe también la selección y el estudio introductorio de la antología 
de poesía escrita en lengua diidxazá (zapoteca) Guie´sti´diidxazá. La flor de la palabra (1983).

33  Los volúmenes 18, 19 y 20 de Estudios de la cultura náhuatl, preparados por Miguel 
León-Portilla, Alfredo Ramírez, Francisco Morales y Librado Silva, están dedicados a la litera-
tura náhuatl contemporánea, que ha sido designada por ellos mismos como Yancuic Tlahtolli: 
Palabra Nueva. Por otro lado, en 2004 aparece la antología Antigua y nueva palabra. Antología 
de la literatura mesoamericana, desde los tiempos precolombinos hasta el presente, realizada por el 
mismo León-Portilla y Earl Shorris.
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Por otro lado, a partir de la década de los noventa los espacios de 
encuentro y difusión para la literatura indígena han recibido un apo-
yo sin precedentes por parte de instituciones oficiales. Desde 1992, el 
Fondo Nacional para la Cultura y las Artes (Fonca) ofrece cada año una 
beca para escritores en lenguas indígenas, en 1993 surge la Asociación 
de Escritores en Lenguas Indígenas (eliac),34 en 1994 se instaura el 
Premio Nezahualcóyotl de Literatura en Lenguas Mexicanas, en 1996 
se inaugura la Casa del Escritor en Lenguas Indígenas, en 1998 se crea 
el Premio Continental Canto de América de Literatura en Lenguas In-
dígenas, y desde 2016 se otorga el premio Cenzontle a la Creación Li-
teraria en Lenguas Originarias.

La creación de becas y premios para la poesía escrita en lenguas indíge-
nas parece confirmar que ciertas políticas públicas comienzan a trasladarse 
de la retórica oficial a la realidad cultural del país. No obstante, es necesario 
tomar en cuenta una observación como la que la lingüista y activista mixe 
Yásnaya Aguilar Gil establece frente al hecho de que dichos apoyos sean 
ofrecidos para la literatura indígena,35 “sin importar que tras la categoría 
se oculte una diversidad de once familias de lenguas tan distintas entre 
sí como el chino y el inglés, con mecanismos gramaticales y poéticos tan 
distintos que no soportan ninguna agrupación” (Aguilar, 2018a). 

Sin intención de propagar estas generalizaciones, es indispensable 
advertir que a los retos de aprender a escribir en una lengua ajena, contar 
con poquísimos lectores en la suya y tener que construir una recepción 
crítica en la que los reconocimientos se distingan de las condescenden-
cias, se suma el hecho de que los autores de una lengua indígena tengan 
que ofrecer necesariamente una obra poética traducida al español.36

34  Esta Asociación, dedicada a la creación de talleres literarios, seminarios y estancias de 
escritura, así como a la publicación de obra poética y narrativa de diversos autores, fue fundada 
por Natalio Hernández, Juan Gregorio Regino, Jorge Cocom Pech, Irma Pineda y Pedro Mar-
tínez Escamilla.

35  Los premios CaSa de Creación Literaria en Lengua Zapoteca, convocados por la edito-
rial Calamus y el Centro de las Artes de San Agustín, por iniciativa de Francisco Toledo, son el 
único ejemplo, hasta el momento, de un certamen pensado exclusivamente para los escritores 
de una lengua distinta al español.

36  La convocatoria de los premios nacionales ofrecidos a la literatura escrita en lenguas in-
dígenas por la Dirección General de Culturas Populares o el Instituto Nacional de Bellas Artes 
establece como requisito indispensable presentar, junto a un poemario inédito en la lengua de 
origen de su autor, su respectiva traducción al español. 
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En su ensayo “La autotraducción en la literatura indígena, ¿cues-
tión estética o soledad?”, la poeta binnizá Irma Pineda reflexiona sobre 
las dificultades y las riquezas que representa ser un escritor bilingüe, 
cuya creación poética es siempre doble, así como sobre los motivos que 
llevan a un escritor en lenguas originarias a preferir ser su propio tra-
ductor: “Por un lado, como ya lo mencionaba, por la carencia de traduc-
tores literarios en los distintos idiomas indígenas del país, y por otro 
lado, porque después de tanto tiempo de auto-traducción en solitario, 
los mismos escritores difícilmente confían en la calidad estética y con-
ceptual que alguien más pueda imprimir a su creación al trasladarla al 
español” (Pineda, 2016b).

Ante la imposibilidad de comparar la particularidad de los recur-
sos lingüísticos37 involucrados en la versión original de algunas de las 
voces más importantes de la poesía mexicana contemporánea escri-
ta en lenguas originarias,38 hemos optado por presentar una muestra 
poética que se concentra, por una parte, en el análisis de ciertos tópi-
cos representativos de las tradiciones poéticas que surgen o se fortale-
cen en México durante las últimas décadas y, de manera paralela, en 
el seguimiento de un motivo que permanece y se reinventa junto con 
ellas: el de la flor.

37  En el marco del diálogo colaborativo horizontal realizado durante la Index Art Book 
Fair 2020, surgió un material de apoyo para el desarrollo de tipografías adecuadas a cada lengua 
indígena, con una muestra y una semblanza de siete lenguas distintas, en el que se asume que 
éste “es sólo un frente más de los procesos necesarios para el fortalecimiento de las autonomías 
de las comunidades en cuestión” (2020: 2).

38  Para conocer la obra poética de autores que no se mencionan en este estudio, se puede 
acudir a las antologías Words of the true people. Palabras de los seres verdaderos, coordinada por 
Carlos Montemayor y Donald Frischmann, cuyo tomo II (2005) está dedicado a la poesía 
contemporánea en lenguas indígenas de México; y La voz profunda. Antología de literatura 
mexicana en lenguas indígenas (2004), preparada también por Carlos Montemayor, así como 
a la serie Voces nuevas de raíz profunda, que forma parte de la colección Literatura Indígena 
de México, de la editorial Pluralia, y presenta la obra de seis poetas que escriben en distintas 
lenguas: Celerina Patricia, Irma Pineda, Juana Karen Peñate, Ruperta Bautista, Enriqueta Lu-
nez y Mikeas Sánchez. Por otra parte, una de las peculiaridades de la poesía mexicana escrita 
en lenguas originarias es que se ha dado a conocer, sobre todo, mediante proyectos virtuales 
y páginas electrónicas, como “Meridiano 105º”, que reúne la poesía escrita en lenguas indí-
genas de México y Canadá. 
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“Flor y canto” en la poesía náhuatl contemporánea

La lengua náhuatl ha corrido con una suerte distinta a la de cualquier 
otra lengua originaria de México por una serie de razones entre las que 
destacan el gran número de hablantes –y dialectos– que existen en dis-
tintas regiones del país,39 así como los abundantes textos dedicados a 
su estudio y difusión a lo largo del tiempo. A las primeras traducciones 
del náhuatl al castellano, dirigidas por fray Bernardino de Sahagún en 
el Colegio de la Santa Cruz de Tlatelolco, se suman los esfuerzos por 
dar a conocer los “cantares nahuas” desde el siglo xvii, con las Liras de 
Nezahualcóyotl, de Fernando de Alva Ixtlilxóchitl, hasta los trabajos de 
investigación y traducción de poesía náhuatl realizados por Ángel María 
Garibay40 y Miguel León-Portilla.41

Es quizá por esta presencia “ininterrumpida”42 de “una literatura que 
se desarrolla, como realidad viviente, a lo largo de los siglos” (León-Por-
tilla, 1989: 127), y por existir un consenso respecto a cuáles fueron los 
tópicos y los recursos poéticos característicos de su lírica prehispánica, 
que la obra de los poetas nahuas contemporáneos43 guarda aún gran 

39  Hay que recordar que el náhuatl fue la lengua vehicular de Mesoamérica no sólo a raíz 
del dominio mexica sobre grandes territorios, sino desde el esplendor de la cultura tolteca.

40  Por órdenes de Felipe II, Juan Bautista de Pomar escribe en 1582 su Relación de Texcoco, 
e incluye en ella una versión en náhuatl de algunos cantos atribuidos a su bisabuelo Netzahual-
cóyotl, que hasta entonces solamente se habían transmitido a través de la oralidad y que com-
ponen el manuscrito Romances de los señores de la Nueva España. Manuscrito de Juan Bautista de 
Pomar. Tezcoco, 1582. Con la traducción de este manuscrito, Garibay elabora el primer tomo 
de su Poesía náhuatl.

41  La labor de León-Portilla como traductor de la poesía náhuatl prehispánica es el origen 
de libros como Trece poetas del mundo azteca (1972), Quince poetas del mundo náhuatl (2004) 
y La tinta negra y roja. Antología de poesía náhuatl (2008), en cuya selección participan Coral 
Bracho y Marcelo Uribe.

42  Aunque es cierto que dentro de las lenguas originarias el náhuatl es la que cuenta con 
una tradición escrita más constante, el propio León-Portilla advierte que durante el siglo xviii 
dejó de escribirse a tal punto que durante algún tiempo la tradición oral fue el único soporte de 
la palabra, que “pervivió tan sólo en el corazón”.

43  La tercera parte de Yancuic Tlahtolli. La nueva palabra. Una antología de la literatura 
náhuatl contemporánea (1990) reúne la que es considerada por Miguel León-Portilla como poe-
sía náhuatl contemporánea; ésta se remonta a la obra de autores como Mariano Jacobo Rojas 
y Villaseca (1842-1936), Enrique Villamil (1890-1960) y Santos Acevedo López y de la Cruz 
(1903), para llegar hasta la poesía de una generación mucho más reciente: Natalio Hernández 
(1947), Alfredo Ramírez (1950) y Delfino Hernández (1950).



96

Mariana Ortiz

semejanza con los cantares conocidos como “in xochitl in cuicatl/ flor y 
canto”. 

En la obra poética de Natalio Hernández (1947-),44 fundador de 
la Asociación de Escritores Indígenas y ganador del Premio Nezahual-
cóyotl de Literatura en Lenguas Mexicanas en 1994, es posible observar 
este fenómeno. El título mismo de buena parte de sus libros: Xochikos-
katl / Collar de flores (1985), Sempoalxóchitl / Veinte flores: una sola flor 
(1987) y Xopanttla xochimeh / Flores de primavera (2012), confirma la 
relevancia del símbolo de la flor en su poesía como punto de conexión 
con una tradición literaria; en el prólogo de Flores de primavera, el poeta 
hace explícita esta evocación constante: “Como su nombre lo indica, 
tiene una raigambre, un referente primordial: in xochitl in cuicatl / la 
flor y el canto que forma parte de la Toltecayotl, esencia del arte de nues-
tros ancestros, los antiguos mexicanos” (Hernández, 2012: 5).

Vayamos a uno de los textos de este poemario para observar cómo, 
además de concentrarse en los tópicos de la fugacidad de la vida y el 
gozo con que hay que corresponder a su préstamo, el ritmo del poema, 
conseguido por medio del estribillo,45 complementa la impresión de 
estar leyendo una versión actual de los antiguos cantares nahuas:

Xopantla Xochitl 
Paqui noyolo 
queman nimitz ita: 
ipampa niquilcahua 
san tipanoh ipan tlaltipactli, 
niquilcahua san tihual temiquih. 

Amo nihnequi: 
maixpilini motlachialis 
Amo nihnequi 

44  En su libro Relatos de la diferencia y literatura indígena. Travesías por el sistema mundo 
(2018), Luz María Lepe Lira acude a la obra poética de Natalio Hernández para analizar la 
propuesta decolonial y la conciencia política que distingue a la literatura indígena contem-
poránea.

45  Tanto para Ángel María Garibay como para Miguel León-Portilla, uno de los rasgos 
más característicos de la lírica náhuatl prehispánica es el uso de expresiones paralelas, en las que 
se reitera una misma idea.



97

Escrituras y apropiaciones de las lenguas originarias

mamopatla moxayac 
Amo nihnequi 
maixpolihui mopaquilis. 

Nochi xihuitipah 
ximoselilti 
Nochi xihuitipah 
xitechxochimaca 
Nochi xihuitipa 
xopantla nimitz chias 
Xochipitzahuac: Xochipitzahuac.

Flor de primavera 
Se alegra mi corazón 
al contemplarte: 
Olvido que somos pasajeros 
aquí en la tierra 
Olvido que sólo hemos venido 
a soñar. 

No quiero 
Que se marchite tu mirada 
No quiero 
Que cambie tu rostro 
No quiero 
Que se borre tu sonrisa. 

Reverdece 
Año con año 
Entrega tus flores 
Año con año 
Te estaré esperando 
Año con año 
Flor menudita 
(Hernández, 2012: 83).
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Las correspondencias entre la lírica náhuatl contemporánea y la líri-
ca náhuatl precolombina son perceptibles también en la poesía de Juan 
Hernández (1951). Su poemario Chikome xochitl / Siete flor (2007), 
ganador del Premio Nezahualcóyotl de Literatura en Lenguas Mexica-
nas, en 2006, está compuesto por siete poemas dedicados a siete flores: 
la del maíz, la flor de siembra, la vainilla, la nochebuena, la dalia, la flor 
del toloache y el cempoalxóchitl. El último de éstos, cuya protagonista 
es la flor característica de la celebración del Día de Muertos, nos sirve 
como ejemplo de la riqueza metafórica de este símbolo para la tradición 
poética náhuatl, a la que se refiere el especialista en tematología Claudio 
Guillén: “En la poesía náhuatl, las flores ocupan un lugar importante y 
de una extremada, delicadísima polisemia. También ahí la flor expresa 
los contrarios. La flor abraza la inminencia de morir y la urgencia de 
vivir” (Guillén, 2005: 239).

VII
Tiitstokejya nikanij
ika chichiltik xochitl titlakajtokej
ika kostik xochitl tikisteuasej.

In xiutototl techtlauilia
tlen mitlampa ojtli. 

Ipan ojtli eltlapaltipaj tiyajtiasej 
ika xochimej paxalouanij
(Hernández, 2007: 102).

VII
Ya estamos aquí
con flores rojas hemos nacido
con flores amarillas hemos de partir. 

El pájaro solar “xiutototl” nos alumbra
camino a la morada de los muertos. 

Nos hemos de ir en alas por la senda, 
con las viajeras flores 
(Hernández, 2007: 109).
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Aunque tanto Natalio Hernández como Juan Hernández han publi-
cado una buena parte de su obra poética y han sido galardonados por ella 
en años muy recientes, es innegable que en la poesía náhuatl contem-
poránea se han dado también transformaciones temáticas y estilísticas 
importantes, y que éstas son perceptibles sobre todo en la obra de poetas 
pertenecientes a otra generación. Es el caso de Mardonio Carballo (1974), 
reconocido por el Instituto Nacional de Lenguas Indígenas (inali) por su 
labor en la difusión de las lenguas originarias a través de programas radio-
fónicos y televisivos como “Las plumas de la serpiente” y “La raíz doble”. 

En un texto breve de su poemario Xolo (2012),46 Mardonio Carba-
llo trabaja con la metáfora de la flor, como una suerte de guiño hacia su 
tradición poética. Aunque en las recopilaciones de lírica náhuatl prehis-
pánica se incluyen los cantos conocidos como cuecuechcuicatl “cantos 
de comezón” o “cantos de cosquilleo”, de sutil erotismo, el texto de 
Carballo acude a un sentido de lo erótico y del humor poco frecuente 
dentro de éstos, además de prescindir de recursos como la elipsis o la 
repetición de palabras.

Xikonijnekui no xochitl
xij pipitzo
xij koni i ajio
pilnektzin xi nech tzikipilo 
(Carballo, 2012: 25).

Huele mi flor
chúpala un poquito
bebe de su agua
abeja dame un pellizco 
(Carballo, 2012: 25).

46  Se trata de una obra muy peculiar porque, además de su versión en náhuatl y en caste-
llano, los poemas de Xolo cuentan con una versión en inglés, y en su edición de Pluralia, vienen 
acompañados de un cd en el que son musicalizados por Juan Pablo Villa, pues, como nos dice 
Diana del Ángel a este respecto, “la mayoría de los libros publicados van acompañados de un cd 
donde se puede escuchar al autor leyendo sus poemas, o bien los textos están musicalizados. Este 
rasgo connota el desconocimiento generalizado en México de cómo suenan las lenguas originarias 
y la consecuente necesidad de los editores y autores por acercar el sonido al público interesado. 
La inclusión de la música podría verse como un gesto por recuperar la oralidad en la que pervivió 
durante más de cinco siglos la poesía de estos pueblos” (Del Ángel y Ortiz Maciel, 2018: 113)
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Otras flores, otros cantos

A las dificultades que enfrentan los autores de una lengua originaria 
en México, se suma el impacto de los discursos indigenistas –que han 
propagado e inmovilizado durante siglos los lugares comunes asociados 
a la figura del indio– en la recepción de sus propuestas artísticas. Expec-
tativas ligadas al deber ser del “México profundo”47 suelen impedir una 
lectura que atienda la complejidad formal de estas nuevas apuestas poé-
ticas, como señala al respecto el poeta y crítico literario Kalu Tatysavi:48 
“Así, el público receptor no exige, tolera la ‘poesía de cocina’, local, 
sentimental, que recurre a la belleza natural como el centro... No se 
experimenta, no hay intertextualidad, no se arriesga, no toma en cuenta 
lo irónico, la parodia, es como si la tradición poética en otras lenguas no 
existiera” (Tatysavi, 2018: 26).

Frente a innumerables discursos políticos, antropológicos y litera-
rios apropiados de la “voz del otro”, la poesía en lenguas originarias 
ha conseguido recobrar el uso de la primera persona, combatiendo el 
“paternalismo” o la “condescendencia” con que se piensa a los pueblos 
indígenas desde la hegemonía cultural, pues, como nos dice Luz María 
Lepe Lira al analizar el papel del intelectual indígena en el campo lite-
rario mexicano:

La escritura se convierte en el signo primario de este intelectual y vol-
verse escritor, autor literario, ofrece un matiz particular para analizar la 
enunciación sobre lo indígena. Además, en el ámbito de la literatura la re-
presentación puede adquirir el punto de discusión más álgido en torno 
a la mimesis entre experiencia y escritura, sobre todo cuando en la obra 
literaria se intentan explicar las condiciones sociales o personales de quien 
escribe, condicionando la voz poética a una voz personal (Lepe, 2017: 6).

47  Este término hace referencia al libro México profundo: una civilización negada (1987), 
de Guillermo Bonfil Batalla, en el que se plantea la división entre la civilización moderna oc-
cidental y la civilización indígena a través de los conceptos del México imaginario y el México 
profundo.

48  Kalu Tatysavi escribe su columna “Lenguas originarias” en el Periódico de Poesía de la 
unam desde hace ya algunos años, siendo ésta una de las pocas fuentes constantes de crítica y 
reflexión sobre poesía mexicana y latinoamericana escrita en lenguas originarias. 
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Natalia Toledo (1967), ganadora del Premio Nezahualcóyotl en 
2004 por su poemario Guie’yaase’/ Olivo negro (2005), es una de las 
autoras más reconocidas dentro de una de las tradiciones literarias más 
consolidadas de México, la de la lengua diidxazá (zapoteco).49 El poema 
extenso “Deche bitoope/ El dorso del cangrejo”, de su poemario homó-
nimo, nos comparte una mirada sobre los conflictos involucrados tanto 
en el arraigo como en el desarraigo a una cultura originaria, que nada 
tiene que ver con la ingenuidad, la idealización o la autocompasión, 
como podemos constatar en el siguiente fragmento: 

Naa gudinde’ niá’xquenda’ne xpia’ ya’
rni qué ñacaladxe’ nicheza ti bicuini
nazé nisadxu’ni naa,
qué ñacaladxe’ nulué’ gasti’:
qué ñuu di’ dxi ñaca biinidxaapa’ guie’.
Runebia’ ya’ cani guláxoo xquidxe’ ne ca diidxa’
guníca’
gudinde niá’ dxuladi ne guiñadó’,
ti guchiaya’ doo gudibanecabe ca lága’
gupa xi gundisa’ ti yaga gui’ri candani ndaane’,
bicaaguie’ xhaba lade’ bidxe’ ri, ti ganna’ nuu ni
huandi’
ne bidxagalua’ ni nazela’
gucaladxe’ niguiidxe’ guendanacubi ne bilui’ naa
xquiiba’ yaa
ne deche’ bidxii naa luti bitoope. 

Yo estuve peleada con mi tradición,
no quise que me desvirgara una mano llena de 
alcohol,
no quise demostrar nada.

49  En su artículo “Intelectuales indígenas y literaturas en México. El campo literario entre 
los zapotecas y los mayas”, Luz María Luz Lepe nos ofrece un recuento de los autores, las publi-
caciones, los talleres literarios y las instituciones culturales y políticas que han participado en la 
construcción de una tradición literaria zapoteca, desde 1935. Por su parte, en el texto “Las lite-
raturas indígenas y la Revolución mexicana”, el autor zapoteca Víctor de la Cruz trata el mismo 
tema, siendo él mismo uno de los mayores involucrados en la consolidación de dicha tradición.
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nunca fui una flor virgen,
fui habitada por fantasmas que asaltaban mi catre
de yute,
tampoco quise que mi sangre fuera pura.
Conozco de la conquista y sus promesas,
me peleé con el chocolate y el mole
para despegar las costuras con que me cosieron los
párpados
tuve que alzar una antorcha que nacía de mi vientre,
incineré mi cuerpo para creer en la justicia
y me topé con la ignorancia,
la novedad que quise abrazar me mostró su oropel
y mi espalda me devolvió el dorso del cangrejo 
(Toledo, 2005: 107).

A la lectura crítica de “usos y costumbres” en los que aún se consi-
dera que la mayor virtud de una mujer es la virginidad, se suma, en la 
poesía de Toledo, la experimentación de imágenes eróticas que acuden a 
metáforas lúdicas, gozosas y, de alguna forma, casi infantiles, para libe-
rar el cuerpo de la mujer de la lectura masculina y leer el cuerpo mascu
lino desde la mirada femenina. Los poemas “Guie’sti’ ca badudxaapa’ 
huiini’ 1/ La flor de las niñas 1”: “Rului’ni xquipi’ benda,/ Parece un 
ombligo de pescado,/ suquii ne expele,/ un horno de barro y su lumbre,/ 
guie’ dxuladi/ flor de chocolate” (Toledo, 2005: 24-25); y “Guie’ sti’ ca 
ba’ du’/La flor de los niños”: “Ti xquie nga ti nite ziyasa guiba’/ Un pito 
es una caña que se eleva en el cielo/ ti guindaa guisu xti’ ca dxiñahuiini’,/ 
para romper la piñata de los dulces,/ ti íque bigu rusaba biidxi’ ndaani’ 
guidxilayú./ una cabeza de tortuga que siembra semillas en el/ suelo del 
mundo” (2005: 30-31), nos permiten dar cuenta de esto.

La condición femenina se ha constituido como uno de los grandes 
puntos de reflexión de la poesía en lenguas originarias. Resulta intere-
sante cotejar el análisis que realiza en este libro Diana del Ángel sobre la 
emergencia del sujeto femenino en la poesía mexicana contemporánea 
con lo que sucede con la emergencia del sujeto indígena, pues, entre 
otras similitudes significativas, destaca el hecho de que en ambos casos 
los tópicos del erotismo y la recuperación de la memoria familiar a tra-
vés del cuerpo sobresalen en la obra de distintas autoras.
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Existen, sin embargo, importantes diferencias en el tratamiento 
dado a estos tópicos por las escritoras que pertenecen a un pueblo ori-
ginario; aunque no entra dentro de las posibilidades de este estudio 
ahondar en ellas, podemos acudir como ejemplo a la forma en que es 
comprendida la maternidad no como un proceso conflictivo, ni como 
una experiencia asociada al exilio doméstico, sino como una de las po-
tencias más entrañables del cuerpo femenino. A semejanza de lo que 
sucede con el erotismo y la memoria familiar, el tópico de la maternidad 
suele explorarse vinculado a las costumbres y las enseñanzas construidas 
por una colectividad, pues, aunque buscan desligarse de los supuestos 
establecidos desde una mirada externa, las autoras en lenguas indígenas 
acuden a imágenes, metáforas y símbolos que recuperan, recrean y re-
significan su herencia cultural. 

Así como en el poemario Náandi pireku ma cheti sapiini (2018), 
de Rubí Tsanda (1987), se recurre a los cantos de cuna de la tradición 
purépecha, en la antología poética Ti’u billil in nook’ / Del dobladillo 
de mi ropa (2008), de la poeta maya Briceida Cuevas, nos encontra-
mos con una serie de textos dedicados a compartir la vivencia íntima 
del nacimiento y la crianza de los hijos, pero también la sabiduría 
materna de una comunidad:

Kananbil u táab u tuuch kun báanak. 
Bik táabakech a cha’ u jaantik miis. 
Bik táabakech a cha’ u jaantik peek’. 
Bik táabakech a cha’ u bisik ch’o’. 
Wa tun ku bisik ch’o’ 
bik táabakech a waawt u k’aaba’ tu táan leti’; 
cha’ach u k’aaba’ yéetel a tootil, 
tumen u k’aaba’e’ 
leti’e “wáay” ku ja’asik u yóol chichan paal, 
leti’e’ ku nóot’ik u náay chichan paal. 
Kananbil u táab u tuuch. 
Mukbil tu jobonel k’óoben 
(Cuevas, 2008: 86).

Hay que cuidar el cordón umbilical cuando se desprenda. 
Que no se lo coma el gato. 
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Que no se lo coma el perro. 
Que no se lo lleve el ratón. 
Si se lo lleva el ratón 
no lo menciones ante ella; 
mastica su nombre con tu mudez, 
porque su nombre 
es “la aparición” que espanta a los pequeñines, 
quien les roe el sueño. 
Hay que cuidar el cordón umbilical. 
Enterrarlo en las vísceras del fogón 
(Cuevas, 2008: 86-87).

La ola de violencia vivida actualmente en México, cuyos efectos 
suelen ser en particular terribles para la población femenina (véanse los 
capítulos de Israel Ramírez y Diana del Ángel) y para las comunidades 
indígenas, es también una temática recurrente de la poesía en lenguas 
originarias. El poemario bilingüe “Guie’ ni zinebe/ La flor que se llevó” 
(2013), de Irma Pineda, denuncia el despliegue de las fuerzas armadas 
en los pueblos indígenas bajo el pretexto de la lucha contra el narco-
tráfico. El abuso de poder de “los hombres vestidos de verde” es un 
tema especialmente sensible para esta autora, ya que su padre fue des-
aparecido por el ejército cuando ella era niña. Si con el poema “Deche 
bitoope/ El dorso del cangrejo”, Natalia Toledo reniega de la necesidad 
de ofrecerse al hombre como una “flor virgen”, en el siguiente texto de 
Irma Pineda la flor simboliza, precisamente, la inocencia de las mujeres 
violadas por los soldados:

Naa nga gunaa yu ni guchezalu’ ne bisaananeu’ xpiidxilu’
Yanna caguiibelade’ ti che’ dxiibi
Cusiaya’ xtuuba’ guie’ xiñá’
ni biaana lu ziña yaa sti daa
Ma cadi dxapahuiini’ mudu di naa
xa ni cabeza guendandá dxi ra na’ xpa’du’
nga nuxhele laa
Zineu’ guie’ stine’
¡Dxu! ¡beenda!
Qui ñalu naa bichuugulu’ guie’
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Ca yagana’ qui ñanda nucueezaca’ lii
Nisaguié ruuna lua’ qui zugaanda
cu’ gudxa layú
ne guni guiele’ sti bieque guie’ stine’ 
(Pineda, 2013: 272).

Soy la mujer tierra que rasgaste para depositar tu semilla
Lavo mi cuerpo para ahuyentar el miedo
Limpio las huellas de pétalos rojos
sobre la tierna palma del petate
No soy más la niña capullo
que esperaba el día en que las manos de su amado
la hicieran florecer
Te llevaste mi flor
¡Soldado!
Sin piedad la arrancaste
Mis ramas no tuvieron fuerzas para detenerte
La lluvia de mis ojos no será suficiente
para humedecer el suelo
y hacer que mi flor renazca 
(Pineda, 2013: 272).

La voz de las mujeres ha ganado un territorio importante en la poe-
sía mexicana a través de la obra de autoras que escriben en una lengua 
originaria; dentro de sus textos no se rechazan los temas vinculados a las 
costumbres y las tradiciones de sus pueblos, pero se abre un espacio im-
portante para pensar problemáticas relacionadas con la terrible realidad 
de su país, como nos dice al respecto Hermann Bellinghausen:

Hoy nos encontramos ante una nueva generación de autores que abren 
temáticas y tratamientos lingüísticos hasta ahora ausentes o larvados en 
el esfuerzo colectivo que resulta en la creación de una nueva literatura, 
tal cual, necesariamente bilingüe pero ya mediática, multimedia y agre-
sivamente contemporánea. Sí, se siguen recobrando y cultivando raíces 
ancestrales, mitos, autoafirmaciones comunitarias, costumbrismo, ex-
propiaciones (recuperaciones) de la historia. Pero también opera la reali-
dad cruda de un país que se desmorona de arriba para abajo. La escritura 
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indígena mexicana está inmersa en la liberación de la mujer y de las pre-
ferencias sexuales de hombres y mujeres, en la conciencia autonómica de 
pueblos y regiones; en los derechos humanos a profundidad (2018: 5).

Evidentemente, esta nueva generación de autores no está compuesta 
en exclusiva por mujeres; las resistencias culturales, el enriquecimiento 
de tradiciones literarias, la exploración de nuevos abrevaderos temáticos 
y la denuncia de la violencia sufrida por las poblaciones más desprote-
gidas de México son luchas iniciadas y sostenidas también en la poesía 
en lenguas originarias escrita por hombres.

Entre las voces masculinas más jóvenes, destaca la del poeta Hubert 
Matiúwàa, ganador del Premio de Literaturas Indígenas de América 
(plia) en 2017 por su poemario en lengua mè’phàà (tlapaneco), Las som-
breras de Tsítsídiín. Los textos que conforman este libro se concentran 
en el tema de la violencia ejercida contra las niñas de las comunidades 
de Guerrero, como refiere el propio autor: “Las niñas son engañadas y 
luego secuestradas para ser llevadas a un trabajo esclavo. Son violadas 
y prostituidas por una red criminal que existe en todo el país. Como 
todo pueblo, quiere a través de la palabra manifestar aquello que le 
preocupa. Como cualquier poeta, escribo a partir de mi pueblo, de mi 
comunidad” (Matiúwàa, 2017).

Un año antes, con Tsína rí nàyaxà’/ Cicatriz que te mira (2018), 
Hubert Matiúwàa ganó el primer Premio Cenzontle (2016). En esta 
obra se exponen también los abusos, los asesinatos, los secuestros y los 
trabajos forzados a los que se ven sometidos los habitantes de su pueblo. 
El segundo apartado del poemario, “Las rayadoras de Marutsíí”, trata 
acerca de las condiciones en que los campesinos de Guerrero son obli-
gados a extraer la goma de opio de las amapolas. El poema “Ná tsudùù 
istsí/ En la piedra”, que recurre a la enunciación desde un sujeto colecti-
vo, resulta un buen ejemplo de que en la obra de Matiúwàa la denuncia 
no está reñida ni con la calidad ni con la experimentación poética, pues 
consigue imágenes de gran belleza para referirse a la flor que ha esclavi-
zado el cuerpo de su gente:

Nìgumaá xò’ ná tsudùù itsí, 
ná nìrìgwii ñò’òn Marutsíí, 
ná ni’nìì àjmú inuu júbà rí nàkra’wo iná xò’, 
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ná nidoò ñàwán’ xò’ asndo nì’nì wàbà nè 
rí magòò mudrígwií xò’ mbèkúu wajèn. 
Gejyò’, 
ná xuajñàn xò’, 
nandúún xàbò juyàà xò’ numuu rí ijíín ñajwàn xò’ 
nàru’tiin àkhà’ tsí màtsúwaa yà’dú ìdo nà’nè wakhà’, 
numuu rí akwià’ xò’ nàyaxììn nè tsiyóo 
khamí iya idùún i’wá xuajen. 
Ná xuajñàn xò’, nandúún juyàà xò’, 
numuu rí xàwì nakwá xò’, 
khamí nàngwá ènè ñawíín xò’ rajùn iná 
rí nàjrá’an ná inuu jùbà’ 
rí nà’nè minàà mì’xá, mi’ñùùn khamí màñà’. 
Ná xuajñàn xò’, 
ndu’ñáá xò’, 
numuu rí nàmañà xò’ nònè riyóo jùbà’, 
ná nudìì xó ajngóò èwè, gà’khò khamí rí tsíngína 
(Matiúwàa, 2018: 40).

Nacimos en la piedra 
donde se posó el pájaro Marutsíí, 
cantó a los montes para esconder nuestra hierba 
y talló nuestras manos hasta hacerlas 
suaves para recibir la sonaja de la muerte. 
Aquí, 
nos quieren porque nuestros dedos 
rebanan el sol para chorrear la tarde, 
porque nuestra piel guarda los fantasmas 
y el llanto de otros pueblos. 
Nos quieren, 
porque nuestros pies son sigilosos 
y no lastiman a las lenguas 
que brotan de la tierra 
para pintarse de blanco, de lila y de rojo. 
Nos buscan, 
porque sabemos surcar la tierra 
para sembrar las palabras: 
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hambre, necesidad y pobreza 
(Matiúwàa, 2018: 41).

Para finalizar con esta muestra que, aunque breve, nos permite dar 
una idea de la complejidad que han alcanzado tradiciones poéticas que 
llevan relativamente poco tiempo de desarrollarse a través de la escritu-
ra, recurriremos a la obra de otro poeta guerrerense, Florentino Solano 
(1982), cuya lengua materna es el ñuu-savi. Entre sus libros publicados 
hasta ahora se encuentran Todos los sueños el sueño (2003), La Luz y otras 
noches (2012) y Cerrarás los ojos para no ver (2013). Su poema “Ita kuñu 
yu/ La flor de mi cuerpo” aborda dos tópicos recurrentes de la poesía 
en lenguas originarias, la migración forzada y el racismo, al tiempo que 
hace de la ironía una resistencia cultural frente a los prejuicios y los 
lugares comunes que, pese a todo, continúan determinando la lectura 
del indio en México:

ká’án na chi ra nda’ví kuvi kú yu
ra ki’ví lo ke ninu kú yu
ra ko ña’a

xa’án yakua yu chi
xá’án ta’tán tinana yú tia tin
xá’án ñu’ú vixin

kutie’e yú íyó tiku yú xín tia’vi
íyo yaa xini yú

xi’í yu ndixi kua’á xí’ín kua’á ndutiá
ndá’yu yí yu nu ná
koo ichí tiákú yu koo ichí va’a yu

ra ki’vi va kú yu chi
ra vílo
ra ikú
chin kua’a ní ka na’a
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ndisu tá kaa
tá kii
ta ndiee
in ita xá’nu sa’ta yú
ra yakua ki’ví vílo kití kú

kua’an xá’nu ña baja kalifórnia 
(Solano, en Tatysavi, 2016).

dicen que soy un pobre diablo
indio del sur
ísavi perdido

que huelo a mugre
a tomate fumigado 	 sudor del campo
a barro mojado

que tengo callos piojos liendres
caspa en el cabello

que tomo Tecate y otras chingaderas
miento la madre
vivo sin filosofía ni civismo

dicen que soy un idiota
estúpido
bruto
y un etcétera infinito

pero cada hora
cada día
cada fuerza
una flor crece sobre mi cuerpo
sucio indio bruto bestia
Baja California progresa 
(Tatysavi, 2016).
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Conclusiones

El encuentro entre el pensamiento occidental y lo que hoy conocemos 
como Mesoamérica marcó el inicio de una tradición interpretativa a 
todas luces asimétrica que prevaleció, aun cuando el México indepen-
diente y el México revolucionario buscaron, en el México prehispánico 
y en la idea del mestizaje, la evidencia de un origen “legítimo” para sus 
proyectos de nación. Las páginas dedicadas a decir al “otro” o hablar por 
él traslucen las ideologías y los intereses involucrados en la lectura que 
la cultura “oficial” ha hecho de la cultura de los pueblos indígenas desde 
hace ya casi cinco siglos. 

A través de este estudio se ha querido mostrar que –a pesar del 
gran desconocimiento y la marginación de las lenguas indígenas que 
prevalece hasta hoy en día en nuestro país– la presencia de éstas en la 
poesía mexicana contemporánea comienza a modificar una dinámica 
de interpretación unilateral e impositiva entre diversos universos cul-
turales.

En su aproximación a la Historia general de las cosas de la Nueva 
España,50 el padre Ángel María Garibay reconoce que en este escrito del 
siglo xvi “se palpa la manera no castellana de percibir al mundo” (1992: 
68). En los textos poéticos que a partir de la década de los sesenta in-
auguran nuevas formas de dialogar con la lírica náhuatl prehispánica a 
través de la lengua castellana, es posible reconocer también el enrique-
cimiento cultural de este influjo, que no sólo es perceptible como ese 
“tono” o ese “matiz” que impregna la poesía de México, sino como la 
posibilidad de recrear, reescribir, traducir y apropiarse de un pasado que 
continúa siendo significativo para el presente.51

50  Hay que recordar que el documento conocido como Códice florentino es el texto bilin-
güe en el que Bernardino de Sahagún agrupa la información sobre las creencias y las costum-
bres indígenas, recaudada a través de la narración de sus informantes. La cita de Garibay hace 
referencia al bilingüismo de esta obra para luego subrayar que “aún en el texto castellano de 
Sahagún se palpa la manera no castellana de percibir al mundo”.

51  Si, como bien ha señalado José Carlos Rovira, “en la búsqueda de un discurso de an-
tepasados como es el de las literaturas indígenas de América no era difícil caer en el encuentro 
con una ‘clasicidad’ originaria que tiene mucho que ver con fijaciones temáticas que han podido 
convertir a los aztecas en griegos y latinos de América” (Rovira, 2008: 341), las nuevas formas 
de diálogo entre la poesía mexicana contemporánea y la lírica náhuatl prehispánica descubren 
en esas mismas temáticas, la brevedad de la vida y la necesidad de gozar del presente, ya no el 
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Por otra parte, la abundancia, la calidad y el signo combativo de 
la poesía mexicana contemporánea escrita en lenguas originarias ha 
transformado las prácticas de lectura que se tienen de ésta desde la vida 
cultural hegemónica y, por tanto, lo que entendemos por una tradición 
poética mexicana, que ya no implica necesariamente la historia, la rup-
tura y la continuidad de una sola lengua.

equivalente de una antigüedad “clásica” para México, sino la posibilidad de trasladar la “verdad” 
de sus cantos a una lectura del presente. 
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SUJETOS EMERGENTES EN LA POESÍA MEXICANA 
CONTEMPORÁNEA: EL CASO FEMENINO

Diana del Ángel1

(unam, iib)

Consideraciones previas

Este capítulo aborda un aspecto de la poesía mexicana tan importante 
como poco estudiado: la subjetividad femenina, cuya consolidación en-
tre 1968 y 2018 es consecuencia de las circunstancias políticas, cultura-
les y sociales de México. Este trabajo no se limita a poemas escritos por 
mujeres, aunque la cuestión de género es uno de los ejes teóricos que lo 
atraviesan. Si bien la construcción textual de un sujeto femenino se ob-
serva mucho más en la obra de autoras, también he consignado e inte-
grado al análisis a algunos escritores. Ello contribuye a mostrar cómo el 
tema ha ganado terreno en la poesía mexicana. Aun así, la nómina que 
integra el corpus es mínima en comparación con la cantidad y calidad 
de poetas que actualmente conforman la poesía mexicana.

Los rasgos analizados se eligieron en tanto aspectos esenciales en la 
constitución de los sujetos y su entorno. “De lo cotidiano a lo domés-
tico” muestra cómo las poetas trabajan la dimensión doméstica desde 
la perspectiva femenina; “El cuerpo desde distintos ángulos” señala la 
tematización corporal no restringida al erotismo; “La maternidad re-
enfocada” deja ver la crítica hacia el tópico de la madre, y “El discurso 
amoroso invertido” permite ver la complejidad de las relaciones amoro-
sas desde la mirada de las mujeres. Otros criterios de selección fueron su 
recurrencia en las obras leídas y las menciones críticas previas –el caso 

1  unam, Programa de becas Posdoctorales en la unam. Becaria del Instituto de Investiga-
ciones Bibliográficas, asesorada por la doctora Ramona Pérez Bertruy.



120

Diana del Ángel

del cuerpo fundamentalmente–. Desde luego, estos aspectos no agotan 
las vías de análisis, sino sólo buscan ser puntos de partida, acaso provo-
caciones, para futuros estudios. Finalmente, con el término emergente 
no se sugiere que antes de 1968 no existiera una subjetividad femenina 
en la poesía mexicana, sino recalcar la presencia y variedad que ha co-
brado en el periodo histórico señalado.

Sujeto femenino: vías de conformación

La preponderancia del sujeto desde la Ilustración abrió la puerta a las 
primeras manifestaciones en pro de la equidad de género.2 Más tarde, 
la consolidación del feminismo3 en Occidente puso en el centro del 
pensamiento la identidad de la mujer. La definición de lo femenino está 
sujeta a la cultura, la raza, la época, la situación política y demás varia-
bles. A pesar de esta determinación histórica, hay dos ideas ligadas a 
dicho concepto: su naturaleza opositora o complementaria, pero subor-
dinada, a lo masculino y lo biológico, es decir, el sexo, que determinaba 
la función social de la mujer en tanto reproductora y salvaguarda de la 
honra familiar. En consecuencia, el pensamiento feminista tuvo como 
vértebra el cuestionamiento a estos dos ejes.4 

El término subjetividad permite acercarnos con una doble mirada: 
sujeto y contexto, al corpus elegido. La enunciación subjetiva se mani-
fiesta en el texto mediante la polaridad del yo/tú; la presencia de indica-

2  En 1791, con la Declaración de los derechos de la mujer y de la ciudadana (blanca y 
burguesa) –redactada por Olympe de Gouges (1748-1793), quien murió en la guillotina por 
sus ideas políticas–, se exigió igualdad tanto para hombres como para mujeres, pero no tuvo 
repercusión inmediata.

3  La historia del feminismo se ha dividido en tres olas: la primera, también conocida como 
feminismo ilustrado, se remonta al siglo xvii; la segunda está vinculada al movimiento sufragis-
ta alrededor del siglo xix; la tercera estaría representada por los grupos de izquierda formados 
en el movimiento del 68. Véase Valcárcel y Romero (2000).

4  Tomemos La risa de la Medusa (Cixous, 1995 [1975]), donde se plantea que hay un 
“orden simbólico” instaurado por el patriarcado, cuya base es un sistema binario donde hom-
bre-mujer es el par inicial, al que estarían asociados el resto de elementos y conceptos que 
forman el mundo. En este proceso de significación lo masculino busca anular mediante la 
violencia simbólica y de facto a su contraparte. Desde esta perspectiva, la mujer no es dueña de 
sus actos, deseos, pensamientos y cuerpo. Para Cixous la subversión de este “orden simbólico” 
partiría de que la mujer recuperase su cuerpo mediante la escritura. 
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dores de discurso (deícticos, adjetivos demostrativos) y la temporalidad 
(Benveniste, 1979: 184). (Véase el capítulo de Palma, Castañeda, Mar-
tínez). Laura Scarano, en la misma línea de la teoría de la enunciación, 
distingue entre “voz de la escritura” y “voz en la escritura” para dife-
renciar entre sujeto real y sujeto discursivo, respectivamente. Ambas 
categorías son dos caras de un mismo fenómeno que ocurre en el texto, 
su separación se hace con fines analíticos. Si bien la escritura “adquiere 
un nivel de autonomía significante imposible de ignorar” (1997: 13), la 
‘voz en la escritura’ –valga decir, la subjetividad femenina– no es vista 
como una imposición, sino como la “articulación de un ‘lugar’ desde 
donde ese autor, su historia y su cultura construyen una voz contex-
tualizada” (1997: 13). Así, el sujeto femenino construido en la poesía 
mexicana entre 1968 y 2018 está íntimamente ligado con sucesos tan 
variados como la liberación sexual, la debacle económica después del 
milagro mexicano, el desencanto de la Revolución cubana, la esperanza 
de que otro mundo es posible enarbolada por el ezln, la caída del pri 
como partido hegemónico, la llegada fallida del pan al gobierno, la gue-
rra contra el narco, los feminicidios… más un sinfín de acontecimien-
tos históricos y sociales.

Estudiaremos la subjetividad femenina como un ‘lugar’ –no el úni-
co– donde se acrisolan las intenciones estéticas y humanas de las poetas. 
Al hablar de un lugar, incluso en términos textuales, es imposible no 
inferir la constitución de un cuerpo. Por ello, las palabras de Adrienne 
Rich, en una conferencia pronunciada en 1984, plantean la necesidad 
de partir “no de un continente, una patria o una casa sino de la geogra-
fía más cercana: el cuerpo” (Rich, 1999: 33). Así, la representación del 
sujeto femenino en la poesía mexicana contemporánea ha despuntado, 
en buena medida, desde lo corporal. De este modo, en la conformación 
de esta subjetividad hay una dimensión política, explícita en varios ca-
sos, derivada de la postura ideológica de algunas de las autoras. Si bien 
la literatura no es el único espacio en donde el sujeto femenino se ha 
rehabilitado, sí supone un medio fundamental de expresión.

Feminismo y subjetividad femenina no son lo mismo; de hecho, 
“el discurso feminista [es] síntoma de la subjetividad femenina” (Serret, 
1990: 42). Esto es equivalente a decir que ser mujer no es sinónimo de 
ser feminista. Eliana Rivero, desde la crítica literaria, distingue dos polos 
donde queda inscrita la experiencia del sujeto femenino en la literatura 
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hispanoamericana: “(a) una sumisión real o aparente a las relaciones de 
poder que en el texto/la cultura se plasman y articulan o (b) una sub-
versión implícita o explícita de dichas relaciones. La literatura femenina 
(en sus dos sentidos, histórico o situacional) será cifra de lo primero, y 
la feminista de lo segundo” (1995: 32). No todos los textos escritos por 
una mujer son feministas, de hecho, no necesariamente construyen una 
subjetividad femenina.5

Sujeto femenino en la poesía mexicana 
contemporánea: breve contextualización

La configuración de la subjetividad femenina sucede en un contexto más 
amplio que busca visibilizar a las mujeres en general y a las escritoras en 
particular.6 En los años setenta no era posible hablar de una corriente 
de escritura femenina o feminista en México.7 La representación de las 
poetas en las antologías canónicas revela, por su escaso número,8 la cir-

5  Al respecto sirva de ejemplo el poema de Rosario Castellanos “Misterios gozosos”, donde 
el sujeto discursivo es masculino. Lo mismo ocurre a la inversa: un autor puede escribir un texto 
construyendo una subjetividad femenina. El caso de Vicente Riva Palacio en el siglo xix, quien 
publicó una serie de poemas bajo el seudónimo de Rosa Espino, es muestra de ello.

6  También hay que tomar en cuenta que desde los años sesenta se consolidó el proceso 
de profesionalización de los escritores en México, lo cual supuso para las escritoras mayores 
facilidades para dedicarse a la literatura. El Centro Mexicano de Escritores, creado en 1951, 
primero como taller y luego por la beca otorgada, fue fundamental; años más tarde, la creación 
de Conaculta, el fonca y el feta contribuyó a este fortalecimiento. En cuanto a las revistas, 
destacan Pájaro Cascabel y El Corno emplumado. 

7  Aunque anecdótico, vale recordar la presentación del número 221 de la revista Tierra 
adentro, “Escritoras. Orgullos y prejuicios” (marzo-abril, 2017). En el panel estuvieron Sara 
Uribe (“Alguien debería llevarte al centro de todas las galaxias”); Gabriela Jáuregui, (“Abrazar la 
oscuridad”); Úrsula Fuentesberain (“La amenaza del pozo sulfúreo”) y Roberto Cruz Arzabal. 
A propósito de Ochoa, Uribe planteó que no pudo leerla adecuadamente (en la biblioteca sólo 
había una antología censurada) cuando se iniciaba en la poesía porque los libros de la autora no 
estuvieron a su alcance; las otras dos panelistas asintieron. De ello se derivó que las lecturas al 
alcance de las presentadoras fueron las de autores ‘canónicos’ de la poesía, entre los que desta-
caron Octavio Paz y José Gorostiza. 

8  Sólo para ejemplificar la poca representatividad, en Poesía en movimiento (1966) se pre-
sentan a 4 escritoras frente a 38 escritores; en Ómnibus de poesía mexicana (1975), en lo que res-
pecta al periodo histórico que nos concierne, encontramos 19 escritores y 2 autoras; finalmente 
en Poesía mexicana II (1979) hay 42 autores frente a 3 mujeres. El panorama ha ido cambiando en 
los últimos años. En “Antologías contemporáneas de poetas mexicanas: ¿recuento, escaparate o 
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cunstancia adversa en que las escritoras lucharon por hacerse de un lugar. 
Las poetas mexicanas no optaron por constituirse en un grupo femenino 
o feminista,9 sino, por el contrario, se advierte la necesidad de ser consi-
deradas parte de la poesía mexicana, a secas y en solitario.10 Así, algunas 
autoras prefieren ser nombradas ‘poetas’ y no ‘poetisas’,11 o cuestionan los 
estereotipos sobre poesía femenina –Paula Abramo señala que a la mujer 
se le niega “la capacidad de abstracción y se lee en clave exclusivamente 
personal, cosa que nunca sucede a priori con los varones” (27)–.12

Para Gloria Vergara, “en la poesía mexicana del xx hay una clara 
preocupación por reafirmar la conciencia de la voz que marca una di-
ferencia importante, pues si la mujer siempre había jugado un papel 
decisivo en la transmisión oral, en el terreno de la escritura no pasaba 
lo mismo” (Vergara, 2007a: 19). Su opinión se sustenta en los estudios, 
casi siempre pioneros que ha hecho en torno a la obra de mujeres, y 
permite apreciar cómo la subjetividad femenina en la poesía mexicana 
tuvo un giro distinto con respecto a los anteriores siglos. Esa voz que la 
estudiosa advierte en algunos casos deviene sujeto, subjetividad.

re-escritura del canon?” (2020) propongo una tipología de los volúmenes antológicos dedicados 
a mujeres y reflexiono sobre lo que su existencia nos dice en el campo literario, así como el 
diálogo que establecen con los distintos cánones. 

9  Si nos atenemos a la definición del drae, ‘femenino’ es lo relativo a la mujer y ‘feminista’ 
lo relativo al feminismo; de ahí que los términos designen cosas diferentes. Este distingo no ha 
pasado desapercibido por la crítica y la poesía mexicana. 

10  En 1974, María del Carmen Millán, en su discurso de ingreso a la Academia Mexica-
na de la Lengua en 1974 –la primera mujer en ser parte de esta institución–, “Tres escritoras 
mexicanas del siglo xx”, nos dice: “Rehúyo la designación de ‘literatura femenina’ por ambi-
gua e inexacta. Y porque la considero como una manera amable de rechazo, o al menos una 
aceptación condicionada, un modo de dar a entender que las escritoras permanecen en un 
grupo aparte, desligado del proceso histórico y de los problemas trascendentales de la estética” 
(Millán, 1975: 166).

11  En el artículo “Poetisa: ideología de un vocablo: el caso de México”, me ocupo de 
esta cuestión circunscrita a sendos artículos de Rosario Castellanos y Margarita Michelena. El 
texto puede consultarse en Anales de literatura hispanoamericana, vol. 47, 2018. Disponible en 
<http://revistas.ucm.es/index.php/ALHI/article/view/62744>.

12  Sergio Christian González Osorio dedica buena parte de su estudio a demostrar cómo 
la crítica en torno a “Lamentación de Dido” y “Testamento de Hécuba” de Rosario Castellanos 
se ha limitado a buscar las coincidencias biográficas entre los poemas y la vida de la autora. Lo 
cual redunda en una lectura limitada, pues ignora toda la tradición clásica y la intertextualidad 
que atraviesa estos textos. Ahora bien, el trabajo de González Osorio se limita a dos poemas, 
pero es probable que no sean casos aislados, sino una constante, por lo menos, en la crítica a la 
poesía rosariana (véase la bibliografía al final). 
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Una de las marcas de este sujeto femenino, según varios críticos, 
es el cuerpo vinculado al erotismo. Así lo establecen entre otros Vale-
ria Manca, a partir de El cuerpo del deseo. Poesía erótica femenina en el 
México actual (1986),13 Samuel Gordon en su artículo “Breves atisbos 
metodológicos para el examen de la poesía mexicana de fin de siglo”, 
(Gordon, 2004: 139),14Aurora Marya Saavedra en Las divinas mutantes. 
Carta de relación del itinerario de la poesía femenina en México (1996),15 
y Julian Palley en su introducción a De la vigilia fértil: Antología de poe-
tas mexicanas contemporáneas (1996);16 si bien este último apunta otras 
líneas temáticas.17

Julian Palley da cuenta del volumen 125 mujeres en la poesía mexicana 
del siglo xx, preparada por Enrique Jaramillo Levi (escritor panameño 

13  El libro recoge el trabajo de Gloria Gervitz (1943), Elva Macías (1944), Mónica 
Mansour (1946), Elsa Cross (1946), Isabel Quiñónez (1949-2007), Maricruz Patiño (1950), 
Andrea Montiel Rimoch (1950), Coral Bracho (1951), Iliana Godoy (1952), Angélica de Ica-
za (1953), Carmen Boullosa (1954), Ethel Krauze (1954), Marcela Fuentes Berain (1955), 
Myriam Moscona (1955), Silvia Tomasa Rivera (1955), Verónica Volkow (1955), Kyra Galván 
(1956), Nelly Keoseyán (1956), Sabina Berman (1956), Leticia Hülsz (1957), Frida Varinia 
Ramos (1960) y Perla Schwartz (1965).

14  Antologías como Los cantos de Minerva, una muestra de la literatura escrita por mujeres 
en Sonora (1994), Mujeres que besan y tiemblan: antología mexicana de poesía erótica femenina 
(2000) dan cuenta de que la temática del cuerpo, vinculado al erotismo, es una de las categorías 
mediante las que se agrupa a las poetas. 

15  Las autoras de esa época antologadas en este volumen son Coral Bracho, Nelly Keo-
seyán, Gloria Gervitz, Perla Schwartz, Iliana Godoy, Kyra Galván, Verónica Volkow, Sabina 
Berman, Ethel Krauze y Maricruz Patiño.

16  Enriqueta Ochoa (1928), Thelma Nava (1932), Marcela del Río (1932), Carmen Alar-
dín (1933), Isabel Fraire (1934), Elena Jordana (1934), Elena Milán (1937), Teresa Riggen 
(1942), Elva Macías, Gloria Gervitz, Elsa Cross, Mónica Mansour, Patricia Medina (1947), Isa-
bel Quiñonez, Germaine Calderón (1950), Coral Bracho, Carmen Boullosa, Verónica Volkow, 
Myriam Moscona, Kyra Galván, Perla Schwartz, Silvia Tomasa Rivera, Nelly Keoseyán, Ma-
rianne Toussaint (1958), Aura María Vidales (1958), Julieta Arteaga (1962).

17  Por ejemplo, una “lírica intimista y delicada” en la que incluye por su integración del 
mundo oriental a Elsa Cross y Elva Macías. También estaría una línea derivada del misticismo 
español, cuya fuerza generó que la doctora Margarita León Vega, entre otros estudiosos, desa-
rrollara el proyecto “Poesía mística mexicana del siglo xx (tipología y tradiciones) 2012-2015”, 
con lo cual el tema cobró actualidad. En esta línea, además de Ochoa, cabría mencionar a 
Emma Godoy, Claudia Posadas y parte de la obra de Minerva Margarita Villarreal. En otro 
ámbito estaría la poesía vinculada a la crítica social, donde encontramos a poetas como Thelma 
Nava, Elena Jordana, Marcela del Río, Margarita Paz Paredes y Aurora Reyes, estas dos últimas 
recientemente re-editadas en la colección Archivo negro de la poesía mexicana con Memorias de 
hospital (Malpaís, 2018) y Espiral en retorno (Malpaís, 2018), respectivamente.
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residente en México en la década de los ochenta) y presuntamente pu-
blicada en 1982 por la editorial Promexa. Sin embargo, Jaramillo Levi 
afirma que dicho trabajo nunca se publicó pues los materiales origi-
nales, a decir de la editorial, se perdieron. No obstante el infortunio 
de la compilación, cabe destacar el no despreciable número de poetas 
antologadas. Más reciente es Sombra roja. Diecisiete poetas mexicanas 
1964-1985 (2016), preparada por Rodrigo Castillo, publicada por Vaso 
Roto.18 Este libro no busca ofrecer líneas de estudio, ni de clasificación 
alguna, pero su aparición fue importante en el terreno editorial. 

Nuevas poetas mexicanas (Orfila, 2020)19 es una de las últimas recopi-
laciones, sobre poetas mexicanas. Preparada por Julio Ortega –profesor 
de la Universidad de Brown– y Alejandra Mena, incluye a escrito-
ras nacidas entre 1972 y 1988, que escriben en español, portugués, 
spanglish, zoque, tsotsil y diidxazá (zapoteco del Itsmo).20 Estas pu-
blicaciones ponen de manifiesto el interés académico por desbrozar 
un campo poco estudiado, pero también dejan ver la complejidad 
que implica establecer categorías teóricas en poéticas tan disímiles. 

18  Las autoras seleccionadas son Cristina Rivera Garza (1964), Natalia Toledo (1967), 
Carla Faesler (1967), Ana Franco Ortuño (1969), Mercedes Luna Fuentes (1969), Mónica 
Nepote (1970), Rocío Cerón (1972), Amaranta Caballero Prado (1973), Irma Pineda (1974), 
Renée Acosta (1976), Maricela Guerrero (1977), Sara Uribe (1978), Minerva Reynosa (1979), 
Paula Abramo (1980), Claudina Domingo (1982), Xitlali Rodríguez Mendoza (1982) y Karen 
Villeda (1985). En un comentario, a propósito de la reseña de Yeni Rueda (2018), Rodrigo 
Castillo informa que invitó a formar parte de la antología a Dolores Dorantes y María Rivera, 
quienes declinaron la invitación. Consigno esta información, pues, aunque ausentes, las dos 
autoras complementan la ruta lectora propuesta por Castillo. 

19  Las poetas antologadas son Iveth Luna Flores, Diana Garza Islas, Paula Abramo, En-
riqueta Lunez, Mikeas Sánchez, Yohanna Jaramillo, Gabriela Jáuregui, Minerva Reynosa, Paty 
Blake, Sara Uribe, Maricela Guerrero, Cristina Rascón, Irma Pineda, Amaranta Caballero Pra-
do y Rocío Cerón.

20  Otros volúmenes dedicados a mujeres que escriben poesía son la Trilogía poética de las 
mujeres en hispanoamérica. Pícaras, Místicas y Rebeldes (2004), editada por Aurora Marya Saa-
vedra, Leticia Luna, Maricruz Patiño; Flores en el desierto, poesía femenina de Monterrey (2011), 
editado por Ernesto Castillo; Cinco siglos de poesía femenina en México. Siglos xvi al xx (2011), a 
cargo de Leticia Luna y Maricruz Patiño; Ellas le cantan a la danza. Antología de poesía escrita 
por mujeres en lengua Castellana en México (2016), coordinado por Patricia Camacho Quintos; 
Transfronterizas/ 38 poetas latinoamericanas (unam, 2016), a cargo de Carmina Estrada y Ori-
ginaria. Antología de once mujeres poetas en lenguas indígenas (2019), resultado del Encuentro 
Nacional Originaria que buscar difundir y promover, autogestivamente, a las poetas en lenguas 
originarias. Aunque con matices distintos, estas publicaciones muestran el interés por reunir y 
difundir la poesía escrita por mujeres. 
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Incluso la aseveración del erotismo como marca distintiva de la poesía 
femenina se desdice al leer las promociones recientes, cuya temática 
sobrepasa el tópico.

Fuera del ámbito editorial, pero dentro del medio literario, destacan 
las iniciativas de eventos dedicados exclusivamente a mujeres, no siem-
pre poetas y no siempre mexicanas. Tal es el caso del Encuentro Inter-
nacional de Mujeres Poetas en el País de las Nubes, que reúne a cuarenta 
escritoras en Oaxaca; el Festival Internacional de poesía y arte Grito de 
Mujer; el Encuentro de Mujeres Poetas en Jiménez Chihuahua, que 
lleva su séptima edición; el Encuentro Internacional de Mujeres Poetas 
en la Cuenca del Papaloapan; el más reciente “13 habitaciones propias” 
(2017), llevado a cabo en Culiacán; el I Encuentro Dolores Castro, 
centrado en la Escritura de la mujer: crítica y creación (marzo, 2018); la 
iniciativa de Cristina Liceaga en el sitio web “Escritoras mexicanas” y el 
ciclo “Escritoras latinoamericanas en Minería”, coordinado por Odette 
Alonso.

Con un sesgo de protesta, cabe destacar la pieza #RopaSucia, creada 
por las poetas Maricela Guerrero, Paula Abramo y Xitlalitl Rodríguez 
Mendoza en 2015.21 El hashtag llamaba a evidenciar los comentarios, 
gestos y actos misóginos que las escritoras mexicanas han pasado en ins-
tituciones de cultura públicas y privadas; contó con la participación de 
cientos de personas en Twitter. En 2016, Amnistía Internacional lanzó 
la campaña “Vivan las mujeres”, que incluía textos e ilustraciones de ar-
tistas mexicanas, cuya intención era responder de manera creativa ante 
la violencia contra las mujeres. Estos eventos, más algunos otros que 
seguramente se me escapan, ponen de manifiesto una circunstancia, no 
siempre reflejada en las obras de las autoras ni tampoco circunscrita al 
ámbito literario: la creciente violencia en contra de las mujeres (véase el 
capítulo de Israel Ramírez). También hay que señalar la labor de escrito-
ras como editoras o promotoras culturales, cuyo trabajo ha sido esencial 
en la modificación de las políticas culturales, por ejemplo, la gestión de 
Mónica Nepote en el feta; o la de María Rivera al frente de la Casa del 
Poeta, ahora a cargo de la también autora Carmen Nozal. Un aspecto 
que sólo apuntaré es la posible relación que hay entre las escritoras y las 

21  Mucho más reciente es el #MeTooEscritoresMexicanos, cuya dimensión literaria y 
política aún es difícil de medir; pero es importante consignar su aparición en marzo de 2019. 
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editoriales independientes; ya sea por una preferencia previa,22 o bien 
porque las condiciones de publicación sean más accesibles.23

Sujeto femenino en la poesía 
mexicana contemporánea: genealogía posible

Un acuerdo común entre la crítica literaria es la importancia de Rosario 
Castellanos durante el siglo xx, así como la repercusión de su obra en 
el “florecimiento” de la poesía femenina en México.24 En 1966, Carlos 
Monsiváis decía: “En Rosario se extingue la literatura femenina y se ini-
cia la literatura de la mujer mexicana” (Monsiváis, 1966: 63-64). Años 
después, Rogelio Guedea de manera más directa plantea su repercusión: 

La obra poética rosariana fue el puente, la vía, el canal en el que se sucedie-
ron también los cambios de visión poética que fueron de las generaciones 
de, por ejemplo, Guadalupe Amor, Margarita Michelena, a las promocio-
nes más recientes, desde Ulalume González de León, Thelma Nava y hasta 
Elva Macías, Elsa Cross y Gloria Gervitz (Guedea, 2007: 109-110).

Aralia López González, al estudiar la narrativa mexicana del siglo xx 
escrita por mujeres, sitúa el surgimiento de una ‘poética femenina’ con 

22  Dentro del IX Coloquio de Letras Hispánicas, se llevó a cabo la mesa “Poesía y vio-
lencia: escribir y leer poesía hoy”, donde participamos Sara Uribe, Eva Castañeda y Maricela 
Guerrero. Durante la conversación, Uribe y Guerrero señalaron la importancia que tiene, como 
parte de su trabajo, la elección de las editoriales donde publican su obra. Algunos de los rasgos 
señalados fueron la independencia de las editoriales, la paridad de género en sus catálogos y el 
uso de Creative commons en los derechos (27 de agosto de 2018). 

23  Patricia Salinas, editora de Surplus, en un estudio dedicado a la edición independiente 
va más allá: “Otro tema que me atrae y cuyo estudio arrojaría conclusiones interesantes es la re-
lación entre feminismo y edición independiente, pues noto que desde hace tiempo se ha venido 
dando una simbiosis especial entre ambos ejercicios. En la flia [Feria del libro independiente y 
autogestiva] de Oaxaca, en este 2017 me asombró notar que la mayoría de los libros expuestos 
eran ensayos sobre feminismo así como manuales de ginecología autogestiva y medicina natural 
para mujeres; asimismo, textos importantes de luchas feministas de mujeres negras, chicanas o 
de comunidades indígenas de Latinoamérica, por ejemplo, no son publicados desde grandes y 
conocidas casas editoriales, sino más bien desde editoriales pequeñas y locales, además de que 
suelen ser liberados y compartidos a través de internet” (Salinas, 2017: 120-121) 

24  El estudioso Héctor Valdés (1976) pondera a Rosario Castellanos como la “poetisa más 
importante en lo que va de este siglo” (viii).
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la publicación de Sobre cultura femenina (1950). A propósito del título 
de su obra reunida: Poesía no eres tú, la autora aclara que no se trata de 
contradecir ni a Gustavo Adolfo Bécquer ni a Rubén Darío: 

Lo que ocurre es que yo tuve un tránsito muy lento de la más cerrada de 
las subjetividades al turbador descubrimiento del otro y, por último, a 
la ruptura del esquema de la pareja para integrarme a lo social, que es el 
ámbito en que el poeta se define, se comprende y se expresa (Castellanos, 
1973: 203).

Para Rivero, “la poesía de mujeres en Hispanoamérica reproduce en 
su desarrollo discursivo el proceso individual de esta importante escri-
tora de México” (Rivero, 1995: 46).25 Por ello, seguiremos el tránsito 
por el que ha pasado la representación de la subjetividad femenina en la 
poesía mexicana contemporánea escrita por mujeres desde la época de 
Castellanos, incorporando a sus contemporáneas, hasta ejemplos más 
actuales. 

Ahora bien, antes de Castellanos se podría señalar a Concha Urqui-
za como una figura señera para la poesía escrita por mujeres; algunos 
de los juicios aplicados a la chiapaneca también podrían caracterizar 
la obra de la michoacana. Rosario Castellanos, en un artículo publi-
cado originalmente en Letras patrias en 1957, la llama “piedra angular 
del movimiento poético que alcanza esplendor y desarrollo en México 
durante la década de 1940-1950” (Castellanos, 2004: 71). La impor-
tancia de Urquiza, a juicio de Castellanos, radica en que supo hacer de 
la poesía un medio de expresión para tratar asuntos de carácter espiri-
tual e intelectual –“buscar las relaciones aparentemente ocultas entre 
las cosas, referir los hechos nimios a una instancia superior” (71)–. 
Dada su corta vida y la escasa difusión de su obra en los primeros años 
posteriores de su muerte, impidió que fuera atendida por la crítica de 
mediados de siglo. 

Contemporáneas de Castellanos encontramos a autoras como Gri-
selda Álvarez, Dolores Castro y Margarita Michelena, cuya obra e im-

25  Véase también Rivero, E. “Paradigma de la poética femenina hispanoamericana y su 
evolución: Rosario Castellanos”, en Merlin H. Forster y Julio Ortega (eds.), De la crónica a la 
nueva narrativa mexicana, México, Editorial Oasis, 1986, pp. 391-406.
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portancia cultural es indudable. No obstante, no han sido consideradas 
como un parteaguas en la conformación de la voz poética de las mu-
jeres. Si bien la obra poética de estas tres es sólida y de gran calidad, la 
obra ensayística –acaso también la narrativa– de Castellanos es el aspec-
to determinante que inclina a la crítica para considerar su voz un punto 
de quiebre en la poesía y la literatura mexicanas. 

Sujeto femenino en la poesía mexicana  
contemporánea: algunos rasgos 

De lo cotidiano: lo doméstico 

La inclusión de lo cotidiano en la poesía no es propia de las autoras; no 
obstante, revertir la idea sobre espacios tradicionalmente asignados a la 
mujer se volvió un tema recurrente. “Economía doméstica” (1972), de 
Rosario Castellanos, parte de ‘una regla de oro’ que la voz del poema 
recibió de su madre: “Tener un sitio para cada cosa/ y tener/ cada cosa 
en su sitio. Así arreglé mi casa” (Castellanos, 2004b: 300). Las siguien-
tes cinco estrofas son una descripción del difícil mantenimiento de este 
equilibrio en el hogar. En la sexta estrofa asoma la tragedia de la voz del 
poema: es más fácil guardar trastes que otras cosas: 

[...] Por ejemplo, un llanto
que no se lloró nunca; 
una nostalgia de que me distraje, 
un dolor, un dolor del que se borró el nombre, 
un juramento no cumplido, un ansia
que se desvaneció como el perfume
de un frasco mal cerrado. 
(Castellanos, 2004b: 300).

Las actividades de un ama de casa son empleadas como analogía del 
acomodo emocional de una persona; la tragedia doméstica cobra una 
dimensión humana, de ahí la efectividad del poema. Kyra Galván –con-
siderada por Rivero como seguidora de la poesía feminista inaugurada, 
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según ella, por Castellanos–26 reflexiona en “Contradicciones ideoló-
gicas al lavar un plato” sobre la incongruencia de una mujer feminista 
en el espacio público y el privado. Para Rivero, este poema es “cifra 
de la dialéctica entre lo feminista (superficie) y lo femenino (ideología 
patriarcal)” y “entre lo femenino histórico (interiorizado) y lo femeni-
no situacional (exteriorizado)” (Rivero, 1995: 38). El poema expone 
las contradicciones, pero no las resuelve, lo cual no es su obligación. 
Aunque posterior al de Castellanos, “Contradicciones…” muestra la 
problemática de un grupo específico de mujeres, lo cual circunscribe su 
lectura. El tema de la cotidianidad reaparece en otros poemas de “Fe-
minopraxis”, como “Lecciones de historia”, “Conversación con Emily 
Dickinson” y “Las apariciones rutinarias del sol” (1981)27:

Todo aquí reside 
en lavar el otro lado de la estufa
y recordar a la abuela rosacruz 
su baraja española, su afición por Lobsang Rampa
y su arte adivinatorio
en esta casa llena de noche y sal de ajo. 
Aquí estoy 
para limpiar el piso los sábados por la mañana
y olvidarme del amanecer. 
No hemos hablado de las apariciones rutinarias del sol, 
cuando a las mujeres todo se nos hace añicos
porque el sol se nos hunde 
y nadie nos enseña a gritar 
porque somos el naufragio

26  Tomo mis reservas respecto de la afirmación de la “poesía feminista”, pues la propia 
Castellanos rehuyó ese calificativo para su persona y obra. Por otro lado, cabe decir que Un 
pequeño moretón en la piel de nadie (1982), al que pertenece el poema citado, y el más conocido 
“Contradicciones ideológicas al lavar un plato”, comienza con un epígrafe de Rosario Castella-
nos: “Debe haber otro modo/ otro modo de ser humano y libre”, pertenecientes a “Meditación 
en el umbral”. 

27  La primera edición de Un pequeño moretón en la piel de nadie data de 1982, por edi-
ciones Contraste; años más tarde, Kyra Galván publicó Incandescente. Poesía reunida (México, 
Cal y Arena, 2010), donde el poemario ocupa las páginas 16-77. Aunque el poemario sufrió 
modificaciones, adiciones y sustracciones de poemas, en lo que se refiere a “Las apariciones ruti-
narias del sol”, no se registran cambios. En el presente trabajo cito de la última edición de 2010.
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de nuestro único cuerpo lleno de vida
y de ignorancia por vivirla. 
(Galván, 2010: 71).

El espacio doméstico es confinamiento que combina quehacer con 
recuerdo. La cotidianidad es vista como algo nocivo porque se le vincu-
la a tareas impuestas que alejan al sujeto del disfrute. El estatismo y el 
silencio, no por sí solos negativos, son vistos en el poema como la an-
títesis de la vida porque el sujeto sigue una serie de reglas opuestas a su 
deseo. Este texto de Galván profundiza la zozobra del sujeto femenino, 
quien se halla perdido no sólo dentro de su casa, sino de su cuerpo. De 
otro modo, continúa la contradicción del poema anterior, pero a un ni-
vel existencial: tener la vida y no saber vivirla. Es de notar que el sujeto 
se colectiviza al hablar de “las mujeres”, lo cual sugiere que el poema no 
retrata una experiencia personal, sino estructural. 

En “Insomnio” (1984), de Silvia Tomasa Rivera, aparece el rasgo de 
la violencia doméstica reflejada en la soledad de la voz lírica del poema:

Por fin amaneció
y nunca la noche del viernes fue tan larga. 
Un ligero dolor de pelvis 
estremecía hasta el último resorte. 
Cuando empezaba a tranquilizarme
escuché los gritos incoherentes
de una mujer dueña de la calle, 
un hombre que sin duda no le era desconocido
le pegaba. 
Abrí un poco la persiana
al reconocerla me dejé caer, 
mi vecina, exageradamente amable, 
entrometida vecina, discutía 
con su marido. 
Me volvió el dolor y casi me revolví
como una fiera 
acompañada sólo de tu ausencia. 
(Rivera, 1992 [1984]: 50).
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La violencia de la calle se encarna en el cuerpo de la voz del poema, 
cuyo sexo está definido gramaticalmente en el último verso.28 De espec-
tadora pasa a ser sujeto activo de la escena: los golpes en otra reavivan su 
viejo dolor. Al igual que en el anterior poema, pero de forma violenta, 
en éste lo exterior va hacia lo íntimo: el cuerpo de la voz poética. De 
manera sutil, pero clara, se establece un puente entre los acontecimien-
tos sociales y el interior (físico y anímico) del hablante. El poema no 
denuncia, retrata.29 

En la poesía más reciente encontramos una tendencia a enhebrar 
anécdotas cotidianas con hechos históricos. A partir de un acto nimio: 
encender un cerillo, Fiat lux (2012) alumbra un retazo de historia fami-
liar que es al mismo tiempo memoria política de sectores marginados 
(por vencidos). En el poemario de Paula Abramo, el exilio, la escritura, 
un parto y el trabajo de una mujer asalariada se igualan en el recuerdo 
de la hablante. Así, alumbrar con una luz “aunque pequeña” es un acto 
político. La ambigüedad de fronteras entre lo cotidiano vs aconteci-
miento histórico; literatura vs historia; público vs privado, por men-
cionar algunos binomios,30 se aprecia en un fragmento perteneciente al 
último poema:

Angelina es breve y ficticia 
(las marcas de sol sí son de sol)
y vino aquí a hacer el favor de su presencia 
porque existe el hambre, ese fantoche de mal gusto, 
y existe la cocina, existe la orden 
de encender un fósforo
y hay una riqueza enorme y mal distribuida 
de crustáceos en el mundo, y de libros y de tiempo 
para leerlos.
(Abramo, 2012: 59).

28  Ciertamente, “acompañada” concuerda con “fiera”, con lo cual se mantiene la ambi-
güedad del género del sujeto del poema. Podría tratarse de uno femenino o masculino; para el 
presente análisis, hemos elegido el primero. 

29  Para precisar la diferencia entre poesía social y poesía de protesta, remito al capítulo de 
Jorge Aguilera. 

30  Este juego de binomios también se aprecia en Animal doméstico (Juan Malasuerte, 2017) 
de Andrea Alzati. Disponible en <http://www.andreaalzati.com/animal-domestico-lectura/>.
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Un rasgo añadido por el poemario de Abramo es que la voz de la 
hablante se construye acompañada de las voces de otros, en este caso 
familiares. Ello da cuenta del desplazamiento señalado en el apartado 
anterior, donde el sujeto femenino abandona el ámbito personal para 
incluirse e incluir lo social, desde su perspectiva, en la poesía.

En estas páginas no daría tiempo de estudiar a todas las poetas ac-
tuales que continúan este aporte. Sólo para suscitar el interés de futuros 
estudios, mencionamos a Eva Castañeda, cuyo poema “Por todas par-
tes” (2017), luego de describir cómo limpiar y desvenar chiles, aborda 
las desapariciones de mujeres; Estrella del Valle toma la receta de los 
chiles en nogada para hacer una crítica al nacionalismo mexicano. En 
otro sentido, Lorena Huitrón recupera recuerdos de la infancia escolar 
como la confección de una muñeca de trapo y lo contrapone con el 
discurso y las prácticas médicas contemporáneas en Una violencia sen-
cilla (2017); Aurelia Cortés, en “Naturalezas muertas” (2018), parte de 
objetos como el maquillaje o los maniquís para reflexionar, entre otras 
cosas, sobre la condición femenina.

El cuerpo desde distintos ángulos

Después de ser descrito mayoritariamente desde la mirada masculina, 
hablar del cuerpo femenino se volvió para las mujeres un asunto pri-
mordial. Ello no es privativo de la poesía mexicana, Márgara Russotto, 
en “Punta y pomo del discurso: la voz femenina en la poesía latinoa-
mericana” (2004), estudio centrado en poetas de la década del treinta, 
destaca el “erotismo como valor de afirmación y fuente de manifesta-
ción lúdica y dramática” (Russotto, 2004: 93) en esa poesía. “Pequeña 
crónica” (1972), de Castellanos, resulta peculiar, casi único dentro de su 
obra, por la referencialidad al cuerpo y sus humores.

Entre nosotros hubo
lo que hay entre dos cuando se aman: 
sangre del himen roto. (¿Te das cuenta?
Virgen a los treinta años ¡y poetisa! Lagarto.)

La hemorragia mensual o sea en la que un niño
dice que sí, dice que no a la vida.
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Y la vena
–mía o de otra ¿qué más da?– en que el tajo
suicida se hundió un poco o lo bastante 
como para volverse una esquela mortuoria.

Hubo, quizá también otros humores: 
el sudor del trabajo, el del placer, 
la secreción verdosa de cólera, 
semen, saliva, lágrimas. 

Nada, en fin, que un buen baño no borre. Y me pregunto
con qué voy a escribir, entonces, nuestra historia. 
Con tinta ¡Ay! Si la tinta
tiene tan ajenos manantiales. 
(Castellanos, 2004b: 291-292).31 

La enumeración de las secreciones es transformada por el tono neu-
tro, casi objetivo, con que es tratada la relación humana. A pesar de que 
las secreciones son la sustancia del poema, no se puede hablar de ero-
tismo; justamente lo mejor del texto es que logra construir un discurso 
irónico sobre una relación de pareja. “Ninfomanía”, también de Caste-
llanos, es otro ejemplo donde lo erótico no es eje de lo corporal.

La poesía de Enriqueta Ochoa responde a la necesidad del cuer-
po femenino por asumir el discurso erótico hacia el otro. El siguiente 
fragmento corresponde a “Las vírgenes terrestres” (1969), una de sus 
primeras composiciones, y refleja el conflicto del sujeto por expresar y 
vivir su deseo en una sociedad conservadora:

Pero es que si el cuerpo 
pide su eternidad limpio y derecho,
es un mordiente enojo andarle huyendo; 

31  Este poema pertenece a En la tierra de en medio, publicado en 1972. En “Lección de 
cocina”, cuento incluido en Álbum de familia (1971), encontramos un pasaje muy similar: “Hace 
un año yo no tenía la menor idea de su existencia y ahora reposo junto a él con los muslos en-
trelazados, húmedos de sudor y de semen. Podría levantarme sin despertarlo, ir descalza hasta la 
regadera. ¿Purificarme? No tengo asco. Prefiero creer que lo que me une a él es algo tan fácil de 
borrar como una secreción y no tan terrible como un sacramento” (Castellanos, 2008: s.p.).
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dejar su temblorosa mies ardiendo a solas, 
sin el olor oscuro de los pinos. 
(Ochoa, 2008: 111).

Este conflicto se resuelve en poemas posteriores con la asunción del 
sujeto femenino por vivir y cantar su deseo en poemas como “Perfecto 
mío, señor de los potreros” (1984) –“Mi nervio, mi tenso músculo/ 
enraizados en tu tronco voraz” (123)–. Años antes, la preponderancia 
del cuerpo tenía otro cariz en El ser que va a morir (1981). En “Agua de 
bordes lúbricos”, el humor del cuerpo es también un motivo del poema, 
pero el trabajo del lenguaje de Coral Bracho sobrepasa el erotismo: el 
tema es el lenguaje y lo erótico es un pretexto:

Agua de medusas,
agua láctea, sinuosa,
agua de bordes lúbricos; espesura vidriante
[...]
Agua blanda, lustrosa; 
agua sin huella; densa, 
mercurial
su blancura acerada, su dilución en alzamientos de grafito, 
en despuntar de lisa; hurtante, suave. —Agua viva.
(Bracho, 2006: 75-76).

Hay, por otro lado, poemas que hacen del mensaje erótico su cen-
tro. Tal es el caso de Frida Varinia Ramos: “...solo nosotros tres/ que 
tus ojos/ y mis gritos/ estén presentes/ Que él nos haga gozar juntas” 
(Manca, 1989: 25). A diferencia de los dos anteriores ejemplos, aquí se 
toma el discurso erótico como eje.

En Habla Scardinelli (1994), Francisco Hernández parte de la vida 
de Friedrich Hölderlin, cuya locura fue detonada por la muerte de su 
amante Susette Gontard, a quien el poeta alemán llamaba Diótima o la 
Griega.32 Así, este poemario se articula en un diálogo entre Scardinelli, 

32  Aunque probablemente haya otros poemas de autores donde se construya una subje-
tividad femenina, por ahora sólo remito a otro poema de Hernández: “A quien corresponda 
(después de ver la fotografía de una suicida)”. 
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como se llamaba a sí mismo el autor de Hyperión, y las “Palabras de la 
griega”. Los siete poemas donde aparece la voz de la amada llevan el 
mismo título, lo cual nos da una idea de continuidad; el libro abre y 
cierra con sus palabras. La figuración de la voz femenina se construye 
desde un lugar sumamente inquietante: desde la tumba. En esas condi-
ciones, la voz da cuenta de su cuerpo en dos sentidos: la destrucción y 
la fusión con el resto del mundo. 

No me mires. 
Que mi saliva te inunde la garganta. 
No me asfixies. 
Deja de agusanar mi mente confundida. 
No me pudras. 
[...]
Que mis coágulos no vivan en tus uñas 
ni en los nudillos que derriban templos 
[...]
Con las últimas lluvias 
me han crecido los ojos. 
[...]
Nada detiene mis ojos cuando llueve. 
Déjalos acercarse. Van a lamer tus dedos. 
(Hernández, 1994: 48 y 54).

De todos los poemas revisados, éste resulta el más atípico –no sólo 
porque es el único escrito por un hombre–, pues el sujeto que nos habla 
está muerto. Desde ese estado, las palabras de la Griega no hablan de su 
vida, sino hacia otro ser vivo, Scardinelli. Podría decirse que el tema de 
su conversación es la poesía. Cabría encuadrar este poema en la poética 
de Hernández, donde el recurso de la máscara juega un papel funda-
mental (véase capítulo de “Formas en la poesía mexicana reciente”).

Estrella Del Valle, de quien Carlos López destaca “la mirada a lo 
femenino” (López, 2015: 514), retoma el tópico del cuerpo, pero lo re-
viste de otros aspectos. El sujeto se recalca con el pronombre personal 
del título: “Yo, primigenia”; el contenido alude al mito católico, según 
el cual Eva, influida por la serpiente-diablo, instigó a Adán a cometer 
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el pecado original. La sutil variación del poema estriba en que el sujeto 
asume la condición de pecadora como agente y no como medio.

II 
¿En qué parte del cuerpo se cosen los deseos?
Acaso la lluvia nos borra las cenizas
que dejaron ráfagas e incendios. 
Quizá nos lave sólo la carne azucarada, 
pero nunca el recuerdo. 
Yo, primigenia luz, genealogía del tiempo, 
intacta como miel de las colmenas, 
soy quien espera grabar los nombres del pecado
en el antojo voraz de la manzana. 
(Rojas del Valle, 2003: 24).

El cuerpo femenino y la violencia son aspectos que han cobrado 
relevancia en la poesía actual debido a la situación del país (véase el 
capítulo de Israel Ramírez). Verónica G. Arredondo aborda el cuerpo 
y la violencia a partir de notas periodísticas y testimonios sobre femi-
nicidios y la entrega de un cadáver equivocado por parte del Semefo a 
sus familiares. En Este cuerpo no soy (2015) –Premio Nacional de Poesía 
Ramón López Velarde 2014 y recientemente traducido al francés por 
raz Éditions– la voz del poema enuncia la violencia a la que fue y será 
sometida.

Dirán que fue suicidio 

Me arrebataron de la tierra sin ser mi tiempo 
Alguien vino hacia mí con la marea violenta
penetrándome cada costa del cuerpo 

Alguien me dejó por pezones dos caracolas abiertas

De este mar de sangre de mi sangre 
vuela un pájaro esquelético a postrarse en el corazón de los míos 
Esperaré despierta con el rumor del aleteo en cada piedra 
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Alguien: 
cuando los alacranes me suban por las piernas
quizá encuentren tu torso mutilado por la arena 
(González Arredondo, 2015: 23-24).

La hablante de este y otros poemas también en primera persona, 
sin acudir a un tono de denuncia, retratan y recuperan historias de do-
lor frecuentes. G. Arredondo, desde una perspectiva poética, rearticula 
las voces de víctimas y llama la atención no sólo sobre la violencia, 
sino sobre la impunidad. Aunque el contenido no alude directamente 
al cuerpo femenino, es significativo que Sara Uribe haya elegido a un 
personaje, con profunda significación mítica-literaria, para hablar de las 
desapariciones en México en Antígona González (2012). En este mismo 
sentido habría que mencionar “Los muertos” (2010) de María Rivera y 
“La reclamante” de Cristina Rivera Garza, los cuales enuncian la violen-
cia e integran en la poesía la voz doliente de las víctimas, en particular 
de la madre de una de las víctimas de la masacre de Villa de Salvárcar. 

La obra de Minerva Margarita Villarreal, que por sí sola ha merecido 
estudios completos, abarca un espectro muy amplio sobre la represen-
tación del sujeto femenino; si bien no es el único ni el más importante 
rasgo de su poesía. El Premio de Poesía Aguascalientes (2016), por Las 
maneras del agua, confirmó la importancia de su trayectoria en la poe-
sía mexicana contemporánea. Elizabeth Montes Garcés, a propósito de 
Adamar (2003), destaca la habilidad de la poeta, quien “encuentra una 
voz e inventa un lenguaje para hablar del deseo femenino y represen-
tar a la mujer como un sujeto activo y erótico que se inscribe/escribe 
a través de su propio deseo” (Montes, 2016: 92). En efecto, en varios 
poemarios de Villarreal se construye una hablante segura de expresar su 
deseo.

En Vike. Un animal dentro de mí (2018), Villarreal configura la voz 
de una mujer vieja que muere sola en su casa. La anécdota, en aparien-
cia inocua, devela sus escabrosas aristas en los poemas. Así, nos entera-
mos de la historia familiar de Vike, de su dolor y del mal que finalmente 
la consumió:

De golpe lo sentía 
tapándome la boca 
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y que no despertaran mis hermanos 
que nadie me oyera
Me hacía entre las sábanas
Yo gritaba 
y mi voz se estancaba 
se secaba como el agua del río 
como si fuera un sueño 
(Villarreal, 2018: 22).

La recuperación de la memoria familiar y personal a través del cuer-
po es un rasgo del sujeto femenino en la poesía mexicana. Además del 
trabajo de Villarreal, Anamnesis (2016), de Clyo Mendoza; Olivo negro 
(2004) y Deche bitoope’/ El dorso del cangrejo (2016), de Natalia Toledo, 
pueden leerse desde este enfoque.33

“Mujer en el cuerpo equivocado”, de Esther M. García, habla de 
una transexual, el texto plantea los cuestionamientos de la hablante, 
mujer biológica, al relacionarse con una mujer nacida en un cuerpo 
masculino: su identidad se pone en juego. El poema termina con un 
cuestionamiento sobre lo que significa ser mujer. 

Ella es más mujer que yo 
que siempre he estado en el mismo frasco apestoso
esperando a que alguna falsa luz 
me caiga del cielo.
(García, 2014: 29).

Desde una perspectiva basada en principios lingüístico-semióticos, 
Blanca Alberta Rodríguez estudia la disposición textual como signifi-
cante en Migraciones,34 el largo poema de Gloria Gervitz, y nos descubre 

33  Por razones de espacio, y por tratarse de un estudio primario, en estas páginas no abor-
do más obras de las autoras en lenguas originarias, pues su trabajo implica otra metodología y 
un conocimiento mucho más hondo del que poseo actualmente. En “Panorama de la poesía 
mexicana contemporánea escrita en lenguas originarias” (América sin nombre, 2018), hecho 
junto con Mariana Ortiz, puede leerse un breve acercamiento. En este volumen, Ortiz desarro-
lla un capítulo sobre el tema.

34  Blanca Alberta Rodríguez trabaja con la edición de 2000 de Migraciones; cabe señalar 
que en 2017 Mangos de hacha editó la última versión de este libro.
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la posibilidad de leer en esta obra tres “figuras del cuerpo”: desborda-
miento, quiebra y contención. A partir del juego entre lo escrito y el 
blanco de la página, Gloria Vergara encuentra en Ulalume González de 
León que “en el cuerpo como discurso y en el discurso como cuerpo, 
está el anclaje y la vuelta a la voz lírica que se contempla, se encuentra, 
se destruye, se reinventa” (Vergara, 2007b: 101). 

Un último aspecto del cuerpo sería el de la enfermedad; La imagina-
ción pública (2015) de Rivera Garza aborda este tema con los recursos 
del collage, la cita y la desapropiación del lenguaje; así, dolencias como 
la gripe, la caries y la cefalea median entre el lector y el dolor del otro. 
Si bien la autora es más conocida por su obra narrativa, este poemario 
es de las pocas obras en abordar el asunto.35

La maternidad reenfocada

La maternidad es una actividad corporal que por mucho tiempo definió 
el rol social de la mujer; por ello se ha abordado desde varios enfoques. 
En la poética de Margarita Michelena –influida por referencias cáta-
ras– se concibe la maternidad como un proceso mediante el cual un 
alma pura perderá su conexión divina; de ahí que el sujeto del poema 
la rechace: 

Yo niego esta sombría 
escala de mi cuerpo
para el amargo viaje 
de una estrella al destierro. 
(Michelena, 1969: 20).

Esta perspectiva, si bien justificada por razones místico-espirituales, 
resalta en medio de la cultura católica mexicana, y por ello es interesan-
te recuperarla. “Se habla de Gabriel” (1972) constituye un registro de 
las incomodidades maternales:

35  A esta lista podrían sumarse Operación al cuerpo enfermo (2015) de Sergio Loo y, sin ser 
el eje central, Me llamo Hokusai (2014) de Christian Peña. 
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Como todos los huéspedes mi hijo me estorbaba
ocupando un lugar que era mi lugar, 
existiendo a deshora, 
haciéndome partir en dos cada bocado. 

Fea, enferma, aburrida, 
lo sentía crecer a mis expensas, 
robarle su color a mi sangre, añadir 
un peso y un volumen clandestinos
a mi modo de estar sobre la tierra. 
(Castellanos, 2004b: 300).

La experiencia materna está descrita desde una perspectiva amarga. 
Lo relevante es que Castellanos incluye el nombre de su hijo en el título 
del poema, lo cual implica tensiones entre la voz del poema y la voz en el 
poema. Ahora bien, la hablante se enuncia en primera persona y pone de 
lleno su experiencia corporal en el texto. La manera en que Castellanos 
problematiza el acto de llevar un cuerpo dentro de otro cuerpo permite 
ver la gestación como un proceso conflictivo.

En un sentido opuesto, Enriqueta Ochoa define la concepción 
como un momento en que la carne y lo divino se tocan: “La gracia del 
amor que se hizo aliento en mi cuerpo”. “El amor” (1973), poema en 
tres partes, abunda en la formación de un nuevo ser: 

Esparcía el viento su aroma de eternidad
–todo hálito nuevo de vida trae un gesto de Dios–
y di por bien saldado 
ese dolor de noche que se enciende en mis ojos.
(Ochoa, 2008: 124).

Estos tres ejemplos dan cuenta de la variedad de perspectivas con 
respecto al tema durante los primeros años que abarca el presente acer-
camiento. Mientras que en el primero se niega y en el segundo se sufre, 
en el tercero la maternidad es redención. En los años posteriores vere-
mos que las posturas se diversifican todavía más. 

Podría decirse que Maricela Guerrero parte de Castellanos cuan-
do en Se llaman nebulosas (2010) escribe: “hijo okupa/ hijo paracai-
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dista/ hijo en parapente/ polizonte” (Guerrero, 2010: 29). En los 
poemas siguientes se complejiza el tema, exponiendo los vericuetos 
de la relación madre-hijo (varón, específicamente): “mi espejo, hijo, 
tu berrinche”, o 

Unos ratitos a pie y otros andando, 
hijo, fuimos ciegos: salimos vimos la luz. 
Nos alumbramos piedras incandescentes: 
Nacimos 
(Guerrero, 2010: 37). 

Aquí la relación no se percibe ni amarga ni idealizada; sólo parte de 
un proceso que afecta de maneras incalculables la vida de los dos invo-
lucrados. Si Michelena y Ochoa apelaban a instancias divinas, Guerrero 
humaniza –para bien y para mal– la experiencia materna. Aunque el 
aspecto corporal está presente, los poemas se centran en el día a día del 
trato con el hijo: las asperezas y la dulzura.

“Mujer devorando al hijo” (2014), de Esther M. García, acuña el 
tópico de la madre no idealizada: 

Ella para salvarse de la feroz dentellada
hacía lo mismo para con su hijo
comía un poco de su vida 
		  de su alegría 
			   de la niñez en la que él todavía estaba sumergido
como un tibio pez tornasol en agua dulce
[...]
Ella 
la dolorosa rosa del amor 
la sufrida 
El tierno monstruo llamado madre.
(García, 2014: 22-23).

El tono crudo de este poema es posible gracias a que la enuncia-
ción se hace en tercera persona. La voz lírica retrata a una mujer que, 
presa de sus propias circunstancias, refleja su miseria, no desprovista 
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de cariño, en el hijo que procrea.36 Cabe destacar que este libro le 
valió a García el Premio de Poesía Joven Francisco Cervantes Vidal 
2014, que obtuvo Comunidad terapéutica (2017), de Iveth Luna Flo-
res, un par de años después, con un tono muy similar.37 La manera 
en que las poetas tratan la maternidad contrasta con la forma en que 
había sido tratada sobre todo en el siglo xix. Estos nuevos puntos 
de vista son esenciales para un reposicionamiento del hablante en la 
poesía femenina.

El discurso amoroso invertido 

Si el cuerpo había sido cantado desde la voz masculina, con el amor su-
cedía lo mismo. En la tradición hispánica, modelada por el amor cortés, 
el sujeto femenino era objeto de alabanzas, cuando pura, y de vituperio, 
cuando infiel. El amor, no necesariamente vinculado al erotismo, fue 
otro de los temas que las autoras retomaron desde su perspectiva. El 
siguiente poema, por ejemplo, es una petición al amado para que no 
se aleje, Rivera emplea un lenguaje coloquial que le da cierto humor, 
también hay un sesgo de ironía cuando habla de la dependencia como 
una cosa normal. Rivera no se cuestiona, como Galván, sobre las con-
tradicciones, simplemente asume las cosas como son: sin ensalzarlas ni 
condenarlas.

¡Te necesito tanto, amor, 
en estas horas grises!
Me arrepiento haberte dicho
que eres el basurero
donde mis sueños descansan.

36  Cabe mencionar que la experiencia de la paternidad ha sido trabajada dentro de la poe-
sía de autores más o menos recientes como Eduardo Langagne, Luis Vicente Aguinaga y Javier 
Acosta, lo cual ocurre en un contexto de reacomodo de los roles de género. 

37  Ignacio Ballester me hizo notar la relevancia de que un premio de poesía joven reco-
nozca las subjetividades femeninas, a partir de la maternidad y la violencia. En relación con los 
distintos cánones, este gesto podría implicar la construcción de otro canon o el cuestionamien-
to del canon tradicional o del canon de los poetas mayores. Naturalmente se requeriría de un 
estudio más profundo, por lo que ahora sólo lo apunto. 
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¡No puedo más!
a estas alturas del siglo veinte
tengo que aferrarme a alguien 
o pereceré bajo las ruedas de un VW. 
Tú eres lo que quiero 
la dependencia que nos une 
me la he ganado a pulso, 
regresa o voy por ti, 
botellita de tequila 
chocolatito relleno de ron 
pastillita de valium…
no me abandones a mi pinche suerte. 
(Rivera, 1992: 31).

Kyra Galván, tomando como punto de partida “Qué te ha dado esa 
mujer”, de Gilberto Parra Paz, elabora un discurso de sorna hacia la voz 
poética de “Dos B”.

Me da risa. 
Por fin, en qué quedamos. 
Desde que te conocí: 
¿se me ladeó un poquito la cabeza 
o la perdí por completo? 
(Galván, 2010: 19).

Un poema peculiar es el de Silvia Tomasa Rivera, donde la voz poé-
tica es masculina. El texto está dirigido a una mujer y no es propia-
mente de amor, sino más bien de deseo. Lo incluyo en este apartado 
porque el desplazamiento del sujeto de enunciación sugiere la libertad 
para elogiar a otra mujer, pero desde la voz de un hombre; es decir, im-
postar sobre la voz masculina nos habla de las intenciones abarcadoras 
del discurso poético femenino. 

 
Llegaste transnochada,
(con un par de cervezas)
hasta mi cuarto de hombre solo. 
Por tus caricias rápidas
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me di cuenta que tenías prisa. 
No te dije quédate
pero en el trabajo
estuve cuatro veces 
a punto
de tener un orgasmo. 
(Rivera, 1992: 54).

La liberación sexual de los años setenta incluyó la práctica abierta 
y disidente de otras prácticas distintas de la heterosexualidad; como 
señala Elena Madrigal, estas expresiones han sido poco atendidas por la 
crítica (199). Las relaciones lésbicas aparecen en la literatura mexicana, 
como señala la estudiosa, desde “El beso de Safo” de Efrén Rebolledo. 
Pero es Silvia Tomasa Rivera quien renueva el tópico en Poemas al desco-
nocido. Poemas a la desconocida, donde los receptores de los poemas son 
un cuerpo masculino y uno femenino.

Los pechos de Magaly 
son dos enormes girasoles
que penden de su cuerpo. 
Atropellan desconocidos
y se desbordan sin recelo. 
La cintura no es estrecha,
pero la curva de sus caderas
es como para entrar en su vida
y no salir sobria…
Su monte de Venus…
un inmenso clavel negro. 
Yo quisiera leer los pechos de Magaly
y encontrar a Dios entre sus piernas. 
(Rivera, 1992: 56). 

El adjetivo “sobria” es la única marca gramatical, lo cual nos habla 
del deseo femenino por otra mujer, temática que no había sido explí-
cita en la literatura mexicana. Elena Madrigal documenta poemas de 
autoras como Susana Quiroz, Inés Morales, Sabina Berman y Teresa 
Larumbe, entre otras. “Mujer que ama a otra mujer”, de Esther M. 
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García, retoma más recientemente el tema, lo cual nos habla de su 
actualidad.38

Basado en el análisis de algunos poemas de Maricela Guerrero, Ig-
nacio Ruiz-Pérez concluye que una de las apuestas de esta autora es 
politizar el discurso amoroso tradicional mexicano. Guerrero, nos dice 
el estudioso, realiza una “crítica mordaz sobre la idea de la subjetividad 
femenina como libro abierto y vacío” (Ruiz-Pérez, 2018: 34). La estra-
tegia de la poeta es evidenciar y desmontar la imaginería amorosa ligada 
al lenguaje modernista, poemas de Neruda y canciones de boleros.

Epílogo

Si bien es cierto que leer la trayectoria del sujeto femenino en la poesía 
mexicana como un desarrollo paralelo al de Castellanos resulta tentador, 
por lo sugerente y sintético, lo cierto es que es mucho más complejo. 
La subjetividad femenina construida en la poesía mexicana contempo-
ránea no es unívoca ni se atiene a una misma temática, por el contrario, 
plantea enfoques dispares, incluso contradictorios, a la hora de abordar 
un mismo tópico. Hay tantas subjetividades como poemas escritos. Los 
cuatro aspectos estudiados no agotan la temática de cada autora, mucho 
menos de la producción poética contemporánea; no obstante, sirven 
para ejemplificar que en tan variados caminos hay lugares donde las 
diversas subjetividades se encuentran. 

La subjetividad femenina en ocasiones se constituye sujeto y en 
otras sólo voz. La mayor parte de los textos está en primera persona, 
y casi siempre se reconoce el género femenino como enunciante. De 
acuerdo con los textos leídos, hablar de subjetividad femenina no es 

38  Años antes, Abigael Bohórquez había comenzado a publicar su poesía abiertamente 
homosexual; sin embargo, el poeta sonorense no fue reconocido hasta los años noventa. Actual-
mente hay una corriente dentro de la poesía mexicana que podría denominarse cuir, que alude 
al movimiento surgido en Estados Unidos que busca reapropiarse de un término usado como 
insulto para reivindicar las distintas formas de asumir la sexualidad (Judith Butler es una de sus 
teóricas principales). La poeta Odette Alonso prepara una antología de poesía lésbica en México 
y recientemente se inauguró el Premio Nacional de Narrativa y Poesía lgbttti que en 2019 
tuvo su tercera edición. A ello cabría añadir que poetas con esta temática han sido premiados: 
el caso de Alonso (Premio Clemencia Isaura, 2018), Yolanda Segura (Premio Carmen Alardín, 
2018) y César Cañedo (Premio Aguascalientes, 2019), entre otros. 
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hablar de subjetividad feminista, a pesar de que algunas de las autoras 
se denominan a sí mismas de ese modo. Poner en el centro del poema 
la subjetividad femenina es descentrar el discurso hegemónico y tradi-
cional, rasgo que comparten todas las autoras mencionadas. Algunas 
lo hacen más apegadas a los modelos de la lírica tradicional y otras, 
no necesariamente las de promociones más recientes, se aventuran con 
recursos como la desapropiación del lenguaje, el collage, la cita, la prosa. 
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Introducción

Conscientes de que la revisión formal de un texto literario bajo el es-
crutinio analítico podría derivar en una especie de manual descripti-
vo –algo que ya ha sido abordado por la teoría y crítica literarias a lo 
largo de la historia–,1 preferimos aprovechar este elemento del lenguaje 
poético para abordar algunas de sus particularidades en el marco de la 
literatura mexicana contemporánea. Lo anterior, con el objetivo de pre-
sentar una tipificación de su discurso que permita avizorar líneas crí-

1  Para quien desee consultar al respecto, compartimos una breve referencia de textos re-
cientes que pudieran ser de utilidad: Carlos Bousoño, Teoría de la expresión poética (Gredos, 
1985); Helena Beristáin, Análisis e interpretación del poema lírico (Limusa, 1989); Fernando 
Gómez Redondo, El lenguaje literario. Teoría y práctica (Edaf, 1996); Josú Landa, Más allá de 
la palabra (unam, 1996); Juan Coronado, Claves para leer poesía (Limusa, 1999); Ángel Luján 
Atienza, Cómo se comenta un poema (Síntesis, 1999); Benjamín Barajas, La poesía (Edĕre, 2001); 
Alain Vaillant, La poésie. Initiation aux méthodes d’analyse des textes poétiques (Armand Colin, 
2005); Pere Ballart, El contorno del poema (Acantilado, 2005); Terry Eagleton, Cómo leer un poe-
ma (Akal, 2010); Alicia Genovese, Leer poesía. Lo leve, lo grave, lo opaco (fce, 2011); Eduardo 
López, Ver para creer. Una hermenéutica para la poesía (Universidad Autónoma de Aguascalien-
tes, 2015); Juan Domingo Argüelles, Un instante en el paraíso (Laberinto, 2016). 
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ticas generales que ayuden a una lectura profunda de los textos. Para 
esto dividimos nuestra exposición en tres aspectos principales que dan 
forma al lenguaje poético: como objeto lingüístico, como discurso li-
terario y como evento enunciado. A la vez, subdividimos tales aspectos 
en algunas líneas críticas que hemos considerado destacables. En dicho 
sentido, este trabajo no pretende ser exhaustivo respecto a la forma del 
lenguaje poético y el poema, como tampoco desea ser una panorámica 
completa sobre las obras que integran el discurso de la poesía mexicana 
contemporánea. Más bien, en aras de abonar a una crítica poco recono-
cida respecto a lo formal en la poesía mexicana contemporánea,2 hemos 
buscado explicar ciertas líneas o fenómenos particulares de su lenguaje 
poético e ilustrarlos con un poema o una obra, sugiriendo otros textos 
susceptibles de ser leídos bajo la misma consideración crítica. Antecede 
a nuestro estudio un apartado que hemos titulado “Demarcaciones ini-
ciales”, donde brindamos definiciones y consideraciones concretas a las 
cuales nos sujetaremos dentro de la variedad, e incluso ambigüedad, de 
ciertos términos por parte de la teoría y crítica literarias.

Demarcaciones iniciales

En la teoría literaria el término forma es huidizo dado que ha servido para 
diversos propósitos, como bien apunta Leighton en su trabajo On form:

This plethora of definitions from a century and more suggests the extent 
to which form has always been a word needed by the arts. It is volatile, 

2  Algunos trabajos en los que nos hemos basado para establecer esta lectura conjunta de la 
poesía mexicana son los siguientes: Octavio Paz, El arco y la lira (1956; segunda edición 1967); 
Gabriel Zaid, La poesía en la práctica (1985); Jacobo Sefamí, El destierro apacible y otros ensayos 
(1987); Jaime Moreno Villarreal, La línea y el círculo (1981); Adolfo Castañón, Fabio Morá-
bito y Jaime Moreno Villarreal, Macrocefalia (1988); Ethel Krauze, Cómo acercarse a la poesía 
(1992); Eduardo Milán, Resistir. Insistencias sobre el presente poético (1994); Ramón Xirau, Entre 
la poesía y el conocimiento (2001); Evodio Escalante, La vanguardia extraviada. El poeticismo 
en la obra de Enrique González Rojo, Eduardo Lizalde y Marco Antonio Montes de Oca (2003); 
Alberto Blanco, La poesía y el presente (2003); Samuel Gordon, “Estéticas de la brevedad en la 
poesía mexicana” (2004); Eduardo Hurtado, David Huerta y Josu Landa, Tres formas (2005); 
Malva Flores, La culpa es por cantar (2014); Alejandro Higashi, PM/ xxi / 360, crematística y 
estética de la poesía mexicana contemporánea en la era de la tradición de la ruptura.
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evasive yet resilient, surviving the fashions which bring it to prominence 
and constantly recovering forgotten meanings. If, at times, it also seems 
trivial, self-involved, not an easy word to justify politically, it is, none-
theless, one which will not go away. It has survived its connection with 
aestheticism, modernism, and beyond, and continues, if sporadically, to 
be a word that probes the discomfiting distances of art, its aloofness, obli-
queness, inwardness. Form, in its shorthand brevity and endless punning 
ramifications, comes close to expressing the mysterious, self-justifying na-
ture of the literary itself (2008: 19).

Este vínculo entre forma y lenguaje literario se estableció de mane-
ra contundente en nuestra época moderna a través de la denominada 
teoría formalista. Es así que nuestra manera de acercarnos a una no-
ción tan vaga y amplia como sería la forma en los estudios literarios 
se plantea a partir de reconocer que existe algo denominado lenguaje 
poético. Alfonso Reyes, en sus Apuntes para la teoría literaria, establece 
dos valores principales en el producto literario: “El formal, uso estético 
del lenguaje y el psicológico, que resulta de la ficción” (1963: 425). Esta 
noción, bajo otra terminología, se aproxima a la idea que sistematizan 
los formalistas de la lingüística a partir de la propuesta de Ferdinand de 
Saussure del signo lingüístico: existe un significante, que sería la forma, 
y un significado, el contenido, cuya relación se encuentra imbricada. 
Pero la diferencia entre la lengua natural y el lenguaje literario estriba en 
que el segundo es un sistema modelizante que deriva del primero (Lot-
man, 1978) para presentarse como un objeto dispuesto a ser admirado 
y comprendido de una manera determinada.

Esta caracterización del lenguaje literario permite establecer di-
versas formas o modos literarios (la teoría de los géneros), así como 
tipos de estructuras lingüísticas distinguibles en el discurso poético 
que conocemos comúnmente como formas poéticas (la elegía, el sone-
to, el poema en prosa, etc.). Pero, más que aludir al lenguaje literario 
en general, que debería considerar otros modos como la narrativa y 
la dramaturgia, además de otros elementos propios del fenómeno de la 
literariedad, preferimos acotar la idea hacia un lenguaje poético, ciñén-
donos a la función poética de Jakobson: “La poesía es el lenguaje en 
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su función estética” (1977: 16).3 Es decir, habrá que entender que los 
textos poéticos contienen una forma particular de lenguaje, muchas 
veces ajena a otros géneros literarios, la cual deberá interpretarse desde 
términos estéticos.

Hemos establecido entonces una primera demarcación que alude 
a la materialidad y al lenguaje, con el que se produce un poema. Una 
siguiente demarcación necesaria tiene que ver con el cuerpo de textos 
al cual estamos anteponiendo este estudio de las formas del lenguaje 
poético: la poesía mexicana contemporánea. La cuestión de inicio sería 
plantear si existen rasgos elementales para sostener dicha identificación 
como modo particular de la poesía en general formulada en otras len-
guas y desde otras tradiciones a lo largo de la historia.

Como ya se estableció en el capítulo “Lo contemporáneo en/de la 
poesía mexicana”, nos parece que la poesía contemporánea en México 
deriva de la tendencia europea y estadounidense posterior a la Segunda 
Guerra Mundial, donde los valores fundamentales del arte entran en 
crisis y éste debe renovarse no sólo por la pérdida de vigencia de ciertos 
preceptos, pero también a partir del sistema económico que lo enmarca. 
Ambas dinámicas, si bien son perceptibles en la poesía publicada en 
México en la década de los cincuenta,4 se vuelven evidentes a partir del 
relevo generacional que acontece en el país hacia finales de los sesenta. 
Los jóvenes poetas de entonces comienzan una renovación de formas 
y temas, así como de la producción poética, para escribir una nueva 
poesía; José Emilio Pacheco dará constancia de este evento en su poema 
“Disertación sobre la consonancia”:5

[…]
Entonces debe plantearse a la asamblea una redefinición 
que amplíe los límites (si aún existen límites), 

3  No existe aún publicada una traducción al español de este ensayo fundamental de Jakob
son de 1919, así que traducimos de la versión francesa a cargo de Tzvetan Todorov, en la cual se 
lee: “La poésie c’est le langage dans sa fonction esthétique”.

4  Poco se ha documentado el giro “moderno” y coloquial de la poesía mexicana en dicha 
década, pero bastaría con recordar la revista Metáfora de Jesús Arellano y su antología Poetas 
jóvenes de México, la popularidad creciente de la poesía de Pita Amor, los poemas iniciales de 
Rosario Castellanos, El retorno y otros poemas de Miguel Guardia, Los demonios y los días de Rubén 
Bonifaz Nuño, entre otras obras. 

5  Citamos la versión del poema aparecida en la primera edición de 1969.
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algún vocablo menos frecuentado por el invencible desafío 
de los clásicos. Una palabra, pocas sílabas, 
un nombre, cualquier término (se aceptan sugestiones) 
que evite las sorpresas y cóleras de quienes 
–tan razonablemente– ante un poema dicen: 
“Esto ya no es poesía” 
(1969: 43).

Para Pacheco, la poesía que surge en el contexto de las neovanguar-
dias del siglo xx se expresa de manera distinta a la tradicional. A través 
del recurso metaliterario, muestra en el mismo texto esta nueva expre-
sión: la incorporación de otro tipo de discursos, en este caso la diser-
tación, que deja a un lado el discurso “puro” de la poesía, el uso de un 
prosaísmo que decanta el lenguaje poético al habla cotidiana y la bús-
queda de comunicación directa e inmediata. De manera aguda, la reno-
vada voz de No me preguntes cómo pasa el tiempo (1969) nos muestra un 
límite distinto del discurso poético haciendo que su forma expresiva, el 
poema, se desborde hacia otras maneras de significación.

Hemos acusado que este giro de lo contemporáneo obedece a una 
tendencia mundial o, siendo más específicas, a los deseos de las poten-
cias económicas y políticas occidentales, en cuyo caso se podría invali-
dar la idea de lo mexicano como identidad particular en la producción 
poética. Jahan Ramazani,6 en el apartado sobre la forma, que desarrolla 
para un compilado que reflexiona en torno al cruce de la World Literatu-
re y los estudios de la modernidad literaria, explica que “one of the most 
pervasive models for ‘world’ and ‘global’ literature has been the formula 
foreign form and local content. New literature issues, we are told, from 
the introduction of a jarlike foreign form into a local environment” 
(2016: 115). Es común en los estudios literarios proponer que las for-
mas poéticas han partido, a lo largo de la historia de la literatura, de las 
culturas dominantes hacia la periferia, donde se adoptan para expresar 
una temática local; es el caso del soneto o la silva, o más recientemente, 

6  Externamos nuestro agradecimiento a quienes dictaminaron sobre este capítulo por 
sus comentarios. En particular, estamos en deuda con la sugerencia de incorporar a nuestra 
reflexión el trabajo de Jahan Ramazani, el cual ha resultado de trascendencia para perfilar, 
desde los estudios poscoloniales, la apropiación de formas literarias comunes de la tradición 
occidental. 
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de la noción de prosa poética o el verso libre. Sin embargo, Ramazani 
acomete la idea contrargumentando un flujo en ambas direcciones, por 
ejemplo, la adopción del haikú en Occidente, lo que evidencia un mes-
tizaje más amplio:

Although postcolonial “hibridity” is often criticized, it and related ideas 
of creolization, vernacularization, indigenization, and interculturation are 
more capable of registering the intricate meldings of transnational forms 
than is the foreign form-local content model of diffusion (2016: 120).

En dicho sentido, podríamos leer con mayor acierto el retorno del 
epigrama griego a la poesía mexicana contemporánea. Quizá uno de 
los casos más paradigmáticos en la poesía mexicana contemporánea lo 
sea el de La zorra enferma (1975) de Eduardo Lizalde. En “La mano en 
libertad”, leemos:

Escribir no es problema.
Miren flotar la pluma
por cualquier superficie.
Pero escribir con ella 
–Montblanc, Parker o Pelikan–, 
sin mesa a mano, tinta suficiente 
o postura correcta, 
es imposible,
y a veces pernicioso.
Puedo escribir, señores,
con los ojos cubiertos,
vuelta la espalda al piso,
atadas las muñecas,
esparadrapo encima de los labios. 
Puedo:
pero no garantizo ese producto7 
(Lizalde, 1995: 173-174).

7  Extraemos el poema de la edición revisada de la Zorra enferma en Nueva memoria del 
tigre. Poesía (1949-2000).
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Esta vuelta al epigrama lo es por la vía de la antipoesía y el sarcasmo 
contra el discurso poético de gran aliento –grave y profundo– que cree 
descubrir grandes verdades a través de la forma poética. Expresa Lizalde 
en una entrevista:

Lo difícil para producir el libro adecuado al momento artístico que le per-
tenece, es el enorme material literario que debe ayudar a comprender qué 
estilo, qué forma, qué actitud artística le corresponde. En otras palabras: el 
contexto cultural de un libro, su mar de fondo cultural, implica un trabajo 
más arduo que el de la propia redacción (Campbell, 1981: 72).

Atendiendo a estas palabras, La zorra enferma se convierte en uno 
de los poemarios más representativos de la poesía mexicana contempo-
ránea no tanto por la importación de una forma clásica, sino por com-
paginar con el contexto cultural de la época que demanda una vuelta 
de tuerca a las vanguardias históricas en su búsqueda por trascender el 
verso libre. Lizalde, en un acto paródico que guarda consonancia con 
parte de la poesía hispanoamericana de los cincuenta y los sesenta del 
siglo veinte, retorna también al clásico epigrama griego que recuerda 
la forma del poema breve con remate. Como leemos en “La mano en 
libertad” y muchos otros poemas de este libro, se trata de banalizar y 
hasta ridiculizar el mismo ejercicio de la escritura poética de las van-
guardias. En lugar de la ruptura, acude a los orígenes de la tradición, 
la lírica griega. Como no puede hacerlo de manera directa, pues ya no 
estamos en la Grecia helénica, su voz se convierte en una parodia de 
su tiempo a través del sarcasmo. Esta es la voz renovada en la época 
contemporánea.

Es así como se posibilita la comprensión de un lenguaje poético 
particular en la poesía mexicana contemporánea. No es único o nove-
doso, pues depende, en una primera instancia, de un sistema mundial. 
Pero, como en el caso de Lizalde, busca la voz particular desde un 
contexto cultural en específico no sólo a través de la temática, sino 
también desde la revisión y adaptación de distintas formas en el len-
guaje poético –nos atrevemos a decir incluso que el epigrama en Mé-
xico plantea un nuevo punto de partida con La zorra enferma, como es 
evidente en Raúl Renán, Raymundo Ramos, Héctor Carreto, Minerva 
Margarita Villarreal, Víctor Cabrera, Iván Cruz Osorio y otros más–. 
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Un primer ejercicio crítico pendiente en la poesía mexicana contem-
poránea sería entonces reflexionar sobre el uso y apropiación de diver-
sas formas del lenguaje poético atendiendo a momentos artísticos y 
sociales determinados.8

Un objeto lingüístico: algunos 
elementos de materialidad y forma 
en la poesía mexicana contemporánea

Partamos de la idea de que “el poema es un objeto lingüístico de una 
clase especial por los recursos y objetos que se reproducen en él y fun-
cionan únicamente en él” (Palma, 2022) para reconocer las formas de 
lenguaje literario que se plantean desde su materialidad. Terry Eagleton, 
en su manual Cómo leer poesía, describe algunos de estos recursos: “La 
forma se ocupa de aspectos del poema tales como el tono, la altura, el 
ritmo, la dicción, el volumen, la métrica, la cadencia, el modo, la voz, 
la distancia del lector, la textura, la estructura, la cualidad, la sintaxis, 
el registro, el punto de vista, la puntuación y demás elementos afines” 
(2010: 81-82). Estos recursos son evidentes cuando se los analiza a par-
tir de los distintos niveles de estudio de la lengua: fonológico, morfoló-
gico, sintáctico, semántico y pragmático.

La función que realizan para hacer del poema un objeto o sistema 
autónomo proviene de la interrelación establecida entre los elementos 
que generan un significado y el sentido hacia el cual apuntan. Alberto 
Blanco expone este supuesto de manera clara: “En el momento en que 
el fondo de un poema –lo que el poema dice– cobra su sentido en una 
forma, y el momento en que la forma de un poema cobra su sentido 
en lo que se dice –el contenido– nos encontramos ante la presencia 
del verdadero milagro de la poesía” (2013: 143). En términos teóricos, 
esto sería lo que J. A. Greimas ha expresado como la correlación entre 
el plano de la expresión y el plano del contenido en los textos poéticos.

Estos preceptos, desde luego, actúan no sólo en la poesía contem-
poránea, sino en el lenguaje poético en general. Pero la especificidad de 

8  Al respecto, resulta pionero el artículo de Israel Ramírez “La poesía y el sistema. Filipo 
contra los persas, de Víctor Cabrera”, publicado en Ancila, núm. 3. 
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cada época o tradición deriva de la puesta en atención o recursividad 
de algunos de estos elementos sobre otros.9 Por ejemplo, la idea de un 
verso libre, es decir, no medido desde patrones regulares, ha existido 
desde los primeros registros de la poesía escrita en Occidente –la Grecia 
helénica–, no obstante, se convirtió en un emblema para la literatura de 
las vanguardias de inicios del siglo xx.

A continuación, presentamos algunas líneas críticas para tomar en 
consideración lo que respecta al poema como objeto lingüístico en la 
poesía mexicana contemporánea, siguiendo el curso que va de lo exter-
no (materialidad) hacia lo interno (forma).

Trascendencia del poema como unidad mínima a partir 
de ciertas macroestructuras hasta su dispersión y disolución

La lírica, aunque también la poesía en general, ha insistido durante 
siglos en ciertas formas que se producen desde los materiales, principal-
mente las palabras que la constituyen como medio de expresión. A su 
vez, estas formas dependen de unidades mínimas para su composición. 
Estas unidades distinguibles serían el verso, la estrofa y el poema.10 La 
combinatoria y variantes de estas unidades han determinado, a lo largo 
de la historia de la literatura, una especie de formas poéticas. De tanto 
reiterarse ciertas formas, éstas se han “naturalizado” o convertido en el 
efecto estético de la poesía, cuando en realidad hacen las veces de un 
medio de intelección para comprender algo más.11

9  Yuri Tinianov advirtió sobre este dinamismo en los elementos de un sistema literario en 
su artículo “Sobre la evolución literaria” (1927), en Todorov –aunque debemos advertir que la 
traducción al español de este artículo presenta graves fallas, como lo advierte Domínguez-Ca-
parrós (1984: 276). 

10  A estas unidades se podrían agregar, dependiendo de la corriente estética, el ritmo, lo 
figurativo, los espacios blancos, la prosa y otros elementos. Sin embargo, partimos de una dis-
tinción sencilla que nos permita abordar al poema de manera general para luego enfocarnos en 
las variantes determinadas por la poesía contemporánea. Un texto que ha incursionado en este 
tipo de estudios, pero a partir de la tradición en lengua inglesa, es Multiformalisms: postmodern 
poetics of form (2008), editado por Annie Finch y Susan M. Schultz. 

11  En su introducción a The meaning of form in contemporary innovative poetry, Robert 
Sheppard demuestra que la forma en el texto poético opera aún de diversas maneras: “Form is 
not just a matter of technique, artifice, vessel, or conduit, that it is an active material force with 
semantic or cognitive value” (2016: 17). Esta implicación, que aprovecha para revisar la poesía 
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No obstante, la distinción del poema como unidad mínima se halla 
inalterable a lo largo de los siglos de la poesía escrita; una noción que 
no cambia a partir de la extensión (habría que considerar al calificativo 
“poema largo” de cierta vaguedad y dependiente de una determinada 
época), temática o motivo. En la crítica mexicana contemporánea, la 
idea del poema como unidad mínima aparece considerada por Octa-
vio Paz inicialmente en El arco y la lira, donde tiende a asegurar la 
inmanencia de la poesía a través de diversas formas del poema. Pero 
muy pronto, bajo el resurgimiento de programas vanguardistas desde la 
neovanguardia, estas formas se pondrán en crisis –aunque no caigan en 
desuso–, al concebirse como un signo dinámico. Nuevamente, Paz es 
corresponsable de esta relectura de las formas a partir de la idea de los 
“signos en rotación”, que influye decididamente en la siguiente genera-
ción de poetas. Entonces la nueva poesía, la contemporánea, comenzará 
a replantearse la noción del poema como unidad mínima que expresa a 
la poesía.

Marjorie Perloff, en su capítulo “Barthes, Ashbery, and the zero de-
gree of genre”, apunta la pérdida de vigencia del poema lírico, género 
representativo del Romanticismo y el alto modernismo,12 como discurso 
central a finales del siglo xx. A través de un análisis de Roland Barthes por 
Roland Barthes y de dos textos poéticos de John Ashbery, llega a la conclu-
sión de que lo fragmentario, la forma discontinua y la polifonía rompen 
con la idea del poema total, la técnica de un arte y un sujeto fijo capaz de 
transmitir lo poético. Lo poético se encuentra más allá del poema: 

To reach the meaning of things themselves–it is this desire to bypass the 
signifier that makes so much neo-Romantic and neo-Symbolist poetry 
written today seem, at least by Barthean standards, “regressive.” But the 
“poetic” is not necessarily equivalent to the “poem” […]. When we turn 

contemporánea, sobre todo británica, renueva los principales estatutos guía del formalismo 
ruso que conciben la forma como algo estático. Nos interesa la propuesta de Sheppard en el 
sentido en que podemos aprovecharla para hacer una crítica de las diversas formas del objeto 
lingüístico en la poesía mexicana a partir de una amplia gama de consideraciones. 

12  El high modernism al cual se refiere Perloff en su texto pudiera trasladarse al contexto de 
la poesía hispanoamericana como la predilección por la denominada poesía pura, aquella ten-
dencia estética que visualiza la búsqueda de las formas expresivas más perfectas como vehículo 
de lo poético. En otras palabras, un culto a la forma y, por ende, la consideración del poema 
como una fina pieza estética. 
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to poetry, the “superego of continuity” clearly refers to such formal prin-
ciples as meter and stanzaic structure. The Barthean paradox–and we will 
find analogies in Ashbery’s work–is that, even as nonfictional narrative 
may be more “novelistic” than the novel, so prose has the capacity to be 
more “poetic” than poetry (1990: 268-269).

Eduardo Milán, de manera similar a Perloff, al hablar del cuestio-
namiento de la tradición que realiza la nueva poesía latinoamericana, 
apunta en Resistir que “una de las posturas que está en entredicho es la 
del poema como objeto, clave, para la poesía occidental de principios del 
siglo xx, de un ‘deber ser’ poético: ‘el poema como’, ‘el poema igual a’, 
desde los caligramas de Apollinaire hasta los experimentos de la poe-
sía concreta” (2014: 130-31). El poema deviene en otra identidad en 
movimiento a partir de otras macroestructuras como el poemario, la 
instalación, el hipertexto o la noción de una obra poética. Desde estos 
nuevos objetos, de acuerdo con Milán, se abarca “la mayor cantidad de 
realidades, la mayor cantidad de mundos” (2014: 33) para recuperar 
tradiciones desde un presente en el nivel performativo del texto. 

Por ejemplo, Daniel Bencomo, en Alces, Rejkyavik (2014), dispone 
una compleja estructura para los textos, donde advierte sobre “ocho 
trayectorias de lectura” (9). A partir de seis voces distintas que se co-
rresponden con los seis departamentos de un complejo habitacional, 
el poema se fragmenta, pero también complementa su sentido a partir 
de la lectura total de las voces o perspectivas. Este “ruido” tiende a di-
solver la noción del poema como unidad y efecto de lo lírico. El lector, 
incluso, creará su propia experiencia lírica al emprender “trayectorias 
nómadas” de lectura que desafían lo lineal: “¿Cohabitamos? Qué es lo 
que se usurpa, si toda habitación/ es mero tránsito” (2014: 50). Me-
diante la analogía de un edificio con departamentos, Bencomo concibe 
otra forma de leer poesía en la época contemporánea que no depende 
del poema, sino del tránsito hacia otras macroestructuras.13 

13  No deja también de ser importante reseñar que el desafío al poema como unidad no 
solamente ha sido motivado en la época actual por posiciones estéticas. Existen también fac-
tores sociales vinculados a cuestiones económicas. Por ejemplo, la marcada tendencia de los 
principales certámenes poéticos que dejaron de premiar poemas, como era común en el México 
virreinal y hasta mediados del siglo xx, para en su lugar distinguir poemarios. 
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Al comentar la poesía latinoamericana contemporánea, Milán esta-
blece una transición del fragmento a la proliferación: 

Si la poesía anterior, la que llega hasta los sesenta, vivió sometida a la pre-
sión de la forma del fragmento como manera dominante, la proliferación 
constituye una suerte de enfrentamiento […]. El ejercicio de la forma 
proliferante comporta un no-final para el poema, que termina casi por 
agotamiento” (Milán, 2014: 111). 

Desde luego, Milán tiene puestos los ojos en una forma de escritura 
que hacia la década de los noventa se presentó como una gran posibilidad 
expresiva: el neobarroco. Aun así, su observación resulta bastante precisa:

Naturalmente que ante una forma como ésta entran en cuestionamiento va-
rias condiciones del poema: la condición temática, es decir, el poema como 
tema definido; la condición de remate del poema que clásicamente recurría 
a un golpe de efecto; la lógica de los significantes, que para cierta poesía 
experimental es la que supone un ordenamiento material en el texto: por 
parentesco fónico las palabras se atraen, etcétera. Por último, lo que pone 
en jaque la forma proliferante, en franco cuestionamiento de la primacía de 
los significados sobre la organización del lenguaje, es el ideal de lo “bello”: el 
poema como transmisor de una experiencia estética (2014: 111).

El poema contemporáneo debe leerse en términos distintos a los de 
una experiencia estética (algo similar a lo que también concluye Perloff 
a propósito de Barthes y Ashbery). Aunque Milán perfile sus ideas ha-
cia la estética del neobarroco, es evidente que el poema cede su lugar 
preferente para dar cabida a otras formas (e incluso a la ilusión de la 
no-forma) y temáticas de corte poético que buscan acomodarse a un 
canon cultural vigente.

Este efecto que describen Perloff y Milán va haciéndose más eviden-
te en la poesía mexicana contemporánea conforme pasan las décadas. 
Si bien para el crítico uruguayo esto es patente al leer en la década de 
los noventa a la corriente neobarroca desde Medusario,14 esta tendencia 

14  Los integrantes mexicanos en esta muestra son Gerardo Deniz, José Carlos Becerra, 
David Huerta y Coral Bracho. Una reunión demasiado heterogénea porque ahora puede per-
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se hace común conforme entramos al siglo xxi. El poema deja de ser 
esa pieza estética medida y regulada por ciertos patrones de ritmo y 
sonido para dispersar su significado en un acto verbal que va desde su 
materialidad como significante –según lo ha propuesto Barthes, hasta 
la misma contextualización de la palabra como dato de acuerdo con las 
poéticas conceptuales–.15 Así es como el sentido de un poema se vuelve 
dependiente de la relación contextual con otra serie de poemas, una 
obra, proyecto o incluso llega a desaparecer en él toda noción de forma 
poética para ser interpretado como escritura –de nuevo desde el signi-
ficado que ha patentado Barthes en El grado cero de la escritura–. Sobre 
esta indeterminación de formas literarias, Josefina Ludmer señala, en su 
ensayo “Literaturas posautónomas”, que

muchas escrituras del presente atraviesan la frontera de la literatura [los 
parámetros que definen qué es la literatura] y quedan afuera y adentro, 
como en posición diaspórica: afuera, pero atrapadas en su interior. Como 
si estuvieran “en éxodo”. Siguen apareciendo como literatura y tienen el 
formato libro (se venden en librerías y por internet y en ferias internacio-
nales del libro) y conservan el nombre del autor (se los ve en televisión y 
en periódicos y revistas de actualidad y reciben premios en fiestas litera-
rias), se incluyen en algún género literario como ‘novela’, y se reconocen y 
definen a sí mismas como “literatura”. Aparecen como literatura, pero no 
se las puede leer con criterios o categorías literarias como autor, obra, esti-

cibirse, con la claridad que brinda la distancia de aquel momento, que no comparten mucho 
en común y tampoco una estética barroca como proponía la antología. Eso sí, la tendencia de 
Deniz, Huerta y Bracho es el rompimiento y dispersión en la unidad del poema, pero desde 
estrategias distintas. En el caso de Becerra, su escritura del poema sigue el esquema cultural 
común, es decir, plantea un tema que irá desarrollando para rematar en los últimos versos y 
transmitir así al lector cierto efecto estético. Si acaso su desviación a la forma fija del poema es-
tará en el procedimiento que los mismos editores de la muestra señalan: “El versículo que acude 
a la imagen proliferante de José Lezama Lima” (Echavarren et al., 1996: 77). 

15  Si bien la poesía mexicana contemporánea acude a diversas formas experimentales, 
gran parte de ella ha confluido en lo que puede denominarse en términos generales la poesía 
conceptual; esto es, una poesía que evita la elocuencia y la expresividad “poética” para instalar 
en su lugar la experiencia de un proceso intelectual y lógico de composición cuya interpretación 
depende de un contexto cultural y social específico. Un desarrollo de esta propuesta puede leer-
se en Alejandro Palma Castro y Jocelyn Martínez Elizalde, “La escritura conceptual en la joven 
poesía mexicana del siglo xxi: entre la experimentación y la experiencia”, América sin Nombre, 
23 (2018): 133-144. 
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lo, escritura, texto, y sentido. No se las puede leer como literatura porque 
aplican a “la literatura” una drástica operación de vaciamiento: el sentido 
(o el autor, o la escritura) queda sin densidad, sin paradoja, sin indecidibi-
lidad, “sin metáfora”, y es ocupado totalmente por la ambivalencia: son y 
no son literatura al mismo tiempo, son ficción y realidad (Ludmer, 2007).

Un ejemplo reciente de ello puede ser Cristina Rivera Garza en La 
imaginación pública (2015), quien cita el mismo ensayo de Ludmer, 
pero rompe la prosa para convertirla en forma de verso:

[Mi punto de partida es
éste.
Estas escrituras no
admiten lecturas literarias; esto 
quiere decir que no se sabe
o no importa
si son o no son
literatura.
Y tampoco se sabe
o no importa
si son realidad o ficción.
Se instalan localmente
y en una realidad 
cotidiana para “fabricar
presente”
y ése
es precisamente su sentido].
(Josefina Ludmer, Literaturas postautónomas).

Esta toma de posición que aparece al principio del libro se irá com-
plementando con otra serie de explicaciones, a lo largo de las secciones, 
sobre el proceso y motivos de esta escritura. Aunque en este ejemplo de 
Rivera Garza se distinga una “forma literaria”, es patente un proceso 
de vaciamiento: la versificación, por ejemplo, no atiende a un metro o 
tipo verso en particular y más bien parece sujetarse a una idea sintácti-
ca con énfasis en la elocución; es el caso de “éste”, que queda sólo para 
remarcar la idea. Asimismo, el uso de espacios en blanco entre versos 
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no se sujeta a una división estrófica común en la tradición métrica del 
español, sino que atiende de nuevo al mensaje. Aquellas frases que 
quieren destacarse resultan estar separadas del contenido estrófico a 
través de un llamado de atención visual. Enunciativamente, el texto 
se comparte entre dos enunciadores: un yo que asume la postura de 
quien articula el texto: “Mi punto de partida es/ éste” el cual distin-
gue su enunciado de un nombre propio y un título al final: “Josefina 
Ludmer, Literaturas postautónomas”. Sucede entonces que el mensaje 
entre corchetes es un resumen o apropiación de la idea de Ludmer en 
dicho ensayo. Con estos elementos puestos en juego, la lectura deja de 
convertirse en literaria para transformarse en un proceso que se contex-
tualiza desde determinada lectura presente. Se deja a un lado el sentido 
profundo para crear cierta realidad a partir de la comunicación que se 
establece con determinado lector. La forma poética se vacía entonces 
para dar paso a un proceso comunicativo autónomo determinado por 
el lector. 

Este ejemplo nos parece paradigmático de una escritura que va acre-
centándose dentro del discurso de la poesía mexicana contemporánea. 
La propia trayectoria poética de Rivera Garza, quien publica su pri-
mer poemario, La más mía, a finales del siglo xx, es testimonio de esa 
búsqueda y cambio gradual por desafiar las formas poéticas de la alta 
cultura literaria. Al cabo de casi tres décadas, leyendo La imaginación 
pública se aprecia el puente por el que ha atravesado una parte de la poe-
sía mexicana que apela a un tipo de lectura distinta, la cual trasciende al 
poema como unidad, para dispersarse o incluso diluirse.

El poemario como una macroestructura entre lo social y lo estético

Es importante reseñar que el desafío al poema como unidad no solamente 
ha sido motivado en la época actual por posiciones estéticas. Existen 
también factores sociales derivados de cuestiones económicas. Por ejem-
plo, la marcada tendencia de los principales certámenes poéticos que de-
jaron de premiar poemas, como era común en el México virreinal y hasta 
mediados del siglo xx, para en su lugar distinguir poemarios completos 
con determinada extensión. De igual manera, las becas y subvenciones 
para la escritura creativa, estadísticamente, han privilegiado proyectos 
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que se encaminan a la creación de una obra poética y no de un solo 
texto. Ello ha determinado que, irremediablemente, las publicaciones 
se sujeten ya no a una reunión de poemas, sino a una obra integral o de 
corte orgánico, e incluso se compongan poemarios con diversos textos 
disímiles y a veces heterogéneos.

Para comprender cómo opera la constitución de poemarios en la 
poesía mexicana contemporánea, nos apoyamos en el trabajo crítico de 
Adam Ægidius en L’énonciation dans la poésie moderne (2012). Si bien su 
estudio se dedica a la poesía francesa, la falta de trabajos similares en las 
diversas tradiciones hispánicas hace necesario que traslademos algunos 
de estos conceptos al panorama de la poesía mexicana como asidero crí-
tico desde donde lindar particularidades para nuestro objeto de estudio. 
Ægidius distingue dos tipos de obras que se alternan en el discurso de la 
poesía contemporánea: la recopilación poética y la obra poética orgánica.

La recopilación poética es un conjunto de textos que funcionan 
de manera autónoma, aunque también pueden aparecer relacionados 
por algún tipo de forma poética, temática o artificio. Por lo mismo de 
su autonomía, dicha recopilación se compone de textos que han sido 
previamente difundidos en otros soportes distintos a la obra orgánica: 
suplementos literarios, revistas, antologías, entre otros. Esto determina 
la dificultad para darle sentido a la recopilación como una obra en sí. 
De esta forma recopilatoria se derivan a la vez dos tipos de recopilacio-
nes poéticas: homogénea (textos de un mismo género)16 y heterogénea 
(textos con diversos tipos de género).17

En la poesía mexicana contemporánea, sobre todo la más reciente, 
podemos percibir que la mayoría de las recopilaciones tienden a fijar 
ciertos criterios unitarios para que el lector tenga la certeza de que se 
enfrenta a un libro. Los textos autónomos modifican incluso su sentido 
cuando quedan sujetos a una recopilación. Por ejemplo, la lectura de 

16  Pensemos, por ejemplo, en Balacera (2016), de Armando Alanís Pulido, donde se reco-
pilan poemas sobre la violencia en las últimas décadas, sobre todo en el norte de México. Las 
secciones y sus poemas vienen articulados a partir de un lenguaje que se ha vuelto común por la 
narcoviolencia referida en las noticias, narcomantas, habla popular, canciones y otros discursos. 
Sin embargo, quedan subsumidos bajo la creación poética.

17  Albúm Iscariote (2013), de Julián Herbert, ilustra bien este tipo de recopilaciones, pues 
en el poemario se incluyen desde epígrafes, fotografías y prosa hasta otro tipo de discursos, 
como un códice prehispánico, un chismógrafo y el código informático. 
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Plexo (2011), de Luis Alberto Arellano, resulta extraña como un libro, 
pues el poema debe su título a la sección final compuesta por una serie 
de textos disímiles en lo formal, se combina el verso y la prosa, y la 
temática.18 Pero en el último poema de la sección previa aparece la pa-
labra plexo como si fuera esto el punto de unión:

Los muertos
		  la crisis perpetua de todo 
el otear en el plexo recién abierto 
(Arellano, 2011: 36).

Entonces el sentido de plexo como una red se tiende sobre todos los 
textos. Incluso la contratapa de la recopilación alienta este significado:

En plexo de Luis Alberto Arellano es posible percibir la evolución del 
estilo de su autor. Dividido en dos secciones: la primera de ellas “Mundo 
lento” integra poemas discursivos, de tono cotidiano y confesional; poco a 
poco la escritura comienza a enrarecerse, a volverse más compleja y expe-
rimental (Arellano, 2011: contratapa).

Lo que provoca esta nota es una ruta definida de lectura donde se 
nos propone un libro que evidencia la evolución de estilo del poeta. Al 
contrario, nuestra lectura se orienta más en reconocer una recopilación 
de diversos textos donde, a decir de Ægidius, se combina la politextua-
lidad con la monotextualidad. Es monotextual en la primera sección, 
donde resulta evidente que se trata de variaciones de poemas bajo el 
mismo título, y luego politextual en la segunda sección. 

Consideramos este caso como uno de los múltiples que evaden la 
recopilación politextual para conformar la idea de un libro. El campo 
cultural de la poesía mexicana contemporánea ha dejado casi de lado 
la recopilación poética debido a las dinámicas de legitimación canónica 
que ya se describirán en otro apartado de este libro.19 Al tender el reco-

18  Sobre todo en los textos que aparecen bajo el título “Quemado el ojo polifémico”, 
se alude fragmentos poco relacionados: “Y bien visible el armado de la cosa: toda cosa que es 
también otra” (2011: 41). 

19  Nos referimos al capítulo “Un canon para la poesía mexicana contemporánea (1968-
2018)”, a cargo de Alejandro Higashi. 
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nocimiento hacia el libro de poemas, esto es el poemario, y pensarlo en 
términos de cierta unidad expresiva o temática donde la dispersión se 
justifica a veces mediante las secciones o apartados, las recopilaciones 
poéticas tal como las describe Ægidius resultan poco usuales. Si bien se 
publican poemas en revistas, suplementos literarios, memorias de even-
tos y otros medios, la relativa facilidad en las últimas décadas para pu-
blicar libros respecto a épocas anteriores ha modificado sustantivamente 
el proceso de conformación de un poemario del cual existirá evidencia 
de poemas publicados de manera independiente y usualmente en ver-
siones distintas. En muchos casos resulta interesante estudiar, a través 
de la crítica genética, estas variantes de lo que se supone una versión 
primera del poema respecto a una siguiente publicada en libro.

Este tipo de crítica puede revelar cómo un poema se transforma 
de acuerdo con su situación de comunicación o cuando pasa de ser 
independiente a formar parte de determinado tipo de recopilación. Por 
ejemplo, Julio Eutiquio Sarabia publica en 1997, en la revista Crítica, 
dedicada a difundir obra inédita, fragmentos de un trabajo poético en 
proceso de creación, En el país de la lluvia. Copiamos parte del primer 
fragmento:

Quien cava el útero infinito
escucha la lengua amniótica como sinfonía.
Ciega sus ojos mientras entra
buscando su pulso en un reflejo.
Agua el mundo y nado la entrada y la salida,
mentira la compañía de la madre 
en fiestas y largo argumento el que disfraza
el vuelo, la sola voluntad de la moneda al aire,
el paso suspendido hacia el futuro 
que no dice qué ni se acomoda 
(Sarabia, 1997: 18).

En 1999 se publica el poemario en la colección Letras mexicanas, 
del Fondo de Cultura Económica, y este poema, cuyos versos abren la 
sección inicial, “Nagore”, se divide en dos poemas distintos. El primero 
comienza igual, pero cambia a partir del cuarto verso:
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Quien cava el útero infinito
escucha la lengua amniótica como sinfonía.
Ciega sus ojos mientras entra
buscando su pulso en un reflejo.
Tarda el instante en que se ofusca
y monotea en sueños
o sueña el instante
turbio y asordinado en la distancia. 
[…] 
(Sarabia, 1999: 17).

El segundo poema comienza ahora con “Agua el mundo y nado la 
entrada y la salida/ […]” (1999: 18) y continúa hasta el final con los 
mismos versos de la versión en la revista. Al margen de un profundo 
estudio desde la crítica genética, podemos aventurar que esta modifica-
ción, además de denotar un trabajo creativo en proceso, se encuentra 
sujeta, en cierta medida, a la diferencia de dispositivos entre una re-
vista y un libro. Mientras que la revista advierte la publicación de tres 
fragmentos como adelanto, el libro, sujeto al sentido de totalidad del 
poemario, dispone de un espacio que debe articular cada enunciado 
–los poemas pensando no en el fragmento, pero sí en lo total que es el 
sentido del poemario–. Así, lo que era un poema se divide en dos en 
busca de la precisión de quien recorrerá ese “país de la lluvia”:

Alguien que busca, rememora;
alguien que encuentra, disminuye
y su paciencia es de converso 
que, de tarde en tarde,
contempla la empuñadura de su espada 
(Sarabia, 1999: 17).

Y entonces, ahora sí, seguimos con certidumbre y detenimiento en 
su largo recorrido a “quien cava el útero infinito”.

La obra poética orgánica guarda una relación con la poesía épica a 
partir de su unidad en la trama narrativa, incluyendo variantes genéricas 
específicas como la epopeya lírica, la autoficción poética y la autobiogra-
fía poética. Su concepción se basa en una estructura composicional que 
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reflejará la totalidad de una obra. La intención del autor se manifiesta en 
un proyecto de construcción hacia dicha totalidad (la obra “obrada”).20 
En muchas ocasiones, los propios paratextos tienden a señalar dicha 
unidad. Algunos textos autónomos pierden su estatuto genérico dentro 
de la estructura englobante de la obra orgánica para transformarse en 
segmentos textuales. La obra orgánica puede a su vez ser homogénea 
cuando está constituida por una serie de segmentos textuales del mis-
mo género, o heterogénea cuando los segmentos textuales provienen de 
diversos géneros. Cabe aclarar que, atendiendo a Jean-Marie Schaeffer 
en ¿Qué es un género literario?, Ægidius plantea que una obra orgánica 
no puede establecerse únicamente a partir de la noción de texto, es de-
cir, una cadena sintáctica y semántica, pues en muchos casos estaríamos 
más bien apelando a una recopilación poética. Principalmente, la obra 
poética orgánica depende de una situación de comunicación específica 
planteada por el autor de la obra y comprendida en dicho sentido por el 
lector. Los segmentos textuales se encontrarán unidos en este acto comu-
nicacional a través de determinados elementos narrativos, enunciativos, 
temáticos o estilísticos (Ægidius, 2012: 108-110).

Como ejemplo de ello podemos pensar en el cambio que han teni-
do los poemas de Jaime Sabines al formar parte de lo que desde 1962 
se estableció como Recuento de poemas y para 1977 era Nuevo recuento 
de poemas. Si bien ocurre una actualización recopilatoria al incluir 
textos publicados entre esos años, también es posible distinguir una 
tendencia hacia la composición de una obra. Para ese entonces, el 
poeta chiapaneco ya ha compuesto lo que podría considerarse su obra 
gruesa, es decir, aquellos poemas que son los más representativos. En-
tonces, el “nuevo” no sólo actualiza, sino que perfila la noción de obra 
(la obra “obrada” como hemos visto) de Jaime Sabines; los poemas 
contenidos dejan de pertenecer a determinado poemario para inser-

20  Ægidius explica este término a propósito del trabajo compositivo de Saint-John 
Perse: “Prenant pour modèle, comme tant d’autres poètes modernes (Hugo, Claudel), La 
Divine Comédie, Saint-John Perse construit la notion d’œuvre sur sa «totalité» et sur sa «force 
organique». L’«œuvre “œuvrée”» serait donc une œuvre littéraire qui est bien «travaillée» (se-
lon l’étymologie du mot «œuvre») ou bien structurée, ce qui nécessite précisément un projet 
de construction à l’origine de l’œuvre et une préméditation de la composition de l’ensemble, 
comme aux cas de Corona Benignitatis anni dei et d’Anabase, épopées lyriques par excellence” 
(Ægidius, 2012: 104). 
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tarse en la construcción de la obra poética de Sabines. Prueba de ello 
será cuando, de nueva cuenta, en la edición de 1982, la obra pase a 
llamarse nuevamente Recuento de poemas y perviva a través de la con-
tinua reedición.21

Una variante de lo anterior pueden ser aquellos poemarios que se 
estructuran a partir de un motivo o tema común. En La zorra enferma 
(1975), Eduardo Lizalde apela desde el subtítulo a una intención re-
copilatoria: (malignidades, epigramas, incluso poemas). Lo que el poeta 
propone es que reúne en un libro ciertos textos con un tono en co-
mún, en este caso, una visión desencantada y satírica de la poesía –de 
ahí señalar en primer lugar malignidades–; una serie de ejercicios, 
algunos de los cuales quizá hasta lleguen a ser poemas. Así es como la 
lógica estructural del poemario se divide en diversos apartados (I. La 
zorra, II. ¿Quién inventó este juego?, III. Tres canciones de inocencia, 
IV. ¡Oh, César!, V. De la factura y VI. Las profecías), la temática y los 
motivos varían, pero no el tono desafiante y hasta violento contra lo 
poético. Lizalde crea una antipoética, con recursos a veces similares 
a los de Nicanor Parra, pero específica para los tiempos que le tocan 
vivir, de desencanto con las revoluciones sociales, la institucionalidad 
de la expresión poética, la inocencia del amor idealizado y las erradas 
visiones del vate. La ilación de estos apartados resulta en una narrativa 
progresiva para expresar un desencanto, cada vez más profundo, con 
su época contemporánea. 

Así es como esta forma de obra orgánica se inserta en la más recien-
te poesía mexicana del siglo xxi: buscando testimoniar su contempora-
neidad desde lo social. Por ejemplo, Antígona González (2012), de Sara 
Uribe, se compuso a partir de la apropiación de diversos materiales tex-
tuales desde literatura, crónicas, hasta testimonios, pero bajo la narrati-
va común de las desapariciones provocadas por la guerra del gobierno 
de Felipe Calderón contra el narcotráfico. Por otro lado, Paula Abra-
mo, en Fiat lux (2012), hila una historia familiar a partir de diversos 
personajes en su migrar de Italia a Brasil, a Bolivia y México. La fres-
cura que logra al entresacar historia de cartas y testimonios de manera 

21  Jaime Sabines es quizá el caso más paradigmático al respecto en la poesía mexicana, por 
su popularidad. No obstante, creemos viable este acercamiento a otros poetas en el giro que han 
ido haciendo al programar una obra completa, que no lo es, y refleja más bien una intención 
estructurada con objeto de presentar una obra poética orgánica para lecturas futuras.
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alegórica ha provocado que la crítica lo considere un libro brasileño, 
aunque escrito, en su mayor parte en español y publicado en México:

Fiat Lux nao pode ser substituído por nenhum desses testemunhos sim-
plesmente porque é um animal literário de outra espécie: passa longe de 
ser uma série indulgente de memorias ligadas por vagas referências ao or-
ganizar-se num todo de arquitetura rigosa com grande qualidade narrativa 
e altíssima voltagem poética (Moreira, 2014: 318).

Entre lírica, narrativa y memoria, el libro tiende una cadena sin-
táctica a partir de la historia de Fúlvio Abramo, su ascendencia y su 
descendencia en el contexto del anarquismo italiano y la izquierda bra-
sileña de la década de los treinta del siglo xx. El poemario, como obra 
orgánica, guarda, más que una cohesión sintáctica o semántica –ya que 
puede notarse una estructura común en cada poema–, un acto comu-
nicativo desde una marca de cerillos que funciona como alegoría para 
conectar la saga familiar que describe Paula Abramo.

En general, estos poemarios reflejan una escritura, pero también 
un documento sobre determinadas realidades contemporáneas que se 
transforman en una experiencia. Los textos abandonan la autonomía 
de objeto lingüístico –aunque no por ello dejan de ser autosuficientes 
para brindar un significado– por una interdependencia con ciertas ma-
croestructuras determinadas por el sentido de lo social o estético; ya sea 
una recopilación para cumplir con los criterios de un premio de poesía 
o una beca, la vinculación de estilo, temática, motivo o la búsqueda de 
una obra orgánica o total. El poema se sujeta a la noción de enunciado 
de un discurso de acuerdo con Bajtín en Estética de la creación verbal. 
En los términos de la materialidad del objeto lingüístico que provoca 
este apartado crítico, apelaríamos a considerar nuevas macroestructuras 
que sostienen al poema como un fragmento. El sentido contemporá-
neo del texto viene determinado por la reunión de los textos, la poesía, 
entonces, trasciende al poema y se instala en ciertas macroestructuras 
donde subyace una nueva estética para su recepción.
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La noción del verso desde la poesía contemporánea

La época contemporánea parte del cuestionamiento de las tradiciones 
o sus rompimientos vanguardistas. En el caso de la forma vinculada a 
la materialidad del lenguaje, sería lógico asumir la libertad o negación 
de la misma forma. Sin embargo, esto no es más que una confusión que 
puede ilustrarse desde la noción del versolibrismo.22 Propio de las van-
guardias, el verso libre se imagina como un rompimiento de formas 
cuando en realidad abreva en otra manera de hacer forma.

Por ello, la noción del verso en la poesía mexicana contemporánea se 
encuentra más cercano a la preservación y renovación de formas versifi-
cadas que apoyan la dicción como significado de algo. A diferencia de las 
primeras décadas del siglo xx, en la época contemporánea nadie espera 
innovar desde el presupuesto de un verso que se libera de los patrones 
métricos comunes. Al contrario, se le banaliza desatendiendo incluso los 
efectos rítmicos de su constitución para pasar a un registro más coloquial, 
proviniendo del supuesto de una prosa oral e incluso aludiendo a un tipo 
de prosa poética.23 Por otro lado, se retorna a versos regulados desde patro-
nes rítmicos o se intentan nuevas variantes y formas versales adaptadas, en 
ocasiones, de otras lenguas.24 También el componente visual, de extracción 
moderna, es recurrido a través del juego de espacios en blanco, cambios 
tipográficos, uso de diversos signos o cierta disposición del texto en la pá-
gina con el propósito de desautomatizar la inmanencia del verso poético.25

22  Ya T. S. Eliot advertía desde comienzos del siglo xx en “La música de la poesía” sobre la 
ilusión de consideración de “verso libre” frente a las estructuras métricas reconocidas: “Pero sólo un 
mal poeta puede aclamar el verso libre como una liberación de la forma […]. El poema es antes que 
la forma, en el sentido de que la forma nace de la tentativa de alguien por decir algo” (2000: 89).

23  Se trata de una prosa que también evade al poema en prosa del modernismo. En el caso 
de los modernistas hispanoamericanos, se trataba, emulando a los simbolistas franceses como 
Charles Baudelaire, de lograr una narrativa que tuviera un influjo de la lírica. En el caso con-
temporáneo, creemos que se trata de un grado extremo de banalización del verso que se va des-
integrando hasta formar una cadena sintáctica dependiente más de la composición prosística.

24  Pionero en esta labor fue Rubén Bonifaz Nuño en sus poemarios El demonio y los días 
(1956), El manto y la corona (1958) y Fuego de pobres (1961), donde ensaya la adaptación de 
metros griegos y sintaxis náhuatl. Posteriormente, es habitual reconocer la labor de poetas-tra-
ductores, quienes experimentan con la traslación de diversas formas versales en otras lenguas a 
su obra propia.

25  Jesús Arellano, El canto del gallo (poelectrones) (1972); José de Jesús Sampedro, un (ejem-
plo) salto de gato pinto (1976); Samuel Walter Medina, Sastrerías (1979); José Luis Rivas, Tie-
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Como la estrofa implica la unidad en el poema, en la época con-
temporánea también existe una tendencia de alterarla con el propósito 
de desvanecer su función organizativa que pasará al poema como uni-
dad. Esto provoca que las estrofas carezcan de algún patrón regulado 
o reconocido y más bien hagan las veces de una pausa semántica. En 
ocasiones esta banalización de la estrofa guarda relación con la exten-
sión del poema lírico contemporáneo. Mikel Dufrenne, en Le poétique 
(1963), alude a la reducción de versos promedio de un poema en la época 
contemporánea; de cien a veinte versos. En algunos casos de la poesía 
mexicana se trata de un retorno a la tradicional forma epigramática 
griega, como ya lo hemos descrito previamente. Sin embargo, vale la 
pena resaltar cómo funciona ese objeto lingüístico desde la concisión 
acudiendo de nuevo con un ejemplo de Lizalde:

Atención activistas

El principal deber
de un revolucionario
es impedir que las revoluciones 
lleguen a ser como son
(Lizalde, 1995: 174).

Este epigrama de Eduardo Lizalde, también de La zorra enferma, 
se escribe en función de una frase previa del Che Guevara: “El deber de 
todo revolucionario es hacer la revolución”. Para que el poema revele 
su efecto paródico, es necesario un lector que tenga conocimiento de la 
frase original; es entonces que se revela la agudeza característica del epi-
grama. Este sarcasmo demoledor, que apunta a las revoluciones de la 
época, actualiza el uso de una forma tan antigua y tradicional, dándole 
un nuevo sentido en el discurso de la poesía mexicana contemporánea. 
Los poetas más atentos han comprendido el artificio y acuden cons-
tantemente a él con propósitos similares. Otros, no tan avezados en la 

rra nativa (1982); Laura García Renart, Canto a nosotras mismas (1982); Ernesto Lumbreras, 
Espuela para demorar el viaje (1993); Minerva Margarita Villarreal, La paga común del corazón 
más secreto (1995); Laura Solórzano, Boca perdida (2005); Karen Villeda, Tesauro (2010); León 
Plascencia Ñol, Revolver rojo (2011); Óscar David López, Farmacotopía (2013); Dolores Do-
rantes, Intervenir (2015); Pierre Herrera, Objetos no identificados (2017).
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tradición lírica, han aprovechado la sugerencia de la forma: una sola 
estrofa de pocos versos con un giro de agudeza final –golpe de efecto 
le ha llamado Eduardo Milán– o una revelación epifánica. Este tipo de 
estructura ha sustituido la función que cumplía la estrofa: unidad que 
cohesiona ritmo, rima, fonética, semántica y tema.

De acuerdo con algunos estudiosos de la métrica, el verso sólo tiene 
sentido en el marco de la estrofa (de ahí su base etimológica). Por lo 
tanto, una manera de abordar la evolución de la forma en el discurso 
poético mexicano contemporáneo es la materialidad de la estrofa: desde 
estructuras normadas hasta el uso de diversos criterios para conformar-
la o desaparecerla. La estrofa en la poesía actual va transformándose en 
directa correspondencia con la noción de verso libre. La prosa poética 
es un fenómeno anterior a la contemporaneidad, el cual atiende a las 
incursiones modernistas en busca de un ritmo y melodía correspon-
dientes con lo “natural”. Pero quizá uno de los rumbos de la estrofa en 
la poesía mexicana sea peculiar: el verso normado pasa a la prosa y de la 
prosa pasa a una suerte de verso híbrido liberado de la estrofa. En Peces 
de piel fugaz (1977), de Coral Bracho, puede notarse tal transición. El 
poemario va del verso, una combinación rítmica entre versos largos y 
cortos, a la estrofa, y de ahí pasa a una suerte de versículos cuyo ritmo 
sigue el aliento de una conversación, la cual queda registrada en pro-
sa o verso. En “Percepción temporal”26 se condensa este proceso que 
comienza con una combinación entre versos cortos, partidos y largos:

La mosca baja,
abruma con suaves toques la delgada corteza del espacio, 
hunde
la cabeza, pega las antenas al fondo 
(Hunde, como un alambre vibra, como una noche) 

–rompe–
pierde un segundo, gira, vuelve al tiempo, 
al contacto del humus. 
[…]

26  Citamos el poema de la recopilación Huellas de luz, pp. 31-33.
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Porque todos circulan en sus aspas, porque nadie se acerca, 
porque el borde es la fuerza del abismo que absorbe, 
el tiempo fluye, 
porque el borde es la fuerza del abismo que exhala, el tiempo 
es una esfera, su borde.

Posteriormente pasa a una descripción de cuatro áreas, cuya inicial 
es la siguiente:

El núcleo. Cavidad imantada que transforma y devora los compuestos; 
asimila tan sólo los despojos que antes, en áreas precedentes, integraron 
las formas que ella tritura ahora y elimina.

Y concluye con el siguiente verso:

–una mosca camina en las paredes.

La disposición espacial de los versos entre blancos y signos de pun-
tuación muestran el proceso y mutación del verso medido y convocado 
en la estrofa a un verso suelto, distendido en el espacio de la hoja como 
partícula mínima de una nueva energía rítmica. En particular, “–una 
mosca camina en las paredes” queda solitario a manera de remate de 
la cadencia polirrítmica del resto del poema. El tránsito, que media en 
“Percepción temporal” de la descomposición del verso en versículo y 
luego su cadencia estrófica para concluir con un endecasílabo sáfico, 
habla de una retahíla de recursos sobre el verso que apuntan a la disgre-
gación de la estrofa.

Esto nos permite concluir que en la poesía mexicana contemporá-
nea no se trata tanto de negar al verso contraponiéndole la estrofa o el 
versículo como desbaratar la semántica de la estrofa en el poema. Para 
ciertas poéticas, como la de Bracho –siendo esta una de las más radi-
cales al respecto–, la búsqueda expresiva de nuevas formas parte de la 
destrucción o reconstitución de la estrofa.
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De “Esto ya no es poesía” a “Aquí no encontrarás eso  
que llaman poesía”, pasando por “esto ni se lee ni  
se entiende”: doble negación del discurso poético

La poesía, como una modalidad específica del discurso literario, con-
tiene ciertas características que históricamente provienen de la clasifica-
ción tripartita de los géneros literarios. Así, el género poético es aquel 
mimético, melopoiético, de origen oral, íntimo y, por tanto, tendiente 
al polo de lo subjetivo. Así es como en Occidente, desde los griegos 
hasta la época moderna, ha prevalecido determinada creencia formal en 
el género poesía. Pero esta forma “natural” del género comenzó a des-
aparecer conforme avanzaba el siglo xx. A partir de los formalistas, se 
empieza a reconsiderar el estatuto de los géneros desde la teoría literaria, 
la cual se las ha tenido que ver con textos cada vez más disímbolos o 
discordantes con las formas establecidas de la poesía –de ahí el célebre 
verso de Pacheco “Esto ya no es poesía”–.

Si en el apartado precedente dedicado a la forma del lenguaje poé-
tico en el poema como objeto lingüístico revisamos algunos rasgos ma-
teriales y formales que lo distinguen, en esta sección nos dedicaremos a 
revisar al poema como una forma arquitectónica, en términos de Mijaíl 
Bajtín,27 a partir de la cual se constituye un discurso específico. Dada la 
absoluta “naturaleza” con la cual se han fijado los géneros literarios des-
de una óptica totalizante y ajena a lo social, nos parece oportuno ocupar 
la perspectiva bajtiniana para interpretar qué significan las declaracio-
nes o actitudes de negación al género lírico que asume la poesía mexica-
na contemporánea. Nos parece que tal posición no niega o reniega de la 
poesía, más bien busca recomponer su forma arquitectónica atendiendo 
a determinadas necesidades expresivas de nuestra contemporaneidad.

Bajtín ya había sospechado, al estudiar la novela griega, que los gé-
neros literarios no eran tan estables como se creía. Un género actuaba 
de manera preceptista normando el uso de un discurso particular, pero 
casi siempre existían otros géneros o formas de lenguaje distintas a la 
literaria que se contenían en dichas novelas. Es por eso que uno de sus 

27  En su artículo “El problema del contenido, el material y la forma en la creación lite-
raria”, definirá a la lírica de la siguiente manera: “La forma de lo lírico es arquitectónica; pero 
existen también formas compositivas de poemas líricos” (1989: 26).
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trabajos, “El problema de los géneros discursivos”, se dedicó a formular 
un estudio general del discurso que rehuyera de la noción lingüística de 
habla y lengua de De Saussure, así como del formalismo, para definir 
al enunciado como unidad mínima del discurso en el cual intervie-
ne activamente no sólo el emisor, en este caso un autor, sino también 
el receptor. Así es como explica que estos discursos contienen dentro 
enunciados que definen una visión particular del mundo. En el caso del 
lenguaje poético, esta visión refiere una comprensión estética de cierta 
realidad.28

En la poesía mexicana contemporánea nos parece que la negación 
del género lírico obedeció, desde un principio, a la insatisfacción con 
sus normas discursivas, las cuales no permitían referir una realidad dis-
tinta a otras épocas. El caso inaugural, por lo emblemático de la situa-
ción en la cual aparece dicho poema, es Pacheco, con “Disertación de la 
consonancia”, quien, como hemos dicho, establece otras pautas que van 
desde la dicción hasta lo discursivo. Coincide con una retahíla de voces 
poéticas (Sabines, Castellanos, Lizalde y muchos más) que abrevan en 
cierta forma de habla poco común, hasta entonces, en la poesía mexi-
cana y que habría de denominarse de manera general antipoesía, poesía 
coloquial o conversacional.29 Como esta voz se asume distinta a la cons-
trucción del lenguaje poético ordinario, entonces se hace de otros dis-
cursos para expresarse. Ésta es la línea general bajo la cual se desarrolla 
otra forma de construir lo poético en la época contemporánea, que no 
sólo trata de un estilo particular en sí como de una reconstrucción del 
poema como discurso, un elemento que al paso de las décadas va siendo 
cada vez más frecuente.

Un inicio de esta reconstrucción en la poesía mexicana puede asen-
tarse en La oración del ogro (1984), de Jaime Reyes. En su momento fue 
un libro poco comprendido, pues expresaba una temática distinta: la 

28  En “El problema del contenido, el material y la forma en la creación literaria”, nos 
advierte: “De todo lo que hemos dicho debe desprenderse ya, claramente, que el objeto estético 
no es una cosa; porque su forma (más exactamente, la forma del contenido, al ser el objeto 
estético un contenido que tiene forma), en la que yo me percibo sujeto activo, en la que entro 
como sujeto constitutivo necesario, no puede ser, lógicamente, la forma de una cosa, de un 
objeto” (1989: 25).

29  El mismo Pacheco, en una nota crítica, lindará este procedimiento aparecido en el siglo 
xx como otra vanguardia más, “Nota sobre la otra vanguardia”.
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época posterior a las luchas sociales en la década de los sesenta y setenta 
desde el desencanto por medio de las voces de los despojados de tie-
rras, los desplazados en la ciudad, la lucha campesina, los rompehuel-
gas, los luchadores sociales. La virtud principal del poemario es que 
evita hablar por los otros y en su lugar impone un registro polifónico 
determinado por una multiplicidad de discursos: crónica, testimonio, 
cartas, entrevistas, poesía, narraciones.30

Bajtín, en “El problema del contenido, el material y la forma en la 
creación literaria” explica el proceso de intelección de un texto literario: 

Cuando estoy leyendo o escuchando una obra poética, no la dejo fuera 
de mí como si se tratase del enunciado de otra persona, al cual basta con 
escuchar y cuyo sentido –práctico o cognitivo– ha de ser, simplemente, 
entendido; sino que, en cierta medida, lo hago como si fuera mi pro-
pio enunciado sobre el otro, asimilo el ritmo, la entonación, el esfuerzo 
de articulación, la gesticulación interior (que crea el movimiento) de  la 
narración, la actitud plástica de la metáfora, etc., como expresión ade-
cuada de mi propia actitud axiológica frente al contenido; es decir: en el 
momento de la percepción no me estoy orientando hacia las palabras, ni 
hacia los fonemas, ni hacia el ritmo, sino que, junto con las palabras, con 
el fonema, con el ritmo, me oriento activamente hacia el contenido, lo 
abarco, lo formo y lo finalizo (la forma misma, tomada abstractamente, 
no es autosuficiente; pero hace autónomo al contenido formado). Yo me 
vuelvo activo en la forma y ocupo con ella una posición axiológica fuera 
del contenido, entendido como orientación ético-cognitiva: cosa que hace 
posible, por primera vez, la finalización y, en general, la realización de to-
das las funciones estéticas de la forma con respecto al contenido.
	 Así, la forma es expresión de la actitud axiológica activa del au-
tor-creador y el receptor (copartícipe en la creación de la forma) frente al 
contenido; todos los elementos de la obra, en los que podemos sentirnos 
a nosotros mismos, percibir nuestra actividad relacionada de manera va-
lorativa con el contenido, y que son superados en su materialidad por esa 
actividad, deben ser atribuidos a la forma (1989: 62-63).

30  Eva Castañeda ha desarrollado una lectura completa del libro para su reedición en 
el Archivo Negro de la Poesía Mexicana de Malpaís Ediciones, por lo cual, para no reiterar el 
estudio en dicho trabajo, seguimos la idea general que sirve a este capítulo.
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Este es el procedimiento que realiza Reyes en Oración del ogro para 
no hablar por los otros y lograr cierta veracidad. Para ello ha debido 
rebasar la forma discursiva del lenguaje poético. Reyes rompe los límites 
entre el discurso poético y otros discursos, acude a formas no conven-
cionales, es decir, la transcripción casi literal de crónicas y entrevistas 
que conforman prácticamente todo el libro, y se pasa del poema en ver-
so al versículo para finalmente desembocar en la crónica que también 
puede confundirse con prosa poética. Resulta interesante el comentario 
sobre la factura del libro que comparte Adolfo Castañón:

Cortaba y recortaba frases, unía giros con tijeras, aislaba voces dentro de 
las voces y variaba el sitio y la disposición sin introducir –ese era el reto– 
ninguna palabra de su propia cosecha. De ahí resultó un texto admira-
blemente condensado, duro como una roca y preñado de una energía 
perturbadora: se diría que iba fabricando hoyos negros verbales, que esta-
ba decidido a purificar el idioma de la tribu disolviéndolo, por así decir, 
en sí mismo (1999).

El uso de una técnica usualmente asociada a las vanguardias cobra 
aquí el sentido de reconstrucción de un discurso que pueda ser recreado 
por el lector y lo acerque a la temática poco frecuentada por la poesía 
de ese momento. Si la inserción de crónicas en textos poéticos es algo 
común en la poesía de Ernesto Cardenal, Roque Dalton o José Emilio 
Pacheco, Reyes evita dicha recursividad como evita una poesía social, en 
los términos en lo que se había definido desde la primera mitad del si-
glo xx, para instalar una comunidad de voces. La analogía que Roberto 
Cruz Arzabal desarrolla al comentar el poemario no puede ser más afor-
tunada: “Los cuerpos expulsados y precarizados de los habitantes ponen 
sus palabras para expropiar el espacio del poema (paracaidistas de signos 
y formas); con ello construye, a su modo, una posición común después 
de la comunidad” (Cruz Arzabal, 2015).

Si Reyes se instala en el espacio del poema a la manera de un pa-
racaidista deshaciendo el discurso poético, entonces cabe la pregunta: 
¿por qué sigue siendo poesía? Eva Castañeda, en su estudio introducto-
rio al poemario, lo reflexiona de la siguiente manera:
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Las palabras que usó la colectividad para nombrar los sentimientos fren-
te al desalojo y los atropellos cometidos, se mantienen íntegras. Reyes 
no las modifica, altera su orden y descompone el lugar que éstas ocupan 
en el discurso, las lleva a otro nivel, donde lo aparentemente inconexo 
juega un papel preponderante. En este sentido, escritura y collage son el 
trabajo poético, hay una intención deliberada por reconstruir un orden, 
lo que no un discurso, pues “el decir” de la comunidad debe mantener-
se íntegro, su testimonio, su lamento son el eje en La oración del ogro 
(2014: 12).

Siguiendo nuevamente a Bajtín, en “El problema de los géneros 
discursivos” se distinguen dos tipos de géneros discursivos: primarios 
y secundarios. La poesía estaría incluida dentro de los segundos, dado 
que “surgen en condiciones de la comunicación cultural más comple-
ja, relativamente más desarrollada y organizada, principalmente escrita: 
comunicación artística, científica, sociopolítica, etc.” (1999: 250). Pero 
estos géneros discursivos se integran de los primarios. Lo que ocurre en 
el caso del libro de Reyes es que deja entrever un discurso cuya función 
primaria es pragmática (las crónicas, entrevistas, testimonios, cartas y 
otros discursos) para que a través del lenguaje poético se transforme en 
un complejo conglomerado de comunicación artística.

Si bien este procedimiento de Reyes resultó innovador en su mo-
mento, décadas más tarde ha sido más que frecuentado por la joven 
poesía mexicana, pero con distintos fines. Por ejemplo, Luis Felipe Fa-
bre, en La sodomía en la Nueva España, combina diversas fuentes his-
tóricas sobre denuncias de homosexualidad en el siglo xvi y xvii en el 
virreinato de la Nueva España para recrearlas a través de un auto sacra-
mental, unos villancicos y un monumento fúnebre. Y aún así, el libro 
parece caer dentro del género de la poesía. Al respecto, no deja de ser 
revelador el comienzo de la nota final: “Más que el tema, la encarnizada 
persecución de homosexuales registrada en la Nueva España durante 
1657 y 1658, es, en realidad, la materia de este libro: en realidad, mate-
ria verbal: confesiones, cartas, edictos, testimonios” (Fabre, 2010: 81).

La intención poética de esta materia viene sustentada a través de un 
ingenioso trabajo de concatenación retórica donde los enunciados de 
esta diversa materia verbal van conformando un nuevo discurso. Fabre 
contextualiza este discurso con una temporalidad pasada, precisamente 
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los siglos donde acontecen los eventos reseñados. Por ello, el marco de 
enunciación no es el poema en sí como otro tipo de discursos recurren-
tes en la época colonial: los autos sacramentales que tenían un objetivo 
suasorio, los villancicos que se cantaban para difundir pasajes religiosos 
y los monumentos que representaban el culmen de las celebraciones 
cívicas y religiosas. En este sentido, diferimos de la lectura que realiza 
Rafael Lemus:

Hay que ver cómo aprovecha esos documentos: en vez de recrearlos poéti-
camente, los incluye una y otra vez, siempre de manera literal, en el curso 
del poema, anulando de ese modo la división artificial entre escritura poé-
tica y no poética. Pero lo central no es que esta obra reconozca la validez 
de otras escrituras; es que aspira a confundirse con ellas, a insertarse como 
un documento más en un corpus de documentos previos. Si alguna, esta 
es la meta: incorporarse no tanto en la tradición poética como en ese ar-
chivo continuo que de vez en vez llamamos cultura (Lemus, 2011).

Definitivamente, se trata de un texto poético cuyo énfasis se concen-
tra en la forma del mensaje. Ahora sí coincidimos en la interpretación 
del objetivo: “Incorporarse no tanto en la tradición poética como en ese 
archivo continuo que de vez en vez llamamos cultura”. Reconocemos 
en la poesía mexicana contemporánea un afán por servir de memoria o 
archivo de eventos que otros discursos descartan o distorsionan. En el 
caso de Reyes y La oración del ogro, era darle voz al desencanto a través 
de los mismos desencantados; en Fabre, se trata de llamar la atención 
sobre un suceso poco reconocido por la historia oficial: “la encarnizada 
persecución de homosexuales registrada en la Nueva España durante 
1657 y 1658” (2010: 81). Los archivos documentan diversas persecu-
ciones a homosexuales durante el virreinato, pero es propósito del poeta 
señalar uno solo y dejarlo plasmado en el lector mediante una compleja 
construcción formal.

Una virtud de la poesía contemporánea mexicana ha sido la de re-
gistrar diversas realidades y temáticas. Por ello es que la forma predeter-
minada del discurso poético se ve rebasado por otros constitutivos que 
atienden al propósito estético, según lo caracteriza Bajtín:
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La forma artística-creadora da forma definitiva, en primer lugar, al hombre 
total, y luego al mundo –pero sólo como mundo del hombre–, bien huma-
nizándolo directamente, bien espirítualmente en una relación valorativa tan 
directa con el hombre, que pierde ante él su autonomía valorativa, convir-
tiéndose tan sólo en un elemento valorativo de la vida humana (1989: 75).

Para el teórico ruso, la estética y el conocimiento en la obra artística 
como acto de cognición representan la postura ética. Ése es el ethos que 
avizoramos en diversos poemas y libros que han tratado el incremento 
de la violencia en México durante las últimas dos décadas; sobre todo 
a partir de la guerra contra el narcotráfico durante el periodo presiden-
cial de Felipe Calderón Hinojosa (2006-2012).31 Aunque con procedi-
mientos diversos, esta poesía coincide en la urgencia de registrar una 
actualidad, pero, a diferencia de otros discursos que también la regis-
tran, como el periodístico y sus variantes (noticias, crónicas, reportajes 
y otros textos similares), busca hacer patente una conciencia y memoria 
de lo acontecido. 

En el caso de Bulgaria Mexicalli (2011), Gerardo Arana Villareal se 
vale de una asociación libre de eventos, la desaparición del poeta búl-
garo Geo Milev en 1925 y la violencia en México. La justificación se 
presenta mediante una ironía: “Yo no sabía nada de Bulgaria/ hasta 
que decidí escribir un poema/ sobre México” (2011: 14). Entre dibu-
jos, mapas, notas y otro tipo de textos, el libro se centra en la violencia 
que se vive en México pero que también ocurre en otras partes, como 
Bulgaria. Antonio Muñoz Ortiz ha caracterizado bien el efecto de esta 
escritura:

El 20 de octubre de 2011, durante la presentación de Bulgaria Mexicalli, 
Horacio Warpola dijo que la creatividad de Arana era violenta. En un 

31  En una lista arbitraria, aunque ilustrativa, podemos enumerar los siguientes: Cristina 
Rivera Garza, “La reclamante” (2010); María Rivera, “Los muertos” (2010); Gerardo Arana 
Villareal, Bulgaria Mexicalli (2011); Sara Uribe, Antígona González (2012); Julián Herbert, 
Albúm Iscariote (2013); Jorge Humberto Chávez, Te diría que fuéramos al Río Bravo a llorar pero 
debes saber que ya no hay río ni llanto (2013); Esther M. García, Sicarii (2014); Verónica G. 
Arredondo, Ese cuerpo no soy (2015); Moisés Ayala, El flarf del narco (2015); Mario Bojórquez, 
Memorial de Ayotzinapa (2016); Armando Alanís, Balacera (2016); Yolanda Segura, O reguero 
de hormigas (2016); Camila Krauss, En las púas de un teclado (2018).
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texto incluido en una antología póstuma, Luis Alberto Arellano mencio-
na algo parecido: que en la obra de Arana hay bastante crudeza al tratar 
los asuntos poéticos. Yo lo imagino así: un hombre flaco, barbado, con el 
cabello largo y revuelto golpea las teclas de una computadora con plena 
consciencia de lo que hace. Sus golpes no son aleatorios. Se trata, más 
bien, de un hombre tocando un instrumento de percusión con amplios 
conocimientos de armonía. La obra de Arana posee un ritmo violento y 
crudo que sólo puede obtenerse mediante el golpe. Su puño cerrado es el 
punto. Olvida la coma. La ignora. Hace. Lo. Que. Quiere. Así que tam-
bién existe un ritmo marcado que se funde con la sonoridad de las pala-
bras. Consciente de la armonía y el ritmo, opta por algo cercano al ruido. 
Destruye. Hay violencia. Las palabras son rápidas como balas (2020: 17).

Todos los discursos que se entremezclan contribuyen a generar la 
unidad de un discurso poético que permite con su forma dar cuenta de 
un contenido complejo e incierto. Esto se hace evidente en Anamnesis 
(2016), de Clyo Mendoza. El verso se vuelve escaso y sólo para unas 
contadas ocasiones, pues alrededor se cuenta una historia, la de Ofelia 
–quizá muchas Ofelias– afectada por el dolor y la violencia:

Después de nacer muerto su primer hijo, Ofelia cayó en un sueño blan-
quísimo […] (Mendoza, 2016: 13).

Ofelia luchó pero la sangre llamaba al cuerpo y cayó, irremediable-
mente, en un hueco vecino al sueño: el recuerdo de una visión pasada 
(Mendoza, 2016: 18).

Ofelia trabaja de esto y lo otro, con el descubrimiento del naufragio 
guardado en su vientre. Y calla y sonríe y es para el mundo, Ofelia. Ahora 
deforme, ahora roca, luego dos segundos es espíritu. Ofelia, pedazo de 
Dios, pedazo de ruido. Quizá su niño siempre estuvo huérfano. Renuncia 
al milagro, al futuro y bebe agua pero igual se comería al mar si pudiera. 
Conoce otras rabias, otros iguales a ella, que van y vienen, y esto y aquello, 
todos en la antesala de la muerte, todos con los pies mordisqueados por la 
mujer del abismo (Mendoza, 2016: 22).

La urgencia expresiva se desborda en forma de prosa que va reite-
rando palabras, pasajes, imágenes a la manera de la repetición poética. 
Mendoza explica el procedimiento en una entrevista de la siguiente ma-
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nera: “Ocupo ambos estilos [poema en prosa y poema en verso] para 
diferenciar las voces de mis personajes, porque construyo los libros ca-
racterizando las voces líricas como si fueran personajes de una novela” 
(Ballester, 2019). Resulta interesante que la poeta se refiera a estilo para 
distinguir entre prosa y verso, pues deja patente la idea de construcción 
del discurso desde el enunciado mismo. Tal como propone Bajtín: “El 
género discursivo no es una forma lingüística, sino una forma típica de 
enunciado; como tal, el género incluye una expresividad determinada 
propia del género dado. Dentro del género, la palabra adquiere cierta 
expresividad típica” (1999: 277). Es así como la novela o relatos sobre 
Ofelia en Anamnesis confluyen hacia una construcción poética.

Pero existe un extremo en la poesía mexicana contemporánea don-
de la urgencia temática termina por acaparar la atención en lugar de la 
construcción formal del discurso. Este caso podría ser El flarf del narco 
(2015), de Moisés Ayala. Precisamente de la nota introductoria, escrita 
en verso, hemos copiado la sentencia “Aquí no encontrarás eso que lla-
man poesía”32 (13). Más adelante, en la misma nota, se explicará:

Guardé mi poesía entre chalecos antibalas.
Escondí mi voz de los viejos caminos
y no tengo más patria.
Me olvidé del racismo,
para hacerme de fibra vegetal
y consumir tinta en sobredosis, 
esto simplemente es energía oscura, 
	 esa
que te atraviesa en todo momento y tú, no te das cuenta.
Eso proviene de las entrañas de un monstruo llamado
sociedad (2015: 13).

De manera más elocuente, Ayala refiere la distinción entre estilo y 
lenguaje que hacia la década de los cincuenta del siglo xx concibiera 
Roland Barthes en El grado cero de la escritura:

32  El subrayado pertenece a la edición del poema.
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La nueva escritura neutra se coloca en medio de esos gritos de esos juicios 
sin participar de ellos; está hecha precisamente de su ausencia; pero es una 
ausencia total, no implica ningún refugio, ningún secreto; no se puede 
decir que sea una escritura impasible; es más bien una escritura inocente. 
Se trata aquí de superar la Literatura entregándonos a una especie de len-
gua básica, igualmente alejada de las lenguas vivas y del lenguaje literario 
propiamente dicho. Esa palabra transparente, inaugurada por El extranjero 
de Camus, realiza un estilo de la ausencia que es casi una ausencia de es-
tilo; la escritura se reduce pues a una suerte de modo negativo en el cual 
los caracteres sociales o míticos de un lenguaje se aniquilan en favor de un 
estado neutro e inerte en la forma (2011: 67).

El libro parece demasiado apresurado y hasta devorado por la temá-
tica, tanto, que merece dos críticas escépticas: “Noyola es claro: ‘El flarf 
del narco, de Moisés Ayala, es un libro malo que tiene poquísimos (si 
no es que ninguno) momentos de poesía’. Compartimos este punto de 
vista” (Ballester, 2016). Pero quizá se trate de una escritura, la cual de-
liberadamente busca deshacerse de lo poético. Pensemos, por ejemplo, 
en el mismo título, El flarf del narco, que señala un proceso de banaliza-
ción sobre el discurso del narcotrafico donde podría existir siquiera algo 
estético en los retazos de habla que se componen sobre el narcotráfico. 
Por ello, el flarf acude no solamente como método compositivo,33 sino 
como la forma discursiva apropiada para lo desagradable. Es así como 
la nota introductoria rematará:

			  Aprenderás a navegar en este mar nuevo:
un mar de pesadilla.
Entremos pues,
toma tu arpón,
lo necesitarás,
icemos
velas viejas,
tomemos

33  En la misma nota crítica, Ballester explica el procedimiento de este tipo de escritura 
no-creativa: “El flarf es una forma de escritura reciente que parte de los buscadores de internet 
para componer un poema apropiándose y sampleando lo que la red ‘anónima’ y colectiva dice 
sobre un tema”.
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remos carcomidos,
el látigo espera:
flarf…flarf…flarf 
(Ayala, 2012: 14).

Se trata no solamente del significado de un método de composición, 
sino del sonido de un remo contra el agua –metáfora del navegar por 
Google ante la marea de las noticias sobre el narcotráfico–, pero también 
del ruido de un látigo que violenta al lector con la crudeza de los textos. 
Valgan estos argumentos para reconsiderar la ausencia de momentos de 
poesía donde deliberadamente no debería haber alguno.

No obstante, resulta importante destacar que, ante la emergencia de 
un tema tan desconcertante para la sociedad como el incremento de la 
violencia en México, sobre todo aquella ejercida por el crimen orga-
nizado, de pronto contrasta la experiencia y el oficio de ciertos poetas 
para que el contenido no rebase a la forma, o viceversa, y exista una 
justa correspondencia estética. Es así que, como resultado de un de-
tallado análisis del discurso bajo la perspectiva bajtiniana tendiente 
a destacar la forma artística-creadora del objeto estético, podríamos 
ponderar la virtud de poemarios como La oración del ogro, Antígona 
González, La sodomía en la Nueva España o Balacera, en contraste 
con otros como “La reclamante”, El flarf del narco o Sicarii. En los 
primeros se advierte una conciencia creativa de forma, hasta de expe-
rimentación, para no solamente comunicar un tema emergente sino 
para brindarle cierta trascendencia como experiencia de lo humano: 
las voces en La oración del ogro, el dramatis personae actualizado de un 
personaje mitológico en Antígona González,34 la performatividad de 
la palabra en el auto sacramental de La sodomía en la Nueva España 
o la ironía de la escritura como salvación de una cruda realidad en 
Balacera:

Pero yo soy yo y sólo declaro tres cosas:
La primera, que me hubiera gustado no escribir este libro,

34  Éste es un ejemplo ilustrativo de oficio e ingenio poético, pues siendo esta figura mítica 
griega un personaje recurrido constantemente por la literatura, Uribe se postra con bastante for-
tuna en dicho universal para promover la situación particular de las mexicanas y su desaparición 
en la cruenta guerra contra el narcotráfico. 
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la segunda, que el hubiera no existe y la tercera: espero
que sólo la poesía dé en el blanco (Alanís, 2016: 120).

En el segundo grupo de textos percibimos, en contraste, la poca 
distancia para transformar el tema de una forma creativa, atendiendo 
más bien a una urgencia comunicativa ante el horror y lo inevitable. 
Esta lectura, desde luego, se encuentra matizada por los propósitos de 
interpretación del objeto estético, según la propuesta de Bajtín que he-
mos llevado a cabo, por lo cual no invalidamos en la poesía mexicana 
contemporánea la apuesta por otras escrituras que convivan bajo la idea 
de “aquí no encontrarás eso que llaman poesía”.

En otra faceta de la conformación discursiva en la poesía mexicana 
contemporánea se encuentra la búsqueda de la extrañeza. El término 
extrañeza, derivado del neologismo ruso ostranenie, debido al forma-
lismo ruso y en particular a Viktor Shklovski, en su artículo “El arte 
como artificio”, se convirtió en eje de la práctica literaria y crítica 
del siglo xx. La acentuación en este “artificio”, porque en realidad 
existe en la literatura desde la Grecia clásica, apunta a desautomati-
zar o desfamiliarizar lo cotidiano, provocando una distancia e incluso 
enajenación ante la mirada de un objeto artístico. La poesía mexicana 
contemporánea ha hecho uso de este artificio en lo que respecta a la 
noción de discurso poético. Así, por ejemplo, Muerte en la rúa augusta 
(2010), de Tedi López Mills, se revela como un libro de poesía atípico 
donde se cruzan varios discursos según propias declaraciones de la 
autora:

Muerte en la rúa Augusta es una apuesta interesante donde cuento una his-
toria con todas las ventajas de la poesía: velocidad, síntesis, pero también 
con las de la narrativa en el sentido de que tiene una historia con capítulos 
y secuencia, con elementos de novela policíaca. […] Mi apuesta fue meter 
elementos de un triller en una forma lírica (Castañeda, 2012).

Es por ello que en el texto se asume lo absurdo de la situación co-
municativa: “Anónimo dijo: esto ni se lee ni se entiende” (López, 2010: 
11). En este giro metatextual se hace alusión a un texto que narra la vida 
de jubilado y locura del señor Gordon hasta que muere, pero visto por 
un desdoblamiento de personalidad, anónimo. ¿Entonces cómo es que 
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existe este relato? Tal imposibilidad la resuelve la poesía como artificio 
de ficción.35

Esta práctica de enrarecer el discurso poético a través del cruce con 
otro tipo de discursos o de transformarlo en un discurso que se lea de 
distinta manera a un poema, dados los enunciados que lo componen, 
es cada vez más común en la poesía mexicana contemporánea. Uno de 
estos comienzos contemporáneos, poco atendido por la crítica, lo re-
presenta Nicolás el Camaleón (1989), de Ricardo Castillo. Una nota in-
troductoria al poema advierte: “Nicolás el Camaleón no es por supuesto 
un guion audiovisual para ser filmado. Antes que otra cosa, el conjunto 
de textos intenta la construcción de un poemario de género dramático” 
(Castillo, 1989: 1). Pero después reconsidera:

Sin embargo, hay que decir que Nicolás... toma en préstamo el estilo de 
“ojo-cámara” de la frase en prosa del guion audiovisual, su fraseo de imá-
genes concretas, objetivas, sin opinión. Dicho fraseo sugiere una especie 
de cortometraje literario, que a veces roza la acotación de la obra de teatro 
y/o lo francamente teatral, con el fin de involucrar de este modo el género 
dramático en el poemario (1989: 1).

Castillo explora otros efectos de lectura al transformar lo lírico en lo 
dramático. Se vale de una prosa descriptiva, la cual ambienta o brinda 
un marco de enunciación de lo posible. Por ejemplo, cuando Nicolás se 
desdobla en un personaje viejo que se le aparece al joven: “El espacio 
se ha desquiciado dentro del departamento. No hay límites precisos; 
paredes y techo han desaparecido junto con la bruma. A cambio, al 
fondo, la luna llena, algunas remotas estrellas y un espacio indetermi-
nado de oscuridad sobre las cabezas de los Nicolases” (Castillo, 1989: 

35  Eva Castañeda Barrera, en su artículo, “Tres estaciones obligadas: Julián Herbert, Jorge 
Fernández Granados y Tedi López Mills”, desarrolla una lectura más extensa de este poemario, 
de la cual citamos un fragmento para complementar nuestra idea sobre la extrañeza del discurso 
poético: “¿Cómo leer Muerte en la rúa Augusta? Es un libro que exige una lectura diferente, pues 
emplea recursos formales que de ordinario no son usuales en la tradición poética mexicana. La 
inclusión de una narratividad exacerbada y lo que esta forma implica, nos hacen replantearnos 
muchos de los parámetros desde los que analizamos un poema; Bousoño señalaba en 1970 la 
posibilidad de que el poema aceptara y tolerara hasta en páginas enteras la distensión poética. 
Hoy, esto es un recurso, me atrevería a decir, de uso común. Aunque López Mills lo lleva al 
extremo y construye un híbrido muy particular” (Castañeda, 2012).
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12). Como bien advertía Castillo, esta acotación es difícil de escenifi-
carse materialmente o referenciarse, pero en la imaginación poética del 
lector puede recrearse bajo la conceptuación del cruce de dos tiempos 
distintos. Esta forma discursiva se alienta entonces por un ir y venir de 
lo lírico a lo dramático.

De esta lectura podemos sustraer otros casos de estudio posterio-
res: Luigi Amara en Cuaderno flotante (2012) evita incluso mencionar 
que se trate de un libro de poesía, pues el texto se encuentra integrado 
por puros aforismos. No obstante, apelamos al aforismo de otro joven 
escritor mexicano para justificar la extraña conformación discursiva 
en el libro de Amara: “La poesía es muchísimo más sabia y poderosa 
cuando se encuentra escondida en el contexto de una novela, en el 
entramado de un filme o en la simpleza de una canción. Cuando la 
poesía es evidente, cansa, o peor aún, aburre” (Fabregat, 2014: 374). 
Esta poética invisible también es latente en otros textos como Tiento 
(2010), de Rocío Cerón, quien complementa el periplo de una o va-
rias mujeres con fotografías o música compuesta ex profeso para los 
poemas. En este caso la manifestación verbal no sería por sí misma la 
experiencia, sino la unión de otros discursos encaminados a lograr un 
objeto estético.

También en Melville en Jerusalem (2018), de Vicente Quirarte, se 
van entremezclando la nota, el ensayo, el relato de viajes y el diario 
para conformar un marco contextual en la lectura de los poemas. Así, 
por ejemplo, un breve recuento de la estancia de Herman Melville en 
Jerusalén se mezcla con el relato de viaje de Quirarte a la misma ciudad, 
sugiriendo espacios comunes o paisajes probables, ante lo cual es poco 
perceptible saber quién habla en los poemas que siguen: el viajero y 
novelista del siglo xix o el profesor y poeta del siglo xx. Pero no siempre 
estos discursos son literarios. Se encuentra, por ejemplo, el ensamblaje 
que Sara Uribe ensaya en “Frito-Lay” a partir de una tesis sobre pro-
ducción en línea de las frituras de maíz, la visión de la compañía de las 
frituras y otros textos para lograr “un nuevo orden del discurso” (2017: 
79), el cual alegóricamente dará cuenta de una propuesta de escritura 
no-creativa como si fuera el proceso en línea para la elaboración de fri-
turas de maíz. De manera similar, Jair Cortés advertirá en Historia solar 
(2019) que “la mayoría de los poemas de este libro tienen una estrecha 
relación con los fenómenos físicos descritos en el libro Reparación de ra-
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dios de transistores […] y en los siete volúmenes que componen la enci-
clopedia Electrónica” (2019: 116). Es patente entonces cómo el artificio 
de la extrañeza es un recurso que la poesía mexicana contemporánea ha 
empleado para desfamiliarizar lo cotidiano y convertirlo, ante la lectura, 
en una forma de lenguaje estético que nos brinde una lectura más dete-
nida de la realidad inmediata.

Formas discursivas a partir de la persona poética

Al considerar que el lenguaje poético se condensa en el poema como un 
evento enunciado, estamos proponiendo, haciendo uso de la pragmáti-
ca, que no solamente se trata de un objeto lingüístico o un discurso ca-
racterizado por sus enunciados, sino que también dicho lenguaje refiere 
una experiencia comunicada por alguien para que sea recibida e interio-
rizada por un receptor. Esta idea de comunicación en el poema forma 
parte de una indagación crítica en la poesía (K. Hamburger, O. Ducrot, 
S. Reisz Rivarola, J. M. Pozuelo Yvancos, por mencionar algunos) que 
busca describir y determinar un proceso de enunciación peculiar en 
contraste con otros géneros o discursos literarios. 

Desde dicha perspectiva, se vuelve importante saber quién habla en 
el poema como fundamento para determinar el sentido de la comuni-
cación. En la poesía contemporánea se ha ido ensayando una distancia 
de lo que se conocía desde la lírica latina clásica como el “yo lírico”. 
Comúnmente se afiliaba la voz del poema con el autor; así, por ejem-
plo, Catulo hablaba como Catulo mismo en el poema. Gradualmente, 
esta personalidad de la lírica se fue fragmentando y hasta diluyendo 
en otras voces a partir de la poesía moderna de finales del siglo xix. 
No sólo se fueron gestando poemas polifónicos, sino que emergieron 
diversas subjetividades y hasta se puso en jaque la personalidad poética 
del autor.36 Por tanto, cuando se busca el sentido en varios poemas con-
temporáneos, es ineludible preguntarse quién habla o quiénes hablan 
en el poema, pues a partir de dicha identificación será posible trazar 

36  Poemas célebres en Hispanoamérica por usar este recurso que cuestiona a la instancia 
autoral son “Piedra negra sobre una piedra blanca”, de César Vallejo; “A Julia de Burgos”, de 
Julia de Burgos, y “La vida escandalosa de César Moro”, de César Moro. 
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un tiempo, un espacio y la experiencia o el evento que se comunica. 
Retomamos la idea de que “el poema se presenta como una unidad 
independiente respecto a otros textos, discursos o actos del habla. Se 
trata de una unidad cerrada cuyo significado se explica por los mismos 
elementos que se contienen en el interior, lo cual conlleva a pensar en 
la característica de autorreferencialidad” (Palma, 2014); derivado de es-
tos supuestos, proponemos que la identificación de voces en un poema 
también determina la forma que adquiere como discurso. Por ejemplo, 
si leemos “Lamentación de Dido” (1959), de Rosario Castellanos, es 
inevitable configurar el discurso desde el personaje mitológico a par-
tir del tono grave que recuerdan las fuentes antiguas como La Eneida; 
incluso, cualquier giro paródico tendría sentido solamente a partir del 
conocimiento de esta historia.

Por eso proponemos que un complemento de análisis formal del 
poema debe considerar las formas que adopta el lenguaje de quien ha-
bla. Sobre todo, la poesía contemporánea, que, como hemos revisado, 
rehúye a varias convenciones del texto poético y se plantea a través de 
la amalgama de otros discursos, puede revelar su sentido a partir del 
reconocimiento de quién habla en el poema. A continuación realizamos 
una reflexión crítica sobre la relación que guardan los sujetos hablantes 
y la forma de su lenguaje poético para generar un discurso identificable 
en la poesía mexicana contemporánea.

Aunque sea común en la poesía mexicana del siglo xx encontrar 
poemas en los que la voz lírica lleva un nombre distinto al del autor, 
continúa siendo generalizado que la voz lírica hable sin marcas identi-
tarias e incluso sin marcas genéricas siguiendo una línea tradicional de 
la poesía propia del Romanticismo. Aun en la poesía que podría consi-
derarse de vanguardia, como Muerte sin fin, no se presentan referencias 
sobre la identidad concreta del yo lírico. Al respecto, Ana Chouciño 
Fernández señala, en su libro Radicalizar e interrogar los límites. Poesía 
mexicana 1970-1990: 

Si el Romanticismo exigía una lírica centrada en la expresión del “yo”, los 
nuevos poetas muestran el agotamiento de esta poesía cuestionando los lí-
mites de este recurso. Ahora el “yo” desaparece por completo del poema o, 
a lo sumo, se encuentra fragmentado y en proceso de cambio (1997: 31).



195

Formas en la poesía mexicana contemporánea

Por otro lado, de acuerdo con Antonio Carreño, en su libro La dia-
léctica de la identidad en la poesía contemporánea. La persona, la máscara:

Por medio de la persona (del griego prosopon) se diferencia el que escribe 
del que, como voz, se personifica en la composición lírica. Tal dramatiza-
ción (personare significa sonar a través de una oquedad abierta) la articulan 
las varias voces que algunos textos, intencionalmente ponen en juego (las 
llamadas dramatis personae),37 diferentes del instrumento que les confiere 
virtualidad de ser: el autor. Pues si bien en toda obra lírica (se pudiera ar-
güir) la voz del poeta por muy subjetiva que ésta sea, pasa a ser persona (el 
texto sería imagen de ese orificio resonante), ésta difiere de quien escribe 
el poema. Varían los espacios y límites de ambos” (1982: 16).

Carreño entonces recoge la noción moderna de la poesía que parte 
de la idea de que el uso de personas en los poemas implique que el 
nombre que se elige posea algún tipo de referencialidad. En el caso 
concreto de la poesía mexicana, es posible rastrear una gradación del 
uso de diversas personae con referencialidad histórica o literaria a nue-
vos personajes sin ninguna referencialidad explícita. Así, por ejemplo, 
nos encontramos enunciadores como Edipo, Elektra, Dido o Sindbad 
que dieron pauta a una idea de poesía culta que se entrelazaba con 
la gran tradición literaria de Occidente.38 Este procedimiento también 
daba certeza de cierto oficio poético; para los poetas que publicaron 
a mediados del siglo xx, el motivo, y por ende la forma del discurso, 
venía determinado desde las referencias a personajes conocidos: Jaime 
Sabines en los poemas de Adán y Eva (1952), Rosario Castellanos en 

37  El tema de las personas dramáticas fue ampliamente tratado por T. S. Eliot en su en-
sayo “Las tres voces de la poesía”: “La primera voz es la del poeta hablando consigo mismo, 
o con nadie. La segunda es la voz del poeta cuando intenta crear un personaje dramático que 
hable en verso; la del poeta cuando no dice lo que diría en persona, sino sólo lo que puede 
decir dentro de los límites fijados por un personaje imaginario. La distinción entre la primera 
voz y la segunda, entre el poeta que habla consigo mismo y el poeta que habla con los demás, 
lleva al problema de la comunicación poética: la distinción entre el poeta que se dirige a otras 
gentes, sea con su propia voz supuesta, y el poeta que inventa las palabras con que personajes 
imaginarios hablan entre sí, lleva al problema de la diferencia entre el verso dramático y el no 
dramático” (Eliot, 2000: 111).

38  Chouciño Fernández argumenta que éste fue uno de los procedimientos utilizados por 
el grupo de los Contemporáneos, específicamente Gilberto Owen en Sindbad el Varado (1942).
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“Lamentación de Dido” (1955) o los poemas dramáticos “Salomé” y 
“Judith” (1959). Posteriormente, la poesía comienza a diversificar estas 
formas de discurso. José Emilio Pacheco representa una pauta de segui-
miento de este procedimiento, pues utiliza recursos como el coloquio, 
el heterónimo y la persona, de acuerdo con el poema en particular que 
se trate y del evento que se desee comunicar: pensemos, por ejemplo, en 
“José Luis Cuevas hace un autorretrato” y “Fray Antonio de Guevara re-
flexiona mientras espera a Carlos V”, de Irás y no volverás (1969-1972), 
o bien en “A Circe de uno de sus cerdos” e “Informe de Jonás”, en Los 
trabajos del mar (1979-1983). 

A su vez, en varios poemas donde intervienen personas o personajes 
que dialogan con otros se construye un coloquio poético.39 En la poesía 
mexicana contemporánea, el uso del coloquio viene determinado, en 
muchas ocasiones, por la necesidad de expresar diversas voces, las cuales 
desafían a una sola voz autorizada por los discursos oficiales. Es intere-
sante observar cómo después del 2 de octubre de 1968 aparecen varios 
poemas donde se representan las voces de los estudiantes caídos y de sus 
padres buscando sobrevivientes o los cuerpos de sus hijos. Pacheco hace 
uso de los textos reunidos por Elena Poniatowska en La noche de Tlate-
lolco (1971) y utiliza el coloquio en su poema “Las voces de Tlatelolco” 
en No me preguntes cómo pasa el tiempo:

‒Quédate quieto, quédate quieto:
si nos movemos nos disparan.

‒¿Por qué no me contestas?
¿Estás muerto?

‒Voy a morir, voy a morir.
Me duele.
Me está saliendo mucha sangre.
Aquel también se está desangrando.

39  Entenderemos coloquio según la etimología latina: “colloqui: conversar, con el que se 
designa una obra literaria dialogada, en prosa o verso, en la que intervienen personajes reales o 
imaginarios, que exponen, desde una perspectiva crítica, diferentes opiniones de orden social, 
filosófico o moral” (Estébanez, 1992: 145).
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‒¿Quién, quién ordenó todo esto?

‒ Aquí, aquí Batallón Olimpia.
(Pacheco, 2009: 68).40

Aunque un nombre propio no siempre tenga una cualidad simbóli-
ca, sí es capaz de abarcar una serie de significaciones cuya decodificación 
dependerá de los conocimientos previos de cada lector. Luján Atienza 
explica que “cuando los poemas están puestos en boca de personajes 
históricos o culturalmente marcados (personajes de ficción, figuras mí-
ticas, etc.) exigen cierta cultura para su interpretación: son una especie 
de juego intelectual que nos propone el poeta” (1999: 230).

Además, Luz Aurora Pimentel añade una cualidad más al nombre 
propio: la capacidad de desatar recuerdos y sensaciones. El nombre no 
sólo atrae conceptos guardados en el intelecto, sino que estimula la me-
moria y a los órganos sensoriales con una simple mención debido a las 
relaciones intertextuales que guardan todos los títulos mencionados. 
Esto se traduce en una serie de expectativas que se crean en el lector 
cuando un poema se titula “Edipo”, “El retorno de Electra” o Robinson 
perseguido. Luz Aurora Pimentel explica:

El nombre de una ciudad, como el de una persona –o el de un personaje, 
en el caso de la ficción–, es un centro de imantación semántica al que con-
vergen toda clase de significaciones arbitrariamente atribuidas al objeto 
nombrado, de sus partes y semas constitutivos, y de otros objetos e imáge-
nes visuales metonímicamente asociados al nombre (2001: 29).

Acercándonos a la década de los ochenta en México, el proce-
dimiento de uso de personajes como sujetos de habla en un poema 
cobra mayor fuerza hasta convertirse incluso en el eje estructural de 
un poemario; está el caso de Enriqueta Ochoa y El retorno de Electra 
(1978):

40  Citamos una versión del poema posterior a la primera edición del poemario de 1969, 
la cual viene incluida en Tarde o temprano (2009).
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Para poderte hablar,
así, de frente,
tuve que echarme toda una vida 
a llorar sobre tus huesos.
tuve que desandar lo caminado
desnudando la piel de mi conciencia.
Para poderte hablar
tuve que volver a llenarme de aire
los pulmones.
Y cuidar de que no se me encogieran las palabras,
el corazón, los ojos,
porque aún se me deshacen de agua
si te nombro 
(1987: 150).

Rubén Bonifaz Nuño, en su intención de incluir referentes míticos 
de distintas tradiciones literarias en su obra poética, escribe As de oros 
(1981). Cada poema se enuncia desde las voces de Ulises, Edipo, Hipó-
lito, Judá, Cíniras, Teseo, Isaac, Eneas, entre otros:

Entre el esfuerzo y la sordera
de los que llamo; entre el latido
ciego de los remos incesantes,
una voz me canta; una penumbra
de luces por venir, presentes.

Y la casa familiar me cerca, 
y ella está en su alcoba, desvestida
por el sonido puro, y luce
de harinas leves y de olivos
y vides de sol, y sus telares
tejen el manto prodigioso
que calienta el alma del invierno 
(1996: 59).

A diferencia de la primera mitad del siglo xx en México, Bonifaz 
Nuño cobra conciencia del oficio poético contemporáneo como la ma-
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nera de dialogar, no imitar, con la tradición. Por ello establece un juego, 
en ocasiones paródico serio, que remite a lo antiguo renovándose a tra-
vés de situaciones de su actualidad.

De forma semejante, Francisco Hinojosa publica un breve poema-
rio titulado Robinson perseguido (1988):

Yo iba en una barca perseguida
y desde hacía meses sólo miraba el mar.
De noche en noche me bebía el insomnio de los tripulantes
–adoloridos aún por la partida,
felices aduladores de nuestra historia
y acodados todavía en la sustancia tersa del tiempo por venir–,
y me miraba solo,
protegido por la envoltura de un mar redondo e invisible 
(2001: 10).

Los personajes en estos poemas tienen como referente a la literatura 
misma; y si bien no conservan todos los elementos que los caracterizan 
en la obra literaria original, tan sólo el nombre y las vagas referencias 
sirven para construir una relación intertextual que aún no toca los as-
pectos sociales de la época en la que son escritos, sino que aluden a 
temas universales: la pérdida, el deseo, la culpa, etcétera.

Resulta importante señalar que la diversificación de este procedi-
miento para contener una forma discursiva particular apunta gradual-
mente a una serie de combinaciones que incluso brindan la posibilidad 
de aprovechar la ambigüedad como forma de lo poético. Así como los 
diversos libros que reconstruyen ficcionalmente las vidas de personajes 
históricos, en la poesía mexicana también se consignan poemas que 
enuncian desde un nombre propio y aunque éste no tenga referencia-
lidad su significado brinda muchas posibilidades. Tal es el caso de los 
personajes en Chetumal Bay Anthology (1983), de Luis Miguel Aguilar, 
donde se consignan las historias de vida y muerte de los pobladores 
de Chetumal. Ante la ausencia de personajes literarios, las referencias 
se crean intratextualmente, ya que se da a conocer la vida de unos por 
boca de otros.

También en la obra de Francisco Hernández se encuentra recursiva-
mente el procedimiento de establecer personajes a través de los cuales se 
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configura un discurso que brinda una visión del mundo o una realidad 
de manera específica.41 Los libros en los cuales se observa esta práctica 
son De cómo Robert Schumann fue vencido por los demonios (1988), Ha-
bla Scardanelli (1993), Diario sin fechas de Charles B. Waite (2006), La 
isla de las breves ausencias (2008), Población de la máscara (2010), Mal 
de Graves (2013) y Cuaderno de Borneo (2015). El caso de Hernández 
es particular, ya que este recurso se ha vuelto distintivo en su poética. 
No obstante, su uso no se vuelve obsoleto o rutinario, pues usa la voz 
de estos personajes para comunicar un tema distinto, con lo cual el 
contenido queda sujeto a un evento particular. 

De la tradición que ha legado Hernández se pueden señalar algunos 
casos más recientes que derivan hacia la ficción o extrañeza con objeto 
de darle al discurso una forma particular del evento que comunica. Da-
niel Téllez, en Arena mestiza (2018), muestra un catálogo de personajes 
de la lucha libre mexicana a los que interioriza dándoles una voz propia 
y legando una visión del mundo. Por ejemplo, al presentarse el Pirata 
Morgan, se lee:

Soy rudo de abolengo
y mi estilo es suicida y explosivo
como cuando me niego a dar autógrafos.
Compito siempre por un triunfo
y admito ser el mejor luchador del mundo
porque la gente me aclama y enaltece.
En 1982 perdí el ojo en Guadalajara
en lucha de cabellera contra el Jalisco,
quien después se fracturó la columna
forzando su retiro profesional.
Me gusta ser por lo que valgo
y soy malo como los verdaderos brutos:
“rudo y malo hasta en las películas”.

41  Algunos críticos han definido este recurso en la obra de Hernández como la presencia 
de máscaras poéticas. Preferimos la noción de persona, pues nos parece que esta precisión de-
termina el hecho que hemos acusado en la poesía contemporánea: el poeta ya no habla a través 
de ciertas voces que hacen las veces de máscaras (como en el texto dramático), sino que inventa 
personajes que hablan por sí mismos para legar un evento o experiencia que dará una visión 
particular del mundo. 
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Soy un combatiente convencido
“que para lo poco que hay que ver en esta vida
con un solo ojo basta” 
(2018: 23).

El uso de personalidades con nombre propio sirve en la poesía mexi-
cana para plantear, desde ciertas características inherentes al personaje, 
una visión del mundo actual. En Testamento de Clark Kent (2015), de 
Héctor Carreto, se alude al cómic, pero no desde el personaje heroico, 
sino desde la figura oculta que se mezcla entre la humanidad y vive los 
problemas cotidianos de esta. En Me llamo Hokusai (2014), de Chris-
tian Peña, nos encontramos una serie de cuestionamientos acerca de la 
identidad del sujeto lírico:

Mi locura son los demasiados nombres, demasiadas imágenes dentro de 
la cabeza. Imágenes que a la larga darán forma a mi rostro. La imagen que 
tengo de mí mismo. Imágenes alternadas, infinitas. [...] Me llamo Hoku-
sai, pero también me llamo Edward Lorenz” [...] Me llamo C... porque así 
se llama el pueblo donde nací” [...] “A menudo sospecho de mi nombre”

[...] Me llamo Hokusai desde el inicio, sólo que con pequeñas, 
incalculables variantes.

No son máscaras, son rostros.
No son heterónimos, son sobrenombres.
Apodos, por ejemplo.
Los nombres que no me dio mi padre.
Me llamo Hokusai.
Te llamo.
Nos llamamos.
Eso es un nombre, un llamado; la forma que inventamos para unirnos.
El significado sonoro al que atendemos. [...]
Me llamo Hokusai y son míos su nombre y sus acentos porque un 

nombre es la voz que lo pronuncia.
La voz, siempre la voz.
Antes de hacerme una voz, reconozco mis ecos.
Nadie nace con un nombre propio. 
No tengo hacia dónde hacerme, no hay asidero.
No tengo anécdotas ni palabras puntuales.
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El nombre es abstracto.
El nombre es la abstracción de lo que nombra 
(2014: 65-70).

Otro poema que también indaga sobre el sujeto hablante es “Cavi-
dad orbitaria”, de Sergio Loo:

Cuando digo: “Yo estoy aquí”, hago que la voz hablante coincida con 
mi persona: me hace “persona” “hablante” “inserta” en un “marco” “es-
pacio-temporal”: “aquí” y “ahora”. Es decir, asumo este “entorno” como 
“presente”. Ejemplo: “El sarcoma de segundo grado en la pierna izquierda 
ha invadido mi lenguaje, la visión de mí y de mi entorno”. Es decir: lo que 
sucede, sucede en el lenguaje, me digo y cierro los ojos. Lo que “sucede” 
“es” “lenguaje”, me digo y cierro los ojos. Cerrar los ojos a lo que sucede: el 
lenguaje oscuro de no parpadear (2015: 30).

En ambos poemas, este cuestionamiento del nombre o la palabra 
que se fija en el texto sirve como artificio para cuestionar a la poesía y su 
verdad. Así, la ficción, que de común se plantea en el discurso poético, 
se vuelve irrefutable ante dos situaciones vueltas trágicas: no es cierto 
que el nombre sea cosa, de lo contrario, con no decir las palabras inclu-
so una enfermedad podría desaparecer.

Otro caso de poema que deriva en la extrañeza del discurso dado 
el personaje que habla es Datsun (2009), de Xitlálitl Rodríguez. Este 
proceso de desfamiliarización comienza desde el mismo título, pues 
en lugar de aludir a un significado común para ciertos lectores, como 
la marca de un autómovil, sirve para nombrar a un niño y su perro: 
“A Datsun le regalaron un perrito. ¿Cómo se llama, Datsun? Datsun, 
se llama Datsun. No. El perro y tú no pueden llamarse igual. Es de 
mala educación ponerle nombres de personas a tus mascotas. Se llama 
Datsun, mamá, él me dijo. Pero si los perros no hablan...” (Rodríguez, 
2009: 11). A través de la vida de este personaje, la poeta trastoca la 
realidad que se asienta a partir de convenciones sociales para dejar ver 
otros mundos posibles. La candidez expresiva del discurso corresponde 
al perfil del personaje, lo cual hace memorable este poema-relato.

Un ejemplo paradigmático en esta construcción de discursos poé-
ticos desde personajes específicos lo representa Antígona González, de 
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Sara Uribe, quien retoma a un personaje mitológico para reformular un 
tópico universal: la compasión. Como escribía David Huerta en una re-
seña, Uribe ha mexicanizado el mito para este siglo xxi (Huerta, 2019). 
Al colocar como referentes diversos extractos de notas, entrevistas, re-
portajes y declaraciones relacionadas con la desaparición de personas 
durante el sexenio de Calderón, la relación intertextual más significativa 
ya no se establece con la mitología griega o la obra de Sófocles, sino 
con la realidad imperante en México a partir de 2006. Lo anterior no 
implica que la autora no haya construido el discurso a partir de la in-
tertextualidad con otros textos literarios. Como bien se demuestra en 
las referencias finales del poemario, la solidez y poder de este personaje, 
Antígona González, proviene de una acuciosa investigación y lectura 
por parte de la poeta que atiende a una profusa tradición literaria. No 
obstante, el equilibrio del poemario entre la forma y el contenido deriva 
de ese cuidado en la forma discursiva de esta persona poética. Lo que 
al paso de los años prevalecerá de este poemario será precisamente este 
discurso cuidadosamente elaborado. 

Esta inventiva de personajes como Datsun o Antígona González en 
la poesía mexicana contemporánea no cancela la figura del yo lírico, 
sino más bien amplía el espectro en la búsqueda del individuo, y en ello 
derivan los recursos como la heteronimia o la homonimia. Paz señala en 
su ensayo “El desconocido de sí mismo”, a partir de la poética de Fer-
nando Pessoa: “Escribimos para ser lo que somos o para ser aquello que 
no somos. En uno o en otro caso, nos buscamos a nosotros mismos. Y 
si tenemos la suerte de encontrarnos –señal de creación– descubriremos 
que somos un desconocido” (2010: 23). La forma para exponer el des-
conocimiento de uno mismo en la poesía se ha resuelto, en ocasiones, 
por medio del heterónimo. Respecto a la obra poética de Pessoa y el uso 
de heterónimos, Miguel Ángel Flores explica:

No era el caso escribir con el mismo estilo y las mismas ideas bajo otro 
nombre (seudónimo), sino que se trata de atribuir a una constelación de 
escritores una obra poética propia, diferente de la suya. Así, esa lectura nos 
adentra también en la fingida unidad que se oculta bajo la máscara de los 
heterónimos (2004: 13).
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En la poesía mexicana contemporánea es memorable No me pregun-
tes cómo pasa el tiempo porque presenta en un apéndice titulado “Can-
cionero apócrifo”, poemas de dos autores ficticios: Julián Hernández y 
Fernando Tejeda. Esta sección se encuentra acompañada por dos epí-
grafes, uno de Antonio Machado y otro de Fernando Pessoa, lo cual 
representa el guiño artístico de Pacheco al lector para advertir el uso de 
los heterónimos.42 El juego seguirá a lo largo de la obra del poeta, pues 
algunos versos de Julián Hernández aparecerán posteriormente a modo 
de epígrafe en otros textos de Pacheco.

Francisco Hernández también construye un heterónimo, Mardonio 
Sinta. A diferencia de los poemarios donde se sirve de personajes reales 
para legar una visión del mundo, Hernández acude a la configuración de 
un heterónimo para expresar, como dice Paz, aquello que no es él pero 
quizá hubiera sido. Sinta es un jaranero y por tanto un poeta popular 
que ha desarrollado una poética paralela pero distinta a la de Hernández 
a través de los siguientes libros: Coplas a barlovento (1993), Una roja in-
vasión de hormigas blancas (1994) y ¿Quién me quita lo cantado? (1999).

Es interesante notar que la figura del yo lírico en la poesía ha vuel-
to a medida que las redes sociales han propagado un culto desmedido 
por la individualidad y el nombre; la poesía mexicana contemporánea 
tampoco ha perdido oportunidad para acusar este efecto y exponerlo 
discursivamente bajo una forma poética. En Hasta aquí (2014), Hernán 
Bravo Varela enlista en su poema “De acuerdo con Google” las posibi-
lidades de ser Hernán: “Hernán es el autor del libro. [...] Hernán es un 
gran jugador y un buen amigo. [...] Hernán es bogotano. [...] Hernán es 
un artista. [...] Hernán es una rara categoría cinco de huracanes” (2014: 
112-114). 

La poesía incluso alude a la autoficción a partir de la figura del yo 
lírico para hacer evidente el proceso de habla en el poema desde la figu-
ra autoral o parodiar este artificio central en el discurso poético. Julián 
Herbert escribe un prólogo para la reedición en línea de “El nombre de 
esta casa” (1999), publicado en el blog de Poesía Mexa, señala: “Empecé 
este libro hace 21 años. Yo tenía 21 años. Era el verano de 1992. Inten-

42  En dicha época, el apego a la figura del yo lírico era tan evidente que, no obstante todas 
las señas paratextuales que Pacheco dejó en la sección para hacer evidente el uso del heterónimo, 
hubo quien rastreó las posibles fuentes documentales de estos poetas pensando que se trataba 
de rescates de Pacheco.
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taba –igual que ahora– pergeñar una ficción autobiográfica” (1999: 2). 
Líneas más adelante, el autor continúa: “Quería reivindicar –entre otras 
cosas que entonces eran consideradas estética (o sea: política)mente in-
correctas– el sentimentalismo, la autorreferencialidad, la poesía socialis-
ta, el pop y el decimonónico poema de ocasión” (1999: 3). Todos estos 
elementos, que el mismo Herbert menciona, aparecen regularmente en 
sus poemarios. Bien conocida es la relación intertextual que se plantea 
entre sus poemas “Autorretrato a los 27” y “Autorretrato a los 41”, pre-
cisamente en esas etapas de su vida:

Yo era un muchacho bastante haragán
cuando me asaltaron las circunstancias
sábados y domingos cantaba en los camiones
ahorraba para unas botas Loredano
y besé a dos no
a tres muchachas antes de mudarme a esta ciudad
(Herbert, 2009: 60).

No soy un poeta joven.
No soy un poeta joven.
Los chavos de los 80
me dan veinte y las malas.
No soy un poeta joven. Me rebasaron 
estudiantes de la buap y de la Ibero.
#NoSoy132
No soy un poeta joven pero lo fui alguna vez.
Lo fui cuando Pinochet gobernaba a los chilenos.
Lo fui cuando Raúl Zurita se quemó con la cuchara.
Ahora no escribo más versos.
Ahora no escribo más versos.
(Herbert, 2013: 72).

En su poemario Libro centroamericano de los muertos (2018), Balam 
Rodrigo también alude a la autorreferencialidad. La temática sobre el 
paso de la migración centroamericana por Chiapas con el objetivo de 
llegar a Estados Unidos y a Canadá tiende una relación intertextual 
con la Brevísima relación de la destrucción de las Indias de fray Bartolomé 
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de las Casas. Pero también la experiencia se interioriza a partir de que 
el sujeto hablante, que es el mismo poeta, muestra evidencias que lo 
vinculan con este fenómeno migratorio. Para ello incluso acude a la 
intermedialidad43 como evidencia para legitimar su discurso. La migra-
ción no se mira a distancia, sino que se convierte en parte de la vida del 
sujeto hablante dentro de su campo vivencial:

Mi padre es el hombre de la extrema izquierda, arriba.

Se asoma entre el sombrero de Nicolás (hondureño)
y mi hermana Cisteil. Nicolás era afable, trabajador,
el filo de su sonrisa partía la dureza o los modos fieros
de cualquiera. Arriba también, cargando a mi hermana
Exa, justo en el medio, Orlando (hondureño); evangélico,
tranquilo, con esa paz de las reses que van al matadero.
Se quedó en casa mayor tiempo que los demás. [...]

Yo aparezco en cuclillas en el extremo izquierdo
de la foto; desde entonces llevaba la manía del tic
que todavía conservo: sujetarme el índice
de la mano derecha haciendo una pinza con la zurda;
voy descalzo, al igual que mis hermanos.
Ninguno de nosotros vive ya en el pueblo,
todos migramos, buscando librarnos de las garras
del dios de la miseria y su violencia.
(Rodrigo, 2018: 46).

Pareciera que la poesía mexicana contemporánea ha realizado un 
largo recorrido para desapegarse de la figura del yo lírico tradicional 
y a fin de cuentas termina cayendo en lo mismo; sin embargo, la leve 
diferencia es el gesto. El poema de Rodrigo no se escribe en primera 
persona de manera inocente; más bien, se construye retomando al yo 
lírico no como centro del discurso, pero como gesto que permite darle 
una dimensión patética a un evento. El hecho de que el sujeto hablan-

43  Recursos semejantes emplea Julián Herbert en su libro Pastilla Camaleón, donde em-
plea fotografías en las que él mismo aparece y que en el poema son descritas.
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te señale desde el comienzo: “Mi padre es el hombre de la extrema 
izquierda, arriba”, nos sitúa en un espacio y tiempo específicos donde 
podemos suponer se nos explica una fotografía o una serie de fotogra-
fías. Al describir breves rasgos de las personas que aparecen en el retrato, 
el enunciador va humanizando y aproximando al lector un fenómeno 
quizás distante y hasta ajeno: la migración. Los rostros anónimos co-
bran vida al nombrarlos y también se insertan en el campo vivencial del 
yo al formar parte de un retrato familiar. En un tema tan controvertido 
en la actualidad como lo es la migración, el Libro centroamericano de los 
muertos busca conmover al lector desde la experiencia misma del enun-
ciador; el evento pasa por el tamiz del pathos de un autor que ensambla 
la realidad personal para promover una empatía común. Por eso este 
discurso adopta al yo lírico como gesto para legar una forma personal 
y autobiográfica.

Conclusiones

La poesía contemporánea generada desde el ámbito del retorno de las 
vanguardias –o neovanguardias, según se quiera ver– en el periodo de la 
posguerra de la Segunda Guerra Mundial se ha ido consolidando como 
una forma expresiva particular que obedece a los principales aconteci-
mientos sociales y culturales de estas últimas siete décadas. Por ejemplo, 
es evidente la posición de enfrentamiento del arte frente a las insti-
tuciones que lo albergan y promueven, aunque paradójicamente casi 
siempre termine sujeto a ellas. Sin embargo, es palpable que dichas con-
mociones han alterado los principios “naturales” y “estéticos” del arte. 
En la poesía, esto se percibe tanto en el cuestionamiento que realiza de 
sus elementos compositivos “naturales”, el verso, la estrofa y el poema, 
como de su propia conformación discursiva y los eventos que enuncia.

En este capítulo nos propusimos realizar una lectura crítica de la 
poesía mexicana contemporánea siguiendo tales rasgos para demostrar 
que en nuestra época actual la noción de ruptura moderna que im-
peró en la época moderna (modernismos y vanguardias) es ahora un 
gesto, a veces paródico, que ensaya el cuestionamiento a la estabilidad 
del poema sin proponer o inaugurar nuevas formas o una nueva poe-
sía. Conscientes de que la lírica ha permanecido esencialmente bajo las 
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mismas características desde la época latina de Catulo, los poetas han 
abandonado las pretensiones adánicas para dar paso a un trabajo más 
cotidiano en la forma del lenguaje poético. Las variantes que han acon-
tecido resultan más bien del contexto social y cultural que promueven 
diferentes formas de circulación de los textos, diversifica el registro de 
lo poético, asimila otro tipo de discursos o señala el evento o experien-
cia desde otra variedad de artificios. No obstante, todos estos trabajos 
exploratorios, la poesía, tal como la entendemos desde tiempos clásicos, 
sigue existiendo.

En la poesía mexicana es interesante notar cómo las nociones y for-
mas poéticas tradicionales se alteran desde el mismo verso, la estro-
fa y su registro en la página para generar otro tipo de poemas que ya 
no representan la unidad mínima. Lo anterior, en lugar de promover 
un efecto de rompimiento estético como lo concebían las vanguardias, 
conlleva más bien a otro tipo de conocimientos y reconocimientos de 
lo humano. La manera en la cual la poesía circula y se escribe en la 
actualidad nos ayuda a comprender un sistema económico particular 
que influye en los resultados estéticos; por ejemplo, el lector común 
reconoce la obra de Jaime Sabines a partir de una mínima selección que 
se ha reeditado constantemente, lo cual nos lleva al error de confundir 
una obra completa con una selección y fijar criterios generales sin tomar 
en cuenta el grueso de su trabajo creativo.

En la época actual, los poetas han invertido importantes esfuerzos 
por negar a la poesía. Presentábamos al comienzo del capítulo el verso 
de José Emilio Pacheco concebido hacia la década de los sesenta del 
siglo xx: “Esto ya no es poesía”. Pero tal actitud “antipoética” que se 
refleja a lo largo de estas siete décadas no resulta sino una doble nega-
ción que termina afirmando aquello que niega; en el fondo sí es poesía. 
En dicho sentido, hemos comprobado, a través de la lectura de ciertos 
textos paradigmáticos, la ampliación en los límites del discurso poético 
incorporando enunciados y formas de otro tipo de discursos literarios y 
no literarios. Pero dicha diversificación, en lugar de diluir la poesía, la 
ha enriquecido. En la mayor parte de las tendencias de la poesía mexica-
na, la combinatoria obedece a un afán expresivo con un objeto estético 
como texto para conocimiento de lo humano.

Finalmente, nos ha parecido importante revisar la recurrencia de 
ciertas instancias enunciativas en la poesía mexicana contemporánea 
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que han variado la figura común del yo lírico para sugerir otras formas 
discursivas: personajes históricos o conocidos culturalmente, heteró-
nimos, homónimos, personas ficticias o autoficticias. Hemos integra-
do un catálogo del sujeto hablante en el poema contemporáneo para 
demostrar la incorporación de la poesía a nuestro complejo social y 
cultural. El poema en nuestra actualidad se convierte en una forma 
de conocimiento del mundo y es a través de esta persona poética que 
enfrentamos todo tipo de realidades, las cuales se han convertido en los 
retos cotidianos de nuestra existencia.

Aprovechando la amplia y vaga noción de forma en el poema, he-
mos establecido una lectura crítica de la poesía mexicana contemporá-
nea desde el elemento común que es el lenguaje poético. Consideramos 
que estos resultados brindan mayores posibilidades de análisis encami-
nados a comprender mejor el comportamiento actual de la poesía mexi-
cana. Sin lugar a dudas, nos encontramos en una época susceptible de 
nuevas lecturas y acercamientos que interpreten y actualicen la vigencia 
del lenguaje poético.
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PRÁCTICAS DE LA POESÍA EXPERIMENTAL

Alejandro Palma Castro
(Benemérita Universidad Autónoma de Puebla)

Ignacio Ballester Pardo
(Universidad de Alicante)

Introducción: un problema 
de epistemología así como terminológico

Con el objetivo de describir lo que han sido las prácticas de la poesía 
experimental en el discurso de la poesía mexicana contemporánea, es-
tableceremos diversos apartados que tratan de ordenar obras y poetas a 
la luz de la tradición. De esta manera, tratamos de evidenciar los pasos 
que se han seguido para la actual definición del título de este trabajo. 
En una primera instancia habría que reflexionar sobre el significado 
del término experimental, pero, aún más allá, sobre las implicaciones 
epistemológicas de las cuales deriva. A partir del siglo xix, cuando el 
médico y biólogo Claude Bernard publica su obra Introduction à l’étude 
de la médecine expérimentale (1865), rápidamente se consolida lo que 
a lo largo de varios siglos los científicos habían practicado como una 
suerte de método de prueba empírico que consistía, de manera general, 
en establecer una hipótesis y determinar las variantes que llevaran o des-
viaran el objetivo final de investigación. En la literatura, las conjeturas 
de Bernard conducen a Émile Zola a establecer su método experimental 
para la conformación de una novela naturalista, así como la fundación 
de una base de estudio científico en las ciencias sociales. Si bien negado 
el método del autor de Germinal en la generación posterior de escritores 
modernos y vanguardistas, se conserva una esencia epistemológica del 
procedimiento que consiste en la búsqueda de lo nuevo o la alternativa. 
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Los experimentadores vanguardistas de la literatura, y el arte en gene-
ral, serán productores de alternativas formales, en su gran mayoría, del 
texto literario. Se enfrascarán en una suerte de intentos por lograr una 
nueva experiencia literaria al alterar, modificar o crear la materialidad 
y sustancia de un texto. Dicha noción establecerá el cuerpo difuso de 
obras que el siglo xx ha denominado “literatura experimental”.

Retóricamente, también esto implica otro conflicto. Apegado el dis-
curso literario, como lo ha estado desde que Aristóteles lo planteara 
como la conformación de un texto deleitoso y persuasivo, es inevitable 
que en su factura la inventio desempeñe un rol central para la crea-
ción literaria. Parte fundamental en la factura de un discurso estético, 
la inventio comprende la selección de un tema, una forma, técnica que 
hará del texto algo innovador al generar nuevas experiencias de recep-
ción desde donde se establezca un conocimiento particular de algo. Por 
ende, corremos el riesgo de caer en una suerte de tautología: el texto 
literario a partir de su inventio es siempre experimental; ergo, toda la lite-
ratura es experimental.

Sin embargo, la experimentación ha sido demarcada desde el proce-
dimiento de canonización por parte del sistema literario.1 Por ejemplo, 
Cantos de Ezra Pound era una obra experimental hasta que se canonizó 
como base de la poesía moderna. Las más de cien secciones que inte-
gran el largo poema del estadounidense entre 1915 y 1962 generaron 
una nueva expresión literaria. Entonces sus procedimientos, reutiliza-
dos por gran parte del discurso poético occidental del siglo xx, se con-
vierten en el fundamento de la poesía moderna. Más especulativa que la 
base epistemológica de la experimentación o el procedimiento retórico 
de la inventio, la canonización de ciertas corrientes, textos e ideas litera-
rias han llevado la batuta para que al término del siglo xx se considere 
a la literatura experimental como una suerte de textos cuyas variantes, 
posibilidades, manufactura y fines no concilien con los fundamentos 
de un sistema literario. Aún en la entrada del siglo xxi, y ante la emer-

1  Utilizaremos el término de sistema literario de acuerdo con la teoría de los polisistemas 
de Even-Zohar: “The network of relations that is hypothesized to obtain between a number 
of activities called ‘literary’, and consequently these activities themselves observed via that ne-
twork” (1990: 28); “Una red de relaciones que es hipotetizada para obtener de entre ellas una 
serie de actividades denominadas ‘literarias’, consecuentemente dichas actividades serán segui-
das por la vía de esta red” [traducción propia].
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gencia y masificación de los sistemas electrónicos de información, la 
literatura que se genera, escribe o difunde desde éstos aparece relegada a 
esta categoría menor y alternativa de “literatura experimental”. Por ello, 
organizamos este trabajo en varias partes que atienden a las propuestas 
experimentales: por un lado, partimos de la conceptuación del término 
al que nos referimos desde Clemente Padín; por otro, establecemos la 
base en México a propósito tanto de la antipoesía de Nicanor Parra 
como del trabajo del Núcleo Post-Arte, analizando la obra experimental 
de poetas aparentemente (y sólo aparentemente) lejos de tal incursión, 
como son José Emilio Pacheco o Gerardo Deniz; y estudiamos la evolu-
ción de dichas prácticas en las muestras más recientes, definidas como 
laboratorios de “poesía expandida”.

La suerte del experimentalismo 
y el artificio en la poesía mexicana contemporánea

Dadas estas premisas sobre los problemas de clasificación y terminología 
que implica la literatura experimental, parece afortunada y aún vigente 
la distinción que plantea Clemente Padín, en su artículo “Vanguardia y 
experimentación poética” entre experimientación y experimentalismo: 

Entendemos por poesía experimental toda búsqueda expresiva o proyecto 
semiológico radical de investigación e invención de escritura y/o lectura, 
ya sea verbal, gráfica, fónica, cinética, holográfica, computacional, etc., en 
todas sus posibilidades de transmisión, incluyendo códigos alternativos 
y, también, en la variedad del consumo o recepción del poema” (Padín, 
2005). 

En cambio, el experimentalismo

no va más allá de la mera manipulación de los signos sin generar nuevos 
conocimientos y sin crear nuevos conceptos, contentándose con el manejo 
estereotipado y convencional de los tropos o figuras retóricas, ya cohones-
tados y aceptados por el sistema cultural vigente. Para que un poema sea 
experimental y constituya vanguardia, debe cuestionar la estructura sig-
nificante del sistema expresivo que emplee, creando nueva información. 
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Por ello, cuantitativamente, la cantidad de poemas experimentales real-
mente inaugurales es exigua en cualquiera de sus propuestas en relación a 
la poesía tradicional. A veces ocurre que un poema basta para enunciar la 
innovación y los demás que le siguen sólo pueden repetirla o señalar algún 
aspecto colateral de la misma (Padín, 2005).

Esta clara separación de términos nos permite reducir y enfocar-
nos de manera más pertinente en la profusión de textos experimen-
tales para distinguir entre aquello innovador y la serie de repeticiones 
e imitaciones. Sobre todo, en las últimas cuatro décadas del siglo xx, 
cuando la literatura comienza a ser duramente cuestionada desde sus 
fundamentos sistémicos y la experimentación se convierte en un signi-
ficado de rebeldía e inconformidad contra lo establecido, resulta fun-
damental poder aplicar una suerte de criterio clasificatorio que nos 
permita distinguir los elementos principales de una práctica experi-
mental en la poesía.

Para complementar esta noción, también puede ser útil distinguir 
el término artificio. Marjorie Perloff, en Radical artifice: Writing poetry 
in the age of media (1991), explora las posibilidades (o artificios) que se 
han generado en la poesía estadounidense a partir de los medios de co-
municación de masas y los sistemas electrónicos de información como 
internet. Para ella, algunos poetas contemporáneos, iluminados por la 
visión de John Cage, han adoptado el artificio como forma para expre-
sar las contradicciones de la cultura posmoderna. Así el artificio mina el 
lenguaje y plantea una reelaboración de la obra de arte: 

Artifice, in this sense, is less a matter of ingenuity and manner, of ela-
boration and elegant subterfuge, than of the recognition that a poem or 
painting or performance text is a made thing –contrived, constructed, 
chosen– and that its reading is also a construction on the part of its au-
dience (Perloff, 1991: 27-28).

Por tanto, aquella práctica experimental en la literatura creada sobre 
todo después de la segunda mitad del siglo xx acude a una base de ex-
perimentación ya conocida, pero, en lugar de pretender que se genere 
una nueva experiencia o conocimiento, se alude a la recontextualización 
del experimento en otras condiciones sociales y culturales que disimu-
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lan con ingenio al discurso literario para parodiar sus bases más firmes. 
Esos artificios radicales que describe Perloff en la poesía estadounidense 
posmoderna son similares a los artificios a los cuales han acudido la 
mayoría de los poetas occidentales insatisfechos con la literatura y su 
institución canónica. La práctica experimental en la poesía mexicana 
contemporánea es un elemento fundamental en la constitución de un 
discurso que mira y juzga hacia atrás en la búsqueda de lo que pueda 
permanecer después de la demolición del sistema literario como lo he-
mos conocido en Occidente desde finales del siglo xviii.

Con estos criterios en mente es como podemos interpretar la experi-
mentación en la poesía mexicana contemporánea desde sus principales 
actores y textos, privilegiando no tanto una amplia tradición literaria 
que, en el caso de México, se remontaría hasta la Nueva España, como 
los puntos de choque dentro de un discurso caracterizado por la insti-
tucionalidad de sus formas. Por ello es que en adelante no pretende-
mos un recuento histórico o clasificatorio, sino una reflexión analítica 
que se detiene en momentos y obras que resultan reveladoras para la 
comprensión del discurso de la poesía mexicana contemporánea: Jesús 
Arellano, Sergio Mondragón, Octavio Paz, Raúl Renán, Ulises Carrión, 
el Núcleo Post-Arte, Heriberto Yépez, Rocío Cerón o Eugenio Tisselli, 
entre otras voces.

Base de las prácticas de la poesía experimental  
durante la segunda mitad del siglo xx:  
Octavio Paz, Jesús Arellano, la antipoesía  
mexicana y el Núcleo Post-Arte

El antecedente inmediato de la mayoría de estas prácticas de experi-
mentación proviene directamente de las vanguardias históricas de las 
primeras décadas del siglo xx y las neovanguardias que se gestaron al fi-
nal de la Segunda Guerra Mundial. No obstante, la investigación los ha 
remitido hasta periodos clásicos, como es el caso de la poesía figurada o 
visual. Los autores de estas prácticas van cobrando, gradualmente, una 
consciencia de tradición experimental que se pone en contraste con las 
ideas de tradición y ruptura de Octavio Paz. Primordialmente bajo el 
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proyecto de la antología Poesía en movimiento, Paz2 establece una “tra-
dición de la ruptura” o plantea una poesía abierta de la primera mitad 
del siglo xx en México, que representa la incertidumbre del significado; 
enumera una serie de cualidades de la poesía moderna mexicana que 
trasciende la vanguardia para posicionarse en el eje rector de una insti-
tución literaria. Esa “poesía en movimiento, poesía en rotación” (Paz et 
al., 2008: 6), confluye en el pensamiento y poesía del mismo Paz. En el 
afán por “ver en el presente un comienzo, en el pasado un fin” (1966: 7) 
se establece una trayectoria poética que privilegia la constante movili-
dad de los significados y estructuras poéticas por encima de la tradición; 
por eso se destacan los haikus y la poesía ideográfica de Tablada que 
representan, desde la interpretación de Paz, una suerte de incursión ex-
perimental inicial de lo que será resuelto de manera contundente en su 
poesía ideográfica. Justo en la época en que se va conformando la selec-
ción e idea de Poesía en movimiento es cuando se publican sus primeras 
incursiones en la poesía visual y experimental.3 Por tanto, parece claro 
y evidente para Paz que el rumbo de rompimiento y transgresión que 
sacará a la poesía mexicana de su letargo tradicional es la manipulación 
del significado cerrado del poema que se produce desde la temática y 
formas para producir un texto abierto a diferentes significados desde la 
posición lectora. En dicho sentido le parece experimental el poemario 
colectivo La espiga amotinada (1960) de Juan Bañuelos, Óscar Oliva, 
Jaime Augusto Shelley, Eraclio Zepeda y Jaime Labastida, no tanto por 
la factura de la obra como por la “osadía poética” con la cual encaran 
la acción del poema frente a la actualidad retomando la tradición del 
surrealismo para emparentarla con el texto social de la tradición mar-
xista. Se trata de una nueva manera de ver la vanguardia e interpretarla 
en la convulsa década de los sesenta. De acuerdo con Ledesma, “This 

2  Esto ha ido cambiando conforme el legado de Paz se hace más ajeno en las jóvenes genera-
ciones de poetas. Habrá que explicar que tanto la antología Poesía en movimiento como la ensayísti-
ca de este Premio Nobel fueron tan dominantes durante las décadas que continuaron en el siglo 
xx, que erróneamente se creyó que toda experimentación partió de las consideraciones en torno 
a “los signos en rotación”. No obstante, el trabajo crítico de generaciones más recientes como 
Julián Herbert, Heriberto Yépez, Alejandro Palma Castro, Rocío Cerón, Alejandro Higashi y 
Roberto Cruz Arzabal, entre otros, ha demostrado que la línea de Paz se enmarca en una tradi-
ción más amplia con diversas variantes como las que reseñamos brevemente en este apartado. 

3  Nos referimos a Blanco (1967) y los Topoemas (publicados en la Revista de la Universidad 
en 1968) que manifiestan su interés por el concretismo brasileño.
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is especially true with the 1960s neo-avant-gardes, when artists were 
intensely immersed in the explosive events stemming from the Cuban 
Revolution, the Algerian and Vietnam Wars, May 68, and the civil ri-
ghts and student movements” (2016: 6). También, según la lectura de 
Higashi a propósito de la poesía que deriva de la represión estudiantil 
en México durante 1968, ésta “recurrió al formalismo para narrar la 
continua derrota de la realidad; la forma fue otra cara de la resistencia; 
en muchos casos, la poesía se volvió formalista para ser moderna y bus-
car la significación constante más que un significado estricto” (2018b).

La relectura y apropiación de tradiciones en un contexto moderno 
posterior a la Segunda Guerra Mundial es, por tanto, una práctica expe-
rimental que aprovecha la incertidumbre para explorar nuevas experien-
cias. Es lo que Paz explora en su denominada etapa oriental:4 Blanco, 
Topoemas, Discos visuales, El mono gramático y algo de Vuelta. Una vía 
por la cual incursionarán eventualmente algunos poetas como Marco 
Antonio Montes de Oca, Gabriel Zaid, David Huerta, Elsa Cross, Al-
berto Blanco, Eduardo Langagne, Coral Bracho, etcétera.

El autor de Los signos en rotación toma el relevo del orientalismo 
de José Juan Tablada o la descomposición de Julio Cortázar en Rayuela 
(1963) y adapta el movimiento de Mallarmé en un “libro” que a finales 
de los sesenta augura la performance, la lectura en pantalla, la relación 
de la literatura con otras artes como la pintura o la música, así como 
la idea de que el texto lo crea quien lee y la poesía deja la página, base 
y lectura de múltiples interpretaciones que irán generando los avances 
digitales. La aplicación móvil de Blanco que crea Conaculta a través de 
Apple seguirá tratando de completar el propósito de Paz.5

En el Archivo Blanco6 encontramos más de trescientas páginas de 
manuscritos, borradores, cartas de editores o traductores, ensayos sobre 
el poema y una completa lectura de Enrico Mario Santí, encargado de 

4  Término que Enrico Mario Santí utiliza para describir el trabajo poético de Paz entre 
1962 y 1968 (en Paz, 1995b: 235). 

5  Previamente, apenas a dos años de haber publicado el poema, Paz ya maquinaba la puesta 
en escena y grabación en video del poema, experiencia que refiere en su texto “La nueva analogía: 
poesía y tecnología” recopilado en El signo y el garabato (1973) y cuya versión no se conocería 
hasta 1995 con resultados poco favorables de acuerdo con la proyección inicial del poeta.

6  Podríamos pensar en este Archivo Blanco como opuesto al Archivo Negro que edita Mal-
país. Por un lado, advertimos la obra del poeta más importante de México y, por otro, una serie 
de nombres y títulos a su sombra.
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la edición. Y aquí radica un punto común en la poesía experimental: 
su autocrítica, ligada en ocasiones a la justificación. La exégesis con 
la que Octavio Paz, Eugenio Tisselli o Rocío Cerón acompañarán sus 
poemarios va en detrimento de la búsqueda de resultados que persigue 
cualquier procedimiento experimental. Uno de los aspectos básicos 
en la poesía en movimiento o la revelación epifánica es el de los signos en 
rotación que establece Paz (1966).7 Siguiendo con el trabajo que Palma 
publica en La poesía visual en México, entendemos que el decaimiento 
de tal propuesta se debe, en parte, a la guía de lectura que explica y a la 
vez contradice esas posibilidades de lectura, de obra abierta, de poesía 
en movimiento, de tradición de la ruptura, de signos en rotación: “Paz 
nos explicó el chiste antes de contarlo” (Palma, 2011: 17).

Si Paz justificó la ausencia de Alfonso Reyes en Poesía en movimien-
to “porque no pertenece realmente a la tradición moderna” (2008: 9), 
asimismo, en la revista Metáfora, de breve existencia (1955-1958), se in-
crepó a Reyes por representar una literatura anquilosada que no permi-
tía pasar los ánimos poéticos modernos. El principal artífice de dichas 
diatribas fue Jesús Arellano, editor de varias revistas desde la década de 
los cuarenta, autor de cinco poemarios y antologador de Poetas jóvenes 
de México (1955), un claro antecedente a Poesía en movimiento. Para 
finales de la década de los sesenta, Arellano, quizá influido por el vigor 
neovanguardista del momento, comienza a componer poemas con ayu-
da de las primeras computadoras personales. En 1972 se publica una 
primera edición de El canto del gallo. Poelectrones, a la cual sigue una en 
1975, ampliada y mejorada al utilizar una computadora de la Dirección 
General de Publicaciones de la unam (reeditada por Malpaís en 2018, 
con un estudio introductorio de Heriberto Yépez). Su propuesta plan-
tea modificar las formas de composición del discurso poético abriendo 
la posibilidad, en el caso de los “poelectrones”, de los procesadores de 
texto. Este trabajo cobra relevancia como pionero en México para la 
intervención del discurso poético ya no solamente desde la inventio, 
sino desde la dispositio. ¿Es la letra, el papel y el libro el dispositivo poé-
tico por excelencia? ¿La manipulación de este elemento provocará una 
nueva experiencia poética? Estas parecen ser las preguntas implícitas 

7  Alejandro Higashi estudia la vigencia de tales signos en su libro PM / xxi / 360°. Crema-
tística y estética de la poesía mexicana contemporánea en la era de la tradición de la ruptura (2015a).
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en El canto del gallo. Poelectrones, y de cuya experimentación derivan la 
mayoría de las prácticas digitales (como una de las ramificaciones de lo 
experimental) de la poesía mexicana contemporánea, aunque ignoren 
este origen.

Contrario a lo que se podría pensar al respecto de las prácticas de la 
poesía experimental como un infinito campo de posibilidades, la verdad 
es que en el siglo xx en Occidente, en general, la experimentación ha 
estado limitada e impuesta desde una posición contra lo verbal. La líri-
ca desde su sistematización helénica como arte verbal ha impuesto por 
siglos un procedimiento discursivo que, pese a las variantes creativas, se 
centra en la palabra escrita. No importa el uso de diversos dispositivos, 
la inclusión de sonidos onomatopéyicos, la caracterización de movi-
mientos corporales, el uso de objetos, la incorporación de máquinas de 
diversos tipos, siempre todos los resultados de estas experimentaciones 
confluyen hacia lo verbal como eje central de lo poético ya sea para 
reconocer o diferenciarse desde dicha posición. En el caso de México, 
esto resulta aún más reconocible dado el hecho del sistema literario 
que privilegia en su tradición canónica un solo tipo de discurso poéti-
co centrado en la creación de un lenguaje puramente poético desde lo 
verbal. Así fue que surgió la antipoesía8 como una de las variantes de ex-
perimentación de mayor trascendencia en la poesía hispanoamericana, 
aunque el término se encuentre inexorablemente unido al poeta chileno 
Nicanor Parra dado su poemario Poemas y antipoemas (1954). Este in-
flujo antiliterario fue producto también de la convulsión política, social 
y cultural durante la década de los sesenta del siglo xx. Se exploraron 

8  Fernando Alegría, en su ensayo “Antiliteratura”, describe esta corriente del siglo xx de la 
siguiente manera: “Esta antiliteratura empieza por demoler las formas, borrar las fronteras de 
los géneros, dar al lenguaje su valor real y corresponder con sinceridad a la carga de absurdo que 
es nuestra herencia […] es, entonces, un alegato contra la falsificación del arte y un intento por 
hacer de éste una razón de vivir, sobrevivir y resolver el absurdo de la condición humana acep-
tándola hasta las heces” (1990: 243). Si bien ubica la antipoesía desde el posmodernismo de 
Leopoldo Lugones o Ramón López Velarde, nos parece que para la segunda mitad del siglo xx 
esta antipoesía se recontextualiza a partir de las neovanguardias como el neodadaísmo, el con-
cretismo o los proyectos vanguardistas inacabados en Hispanoamérica. Es en dicho sentido que 
proponemos leer a la antipoesía como experimentación, es decir, una innovación que, si bien es 
un flujo cíclico en la historia de la literatura desde los primeros líricos griegos, siempre renace 
y se adapta a otras condiciones para ser en la época que nos ocupa, “una actitud anárquica, un 
manotón antirretórico, [que] dio con un lenguaje directo y violento y empezó a devolverle al 
hombre la realidad que había perdido” (1990: 258).
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vertientes que contravinieran discursivamente a los principales géneros 
literarios desde sus estructurantes y temáticas. Partimos de la antipoesía 
por la influencia que el chileno tiene en el devenir de la poesía latinoa-
mericana. Hasta los sesenta, la antipoesía de Parra parte de la ironía. 
Será experimental desde los setenta, con los artefactos. De esta manera, 
se trata de una bisagra fundamental para entender cómo, de manera 
paralela a otros movimientos latinoamericanos, la lírica establece un 
quiebre hacia lo experimental. En la poesía mexicana contemporánea 
contamos con tres ejemplos paradigmáticos de la antipoesía. José Emi-
lio Pacheco en No me preguntes cómo pasa el tiempo (1969) apela en uno 
de los poemas, “Disertación sobre la consonancia”, a la búsqueda de un 
nuevo término para aquello que se ha escrito recientemente y que no se 
parece a lo que “académicos y preceptistas de otro tiempo” denominan 
poesía, no obstante que sea “lo mejor que se ha escrito en el medio siglo 
último” (1969: 43). Gerardo Deniz, en Adrede (1970), recopila diversos 
trabajos escritos durante las dos décadas anteriores a la publicación del 
poemario, los cuales van desde la lírica usual hasta fraseos renovados 
como el siguiente título: “Discurre el autor acerca de las veleidades de la 
fortuna al gustar un calamar aderezado, que se atrevió por la bahía de 
Vigo y así terminó su existencia de mísera manera”. Deniz es un lector 
atento de la tradición clásica, pero de aquellos textos y recursos menos 
frecuentados, así que tiende una parte de su poesía desde el juego con el 
dificultismo (Palma, 2016; Higashi, 2018a), además de retomar formas 
y contenidos característicos de la lírica clásica para insertarlos en una 
nueva realidad, casi siempre desde la parodia, lo cual resulta un ejercicio 
de innovación experimental como es el caso de su “Antistrofa”. Por su 
parte, Eduardo Lizalde, en La zorra enferma (1974), bordea la escritura 
lírica desde algo que ha subtitulado “Malignidades, epigramas, incluso 
poemas” donde representa la furia e impotencia de un sujeto ante el 
desencanto de su mundo. Al cabo de los años, este tono poético seguirá 
un rumbo vinculado con la poesía coloquial, como la de Efraín Huerta, 
Jaime Sabines, Rosario Castellanos, y se tornará en una poética de ci-
nismo desenfadado ante el desencanto a lo largo del siglo: José de Jesús 
Sampedro, Ricardo Castillo, Jaime Reyes, Abigael Bohórquez, Nancy 
Cárdenas, Julián Herbert, José Eugenio Sánchez, etcétera. 

Es lugar común entre la crítica considerar que la poesía visual arribó 
de manera tardía a México cuando en Brasil el concretismo comenzó a 
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mediados de la década de los cincuenta, y una década después, en Chi-
le, Argentina y Uruguay, se comenzaron los visos de una nueva poesía. 
Esto se deba quizá a la poca atención, que desde la dominante de los 
“signos en rotación” de Paz, merecieron otras incursiones experimen-
tales que simplemente no fueron consideradas poesía por un sistema 
literario tan rígido como el mexicano. Es el caso del crítico y poeta 
experimental César H. Espinosa, a quien ubicamos desde los sesenta a 
través de la publicación Búsqueda. Hoja literaria radical de la juventud. 
La siguiente década, junto con Andrés González Pagés y Araceli Zúñi-
ga, diseñará una revista de arte conceptual bajo el nombre de “La Perra 
Brava”.9 Al concluir esta experiencia, conforma una serie de colectivos 
de arte en el fragor del trabajo artístico en grupo con impacto en los sec-
tores populares.10 Es desde dicha plataforma donde comienzan a difun-
dir el arte correo que para entonces ya era una vertiente internacional 
reconocida. Mayor trascendencia logró el trabajo crítico y artístico de 
Espinosa y otros integrantes del Colectivo, reconformado para la déca-
da de los ochenta como el Núcleo Post-Arte, a través de la organización 
de la “Primera Bienal Internacional de Poesía Visual y Experimental 
en México” (1985-1986), de donde derivó una publicación, Signos co-
rrosivos (1987), en la cual se compilaron trabajos críticos y creativos 
fundamentales sobre la experimentación literaria hispanoamericana de 
la segunda mitad del siglo xx.

Estas bases (Paz, Arellano, la antipoesía, el Núcleo Post-Arte) lega-
ron una amplia y diversa tradición que tan sólo se ha limitado o apenas 
bordeado la experimentación desde la materialidad del discurso poé-
tico: verbal, fonético o visual. El sistema literario mexicano se ha en-
cargado por la vía de la interacción de fuerzas opuestas de canonizar 
algunas obras y relegar otras según sus posiciones y relación con otros 
ámbitos como el cultural y político. La misma obra poética de Paz ha 

9  Más detalles sobre esta experiencia cultural en un contexto poco abierto a las opciones 
experimentales pueden consultarse en César Espinosa y Araceli Zúñiga (2002), La Perra Brava: 
Arte, crisis y políticas culturales, México, Universidad Nacional Autónoma de México, 2002. 

10  El mayor impacto de este trabajo fue la creación del Frente Mexicano de Grupos Trabaja-
dores de la Cultura en 1978, en el cual se conjuntaron interesantes esfuerzos para la generación y 
difusión de un arte alternativo y multidisciplinar desde grupos como La Perra Brava, El Colectivo 
–grupos a los que perteneció Espinosa–, el No-grupo, Arte Acá, Grupo suma, Narrativa visual y 
Grupo Proceso Pentágono, entre otros.
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estado sujeta a estas fuerzas; por ejemplo, los Discos visuales (1968) es 
un trabajo que no se ha vuelto a editar en parte porque se le conside-
ra menor e irrelevante;11 por tanto, ya no cabe mencionar las lecturas 
posteriores que se han realizado de Jesús Arellano (Samuel Gordon, 
Heriberto Yépez y la investigación doctoral en proceso de Blanca Au-
rora Mondragón, principalmente), o la poca atención que sigue pro-
digándose al Núcleo Post-Arte. Las prácticas de la poesía experimental 
cuentan con casos que se valen de la distribución del verso a la manera 
de Jesús Arellano. Nos referimos a versos de escasísima extensión (Ra-
mírez, 2016), de escritura vertical o de formas plásticas con Otto-Raúl 
González, a los “poemínimos” con Raquel Jodorowsky, a los coros con 
Jaime Labastida o a la continua repetición de “vietnam” con Francisco 
Garzón Céspedes. En este último ejemplo, el texto se distribuye en la 
página como una denuncia social. De la misma manera que Arellano 
compone en “Geografías” (1973) un poema con la forma del mapa de 
México, el texto describe en minúsculas y sin puntuación la realidad 
de un país, donde reivindica la igualdad, y lo hace mediante un artificio 
que se rebela contra lo establecido. Afortunadamente, la lista de experi-
mentadores en la poesía va creciendo conforme ingresan nuevas genera-
ciones con distintas herramientas para la intervención. En ese sentido, 
esta revisión de las prácticas de la poesía experimental en el discurso de 
la poesía mexicana contemporánea hace uso de su base epistemológica 
para intentar, con base en el establecimiento de variantes e hipótesis, 
un catálogo cada vez más amplio para alcanzar un nuevo conocimiento 
desde la poesía.

Los laboratorios de “poesía expandida”  
contemporánea en México

No podemos dejar de advertir el cambio formal y generacional del 
que somos testigos. Sin embargo, el tiempo dará una distancia desde 
la cual percibir las variaciones de la poesía y sus poetas para definir se-

11  Es interesante notar que, dadas las condiciones materiales para la edición de los Discos 
visuales, éstos no se conjuntan en su obra poética completa; no obstante, Blanco, que también 
implica un diseño especial, ha sido reeditado en 1985 junto con la correspondencia que sostuvo 
con el editor, Joaquín Díez-Canedo.
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guramente los cambios que sorprenden ahora como simples devenires 
lógicos de la comunicación, pues, “el contenido o el campo semántico 
de cada vocablo y la manera en qué [sic] son expresados son históricos” 
(Padín, 2015).

El concepto de experimental ha sido tratado por la crítica de diver-
sos modos. Aunque se limita a lo verbal, sus aristas complican el desa-
rrollo rectilíneo. Como decíamos, seguimos la propuesta de Clemente 
Padín en “Vanguardia y experimentación poética”; además de la inter-
medialidad que desarrolla Dick Higgins y que Alejandro Palma estudia 
de manera diacrónica en la historia de la lírica mexicana, hablando de 
“poesía visual”,12 “artificios literarios”, “technopaegnia”, “poesía experi-
mental” y “poemas objeto” como análogos (2011: 167), hasta llegar a 
lo conceptual, según el artículo de Alejandro Palma y Jocelyn Martínez 
en América sin Nombre (2018). Desde Felipe Cussen, “Poesía experi-
mental: algunas propuestas críticas”, Jocelyn Martínez –en su trabajo 
“¿Toda poesía es poesía experimental?”– establece una caracterización 
de las distintas formas que vienen definiendo la poesía y sus innovacio-
nes intermediales en los últimos años. La crítica engloba, pues, varios 
tipos: visual, radical, expandida,13 sonora, textil, objetual, de vanguardia, 
cyberpoesía, videopoesía, Slam Poetry o Restless Poetry (poesía inquieta). 
Todas estas innovaciones llegarían a Occidente desde la technopaegnia 
griega (Palma, 2011: 168-173) y destacarían en la poesía iberoamerica-
na como reflejo de la agitación contextual que estudian Eduardo Ledes-
ma (2016), Alex Saum-Pascual (2018) o Carolina Gainza (2018). Las 

12  A la poesía visual dedicó la revista Alforja su número xxiii en el invierno de 2002: dis-
ponible en <http://www.alforjapoesia.com/monografico/mon23.htm>.

13  El término literatura expandida ha cobrado cierta notoriedad por parte de la crítica en 
lo que va del siglo xxi, al deshacerse la noción modernista de la literatura como un arte autóno-
mo y autosuficiente para vincularlo con otras artes (sonoras y visuales), así como con la realidad. 
Alan Pauls lo utilizó en un ensayo en 2008 para describir el cruce entre ficción y realidad en 
la obra de César Aira y Mario Bellatin; unos años después, en 2011, se publicó el proyecto de 
reescritura de la obra de Borges a cargo de Agustín Fernández Mallo, El hacedor (de Borges), 
Remake, el cual fue retirado bajo la polémica que causó su manufactura desde la apropiación 
de diversos materiales. Para la poesía, esta etiqueta ha sido aprovechada para vincularla a otra, 
también de factura polémica, poesía conceptual; por tanto, podemos considerar que los pro-
cedimientos de una poesía expandida van desde el uso de otras materialidades propias de otras 
artes, el dislocamiento del discurso poético tradicional, hasta el uso de diversos mecanismos 
y tecnologías para la producción de textos, así como la gestión del lenguaje (apropiación) de 
textos de variada procedencia.
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nuevas tecnologías complementan lenguajes cuyos membretes colindan 
en compartimentos que se cruzan y solapan al igual que las voces y sus 
lecturas, como vemos mediante casos prácticos en los últimos cincuenta 
años de la lírica mexicana.

Entre lo visual y una vuelta de tuerca más a la tradición, Raúl Re-
nán modifica el soneto desde el poemario De las queridas cosas (1982), 
que abre el abanico de posibilidades de una estrofa clásica que se creía 
fija desde Sor Juana Inés de la Cruz o desde Contemporáneos, y que 
Gerardo Deniz, Vicente Quirarte, Luis Vicente de Aguinaga o Julia 
Santibáñez también cultivan y modifican. En el poeta yucateco, los en-
decasílabos de la estrofa italiana van evolucionando a formas breves de 
cinco sílabas en “Soneto a la cáscara de la naranja” (38), versos irregu-
lares que se justifican a la derecha (41, 46, 53) o una sola palabra (48), 
manteniendo la imagen clara y sonora del poema clásico a través de la 
experimentalidad. Entendemos la ligazón entre lo clásico y la innova-
ción del autor de “Soneto griego” (66):

Alfa
Beta
Delta
Gamma

Kappa
Theta
Eta
Lamda

My
Ómicron
Ny

Xi
Épsilon
Pi

Este poema de Renán podría ejemplificar su contribución a la poe-
sía mexicana contemporánea a propósito de la antipoesía que también 
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encarnan Huerta, Deniz o Pacheco, en el sentido de confrontar los 
bordes del discurso poético tradicional. La brevedad, la concisión, la 
herencia renovada o el ingenio ofrecen el alfabeto griego a partir del 
nombre bisílabo de algunas letras (“alfa / beta”) con rima asonante y el 
esquema métrico abba abba cdc cdc. Tales recursos los explotan más 
recientemente las redes sociales y la necesidad que tiene la cultura de 
la imagen para ver rápido lo que proyecta en contados caracteres. Su 
conocimiento de las culturas clásicas –pues estamos ante poetas que se 
acercan cada vez más a la academia– ofrece breves narraciones entre la 
fábula y el aforismo; tal que “El mutante ser de los ancianos” (85). La 
plasticidad del lenguaje del yucateco alcanza su auge experimental en 
Gramática fantástica (1983), una auténtica y genuina reflexión sobre el 
signo lingüístico como objeto (Palma, 2011: 20-26). Más adelante, en 
A/salto de río (Agonía del Salmón) (2012), apuesta por el juego de pala-
bras salmo, salmón y por la lectura radicalmente inversa, es decir, de aba-
jo arriba (en oposición a Blanco de Paz). La de Renán, como la de Tisselli 
o Reynosa, posteriormente, es una poesía experimental que a través del 
componente lúdico ingenia una forma distinta de ver la realidad y no 
negar la tradición para comprenderla; aunque pensemos con frecuencia 
que ser experimental conlleva una ceguedad del pasado o de lo que ya 
se ha dicho. Al contrario: precisamente el experimento requiere de la 
experiencia para conocer las etapas previas y no repetir el resultado; o al 
menos para tratar de no hacerlo. 

Tal parece el propósito de Heriberto Yépez cuando legitima a Uli-
ses Carrión. El arte nuevo de hacer libros (1975) de Carrión incide en 
el artificio visual del género literario, pero es con Rocío Cerón y sus 
laboratorios de poesía expandida14 donde lo sonoro, lo corporal y lo 
abstracto circundan lo verbal. Cerón coordina el libro Enclave. Poéticas 
experimentales (2015), que recoge algunas de las reflexiones que sobre 
las nuevas formas líricas fueron congregando a especialistas internacio-
nales en las cinco primeras ediciones del Festival Enclave en la ciudad 
de México, cuyo precedente podría ser la Bienal de Poesía Visual y Ex-
perimental que organizaban desde 1985 a 2004 colectivos formados 
por César Horacio Espinosa Vera o Araceli Zúñiga (Palma, 2011: 233). 

14  Disponible en <http://ec.filos.unam.mx/2015/09/02/verbo-vortex-laboratorio-de-poe-
sia-expandida/>.
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La propia Zúñiga explica de manera experimental qué es la poesía visual 
en México (Zúñiga, 2015). Durante estos años se focalizaron varios 
temas: en 2011, la lengua; en 2012, lo transversal y las intervenciones; 
en 2013, el acto de migrar territorio(s); en 2014, edición, sonido y 
ritmo; y en 2015, la confluencia con otros lenguajes artísticos. Des-
taca Sound has no walls, de 2008-2009, una obra sobre la migración 
y la intervención de altavoces que forman una frontera entre México y 
Estados Unidos en Mexicali. ¿No podría ser éste un precedente de lo 
que en la década siguiente propone Homero Aridjis para responder a 
Donald Trump con un muro solar? (Aridjis, 2011: 151). Si hay poetas 
que se acercan a la crítica, facilitan la comprensión de lo experimental, 
pero diluyen su impacto. Un choque que destaca por ser visual, aunque 
veremos cómo caben otros procedimientos. En los últimos años, tal in-
fluencia parece crecer con Carrión. Así lo explica la misma Cerón en la 
contracubierta de Nudo Vortex (2015): “Poeta mexicana construida por 
un shake de películas de clasificación B de los setenta, poemas diversos 
de Celan, Villon, Ashberry, Sor Juana, Lezama, Ulises Carrión y Go-
rostiza” (2015: 374). La nómina es amplísima. La poesía visual en Mé-
xico parte de los códices indígenas y la época colonial llegando a poetas 
como José Juan Tablada, los estridentistas (Maples Arce, Germán List 
Arzubide, Arqueles Vela o Kin Taniya), Octavio Paz, Jesús Arellano, 
Marco Antonio Montes de Oca, Roberto López Moreno, Marco Anto-
nio Campos, Víctor Toledo y José Alfredo Nava Hernández; tal como 
lo recoge Samuel Gordon en el libro La poesía visual en México (2011).15 

La obra de Rocío Cerón viene reunida en Anatomía del nudo. Obra 
reunida (2002-2015) (2015). En ella se advierte la división tonal de los 
versos, que, en lugar de ser tipográfica, es en relación con otras artes, 
como las sonoras o plásticas. La poética de Enclave se materializa en 
este genuino poema largo que alcanza su cumbre en Tiento (2010). Sin 
embargo, algunos recursos de estas nuevas formas aparecen en Imperio 
(2009), donde el poema se empieza a datar para ubicar a quien lee y, al 
mismo tiempo, reflejar el momento de escritura (2015:157). La tacha-
dura es un recurso propio de Cerón y Tiento, donde “Algo ya marca el 

15  Para más información sobre el poema visual o conceptual en México, véase el artículo 
de Alejandro Palma y Jocelyn Martínez (2018) en la revista América sin Nombre, cuyo número 
23 está dedicado a la poesía mexicana.
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cuerpo” (249); “Y de cada golpe ha salido más fuerte. Como el poema, 
América es una dura cicatriz en el cuerpo” (251); es más: “América se 
hunde, y nadie se ha dado cuenta. La otra América le ha chupado el 
seso” (252). Tales marcas se superponen al texto mostrando el borra-
dor o las posibilidades de lectura, del mismo modo que ocurre con 
los paréntesis que se repiten y engloban un texto en forma de ondas: 
“(((resonancia o destino pasajero entre las sienes)))” (302) y “Vibra-
ción. ((((  ))))” (321). Asimismo, la poeta mexicana se vale de la obra 
musical de Enrico Chapela, “Anotación sobre la bruma” y “Gramática 
del nudo”, composiciones creadas expresamente para la obra, paralela 
e independientemente, valga la paradoja. Las partituras ocupan dos 
secciones de Tiento. En la primera se despliega un tríptico, en la se-
gunda se entiende otra sucesión que no se puede abrir por un error del 
tiraje en esa página o por una alegoría de la dificultad que supone el 
despliegue musical. Algo parecido a la música ocurre con lo visual y la 
colaboración de Siniego, quien crea las fotografías al compás del texto. 
En este sentido resulta clave el reciente estudio de Alex Saum-Pascual, 
#Postweb! Crear con la máquina y en la red (2018), donde se hace hin-
capié en esa nueva manera de hacer libros que ya manifestaba Ulises 
Carrión. Como veremos, “[a]unque un ordenador pueda simular un 
texto y, con eso, recrear la voz característica de la ficción narrativa, se-
guirá siempre siendo una máquina procesando símbolos binarios espe-
cificados por su lógica de computación” (2018: 174-175), por lo que la 
poesía experimental, en muchos casos, todavía es previsible y depende 
de múltiples aspectos, estudiados por Eduardo Ledesma en Radical poe-
try. Aesthetics, politics, technology, and the Ibero-American avant-gardes, 
1900–2015 (2016). Como veremos con Tisselli, la máquina, con un 
trabajo previo de programación, ofrece un texto que cada vez se acerca 
más (o así lo leemos) al que podría crear una persona. Ahora bien, para 
Ledesma, “the interaction between human and machine, similarly, the 
integration of emotional and affective factors into digital technologies 
represents but a promise of a boundary erasing yet to be fully actuali-
zed, such as the creation of a truly ‘feeling’ computer” (2016: 115). De 
la misma manera que se lanzan poemarios en aplicaciones móviles (y a 
veces, luego, en papel), se podría pensar en la industria musical, pues 
hay poetas que desafían al sistema de editoriales, premios o becas y 
publican una obra independiente y de manera progresiva, como single. 
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Ahora bien, hay quienes aprovechan la gratuidad y la rapidez de este 
medio para querer ser poetas. De ahí que sea necesaria una crítica que 
analice los parámetros de la experimentación y del experimentalismo 
(Padín).

La poesía mexicana contemporánea evoluciona del libro de poemas 
sueltos y autónomos al poemario con un hilo conductor y hasta la trilo-
gía, por ejemplo, que llevan a cabo Francisco Hernández con el poema 
de máscara que cultiva en las tres partes (De cómo Robert Schumman fue 
vencido por los demonios, Habla Scardanelli y Cuaderno de Borneo) de 
Moneda de tres caras (1994), o Balam Rodrigo sobre los problemas de la 
frontera del sur al norte de México, en Marabunta (2017), Libro cen-
troamericano de los muertos (2018) y el ensayo (aún inédito) que cerrará 
la tríada. Este proceso nace en numerosas ocasiones del poema único 
que se va creando con cada publicación-actuación. En dicho tránsito, 
es fundamental la relación con otras artes y la influencia del proyec-
to financiado con fondos públicos. La lírica más reciente, la del tercer 
milenio, trata de acercarse al público en sucesivas puestas en escena, 
recitales, actuaciones; sin embargo, en su confusión y negación reduce 
ostensiblemente el número de lectores. Por ejemplo, Tiento es una obra 
compleja que requiere la exégesis de la crítica: reparo que quien lee (de 
manera tradicional) encuentra en la poesía experimental.

De igual modo, nos encontramos con poetas que, a espaldas del 
sistema literario, se rebelan y abogan por las nuevas formas de publicar 
poesía en México: ya sea por la idea que tiene Carlos Adolfo Gutiérrez 
Vidal de escribir un poema después de muerto o por la de Luis Eduar-
do García en sus propios Poemas póstumos, por los pájaros con los que 
Amaranta Caballero complementa su obra, por la recuperación visual 
de Inti García Santamaría en Nunca cambies (2011) o por las publi-
caciones en web de Tania Carrera en Un dios lubricante (2015), Isabel 
Zapata en Las noches son así (2018) y hasta Horacio Warpola en Carcass 
(2019), el primer poemario en Instagram Stories. Poetas jóvenes que 
empiezan a publicar o a representar en el siglo xxi una obra poética 
que se distribuye más por YouTube o pdf que por bibliotecas o librerías 
físicas. Así los estudian Jorge Aguilera López y Yelitza Ruiz Rangel en 
el V Coloquio de Poesía Mexicana Contemporánea que se celebró en 
El Colegio de San Luis, A. C., a finales de mayo de 2017. Por un lado, 
Jorge Aguilera, en su ponencia titulada “Poesía después de la poesía: 
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discurso y prácticas expandidas en (algunos) autores (muy) recientes”, 
estudia la evolución de un género literario que genera nuevos lenguajes 
a partir de las múltiples plataformas digitales; mientras que Yelitza Ruiz, 
en “La función estética de la poesía y su incidencia en la sensibilidad 
del público en oposición a los mecanismos de control”, reflexiona en 
torno a los obstáculos de facto que salva el poema para desplegar las emo-
ciones a través de lo experimental. ¿Cuándo dejará de experimentar la 
poesía mexicana? Cuando no existan medios o posibilidades para hacer-
lo. Es decir, hasta que la curiosidad y el arte sigan vinculando los rasgos 
humanos con las posibilidades técnicas. Mammut (2015), de Minerva 
Reynosa, trata de ofrecer el poemario desde una app de videojuegos, 
trasponiendo hasta el dispositivo de edición a través del registro un hí-
brido posible por la tecnología “Concretoons cartuchera”. Si Conaculta 
creaba la aplicación de Blanco, de Octavio Paz, ahora se da primero el 
lanzamiento digital y posteriormente se publica en papel, como ocurre 
con Camila Krauss desde 2013, con su obra En las púas de un teclado 
(2018), poemario en el que el texto se apropia de mensajes de los me-
dios de comunicación para denunciar la violencia que vive México y se 
enmarca sobre un collage de retales de guías de contactos telefónicos e 
ilustraciones de Iván Mejía. Encontramos poetas que publican y actúan 
en el siglo xxi a partir de las características experimentales que hemos 
definido, como visualidad, sonoridad, pluralidad o espacio de lectura. 
Pensamos en Carla Faesler, Hugo García Manríquez, Canek Zapata, 
Benjamín Moreno o la ya mencionada Minerva Reynosa (en benerva!), 
tal como lo señala Yolanda Segura a propósito del citado V Coloquio de 
Poesía Mexicana Contemporánea.

La lírica evoluciona en México a favor de las múltiples lecturas que 
generan las plataformas editoriales y digitales. De esta manera, Blanco 
(1967), de Octavio Paz; las Poesías (1972), de Ulises Carrión; De las 
queridas cosas (1982), de Raúl Renán; Por una poética antes del paleolíti-
co y después de la propaganda (2000), de Heriberto Yépez; El drama del 
lavaplatos (2010), de Eugenio Tisselli, o Tiento (2010), de Rocío Cerón, 
muestran con sus características el devenir del género literario que se 
centra en la forma experimental, pero no tanto en el contenido. Es fiel 
todavía a ese comentario de Paz que veíamos sobre su obra: “Más como 
elemento sonoro que como significativo” (1995a: 96). Es decir, del so-
neto, el endecasílabo o la rima consonante, pasamos al poema integrado 



236

Alejandro Palma Castro e Ignacio Ballester Pardo

por diversas columnas o tintas, textos que se conjugan con imágenes o 
sonidos o actuaciones, así como programas computacionales; pero la 
poesía experimental, al menos en México, se centra en la disposición del 
texto, en lo verbal, y no abandona los temas universales: amor, soledad, 
capacidad del ser humano para reflexionar desde la poesía sobre la poe-
sía, las sensaciones cotidianas en el espacio público.16 Si bien es cierto 
que resulta fundamental “evitar la separación tajante entre forma y fon-
do, entre estilo y mensaje” (Cussen), si no podemos negar que “lo que 
realmente cambia es la forma de la expresión” (Padín, 1996), ¿por qué 
no apenas se cultiva la poesía de ciencia ficción, policiaca o distópica? 
Julián Herbert hace hincapié en esta idea: “Palabras como ‘revolución’ 
y ‘cambio’ son el pan (y el pri) de cada día para nuestros políticos rui-
nes. Más que los temas, lo que en México se oprime son los modos de 
expresión, la subversión de las formas −algo que 68 nos enseñó por la 
vía dura−” (2009).

Recordemos que la poesía experimental “significa obtener nueva in-
formación a través del rompimiento con el código del lenguaje” (Palma, 
2011: 168). El lenguaje del siglo xxi y sus posibilidades técnicas ofrecen 
todavía un largo camino para entender la tradición de la ruptura. Si 
además del lenguaje, la lírica asume nuevos temas o incluso los cambios 
operantes de la sociedad, las variables son infinitas; aunque el riesgo de 
caer en el experimentalismo (que diría Padín) es cada vez mayor (Palma, 
2011: 169). La poesía visual será la categoría experimental más precoz 
y vigente, fruto de la ligazón que siempre ha tenido la literatura con la 
imagen. No obstante, desde cierta base de la experimentación a partir 
de los sesenta –Paz, Arellano, la antipoesía o los colectivos de arte– ad-
vertimos un mayor hincapié en el diálogo con otras artes, especialmente 
sonoras o de performance. Así continúa con las nuevas tecnologías y los 
“laboratorios de poesía expandida” que propone y estudia Rocío Cerón. 

16  Si los sujetos emergentes se centran en los temas de lo doméstico, la sexualidad, el cuer-
po o la maternidad (estudiados por Diana del Ángel en este libro), según la tradición crítica, 
pudiera parecer que la poesía experimental todavía vive demasiado ligada a la forma. Pero no 
se trata de una dicotomía (tal como vemos en el artículo de Eva Castañeda, Jocelyn Martínez 
y Alejandro Palma), sino que tema y forma confluyen en la enunciación. Volviendo al pionero 
Arellano, la crítica al gobierno o el nuevo compromiso cívico adquieren, en este caso, un me-
canismo computacional o editorial. Con la edición, la puesta en escena y la propia exégesis, 
cambia el artificio, el cual formalmente es un tema.
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Dichos “laboratorios”, como espacios de pruebas experimentales, tam-
bién los cultiva Heriberto Yépez en su “Laboratorio de El libro maya 
de los muertos” (2000: 93-101), donde el tijuanense recrea una serie de 
poemas que Paul Arnold tradujo del “Código París”, redactado por los 
sacerdotes-poetas mayas. El poeta y crítico confiesa que “me siento con 
derecho a rehacer estos materiales sagrados a manera de poesía experi-
mental porque (como los mayas) estoy convencido [de] que los muertos 
(como los poemas) al transfigurarse resucitan” (2000: 95). Según vere-
mos con el libro que integra este texto, Por una poética antes del paleolí-
tico y después de la propaganda (2000), Yépez ofrece un nuevo modo de 
lectura (Ballester, en prensa) que continúa el también tijuanense Omar 
Pimienta en La Libertad: ciudad de paso (2006) y su collage fotográfico 
Colonia Libertad (2010). En este sentido, destacan los talleres de poesía 
que también coordinan y estudian Vivian Abenshushan en Disoluta. 
Laboratorio de (otras) escrituras (para mujeres) o María Andrea Giovine 
a propósito de la Poesía perceptual (2012). Por su parte, Efraín Velasco 
entra en la “Peluquería Poema” de Oaxaca y le pide al dependiente que 
tradujera un texto en un corte de pelo (2008). La poesía desborda la pá-
gina y plantea un compromiso político con el espacio urbano, tal como 
lo estudia a propósito de ambos autores Diana del Ángel (2014) o, en 
este mismo libro, Jorge Aguilera.

Una de las particularidades que tienen en común la poesía y lo ex-
perimental es que pueden explicarse hasta cierto punto, ya que, según 
Padín, la interpretación no tiene límites (en Palma, 2012: 87). Aunque 
enriquece el género literario constantemente, la poesía experimental es 
contradictoria por dos motivos: tiende a negar la experiencia previa y 
explica unos resultados que, precisamente por su cualidad de experi-
mental, ignora. Este parece ser el error de Paz en su Archivo Blanco. Algo 
distinto a lo que hace Cerón en Enclave, pues la poeta reflexiona sobre 
la técnica en general y no ofrece una exégesis de su obra particular, aun-
que sí la incluye, indirectamente a ojos de la crítica, al final de Anatomía 
del nudo. El laboratorio de poesía expandida se encuentra en fase expe-
rimental. La recontextualización del experimento en otras condiciones 
sociales que veíamos con Perloff focaliza la experimentación, y también 
el experimentalismo, en el poema visual.

Sin embargo, existen otros procedimientos representativos, como la 
escritura colectiva, la despersonalización del sujeto o el desdoblamiento, 
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que pueden ser considerados como parte de la poesía experimental más 
reciente en México en el sentido en que el poeta decide ensayar con ta-
les recursos para generar una nueva experiencia en el lector. Tales rasgos 
no son los únicos, ni funcionan como compartimentos estancos, pero 
podemos trazar cierta evolución en ellos que los convierten en represen-
tativos de la poesía experimental en México, oponiéndose, precisamente, 
a los experimentalismos y a las rupturas más previsibles (garantes de las 
tecnologías y de los nuevos modos de lectura) y reivindicando una opo-
sición al discurso tradicional desde la matización de su misma continui-
dad. La división que ofrecemos a continuación es paralela al avance que 
tiene la experimentalidad de la poesía mexicana en las últimas décadas. 
Las retomamos ahora en la convergencia de estas tres secciones como 
continuum. Tales casos particulares pueden aplicarse a la expansión de 
los laboratorios mencionados.

Escritura colectiva

La crisis del sujeto origina nuevas predisposiciones para la creación poé-
tica. En el contexto mexicano, 1968 y 1994 son años que fomentan la 
unión y la comunidad. Los talleres, tras el movimiento estudiantil, o las 
revistas y demás plataformas de escritura colectiva irán anunciando un 
texto que se crea en conjunto. De manera que la poesía experimental 
abandona el solipsismo para establecer un texto que desde los proble-
mas comunitarios posibilita un diálogo entre distintas artes y maneras 
de escribir y de leer.

Como adelantábamos, Heriberto Yépez publica en su libro Por una 
poética antes del paleolítico y después de la propaganda (2000) una serie 
de imágenes que el mismo poeta toma en su lugar de nacimiento, Ti-
juana, para establecer una poética de lo cotidiano, a la manera del acto 
público que establece Armando Alanís con el colectivo Acción Poética. 
Al rescatar escenas absurdas o humorísticas de la tragicomedia mexicana 
en contacto con Estados Unidos, establece una forma de ver la sociedad 
desde el lenguaje poético; primando la brevedad, el aforismo, la sen-
tencia, el chiste. Dicha técnica cobrará fuerza en los siguientes lustros 
del nuevo siglo desde las redes sociales como Instagram y las historias 
mínimas y efímeras que conectan, por ejemplo, el acto de quienes ha-
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bitan el espacio urbano con lo escrito en un letrero (Palma, 2011: 238). 
Yépez propone otras lecturas a partir de la crítica social y su peculiar 
pero necesaria reflexión, in situ, de las fronteras. Cuestiona así una serie 
de tópicos transfronterizos. Y es que “[l]o experimental se opone a lo 
preestablecido. La poesía no debe cesar de ser experimental” (Yépez, 
2000: 87). Contra la rapidez tóxica del lenguaje digital, el tijuanense 
aboga por una contradictoria legitimación de la poesía humana, cívica, 
opuesta a la máquina o el automóvil de la vanguardia. Sus mensajes, 
también en inglés, defienden la obra que se lee, se desencripta, se deba-
te en público y se fisiona (Yépez, 2005: 20-33). Más adelante, en este 
mismo estudio, Made in Tijuana, el crítico reconoce que “[l]a mejor 
literatura tijuanense es experimental” (2005: 80).

Por otro lado, encontramos a Los kfgc, un colectivo de escritu-
ra multimedia formado por Gerardo Ocejo, Rodrigo Román, Andrei 
Vásquez, Jorge Sosa, Ánuar Zúñiga y Oliver Hinchastegui. En 2011 
publican No use las manos;17 y lo hacen como grupo, es decir, sin 
firmar individualmente los poemas. No es una recopilación del tipo 
de La espiga amotinada o El Corno emplumado, sino una obra co-
lectiva cuyo autor es humano, no está diluido o despersonalizado a 
la manera de Muerte sin fin, Octavio Paz o Eugenio Tisselli; pero sí 
desindividualizado, descentralizado. Este gesto colectivo ya se había 
presentado durante la neovanguardia; podemos recordar, por ejem-
plo, la propuesta que en 1971 publicaron en París Octavio Paz, Jac-
ques Roubaud, Edoardo Sanguinetti y Charles Tomlinson con Renga; 
sólo que los nombres de Los kfgc vienen como grupo y no como 
distintos autores. En dicho sentido, parecen rescatar el arte colectivo 
que se instrumentó con fines políticos en la década de los setenta y que 
logran representatividad a partir del Frente Mexicano de Grupos Tra-
bajadores de la Cultura.

Los nuevos soportes permitirán que Anaclara Muro y Yolanda Se-
gura, por ejemplo, lleven a cabo una puesta en escena de su obra en el 
Slam Poético Queretano, y desde entonces en YouTube.18 Las poetas 
comparten un texto a dos voces, como el coro de Labastida, denun-

17  Disponible en el archivo de Poesía Mexa: <https://poesiamexa.wordpress.com/2016/03/12/
los-kfgc/>.

18  Disponible en <https://www.youtube.com/watch?v=B98qxjYC1-k>.
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ciando el feminicidio de un país que se desmiembra, como el México 
de Arellano, y haciendo un ejercicio de crítica social y de compromiso, 
solapando voces (las suyas y las de quienes están presentes) a la manera 
de Cerón. Cuando Muro y Segura gritan “mmmmmmmmmmmmm-
mmmmh”, nos congregan a la desaparición.

Despersonalización del sujeto

En íntima conexión con la escritura colectiva, se encuentra la desapa-
rición de la autoría de un texto. Desde que el poeta chileno Juan Luis 
Martínez tachó su nombre en la cubierta de su poemario La nueva 
novela (1977), la lírica desarrolló la negación que fue desarrollando 
el procesador de textos. El compromiso se acerca a referencias inter-
textuales que borran y recrean textos que muestran la inseguridad, 
las múltiples lecturas y lo experimental (a veces, experimentalismo). 
Así lo vemos con Albarrán, Herbert o Alcantar (Ballester e Higashi, 
2017).

Eugenio Tisselli publica en “su” poemario El drama del lavaplatos 
(2010) una serie de textos que la máquina, la escritura computacio-
nal, generó a partir de un verso raíz y algunas revisiones. Los poemas 
obviamente carecen de más hilo conductor que el de los automatis-
mos de un ordenador personal. Cada texto ocupa siempre una pági-
na, a veces forzosamente con una tipografía menor. Las estructuras se 
repiten con mínimas variaciones, tal que en el poema “Amar el arma 
en la rama” (66). La evolución de los procesadores de texto, como 
lo estudia también desde la creatividad Pablo Gervás (2000), ofrece 
“nuevas” alternativas experimentales o experimentalistas a la técnica 
que Jesús Arellano cultivó casi cuarenta años antes en “El canto del 
gallo. Poelectrones” (1972). Posteriormente, encontraríamos otros ca-
sos como “Richard W. Bailey’s pioneering anthology Computer Poems 
(1973) introduced sixteen poets that used computers” (172).19 La 
inventio de Arellano continúa con la dispositio de Tisselli desde su 
software midiPoet en 1999. Arellano inaugura la escritura computa-

19  El uso de computadoras para crear poesía está datado desde 1959 con los “Stochastic 
texts” de Theo Lutz, y continuó en la siguiente década. 
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cional y se acerca al poema visual, pues genera textos donde vemos, 
por ejemplo, a un gallo formado por letras rojas y mayúsculas que 
salen de su pico y cuestionan la libertad. Resulta un caso claro, pues, 
de lo experimental como oposición a lo establecido y una denuncia o 
un compromiso de las nuevas formas, tal como lo expone precisamen-
te Heriberto Yépez en su página electrónica Border Destroyer. Por su 
parte, Tisselli mantiene la técnica de la máquina que escribe poemas, 
pero el resultado ya no es un poema visual, sino una obra creada por 
un sujeto despersonalizado. Y es que en las últimas décadas, a través 
especialmente de internet, existe un “conflicto entre el deseo de es-
tos escritores #postweb de erradicar la figura del ‘yo’ (pos)moderno” 
(Saum-Pascual, 2018: 80).

Si el autor no lo advirtiera al principio, ¿reconoceríamos que estos 
poemas son obra de una máquina? Seguramente no tenemos todavía 
las herramientas para comprobar que una obra se mueve por los ins-
tintos del ser humano. La programación se acerca tanto a las nuevas 
formas de la lírica que resulta difícil caracterizar la experimentalidad 
de los últimos años. Vicente Luis Mora defiende tal argumento en el 
epílogo a El drama del lavaplatos, “Góngora asistido” (85-90); pues 
las variantes léxicas y semánticas pueden generar un verso a la manera 
de…, pero nunca de alguien. Imita requiriendo un verso raíz que sí 
debe ser humano. Por tanto, no crea un poema de la nada. Exprime, 
divide, distorsiona y multiplica una aportación humana. Pese a las li-
mitaciones de toda innovación, las aportaciones enriquecen y dibujan 
un horizonte cada vez más variado y complejo, tal como se estudia en 
“Maram” (Ballester, 2019) o en “Influjos políticos en la poesía digital 
de México” (Ballester, en prensa).

Desdoblamiento

El Doppelgänger de Jean Paul, Johann Paul Friedrich Richter, o el Je suis 
un autre de Arthur Rimbaud, consolidan la alteridad en la literatura, 
por lo que el recurso deja de ser experimental; no obstante, la técnica 
aún da de sí. El protagonista del poema será un reflejo de quien lo crea, 
por un lado, a través de un juego de heterónimos en José Emilio Pache-
co, Francisco Hernández o Cristina Rivera Garza y, por otro, mediante 
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la performance. En este sentido, no podemos olvidar la influencia que 
en la poesía experimental de las últimas décadas tiene Ricardo Castillo. 
El tapatío populariza el lenguaje del poema gracias a su primer libro: El 
pobrecito señor X (1976). Su tono irreverente marcará las “constelacio-
nes”20 posteriores (con Ángel Ortuño o Sergio Loo), y las puestas en 
escena que el propio Castillo continúa ofreciendo.

El alter ego facilita la publicación de una obra con la que el autor 
o la autora quieren separarse, especialmente si su nombre cuenta ya 
con una reconocida trayectoria. En íntima relación con los heteróni-
mos que estudian Castañeda, Martínez y Palma en este libro, Cristina 
Rivera Garza experimenta con los tratos de favor que recibe la voz 
consagrada. Envía a la editorial un texto con pseudónimo. Crea un 
personaje. Se desdobla y el resultado es La muerte me da (2007), cuya 
autora es la poeta mexicana, pero viene firmado por un personaje ficti-
cio: Anne-Marie Bianco. El título homónimo de su novela supone un 
desafío para Santiago Matías, editor que recibió el manuscrito y que 
cuenta la experiencia o el experimento (Palma y Martínez, 2018) en el 
prólogo del poemario: “En los versos de Bruno Bianco podía percibirse 
una extraña poderosa sensación de inasibilidad” (8-9). Se trata de una 
ficción firmada por el editor. La técnica se acerca a lo que observan 
Alejandro Palma y Jocelyn Martínez (2018) a propósito de la escritura 
conceptual en la obra de la tamaulipeca, La más mía (1998): “Rivera 
Garza no desaparece al sujeto de enunciación, lo disloca para ubicar-
lo en un espacio entre la realidad y la ficción –recordemos que apela 
a documentos y personas reales” (138). Para Alicia Ramírez estamos 
ante un “proceso de metaficción”: “Un lector atento de la novela debe 
detectar que el poemario realmente existe, ya que si no se tiene cono-
cimiento de ello, se pierde gran parte del juego al que la autora nos in-
vita con La muerte me da, donde plantea ese proceso metaficcional de 
la escritura” (70). Su autora desdoblada, despersonalizada o dislocada 
termina así el poemario La muerte me da (2007) que aparece también 
como penúltimo capítulo de la novela:

20  Véase el capítulo de Alejandro Higashi en este mismo libro.
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Tu primer soneto

Si cuando estás desnudo y eres mío
tiembla mi corazón como una llama;
si tú también te quemas en la flama
del lujurioso lujo del estío;

si cuando siento que se inflama el río
de mi sangre en tu sangre y todo el drama
feliz de nuestros cuerpos se derrama
como un caso de vino en aire frío;

si cuando en la agonía deslumbrante
la perla se convierte en un diamante
y la angustia final lo hace pedazos,

es porque nunca, como en ese instante,
siento el amor que sale de mis brazos
y te estruja callado y centelleante (53).

Al que le sigue este otro poema:

El amor que destruye lo que inventa,
el viaje donde Itaca se pierde,
los rostros que se olvidan en el sueño
y la fuga del sueño hacia el olvido:
todo a la sombra del puntual designio,
todo a la luz de una oscura coincidencia (54).

Un soneto que experimenta de otra manera, respetando la forma 
tradicional (pero multiplicando su autoría), y un último poema breve 
que empieza con un verso de Gilberto Owen, pero también de Vicente 
Quirarte o de José Luis Domínguez. Los poemas son de Bruno Bianco. 
Funcionan como adenda y, quizá, como recopilación de los rasgos evo-
lutivos (no en el orden, ni en el tiempo, ni en la forma, ni en el tema) de 
la poesía experimental y de la desapropiación en México (Cruz Arzabal, 
2014; Sánchez-Aparicio, 2016; Palma et al., 2015).
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Conclusiones

Si hay un género literario que sea experimental por su tradición y por su 
inexplicable supervivencia es el de la lírica. Parafraseando a Wallace Ste-
vens o John M. Bennett, la poesía es experimental por ser precisamente 
poesía. Los recursos y las prácticas no van ligadas a las posibilidades 
que dichas variaciones ofrecen, de ahí que resulten parteaguas las obras 
estudiadas por aportar progresivamente el germen del poema entendido 
en México del 68 hasta hoy.

La poesía experimental viene condicionada por el tiempo y el ca-
non.21 Este último será retrospectivo para situar el caso de Ulises Carrión, 
quien no influyó directamente en México. Carrión cayó por un tiempo 
en lo que Padín definiría como experimentalismo, mientras que la ex-
perimentación de Paz, Pacheco o Deniz no fue considerada como tal 
por estar inmersos ya en una enunciación que, erróneamente, dividía el 
discurso en coloquial e intimista o social y ensimismado.22 No. La poe-
sía experimental, tradicionalmente considerada ajena a la realidad, al 
compromiso, en las últimas décadas (desde Arellano) se liga al contexto 
y se acerca a quienes leen de otra manera por generar los artificios que 
mencionábamos anteriormente en un espacio público donde se estable-
ce primero un choque y después un diálogo si la hipótesis tiene éxito, 
como ocurre con la performance de Cerón, pero no con, pongamos por 
caso, los poemojis de Dante Tercero. Si Armando Alanís triunfa a finales 
del siglo xx con Acción Poética, o si Heriberto Yépez hace lo propio en 
Tijuana con las fotografías que luego desarrollarán redes sociales como 
Instagram, es porque los soportes, los artificios permiten experimentar 
con el discurso y generar nuevos modos de escritura y lectura, a la ma-
nera de Joan Brossa en la escuela de Barcelona por los años sesenta del 
siglo pasado (Ledesma, 2016: 147-156). El cartelismo catalán de Brossa 
resulta entonces una referencia para lo que se hará en las próximas déca-
das. A partir del catalán y del concretismo brasileño, se multiplicarían 
los significados del poema, cuyos significantes empezarían a tener una 

21  Lo experimental, al igual que lo contemporáneo, tiene que ver con lo temporal. El 
entrecruzamiento entre diacronía y sincronía, y también entre tema y forma, motiva un estudio 
unívoco de la poesía, tal como lo presenta Israel Ramírez en su capítulo.

22  Recordemos que tales conceptos aparecen desarrollados en el capítulo de Alejandro 
Palma, Eva Castañeda y Jocelyn Martínez.
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fuerza conceptual que no preveía Ferdinand de Saussure en su estudio 
sobre el signo lingüístico (Ledesma, 2016: 175; Saum-Pascual, 2018: 
105-107). La disposición de las letras en una página o en una pantalla 
ofrece cada vez más posibilidades de lectura. La poesía experimental re-
chaza el narcisismo con el que es etiquetada: es una manera de rebelarse 
contra el conflicto que surge desde Tlatelolco en 1968 a la fisión de 
Tijuana en las últimas décadas.

En definitiva, el término experimental es complejo (no tiene un de-
sarrollo lineal) y presenta matices en cada uno de los casos de la poesía 
mexicana contemporánea, afianzados además por el constructo crítico. 
Existe una intención insurrecta o rebelde de transformar y poner en 
órbita el proceso de escritura y lectura poéticas. La poesía experimental 
no se aleja del compromiso social o cívico, sino que discurre de manera 
paralela al cambio de las sociedades y de los medios de comunicación; 
las innovaciones o los cambios se centran en la forma en que el texto 
se expande y abandona la página, pero desatiende los temas o los con-
tenidos; una vez más, el canon ha alejado de la poesía experimental 
a autores como Efraín Huerta, José Emilio Pacheco, Gerardo Deniz, 
Eduardo Lizalde o Francisco Hernández, quienes, si bien no modifican 
la forma del texto, sí ofrecen un nuevo sentido (en poemínimos, neo-
logismos, haikus o máscaras). Más que de Octavio Paz, la experimen-
talidad poética en México proviene de la oposición de autores como 
Arellano, el Núcleo Post-Arte o Renán a la concepción tradicional del 
poema. Al cuestionar el sujeto poético, sin negar la tradición, el texto 
generó otras lecturas. Las nuevas formas de la lírica se valen de los 
avances técnicos para dialogar con demás disciplinas contemporáneas 
y tratar de acercarse al público. Sin embargo, el número de lectores 
disminuye. En todo caso, la distancia entre la poesía y lo experimental 
no es tan grande como la que hay entre una manifestación literaria y 
su crítica.



REFERENCIAS

Aguilera López, Jorge (2017). “Poesía después de la poesía: discurso 
y prácticas expandidas en (algunos) autores (muy) recientes”, po-
nencia presentada durante el V Coloquio de Poesía Mexicana Con-
temporánea, El Colegio de San Luis, San Luis Potosí, México, 25 
de mayo.

Alegría, Fernando (1990). “Antiliteratura” [1972], en César Fernández 
Moreno (coord.), América Latina en su literatura. México: Siglo xxi, 
pp. 243-258.

Alemany Bay, Carmen (2009). “Novedades y regresos en la poesía his-
panoamericana de las últimas décadas”, en Carmen Alemany Bay y 
Pilar Blanco (eds.), Háblame de poesía. Reflexiones sobre la poesía espa-
ñola e hispanoamericana y conversaciones poéticas. Alicante: Instituto 
Alicantino de Cultura Juan Gil-Albert, pp. 13-28. <http://circu-
lodepoesia.com/2015/08/carmen-alemany-bay-novedades-y-regre-
sos-en-la-poesia-hispanoamericana-de-las-decadas-recientes/>.

Ángel, Diana del (2014). “Del libro a la calle. La poesía en el espacio 
público”, en Tierra Adentro. <https://www.tierraadentro.cultura.
gob.mx/del-libro-a-la-calle-la-poesia-en-el-espacio-publico/>.

Arellano, Jesús (2018). El canto del gallo. Poelectrones [1972]. México: 
Malpaís Ediciones / Consejo Nacional para la Cultura y las Artes. 
Colección Archivo Negro de la Poesía.

Aridjis, Homero (2011). Diario de sueños. México: Fondo de Cultura 
Económica.

Ballester Pardo, Ignacio y Alejandro Higashi (2017). “Tachadu-
ras y borraduras en la poesía mexicana contemporánea (Albarrán, 
Herbert, Alcantar)”, Signos Literarios, vol. xiii, núm. 25, pp. 8-43. 
<http://signosliterarios.izt.uam.mx/index.php/SLIT/issue/view/ 
109>.

Ballester Pardo, Ignacio (2019). “Maram: un intento de traducir el 
mar”, Caracteres. Estudios culturales y críticos de la esfera digital, vol. 



247

Prácticas de la poesía experimental

8, núm. 1, pp. 119-139. <http://revistacaracteres.net/wp-content/
uploads/2019/06/Caracteresvol8n1mayo2019-maram.pdf>.

Ballester Pardo, Ignacio (en prensa). “La evolución formal de la poe-
sía mexicana en torno a Heriberto Yépez y el espacio urbano: Por 
una poética antes del paleolítico y después de la propaganda”.

Ballester Pardo, Ignacio (en prensa). “Influjos políticos en la poesía 
digital de México”.

Bianco, Anne-Marie (2007). La muerte me da. México: Instituto Tecno-
lógico y de Estudios Superiores de Monterrey / Bonobos. <https://
poesiamexa.files.wordpress.com/2016/05/la-muerte-me-da.pdf>.

Calderón, Alí y Gustavo Osorio (2015). Reinventar el lirismo. Proble-
mas actuales sobre poética. Granada: Valparaíso Ediciones.

Castillo, Ricardo (1976). El pobrecito señor x. Gudalajara / México: 
cefol.

Cerón, Rocío (2015a). Anatomía del nudo. Obra reunida (2002-2015). 
México: ebl-Intersticios / Secretaría de Cultura de Colima / Con-
sejo Nacional para la Cultura y las Artes.

Cerón, Rocío (2015b). Enclave. Poéticas experimentales. México: ebl-In-
tersticios.

Cohen, Sandro (1981). Palabra nueva. Dos décadas de poesía en México. 
México: Premià.

Cross, Elsa (1987). Pasaje de fuego. México: Joan Boldó i Climent.
Cruz Arzabal, Roberto (2014). “Dispositivos artísticos post-digitales: 

escrituras de ida y vuelta”, Red de Humanidades digitales. <http://
humanidadesdigitales.net/blog/2014/04/18/dispositivos-artisti-
cos-post-digitales-escrituras-de-ida-y-vuelta/>.

Cussen, Felipe (2012). “Poesía experimental: algunas propuestas crí-
ticas”, Sibila. Revista de poesia e crítica literária, año 17. <http://
sibila.com.br/critica/poesia-experimental-algunas-propuestas-criti-
cas/5049>.

Deniz, Gerardo (2016). Sobre las íes. Antología personal, presentación 
de Fernando Fernández. Madrid: Fondo de Cultura Económica.

Deniz, Gerardo (2005). Erdera. México: Fondo de Cultura Econó-
mica.

Espinosa Vera, César Horacio (2004). “Poesía visual y experimental en 
México. Choque de vanguardias”, Escáner Cultural, núm. 58 (ene-
ro-febrero). <http://www.escaner.cl/escaner58/signos.html>.



248

Alejandro Palma Castro e Ignacio Ballester Pardo

Even-Zohar, Itamar (1990). “The ‘Literary System’”, Polysystem Stu-
dies. Poetics Today, vol. 11, núm. 1 , pp. 27-44.

Gainza, Carolina (2018). Narrativas y poéticas digitales en América 
Latina. Producción literaria en el capitalismo informacional. Cen-
tro de Cultura Digital / Remediables / Editorial Cuarto Propio. 
<http://editorial.centroculturadigital.mx/libro/produccion-litera-
ria-en-el-capitalismo-informacional-narrativas-y-poeticas-digita-
les-en-america-latina?fbclid=IwAR0VP7_Nky_ZWGyQGV9Oi-
waSNW3zOY_Vx5TtOU0o3SxnVjesuB3M70Thl9U#>.

Gervás Gómez-Navarro, Pablo (2000). “Un modelo computacional 
para la generación automática de poesía formal en castellano”, Pro-
cesamiento del lenguaje natural, núm. 26 (septiembre), pp. 27-34. 
<http://rua.ua.es/dspace/handle/10045/1861>.

Giovine Yáñez, María Andrea (2012). “Poesía perceptual: experiencias 
poéticas interactivas que generan nuevos modus legendi”, tesis de 
Doctorado, Universidad Nacional Autónoma de México. <http://
www.remeri.org.mx/portal/REMERI.jsp?id=oai:tesis.dgbiblio.
unam.mx:000681134>.

Gordon, Samuel (2005). “Estéticas de la brevedad en la poesía mexi-
cana”, Poesía mexicana reciente. Aproximaciones críticas. México / El 
Paso: Eón / University of Texas at El Paso, pp. 149-197. 

Gordon, Samuel (comp., est. y ed.) (2011). La poesía visual en México. 
México: Universidad Autónoma del Estado de México.

Herbert, Julián (2013). Álbum Iscariote. México: Era.
Herbert, Julián (2008). Anuario de poesía mexicana 2007. México: 

Fondo de Cultura Económica.
Herbert, Julián (2009). “La revolución es el opio del pueblo”, Críti-

ca. Revista cultural de la Universidad Autónoma de Puebla. <http://
criticabuap.blogspot.com.es/2009/03/la-revolucion-es-el-opio-del-
pueblo.html>.

Higashi, Alejandro (2018a). “El dificultismo de Eduardo Lizalde 
y Gerardo Deniz en la tradición de la poesía mexicana actual”, 
América sin Nombre, núm. 23. <http://rua.ua.es/dspace/hand-
le/10045/84273>.

Higashi, Alejandro (2018b). “La forma como resistencia”, en Hernán 
Bravo Varela (coord.), “La última palabra: a 50 años del 68”, Perió-
dico de Poesía, Universidad Nacional Autónoma de México, 1 de 



249

Prácticas de la poesía experimental

octubre. <https://periodicodepoesia.unam.mx/texto/la-forma-como- 
resistencia>.

Higashi, Alejandro (2015a). pm / xxi / 360°. Crematística y estética 
de la poesía mexicana contemporánea en la era de la tradición de la 
ruptura. México: Universidad Autónoma Metropolitana / Tirant 
Lo Blanch.

Higashi, Alejandro (2015b). “La integración conceptual o blending en 
el mash-up de Alejandro Albarrán y Luis Felipe Fabre”, Signos Lite-
rarios, vol. xi, núm. 22 (julio-diciembre), pp. 8-31.

Higashi, Alejandro (2017). “México, poesía y patria para el siglo xxi”, 
iMex. México Interdisciplinario. Interdisciplinary Mexico, año 6, 
núm. 11, pp. 88-102. <http://www.imex-revista.com/wp-content/
uploads/6.Higashi-Mexico-poesia-y-patria_iMex11.pdf>.

Higashi, Alejandro (2005). “Vanguardia y experimentación poética”, 
Merzmail, octubre. <http://www.merzmail.net/vangua.htm>.

Higgins, Dick (1987). Pattern poetry. Guide to an unknown literature. 
Nueva York: Suny.

Iris, Manuel (2015). Los disfraces del fuego. México: Ediciones Atrasa-
lante / Consejo Estatal Para las Culturas y las Artes de Chiapas.

Isla, Carlos (2015). Maquinaciones [1975]. México: Malpaís Ediciones 
/ Consejo Nacional para la Cultura y las Artes. Colección Archivo 
Negro de la Poesía.

Krauss, Camila (2018). En las púas de un teclado. México: Mantarraya 
Ediciones / Lacanti.

Ledesma, Eduardo (2016). Radical poetry. Aesthetics, politics, technolo-
gy, and the Ibero-American avant-gardes, 1900-2015. Albany: State 
University of New York Press.

Lizalde, Eduardo (2005). Nueva memoria del tigre. Poesía (1949-2000) 
[1993]. México: Fondo de Cultura Econóimca.

Martínez Elizalde, Jocelyn (2013). “¿Toda poesía es poesía experi-
mental?”, Prezi. <https://prezi.com/pczhzno447gm/poesia-expe
rimental/>.

Mondragón Espinoza, Blanca Aurora (en prensa). “Poética de protes-
ta: entre encuentros y desencuentros (Un acercamiento sociocrítico 
a El canto del gallo. Poelectrones de Jesús Arellano)”, tesis de Docto-
rado, Universidad Autónoma del Estado de México.



250

Alejandro Palma Castro e Ignacio Ballester Pardo

Pacheco, José Emilio (1969). No me preguntes cómo pasa el tiempo. 
México: Joaquín Mortiz.

Padín, Clemente ([1996] 2015), “La poesía experimental en América La-
tina”, Tachas, [http://www.eslocoti diano.com/articulo/tachas-129/
poesia-experimental-america-latina/20151128221828025362.
html], consultado: 31 de julio de 2017.

Palma Castro, Alejandro (2016). “De la extrañeza al dificultismo: 
los monstruos de Gerardo Deniz”, en Michael J. McGrath (ed.), 
“This Spanish Thing”. Essays in Honor of Edward F. Stanton. Newark, 
Delaware: Juan de la Cuesta-Hispanic Monographs, pp. 221-236. 
<https://www.academia.edu/34143726/De_la_extra%C3%B1e-
za_al_dificultismo_los_monstruos_de_Gerardo_Deniz>.

Palma Castro, Alejandro (2012). “Tradición experimental en las 
vanguardias históricas de Latinoamérica”, Tradición, segunda 
época, núm. 12 (diciembre), pp. 86-92. <https://www.academia.
edu/34157686/Tradici%C3%B3n_experimental_en_las_vanguar-
dias_hist%C3%B3ricas_de_Latinoam%C3%A9rica>.

Palma Castro, Alejandro (2011). “Tentativas para la tradición de una 
poesía visual en México”, en Samuel Gordon (comp., est. y ed.), La 
poesía visual en México. México: Universidad Autónoma del Estado 
de México, pp. 165-250.

Palma Castro, Alejandro y Gabriel Hernández Espinosa (2017). “Dis-
locaciones de la poesía hispanoamericana: los lugares de enuncia-
ción y espacialidad del mensaje en la poesía visual de Guillermo 
Deisler y el Núcleo Post-Arte”, Mitologías hoy, vol. 15, pp. 217-242. 
<http://revistes.uab.cat/mitologias/issue/view/v15/showToc>.

Palma Castro, Alejandro y Jocelyn Martínez Elizalde (2018). “La es-
critura conceptual en la joven poesía mexicana del siglo xxi: entre 
la experimentación y la experiencia”, América sin Nombre, núm. 23, 
pp. 133-144. <http://dx.doi.org/10.14198/AMESN.2018.23.10>.

Palma Castro, Alejandro y Nathalie Galland Boudon, María Torres 
Ponce y Juan Rogelio Rosado Marrero (2015). “La ficción más 
grande: la poesía de Cristina Rivera Garza”, en Alejandro Palma 
Castro, Cécile Quintana, Alejandro Lámbarry, Alicia Ramírez Oli-
vares y Felipe Adrián Ríos Baeza (coords.), Cristina Rivera Garza: 
una escritura impropia. Un estudio de su obra literaria (1991-2014). 
Puebla: Benemérita Universidad Autónoma de Puebla / Ediciones 
E y C, pp. 123-185.



251

Prácticas de la poesía experimental

Paz, Octavio (1995a). Blanco [1967]. Madrid: Ediciones Turner.
Paz, Octavio (1995b). Archivo Blanco, edición de Enrico Mario Santí. 

México: Ediciones del Equilibrista / El Colegio Nacional.
Paz, Octavio (1968). Discos visuales. México: Era.
Paz, Octavio, Alí Chumacero, José Emilio Pacheco y Homero Aridjis 

(2008). Poesía en movimiento ([1966] 2008). México: Siglo xxi.
Paz, Octavio, Jacques Roubaud, Edoardo Sanguinetti y Charles 

Tomlinson (1972). Renga. México: Joaquín Mortiz.
Perloff, Marjorie (1991). Radical Artifice: Writing Poetry in the Age of 

Media. Chicago: University of Chicago.
Pimienta, Omar (2006). La Libertad: ciudad de paso. Tijuana: Conse-

jo Nacional para la Cultura y las Artes. <https://poesiamexa.wor-
dpress.com/2016/06/08/omar-pimienta/>.

Plascencia Ñol, León (2011). Revólver rojo. Toluca: Bonobos. <https://
poesiamexa.wordpress.com/2016/04/13/leon-plascencia-nol/>.

Ramírez, Israel (2016). “Dilación de lo corto. La brevedad en la poesía 
mexicana”, Ancila. México: Seminario de Investigación en Poesía 
Mexicana Contemporánea. <https://revistaanciladotorg.wordpress.
com/2016/02/12/dilacion-de-lo-corto-la-brevedad-en-la-poesia-
mexicana/>.

Renán, Raúl (1998). El libro de las queridas cosas. México: Consejo 
Nacional para la Cultura y las Artes.

Ruiz, Yelitza (2017). “La función estética de la poesía y su inciden-
cia en la sensibilidad del público en oposición a los mecanismos 
de control”, ponencia presentada durante el V Coloquio de Poesía 
Mexicana Contemporánea, El Colegio de San Luis, San Luis Poto-
sí, México, 25 de mayo.

Sánchez-Aparicio, Vega (2016). “Las escrituras alegóricas del softwa-
re: colapso estético, rearticulación ética, desde el espacio mexica-
no”, Caracteres. Estudios culturales y críticos de la esfera digital, vol. 
5, núm. 2 (noviembre), pp. 80-113. <http://revistacaracteres.net/
revista/vol5n2noviembre2016/escrituras-software/#refmark-2>.

Saum-Pascual, Alex (2018). #Postweb! Crear con la máquina y en la red. 
Madrid: Iberoamericana / Vervuert.

Tisselli, Eugenio (2010). El drama del lavaplatos. Salamanca: Delirio. 
<https://poesiamexa.wordpress.com/2016/03/25/eugenio-tisselli/>.

Tarrab, Alejandro (2016). Maremágnum. Figuras de dos cabezas: 3. Mé-
xico: Stomias Boa.



252

Alejandro Palma Castro e Ignacio Ballester Pardo

Uribe, Sara (2012). Antígona González. México: Sur+. <https://poesia-
mexa.wordpress.com/tag/sara-uribe/>.

Valdés Díaz-Vélez, Jorge (2009). Tiempo de fuera (1988-2005). Mé-
xico: Universidad Nacional Autónoma de México.

Velasco Sosa, Efraín (2008). Traduttore, traditore. Oaxaca: Pelu-
quería Poema. <https://player.vimeo.com/video/21579896?fulls-
creen=1&show_title=0&show_byline=0&show_portrait=0&auto-
play=0>.

Velázquez Juárez, Ismael (2014). Bulldozer. México: Paraíso per-
dido (Palacio de la fatalidad). <https://poesiamexa.wordpress.
com/2016/03/17/ismael-velazquez-juarez/>.

Warpola, Horacio (2019). “Carcass”. Instagram Stories, Centro de 
Cultura Digital. <https://www.centroculturadigital.mx/actividad/
Carcass-Un-libro-para-Instagram-Stories-rkVeJOl_V>.

Yépez, Heriberto (2017). “Poética electrónica polémica. El canto del 
gallo (1972) de Jesús Arellano”, Border Destroyer, 22 de febrero. 
<https://borderdestroyer.com/2017/02/22/poetica-electronica-po-
lemica-el-canto-del-gallo-1972-de-jesus-arellano/#_ftnref5>.

Yépez, Heriberto (2005). Made in Tijuana. Baja California: Gobier-
no del Estado de Baja California. <https://es.scribd.com/docu-
ment/72009710/Heriberto-Yepez-Made-in-Tijuana>.

Yépez, Heriberto (2000). Por una poética antes del paleolítico y después de 
la propaganda. Tijuana: Anortecer.

Yépez, Heriberto y Juan J. Agius (eds.) (s.f.). Ulises Carrión. Archivo 
electrónico. <https://ulisescarrion.com/>.

Zapata, Isabel (2018). Las noches son así. s.l.: Broken English. <http://
brokenenglish.lol/lasnochesonasi/inicio/>.

Zúñiga, Araceli (2015). “¿Qué es la poesía visual? (y otras insolencias) 
–en México−”, Bitácora de vuelos. <http://www.rdbitacoradevuelos.
com.mx/2015/05/que-es-la-poesia-visual-y-otras_7.html>.



253

TRÁNSITOS DE LO POLÍTICO EN LA POESÍA 
MEXICANA CONTEMPORÁNEA
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La poesía mexicana contemporánea, como ha sido señalado en este vo-
lumen, establece sus notas distintivas a fines de los años sesenta, en 
particular alrededor del año 1968, si bien toda esa década funge como 
contexto necesario para comprender mejor su renovación discursiva 
(véase el capítulo de Israel Ramírez). Este punto de partida resulta es-
pecialmente válido al revisar los tránsitos de lo político en el discurso 
poético mexicano de los últimos cincuenta años. Aclaramos de entrada 
que preferimos esta denominación (tránsitos de lo político) antes que ha-
blar de una poesía política debido a que, como aclararemos más adelan-
te, esta última etiqueta funciona para explicar algunos discursos líricos 
sobre todo del siglo xx, pero no es suficiente para abarcar la multipli-
cidad de formas en que el compromiso político ha sido asumido en la 
literatura mexicana del periodo estudiado, y esta distinción se mostrará 
con mayor claridad al acercarnos a la poesía del siglo xxi. En síntesis, 
trataremos de mostrar que la enunciación de conflictos políticos en el 
texto poético contemporáneo no necesariamente trasluce una toma de 
postura ideológica dentro del texto hacia la causa tematizada, por más 
que exista una empatía en diversos niveles (personal, social, histórico) 
por parte de los escritores respecto del hecho. A diferencia de la llama-
da poesía política, que exige la toma de partido explícita por parte del 
poeta hacia la causa que enarbola, en los últimos cincuenta años el tema 
político ha transitado en la poesía mexicana desde la franca militancia 
hasta la incertidumbre y el desasosiego, por mencionar sólo algunas de 
las posibles actitudes frente a la política que nuestra poesía ha adoptado. 

Esta última consideración, la de asumir el texto poético que tema-
tiza hechos políticos de diverso cuño no necesariamente como una 
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actitud de militancia o participación activa del poeta en las causas so-
ciales que enuncia en su texto (aunque no se excluye esa posibilidad), 
sino desde la actitud crítica frente a la realidad histórica circundante, 
es lo que denominamos tránsitos de lo político. En el último medio siglo 
de poesía mexicana, la diversidad de posibilidades va del compromiso 
absoluto con una ideología determinada (comúnmente de izquierda) 
por medio de la cual se plantea la transformación del sistema político, 
a una necesidad de enunciar la descomposición social y el horror ante 
la violencia, sin que ello signifique una propuesta de cambio (como en 
el primer caso); simplemente, existe la necesidad de dejar constancia del 
conflicto que se considera imposible de eludir. Entre estas dos actitudes, 
se enmarcan los diversos discursos literarios que, en términos generales, 
están signados por las posibilidades que el contexto inmediato determi-
na para asumir una postura política determinada en el texto poético que 
tematiza su realidad. Es decir, la política transita por la poesía mexica-
na contemporánea como compromiso, denuncia, crítica, testimonio, 
registro o cualquier otra posible actitud que determine la relación del 
poeta con su entorno sociohistórico.

Así entonces, el presente estudio propone una lectura transversal del 
proceso poético mexicano en su relación con la realidad social y política 
circundante, la forma en que dicha relación ha sido asumida de mane-
ras diversas por un grupo heterogéneo de poetas en este lapso y el modo 
en que se ha conceptuado y discutido el tema en diversos momentos de 
nuestra realidad. Si bien podríamos encontrar las raíces del asunto ya en el 
siglo xix, en torno a la disputa por construir una idea de nación desde 
el discurso literario, y en el siglo xx, a partir de la Revolución mexicana y 
sus resultados, carencias y excesos que generaron una conciencia de los 
poetas frente al sistema revolucionario transformado en gobierno, es un 
hecho que la década de los sesenta, con su cauda de movimientos socia-
les previos a 1968 (desde el asesinato de Rubén Jaramillo hasta los mo-
vimientos ferrocarrilero, médico y magisterial, entre los más relevantes), 
potenció la conciencia social por parte del intelectual frente a la realidad 
política circundante. Sin embargo, lo sucedido en los últimos cincuenta 
años definió el modo en que la poesía mexicana contemporánea se acer-
caría a este tema. El movimiento estudiantil de 1968 y su represión en 
Tlatelolco, la crisis del sistema político mexicano posterior a esa fecha 
que devino en una crisis económica y cultural atroz, el surgimiento del 
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neozapatismo a mediados de la década de los noventa, la explosión de 
la violencia sistémica en el siglo xxi derivada del narcotráfico, así como 
los feminicidios, los asesinatos de migrantes, las desapariciones forza-
das, el descubrimiento de fosas clandestinas y algunos eventos de gran 
relevancia mediática, como el asesinato del hijo de Javier Sicilia en 2011 
o la desaparición de 43 estudiantes en Ayotzinapa en 2014, son apenas 
algunos de los episodios históricos coyunturales que determinaron bue-
na parte de esta necesidad ética por parte de múltiples poetas que, con 
vocaciones estéticas disímiles, convergen, sin embargo, en su decisión 
de responder, cada uno a su modo, desde su discurso poético particular, 
a tales conflictos. Cabe aclarar que estos momentos que destacamos no 
son los únicos, sino tan sólo los que han fungido como detonadores en 
mayor medida para la tematización poética de los conflictos políticos 
nacionales.

Con la finalidad de realizar una exposición lo más organizada posible 
del tema, hemos dividido este trabajo en tres grandes apartados: el prime-
ro de ellos es una exposición de los presupuestos históricos que han deter-
minado las formas específicas de asumir el compromiso político desde la 
poesía en las últimas décadas. Para ello, dividimos en tres grandes bloques 
este periodo histórico, debido a que en ellos se concentran formas y acti-
tudes distintas frente al acto poético: las décadas de los sesenta y setenta, 
en primer lugar, donde el ejercicio de la poesía política tradicional es una 
opción válida y recurrente en poetas tanto del centro como de la perife-
ria del canon; la década de los ochenta y noventa, en segundo término, 
donde la discursividad política en el poema entra en crisis, sin por ello 
perder su capacidad de reacción frente a los traumas sociales del periodo; 
y lo que va del siglo xxi, en tercera instancia, donde la reactivación de lo 
político en el discurso poético se da bajo nuevos presupuestos y formas.

La segunda parte del trabajo establece algunos de los presupuestos 
teóricos que sustentan la noción del tránsito de lo político en nuestro 
objeto de estudio. En ésta, proponemos algunas de las consideraciones 
que estimamos necesarias de reconocer para una mejor interpretación 
de los discursos poéticos en examen, donde se mostrarán algunas razo-
nes del cambio de formas discursivas, sobre todo entre la poesía del siglo 
pasado en contraste con la del actual. Finalmente, la tercera sección de 
este estudio enfoca algunos ejemplos que valoramos como representati-
vos de la diversidad y las transformaciones aludidas en los precedentes.



256

Jorge Aguilera López

Historicidad de lo político  
en la poesía mexicana contemporánea

Un momento histórico central para nuestra caracterización del tema 
es el cuestionamiento a la idea de la “literatura comprometida”, cuya 
puesta en tela de juicio se torna evidente a partir de los años cuarenta, 
mientras que el debate se abre de forma clara en los cincuenta y sesen-
ta, para terminar a mediados de los años setenta con una percepción 
generalizada de que, en literatura, pero en especial en poesía, nada tenía 
que hacer el compromiso político. 

A partir de los años cuarenta, la institucionalización de la Revolu-
ción como credo gubernamental mexicano repercutió sin duda en el 
ámbito de la cultura, y su efecto en la práctica poética mexicana fue 
definitivo: una vez negada su producción primera,1 Octavio Paz se en-
cargó de construir una tradición literaria que devino hacia el lenguaje 
como centro de sus preocupaciones estéticas. Al marginar el significado, 
el prestigio literario se cimentó sobre el solo significante. La consecuen-
cia ineludible: una poesía cultista, hermética, artística en virtud del arte 
mismo. En este sentido, la visión de Paz y sus prosélitos retoma los 
argumentos ya señalados al hablar del surgimiento del “arte por el arte”: 
“La frecuente acusación que se hace a los poetas de ser ligeros, distraí-
dos, ausentes, nunca del todo en este mundo, proviene del carácter de 
su decir. La palabra poética jamás es completamente de este mundo: 
siempre nos lleva más allá, a otras tierras, a otros cielos, a otras verdades. 
La poesía parece escapar a la ley de gravedad de la historia porque su 
palabra nunca es enteramente histórica” (Paz, 1999: 237). Es cierto que 
la postura de Octavio Paz frente a la política mexicana fue mudando de 
signo a lo largo de las décadas, desde una militancia comunista hasta 
una simpatía franca con el salinismo de fines de los años ochenta, y 
muchas veces dicha postura determinó a buena parte de la intelectua-
lidad mexicana a manifestarse en consonancia o discrepancia con sus 

1  Recuérdese que la primera producción poética de Octavio Paz estuvo marcada por su 
compromiso abierto con la causa republicana durante la Guerra Civil española y con la ex-
periencia socialista en las haciendas henequeneras de Yucatán, hechos ambos que le inspiran 
a escribir sendos poemas abiertamente políticos al respecto: “No pasarán” y “Entre la piedra 
y la flor”. Véase al respecto el capítulo I de Arriola (2008: 9-20), y el capítulo V de Escalante 
(2013: 145).
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ideas; sin embargo, su obra poética de los años cincuenta en adelante es 
consistente con sus ideas en torno a la distancia que el texto poético y 
la Historia deberían tener.

La publicación de la mítica –y mitificadora– antología Poesía en 
movimiento, de 1966, realizada por Octavio Paz, a quien secundaron Alí 
Chumacero, José Emilio Pacheco y Homero Aridjis, representó el ma-
nifiesto de un autor/grupo que se abrogaba la tarea de sentar el canon 
poético mexicano del siglo xx. En este sentido, Poesía en movimiento, 
no se puede negar, efectivamente consiguió lo que se propuso, merced 
a una estrategia incluyente de autores ya establecidos como fundamen-
tales para la tradición mexicana, a lo que se aunó el buen ojo crítico de 
Paz para con los poetas más recientes. La antología representa una toma 
de partido que es explicitada en el prólogo, autoría de Paz:

No niego las tradiciones nacionales ni el temperamento de los pueblos: 
afirmo que los estilos son universales o, más bien, internacionales. Lo que 
llamamos tradiciones nacionales son, casi siempre, versiones y adaptacio-
nes de estilos que fueron universales. Por último, una obra es algo más 
que una tradición y un estilo: una creación única, una visión singular. 
A medida que la obra es más perfecta son menos visibles los signos de la 
tradición y el estilo. El arte aspira a la transparencia. […] El poema no 
significa, pero engendra las significaciones: es el lenguaje en su forma más 
pura (Paz et al., 1966: 3-6).

Remasterizando la tesis de Eliot (“La tradición y el talento indivi-
dual”), Paz pone mayor énfasis en la obra que en el creador, antes la 
Literatura que las literaturas. Así, se aleja de cualquier interpretación 
historicista o genealógica de la poesía, ya que, como se lee, un poema 
(uno bueno) es susceptible de resignificaciones por parte del lector sin 
que tenga que mediar contexto alguno.

Es interesante hacer notar que, a contracorriente del entorno lite-
rario latinoamericano, donde la poesía política tuvo una eclosión en 
los años cincuenta y sesenta, merced a su propio contexto (con la ten-
sión política que implicaba el aliento social dado por la Revolución 
cubana, de un lado, y la represión emanada de las diversas dictaduras 
militares que empiezan a consolidarse y ser combatidas por diversas 
experiencias guerrilleras, en el otro), la tradición poética mexicana 
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de estos años se cimentó sobre textos de limitada interacción con los 
conflictos sociales y políticos de la época. Por tanto, en nuestro estu-
dio es de particular interés recordar la forma en que el compromiso 
político se tradujo a la poesía en una serie de autores que van de Pablo 
Neruda a Mario Benedetti, a los que se suman César Fernández Mo-
reno, Ernesto Cardenal, Juan Gelman, Roberto Fernández Retamar 
y Roque Dalton, entre muchos otros. La elección de esta nómina no 
es gratuita, dado que, además de su producción poética, todos ellos 
participaron en el debate de la época sobre el “deber político” de la 
literatura, y las implicaciones estéticas de tales reflexiones se pueden 
observar en su obra poética concreta.2

En México, los poetas que deciden llevar sus ideales políticos al 
poema en las mismas dos décadas serán contados, pero sonoros y casi 
siempre en intentos grupales: en primer lugar el experimento del Poe-
ticismo3 de Enrique González Rojo, Eduardo Lizalde y Marco Antonio 
Montes de Oca, por crear “un arte por el arte de contenido social” 
(González Rojo, 2007: 35); en segunda instancia La espiga amotinada, 
grupo de cinco poetas –Juan Bañuelos, Jaime Labastida, Óscar Oliva, 
Jaime Augusto Shelley y Eraclio Zepeda– que irrumpen, a modo de 
foco guerrillero, en la poesía mexicana de los años sesenta;4 en tercer 
lugar, el grupo coyuntural que publicó un volumen colectivo, Poesía 
joven de México, en 1967 con una adenda en 1969, y del cual sobresale, 

2  Un resumen amplio de la experiencia y las discusiones sobre el deber político de la lite-
ratura en esta época puede revisarse en Gilman (2012). Varios de los poetas latinoamericanos 
citados tuvieron diversos periodos de estancia en México, además de estar en contacto directo 
con poetas mexicanos en la década de los sesenta a través de las actividades realizadas en la Casa 
de las Américas de Cuba, centro imantador de los poetas latinomericanos en tales años.

3  Movimiento estudiado acuciosamente por Escalante (2003). De estos tres poetas, sólo 
González Rojo permanecerá fiel a una poética de compromiso político explícito a lo largo de 
toda su obra hasta el presente, en tanto que Lizalde transitará hacia la crítica y el desencanto, 
patente ya en La zorra enferma (1975), mientras que Montes de Oca se desmarca por completo 
de tales temáticas.

4  Este grupo fue bautizado con el nombre de su primer volumen colectivo, aparecido en 
1960. En 1965 publicaron un segundo volumen, titulado Ocupación de la palabra. Aunque 
después de la segunda publicación la trayectoria de estos autores siguió derroteros distintos 
(en el caso de Zepeda, abandonando desde entonces la poesía y dedicándose al cuento), desde 
entonces y hasta la fecha ha sido imposible disociarlos de aquella apuesta estética, lo que se 
vuelve un indicio de la importancia que “La espiga amotinada” tiene en la historia de la litera-
tura mexicana.
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por su poesía política, Leopoldo Ayala.5 A estos casos grupales hay que 
sumar la producción poética de Efraín Huerta, quien desde fines de los 
años cuarenta se estableció como el poeta político más visible de la tra-
dición mexicana, a través de poemas como “Perros, mil veces perros” y 
“Elegía a la policía montada”, además de su ciclo de poemas producto 
de su viaje al bloque socialista europeo de los años cincuenta. También 
es necesario considerar la obra de José Emilio Pacheco, quien, a partir 
de su tercer libro, No me preguntes cómo pasa el tiempo, de 1968, trans-
forma su dicción poética hacia una expresión cercana a la poesía política 
por momentos, pero sin llegar a tal.6 De esta pluralidad, que también 
es diversidad, de los diferentes modos en que estos autores asumen la 
idea del compromiso político en el poema podemos deducir que, en 
lo fundamental, se oponen a la visión del poema como entidad autó-
noma, asocial y ahistórica que defendió Octavio Paz. Esto no significa 
necesariamente que exista una dicotomía excluyente y determinista en la 
literatura mexicana entre “comprometidos” y “puros”, resumible en 
la disputa Huerta contra Paz. Significa, simplemente, que existen dos 
visiones diversas (pero puede haber más) sobre el “deber ser” del poema; 
posturas que entran en confrontación, a nivel teórico y práctico, y cuyas 
cabezas visibles son las figuras ya apuntadas.

El lapso de los años sesenta resulta entonces el momento histórico 
insoslayable para hablar de la poesía de raigambre política en México, 
en particular el movimiento estudiantil del 68 y su represión en Tlate-
lolco el 2 de octubre. Con posterioridad a esta fecha, casi no hubo un 
poeta importante que dejara de escribir sobre el tema. Desde el propio 
Octavio Paz, muchos poetas mexicanos escribieron su visión en poemas 

5  Este volumen colectivo representó la primera publicación significativa de cuatro poe-
tas con trayectorias muy diversas: Alejandro Aura, José Carlos Becerra, Raúl Garduño y el ya 
mencionado Ayala. Aunque todos ellos resultan significativos para el estudio de la construcción 
del discurso poético mexicano contemporáneo, recuperamos sólo al último debido a su alta 
relevancia para el tema de este estudio.

6  Un estudio más amplio del valor social de la poesía de Pacheco puede consultarse en 
Aguilera (2013). La poesía de Pacheco puede leerse más como una poesía de denuncia que 
de compromiso, donde ciertas causas de la agenda social, como la ecología o el consumismo 
aparecen representadas en un tono de crítica, sin tener necesariamente una postura ideológica 
definida frente a tales temas; es decir, hay un registro del hecho, pero no una posición clara 
que explicite una inconformidad; de allí que lo hayamos nombrado como “sutiles huellas” en 
el artículo referido.
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alusivos al acontecimiento, incluyendo autores poco identificados por 
la enunciación de la realidad política en su obra: Jaime Sabines, Rosario 
Castellanos o incluso Gabriel Zaid tienen al menos un poema referente 
al 68, y en algunos casos libros completos inspirados en la matanza de 
Tlatelolco. El caso superlativo, como ya se apuntó, es el de José Emilio 
Pacheco, quien a partir de esta fecha mudó su registro poético hacia 
una poética de denuncia social, lo cual será una forma recurrente en el 
último medio siglo de poesía mexicana.7 El impresionante corpus lírico 
emanado de este hecho8 ofrece una amplia oportunidad para acercarse 
a los diversos registros formales de que se vale la poesía para expresar 
en clave estética su relación con la realidad, en un abanico que va del 
lamento y la denuncia (Pacheco, Paz) hasta la imprecación directa (Aya-
la, Sabines). Este punto de fuga histórico resulta seminal entonces para 
entender el compromiso político en la poesía mexicana en los años si-
guientes: con posterioridad a este hecho, algunos autores se decantaron 
por hacer una obra de claro y explícito compromiso con su realidad, y 
los casos señeros son los de Enrique González Rojo y Leopoldo Ayala, 
quienes desde los años setenta y hasta hoy han acompañado diversas 
luchas sociales, poniendo su arte poética al servicio de múltiples causas 
cuyo fondo común es la reivindicación de derechos políticos y sociales 
del pueblo llano. La marginación relativa que padecen estos autores, 
actuantes siempre en los lindes del canon poético mexicano, se explica 
justo por su decisión de hacerse poetas “revolucionarios”, en el sentido 
político que tiene la palabra. En este sentido, el desprecio que la crítica 
literaria contemporánea ha tenido ante este tipo de obras de compromi-
so ideológico explicito explica en gran medida la marginalidad de estos 
autores, como veremos a continuación.

7  No pretendemos afirmar que toda la poesía de denuncia social contemporánea parte 
de Pacheco, sino sólo registrar el dato preciso que este modo particular de enunciación de lo 
político (el testimonio de la inconformidad) es una característica presente en este autor, y que 
este modo de enunciación será una constante en el periodo estudiado.

8  La primera antología importante de poemas escritos sobre el 68 es la publicada por 
Miguel Aroche Parra, 53 poemas del 68 mexicano (México: Editora y Distribuidora Nacional 
de Publicaciones, 1972). Una selección de los poemas más importantes sobre este aconteci-
miento se encuentra en Campos y Toledo (1996). Una recopilación que aspira a ser exhaus-
tiva y cuyo énfasis está en el registro del compromiso político de los autores no sólo con este 
movimiento sino con las demandas sociales emanadas de él, se encuentra en El libro rojo del 
68 (vv. aa., 2009).
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El siguiente momento que debemos revisar en nuestro estudio es 
el periodo en que la poesía política, y con ella la idea del compromiso 
político en la literatura, sufre un menoscabo tal que, desde entonces, se 
ve con recelo, como si un poema cargara un fardo por el hecho de nom-
brar de forma explícita determinantes políticas y sociales; este periodo, 
cuyo inicio proponemos en la década de los años setenta, abarcará el 
resto del siglo xx. Los juicios críticos desde entonces, empezando en 
la Crónica de la poesía mexicana de José Joaquín Blanco, y pasando por 
los ensayos críticos de Gabriel Zaid, Christopher Domínguez Michael 
o Eduardo Milán, por señalar algunos críticos destacados del periodo, 
convergen en la idea de que, ya en esa época, es un despropósito hablar 
de “literatura política”, y que cualquier obra que se asuma como “com-
prometida” con una causa política o social deberá cargar con el peso del 
panfletarismo, condena muy socorrida por los críticos y que más tiene 
de etiqueta que de descripción, y más apunta a lo ideológico que a lo 
estético.

Desde luego, el contexto histórico contribuye en mucho para en-
tender este alejamiento de lo político en la poesía mexicana: a partir del 
caso Padilla ocurrido en 1971,9 un grupo muy amplio de escritores que 
en la década previa simpatizaron con la Revolución cubana se distan-
ciaron del gobierno de Fidel Castro, y con ello de la convicción política 
que habían asumido como natural en su producción literaria. Además 
de este acto primigenio, se suma la sucesiva caída de asideros ideológi-
cos de izquierda que habían fungido como condición implícita para la 
poesía de corte político en los años sesenta, debido a la paulatina caída 
del bloque socialista y el fin de la Guerra Fría, lo cual desideologizó el 
discurso literario latinoamericano en las dos últimas décadas del siglo xx.

El contexto mexicano, por su parte, tampoco ofrecía un panorama 
alentador: la crisis política iniciada con la matanza del 2 de octubre, 
refrendada en la represión del 10 de junio de 1971 y ahondada con 
la guerra sucia en contra de los movimientos guerrilleros nacionales 
surgidos en esos años, se agravó debido a las crisis económicas cíclicas 

9  El poeta cubano Heriberto Padilla fue encarcelado en 1971, acusado de realizar activi-
dades subversivas en contra del gobierno revolucionario. Este acto se consideró una represalia 
en contra de Padilla, después de haber ganado el Premio Casa de las Américas en 1968 con el 
poemario Fuera del juego, el cual había sido considerado como “ideológicamente contrario a 
la Revolución”. Un estudio detallado de esta historia puede consultarse en Tello Díaz (2016).
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de los años subsecuentes, lo que derivó en una crisis social y cultural de 
hondo calado agravada sexenio a sexenio, cuya manifestación más evi-
dente fue la ruptura entre el poder político y la naciente sociedad civil 
surgida a raíz del terremoto de 1985. Pero quizá la expresión más rele-
vante de todas estas crisis se da en 1994, con la caída de la ilusión mo-
dernizadora salinista que aspiraba a convertir a México en un país del 
Primer Mundo con la entrada en vigor del Tratado de Libre Comercio 
en ese año, al mismo tiempo que el Ejército Zapatista de Liberación 
Nacional aparece en escena para recordar las profundas contradicciones 
económicas imperantes en el país. Si a esto le sumamos el asesinato 
del candidato presidencial del pri, Luis Donaldo Colosio, y el llamado 
“error de diciembre”, acontecimientos todos ocurridos el mismo año, se 
comprenderá que la incertidumbre y el desencanto serán las constantes 
en la vida social de México, lo cual determinará el giro discursivo de la 
poesía mexicana que tematiza el entorno social y político.

Es claro que, en este último tramo, la poesía política mexicana cada 
vez tiene menos practicantes. Los poetas que podemos estudiar a partir 
de su compromiso social serán los de la generación anterior: Lizalde, 
González Rojo, Bañuelos, Ayala, Pacheco. Sólo nombres aislados en las 
generaciones poéticas que inician su producción con posterioridad a los 
años sesenta recurrirán a la temática social, aunque más como opción 
estética que como actitud ética. La emergencia del neobarroco, la poesía 
del lenguaje y autorreferencial se transforman en la dicción dominan-
te a partir de los años ochenta, como tempranamente advirtió Evodio 
Escalante al hablar de una “vanguardia blanca”.10 De estas últimas ge-
neraciones, destaca el caso de Jaime Reyes, quien en 1984 publica La 
oración del Ogro, acaso el último de los libros fundamentales de la poesía 
mexicana, en el cual se poetiza a partir de experiencias sociales conflic-
tivas y se toma partido por “los explotados”; pese a la propia militancia 
política del autor en movimientos sociales de izquierda, observamos en 
este libro la emergencia de un discurso orientado más al registro de la 
catástrofe que a la asunción de una convicción ideológica dentro de su 
poesía. Fuera de Reyes, nombres aislados y menores participarán del poe-
ma con orientación política clara, entre ellos, un sector acotado del 
infrarrealismo, representado por los hermanos Cuauhtémoc y Ramón 

10  Véase al respecto el artículo de Escalante (1992).
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Méndez, además de Roberto López Moreno,11 Benito Balam o José Tla-
telpas. Sin menoscabar el valor intrínsecamente literario de su poesía, 
hablamos de poetas sin mayor relevancia en el canon de la poesía mexi-
cana de las últimas décadas.12

En todo caso, y ante la evidente crisis ideológica de fines del siglo 
xx, emergerán discursos poéticos más orientados a enunciar realida-
des más concretas y cercanas a los derechos cívicos de grupos acotados, 
como el caso de los damnificados por el 85 (recuérdense los poemas de 
Pacheco y Lizalde sobre el tema), la emergencia de un discurso feminis-
ta en autoras como Silvia Tomasa Rivera o Kyra Galván,13 la aparición 
del tema homoerótico en la obra de Juan Carlos Bautista o, desde el 
surgimiento del neozapatismo, la reconsideración de los sujetos margi-
nales, particularmente de la representación de los pueblos y las lenguas 
originarias en la poesía mexicana.14

El tercer momento histórico que debemos establecer es el que abarca 
los años más recientes. Será en el siglo xxi cuando encontremos una re-
activación de lo político en el discurso poético mexicano. Sin embargo, 
este resurgimiento tiene su propia historicidad: al decretar “la muerte de 
la literatura política” (Domínguez, 1985) en los años ochenta, se cimentó 
una actitud refractaria que redundó, para el género poético, en consi-
derar que la poesía debía evitar la actitud política. Desde Poetas de una 
generación. 1950-1959, preparada por Evodio Escalante en 1988, hasta 
El manantial latente de Ernesto Lumbreras y Hernán Bravo Varela, pu-
blicada en 2002, el discurso crítico subraya el persistente alejamiento en 
estos últimos veinte años de toda concepción del poema como reflejo, 
denuncia, protesta o grito frente a la realidad social. Y tal actitud frente a 
la inclusión de lo político en la poesía permeaba a inicios del siglo actual.

11  Sólo recientemente se ha reivindicado el valor de la obra de López Moreno a partir de la 
reedición en 2015 de su libro Morada del colibrí, en la colección Archivo Negro de la Poesía Mexi-
cana, publicada por Malpaís Ediciones, con un estudio introductorio de Jorge Aguilera López 
que lo sitúa en el contexto de la poesía de corte político mexicana y latinoamericana del siglo xx.

12  La consideración sobre esta falta de relevancia para el canon poético contemporáneo 
parte de la conceptuación que Alejandro Higashi hace sobre el canon en este mismo libro: no 
son textos que influyan de manera clara en obras posteriores. Por ello, pese a ser voces que repre-
sentan dicciones evidentes de lo político en la poesía contemporánea, resultan poco relevantes 
para el estudio panorámico del periodo. 

13  Consúltese al respecto el capítulo de Diana del Ángel, en este mismo libro.
14  Tema parcialmente abordado por Mariana Ortiz en este mismo volumen.
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Frente al descrédito mencionado, una nueva generación de poetas, 
nacidos a la vida política del país con la experiencia zapatista de 1994, 
forjados en la lucha estudiantil que derivó en la huelga de 1999-2000 
en la unam y testigos de la caída del régimen priísta en el 2000, recupe-
ran y revaloran la militancia ideológica como fuente temática discursiva 
en sus primeros libros. Óscar de Pablo e Iván Cruz Osorio publican en 
2005 Sonata para manos sucias y Tiempo de Guernica, respectivamente, 
donde es evidente su filiación a tradiciones diversas, pero convergentes, 
en la asunción de una ideología de izquierda que recupera la tradición 
de la poesía política del siglo anterior.

Sin embargo, la eclosión de lo político en la poesía del siglo xxi está 
ligada a una realidad trágica evidenciada a partir de 2006: la llamada 
guerra contra el narcotráfico lanzada por el presidente Felipe Calde-
rón detonó un proceso de descomposición social donde la violencia 
permeó todos los ámbitos de la realidad nacional y evidenció la des-
composición de todo un sistema político cuyo registro y denuncia ha 
sido la constante de la poesía mexicana en los últimos dos sexenios, a 
la par que crecía de manera alarmante el número de feminicidios, des-
apariciones forzadas, asesinatos de periodistas, entre muchas tragedias 
sociales más. En este contexto, la aparición de poemas icónicos, como 
“La reclamante” de Cristina Rivera Garza, “Los muertos” de María Ri-
vera o un libro como Antígona González de Sara Uribe tematizan la 
violencia contemporánea de un modo relevante y recuperan el valor po-
lítico de la poesía para nombrar su realidad social. Si bien no comparten 
con de Pablo y Cruz Osorio las mismas convicciones ideológicas, todos 
estos poetas coinciden en la urgencia de asumir el presente histórico 
como una presencia ineludible en su escritura. La enunciación de es-
tas realidades lacerantes, que han afectado todo el territorio nacional, 
de igual modo se puede observar desde múltiples puntos geográficos, 
con discursos poéticos diversos: en Guerrero, Serial (2011), de Antonio 
Salinas Bautista; en Nuevo León, Balacera (2015) de Armando Alanís 
Pulido; en Veracruz, En las púas de un teclado (2018) de Camila Krauss, 
o en Chiapas, Libro Centroamericano de los muertos (2018) de Balam 
Rodrigo, son apenas algunos ejemplos del modo en que esta violencia 
se ha vuelto ineludible para la poesía contemporánea. 

Estos nuevos discursos, desde luego, ya no pertenecen a la esfera 
de la poesía política tradicional, propia del siglo xx, pero sí han exi-
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gido una toma de partido frente a la realidad atroz que les rodea. El 
detonante que implicó el asesinato del hijo de Javier Sicilia ilustra muy 
bien este hecho debido a que muchos poetas que con anterioridad no 
habían hablado en su producción poética del contexto social, menos 
aún participado o militado en movimientos sociales, nutrieron las calles 
en la confirmación del Movimiento por la Paz con Justicia y Dignidad 
liderado por el propio Sicilia.15 Y esta experiencia posibilitó un alud de 
poemas de corte político tras la tragedia ocurrida el 26 de septiembre 
del 2014 con la desaparición de 43 estudiantes normalistas en Ayotzi-
napa, Guerrero.16

En suma, es necesario tener siempre presente la necesidad de anclar 
las expresiones políticas reconocibles en la poesía mexicana contem-
poránea para comprender mejor sus motivaciones y transformaciones. 
Debido a que es una poesía anclada a su contexto, sería un despropósito 
eludir tales contextos, puesto que ellos determinan no sólo sus temas, 
sino sus formas discursivas y aun las estrategias retóricas elegidas para 
su enunciación.

Algunos presupuestos teóricos para pensar  
lo político en la poesía mexicana contemporánea

Como señalamos al inicio de este trabajo, hemos preferido hablar de 
“tránsitos de lo político” antes que de “poesía política” para caracterizar 
las diversas expresiones poéticas aquí examinadas. Partimos de la hipó-
tesis de que la primera denominación resulta más adecuada para expre-
sar la heterogeneidad y complejidad del corpus que queremos nombrar 
aquí, en tanto que la segunda denominación podría resultar más restric-
tiva debido a su identificación con ciertos discursos claramente tipifi-
cados en la tradición de la poesía mexicana y latinoamericana del siglo 
xx. No obstante, es pertinente informar que, en cierto nivel de lectura, 
sería posible identificar buena parte de las obras aquí mencionadas con 
dicha tradición, pese a sus diferencias formales.

15  Una revisión de este episodio puede leerse en Aguilera (2018).
16  Entre las múltiples recopilaciones de poemas escritos a raíz de este hecho, puede consul-

tarse Matías (2015). Resulta interesante el posible paralelismo entre las expresiones poéticas de-
rivadas del caso Ayotzinapa y el 2 de octubre de 1968, como se ha señalado en Martínez (2018).
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Debido a que en otro momento hemos planteado las características 
de lo que denominamos “poesía política”, nos limitamos sólo a enun-
ciar una definición de trabajo útil: 

Al hablar de “poesía política”, estamos decantándonos por una categoría 
conceptual que refleja de una forma más precisa el objeto de nuestro es-
tudio, habida cuenta que los diversos nombres que este tipo de poesía ha 
recibido (“realista”, “objetiva”, “de protesta”, “épica”, “proletaria”, “para 
las masas”, “revolucionaria”) se refieren a variantes formales de expresión 
a lo que en última instancia consideramos central para el poema político: 
el compromiso palmario con una causa que, en su inicio, es extrapoética, 
pero cuyo tratamiento sirve de partida para la elaboración estética de lo 
que se convertirá en poema, obra de arte. De igual manera, preferimos 
la categoría “poesía política” dado que la más general “poesía social” no 
alcanza a expresar la especificidad del tema que nos interesa (Aguilera, 
2010: 46).

Nos parece que esta definición recupera el elemento central que 
interesa al presente estudio: “El compromiso palmario con una causa 
que, en su inicio, es extrapoética, pero cuyo tratamiento sirve de parti-
da para la elaboración estética de lo que se convertirá en poema”. A lo 
que habría que añadir que dicha causa es asumida de manera natural 
en favor de ella, asumiendo así un compromiso ideológico o ético con 
la realidad. En este sentido, damos por sentado el valor estético de los 
textos considerados, debido a que este trabajo se centra más en un filón 
temático que en el análisis puntual del entramado de su forma, el cual 
se podría hacer siguiendo las nociones que al respecto se han planteado 
en el capítulo correspondiente del presente volumen (2010: 46).

Como sea, es necesario establecer algunos de los puntos en discu-
sión en torno a este tema, que son los mismos derivados de la polémica 
cultural sobre la literatura política y comprometida a lo largo de la his-
toria moderna. En este sentido, debemos reconocer que todo texto poé-
tico que asume un compromiso con una causa social o política, o bien 
que tematiza una ideología determinada (comúnmente, de izquierda), 
como ya se mencionó y ejemplificó antes, se enfrenta siempre a un 
polo opuesto: la idea de que el compromiso poético sólo debe ser con 
la forma y el logro estético del texto, lo que implícitamente lleva a re-
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comendar la despolitización del texto debido a que, al preferir un tema 
contextual o históricamente determinado (un proceso revolucionario, 
una protesta social, una causa política), se data y se restringe su poten-
cial poético.17

En el fondo, el conflicto no deja de ser ideológico: se trata de la 
oposición entre la pertenencia y afinidad a los ideales del socialismo y 
las izquierdas, las cuales solían expresarse de forma explícita en la poesía 
de los autores afines a ellos, frente a la afinidad con las democracias 
occidentales y el liberalismo económico por parte de algunos escritores 
que rechazaban la ideología opuesta y se resguardaban en la noción con-
servadora del arte autotélico como forma artística más deseable. La su-
puesta oposición entre Efraín Huerta y Octavio Paz, establecida en los 
años sesenta, es el mejor ejemplo en nuestra tradición de estas posturas.

De igual manera, hay que reconocer que ambas posturas resultan 
los extremos más visibles de prácticas múltiples de relación entre lo 
político y lo poético en el campo literario mexicano, si bien no son las 
únicas posibles. La dicotomía izquierda/derecha resulta, como todas las 
dicotomías, maniquea y poco útil a la hora de reconocer la realidad fác-
tica. Como se ha visto, este conflicto, propio del siglo xx, se mantiene 
en líneas generales en el presente, con algunas variantes en posturas 
ideológicas: ya no es el socialismo, sino la lucha por los derechos y las 
libertades civiles y en contra del neoliberalismo salvaje, en el contexto 
de la violencia contemporánea, el fondo ideológico de los discursos po-
líticos más recientes, y sus manifestaciones discursivas, más cercanas a 
las prácticas estéticas del arte contemporáneo que a la forma del poema 
político del siglo xx,18 reconocen y dan cuenta de este cambio en el 
tránsito de lo político en la poesía mexicana que, como señalamos, está 
marcado también por el cambio de siglo. Óscar de Pablo ha planteado 
esta diferencia del siguiente modo: para él, en el siglo xx tuvimos

17  Al menos en la tradición mexicana, fue el discurso hegemónico de la segunda mitad del 
siglo xx, lo que de cualquier manera no evitó la existencia de amplias manifestaciones de poesía 
política en ese mismo periodo. Para un estudio pormenorizado de la historia de tal conflicto, 
consúltese el capítulo ii de nuestra tesis de maestría ya citada (2010: 35-69).

18  Algunos postulados al respecto fueron planteados por Cristina Rivera Garza en su fun-
damental Los muertos indóciles. necroescrituras y desapropiación (2013).
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una “poesía nacional” con características muy particulares: una poesía que 
se toma a sí misma profundamente en serio y que se asume como heredera 
y responsable de una imponente tradición literaria nacional. Más que una 
poesía conservadora o elitista en el sentido tradicional de los términos, lo 
que surgió fue una poesía corporativizada, profundamente respetuosa del 
derecho del pueblo mexicano a una Literatura Nacional seria y que por 
lo tanto aborrece la frivolidad: una poesía viril concebida para grandes 
auditorios, rígidamente asida a la retórica como único recurso capaz de 
conservar el punto de equilibrio histórico entre el populismo y el clasismo.

En contraste, afirma que la poesía mexicana, en el siglo xxi

enfrenta una polarización que, en el sentido amplio del término, podría 
describirse como política. […] el eje polar satisfacción/descontento con 
el estado de cosas no se manifiesta por ahora entre nuestros artistas como 
un choque de posturas políticas explícitas (ni siquiera con respecto a la 
necesidad de incorporar la política a la literatura), sino como satisfacción 
o descontento frente al lenguaje; una polaridad que en sí misma parece 
frívola pero que en realidad expresa otra polaridad, de naturaleza moral, 
bastante más honda (De Pablo, 2010: 209-211).

Este contraste, para codificarlo de manera clara, es la resultante de ese 
cambio de forma discursiva, dada con el cambio de siglo que ya hemos 
apuntado, la que nos lleva a establecer más claramente la distinción que 
hemos realizado entre los conceptos poesía política y tránsitos de lo político, 
y que puede resumirse de la siguiente manera, a reserva de ser verificado 
en los textos específicos que analizaremos en el siguiente apartado.

Durante el siglo xx, la forma de nombrar lo político en la poesía 
mexicana más relevante para el tema implicaba necesariamente la te-
matización de una ideología identificada con las causas de la izquier-
da política (como en los casos de Leopoldo Ayala y Enrique González 
Rojo) y una preminencia de ésta en la voz poética, la cual es comparti-
da generalmente por el lector. Desde luego, esto implicaba un acuerdo 
preexistente entre el autor y el receptor del texto poético, los cuales so-
lían tener una identificación de tipo político más allá del texto poético: 
asistían a las mismas marchas, militaban en movimientos semejantes, 
compartían, en fin, un horizonte cultural muy similar. 
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Entre los tópicos recurrentes identificables en la poesía de este perio-
do, encontramos: la denuncia de condiciones de explotación económi-
ca (“I kuik ome kuetzpalli [Fragmentos del Canto de Dos Lagartijas]”, 
de Ramón Méndez) y opresión política (“Valientes ellos con las 
armas”, de Jaime Reyes), llamado a la acción social (“Vivirás América”, 
de Leopoldo Ayala), lucha de clases (“Discurso de José Revueltas a los 
perros en el Parque Hundido”, de Enrique González Rojo), exaltación 
de procesos revolucionarios (“Canto a la Unión Soviética”, de Roberto 
López Moreno”). Todos estos ejemplos, no obstante su localización cro-
notópica en la realidad histórica de su época, comparten con la mejor 
poesía política del siglo xx su mayor cualidad: la posibilidad de comple-
mentar y ampliar el significado de la realidad concreta a que se refiere, 
al mismo tiempo que conserva la capacidad de actualización de la emo-
ción poética en cada nueva recontextualización derivada de su lectura.

Por su parte, el tránsito de lo político en la poesía mexicana durante 
el siglo xxi presenta algunos rasgos distintos: más que la exaltación de 
una ideología determinada nombrada o representada a través de la voz 
poética, se prefiere la mera enunciación de la realidad y la colectiviza-
ción de la experiencia mediante estrategias discursivas que, más que 
tributarias de la retórica poética, como ya se ha mencionado, hacen uso 
de recursos como el montaje, la desapropiación y el collage discursivo. 
Un poema como “Oscuro”, de María Rivera, o un libro como Antígona 
González, de Sara Uribe, están construidos sobre la base de poner en 
relieve los testimonios directos de las víctimas de la violencia en Aten-
co, en el primer caso, o de los familiares de personas desaparecidas en 
contexto de la violencia derivada de la guerra contra el narcotráfico, en el 
segundo.19

De igual modo, los tópicos identificables en este segundo momento 
presentan variantes: frente al desencanto con las ideologías en el presen-
te, y ante la ausencia de discursos estables, se prefiere la relectura de la 
tradición desde la crítica, la representación de la violencia sistémica y 

19  Este procedimiento no es necesariamente nuevo: en libros como Vivirás América, de 
Leopoldo Ayala, o en La oración del ogro, de Jaime Reyes, podemos encontrar rastros de este 
tipo de procedimiento, aunque, en tales casos, son más tributarios de la tradición del exterioris-
mo de Ernesto Cardenal que de las estrategias contemporáneas. Con esto queremos decir que 
no necesariamente existe una línea directa entre la poesía de estos dos autores y las dos poetas 
nombradas, pese a la semejanza reconocible del procedimiento.
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la visibilización del descrédito del discurso institucional. Esto significa 
entonces que, más que proponer alternativas de transformación social 
(algo que aún era posible encontrar en la poesía política del siglo xx), 
se reconoce el desconcierto y la indefensión frente al estado de cosas, 
por lo que el texto poético funciona más como centro de resistencia que 
como posibilidad de combate ante la realidad. Así, la desestabilización 
del lenguaje de las representaciones sociales tradicionales y del lenguaje 
de las estructuras de poder representan una respuesta –o una resisten-
cia– a éstos. Al colectivizarse (debido a que desaparece el yo poético 
estable, el cual cede su espacio de enunciación a la víctima directa), el 
sujeto poético se afinca en el espacio público y el poeta, que inevitable-
mente trasluce su toma de postura frente al conflicto social, se convierte 
en un actor reflexivo de dicha realidad.

Como puede observarse, sí existe un giro discursivo entre los dis-
cursos poéticos atendidos, según su época de enunciación. Sin embar-
go, es necesario reconocer que esta división, como toda clasificación 
de pretensiones taxonómicas, presenta ciertas limitantes. Los ejemplos 
posibles de examinar bajo esta óptica no necesariamente presentan to-
das estas características; más aún, es posible que algunas de ellas pre-
senten cruces en la forma y en la estructura retórica. No obstante, cabe 
recordar también que lo aquí planteado representa las tendencias más 
visibles y frecuentes según su contexto de producción.

(Algunas) formas y prácticas de lo político  
en la poesía mexicana contemporánea

Finalmente, es necesario mirar al menos algunos de los ejemplos más 
significativos de los discursos poéticos que han asumido el tránsito de 
lo político en este periodo. De nuevo, es necesario aclarar que, dadas 
las limitantes de espacio que implica este trabajo, hemos preferido dar 
una muestra representativa más que un catálogo exhaustivo de todas las 
posibilidades, lo cual resultaría inabarcable en un capítulo como éste. 
Dada esta razón, revisemos entonces algunos de los autores ya mencio-
nados en las páginas previas.

Para mostrar el primer caso aludido, el discurso poético más cerca-
no al concepto tradicional de poesía política, ideológica y socialmente 
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comprometida, recurriremos a la obra de Leopoldo Ayala. Sin duda, 
la escritura de este autor es tributaria de toda la efervescencia y com-
plejidad de los años sesenta y setenta. Si los poetas de La espiga amoti-
nada habían establecido para la tradición mexicana la posibilidad del 
ejercicio poético como un hecho inherente y por tanto indisoluble de 
la sociedad, y la apuesta por que el texto poético, sin desmedro de su 
especificidad estética, refleje las condiciones sociales del hombre, frente 
a lo cual era necesario asumir un compromiso palmario, Ayala resulta 
ser el discípulo más avezado, por así decirlo, de este modo de entender 
el compromiso en tales términos.

En 1971, se publica su libro más representativo: Vivirás América.20 
En él, tematiza la lucha social de los años cincuenta y sesenta en la sec-
ción titulada “Seis cartas mexicanas”, el movimiento estudiantil del 68 y 
la matanza del 2 de octubre en un poema icónico titulado “Yo acuso”, 
y la represión del 10 de junio a través del poema “10 de corpus”.21 Se 
trata, en suma, de un libro posterior a 1968, donde es posible advertir 
de manera evidente su militancia personal y literaria y la discursividad 
ideológica plena a la que nos hemos referido, en una poesía que toma la 
forma de la proclama política, lindando lo panfletario.22 

20  En realidad, este libro resultó ser a la postre la recopilación de su obra poética publicada 
bajo tal formato. Algunos de los poemas allí contenidos habían aparecido en el ya mencionado 
volumen colectivo Poesía joven de México bajo el título Por la señal de mi cuerpo. A la edición 
original de 1971, Ayala fue agregando poemas en la segunda y tercera edición publicadas en 
1972 y 1975. Aunque la mayoría fueron poemas de circunstancia (escritos para actos políticos 
concretos, como una huelga de obreras en Cuernavaca, o la celebración del xix aniversario del 
asalto al Cuartel Moncada), la adenda más significativa resulta ser la sección titulada “Seis cartas 
mexicanas”, incorporada en la edición de 1972, la cual representa una memoria histórica de los 
movimientos sociales más importantes de la historia mexicana en los años previos a 1968, tales 
como los movimientos de ferrocarrileros, de maestros o de médicos. Aunque poemas suyos, 
escritos después de 1975, aparecen en diversas antologías, no tenemos registro de que Ayala 
haya publicado un libro posterior a éste.

21  Es de particular relevancia advertir que estos poemas, si bien no forman parte de la línea 
central y canónica de nuestra tradición poética, sí forman parte de la memoria colectiva cons-
truida en esas décadas, gracias a que fueron grabados en el disco Cánticos y testimonios, de José 
de Molina, con la voz del actor Carlos Bracho, y se repetían a la par de las consignas políticas 
en las manifestaciones sociales.

22  Para una explicación del uso de lo panfletario en la poesía de Ayala, que no asumimos 
aquí en su uso peyorativo usual, sino para destacar la función discursiva utilizada como estra-
tegia retórica en estos poemas, remitimos de nuevo a nuestra tesis de maestría (2010: 63-69).
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En el siguiente fragmento es posible reconocer la militancia y la 
identificación con la realidad enunciada: la voz poética asume la iden-
tidad de los muertos en Tlatelolco, denuncia la matanza y establece sin 
ambages la culpabilidad del hecho:

Llevo conmigo la batalla de 629 jóvenes que habían cesado de resucitar.
Mis muñecas se doblan murientes en la trinchera de sus gestos.
Llevo conmigo los cuerpos infantiles rotos contra las baldosas
y que ha regresado el viento.
La sangre de sus cuerpos rotos contra las baldosas
que el que sabe del sabor del crimen
no ha podido hundir en la porosidad del asfalto.
Tlatelolco pisotea la frente y degüella la cabeza que estremecen los gritos.
[…] 
Yo acuso a la lista de desaparecidos, a los proyectiles, a los vehículos,
a los frigoríficos, a los heridos con su carga,
al campo que custodia la paz convertido en campo de concentración 68;
a los tornillos que detienen el filo de la mordaza de mi pueblo
y a todo lo que va de pleno al golpe 
(“Yo acuso”, en Ayala, 1972: 135-138).

Sin embargo, no todo es denuncia y lamento. También es necesario 
hacer el llamado a la acción política. Un acto brutal de represión exige 
una respuesta de igual tamaño, y los compañeros caídos merecen un 
homenaje a la altura de su sacrificio:

Pero un día esos cadáveres agredirán desde el balcón de palacio
los patios de las fábricas
el barbecho
las pantallas de cine y el televisor
la voz mediatizante de intelectuales y cultos maestros
y desde la imbecilidad de la oficina, agredirán.
La realidad asesinará al pasivo espectador.

Cinco especies de dedos detienen todo lo que he escrito.
Un sudor endurecido forcejea con mi país.
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Por nuestros compañeros caídos
no un minuto de silencio:
toda una vida de lucha.23 
(“10 de corpus”, en Ayala, 1972: 155).

La poesía de Leopoldo Ayala representa así buena parte del discurso 
político asumido como imprescindible en el terreno poético, decisión 
que comparte no sólo en lo discursivo, sino también en lo vital, con 
poetas como Roberto López Moreno (junto con el cual militó en el 
grupo Arte Colectivo en Acción) o Enrique González Rojo.24 

Por otro lado, como habíamos comentado, el giro discursivo hacia 
los años ochenta significa, esencialmente, el paulatino abandono del 
discurso programático evidente, el creciente desencanto de los poetas de 
la generación post-6825 y la emergencia de un discurso poético que re-
sulta ser más bien el registro de la crisis económica y social de la época. 
En ese sentido, Jaime Reyes representa la evidencia de una dicción poé-
tica abatida frente a la realidad que autores como José de Jesús Sampe-
dro, Ricardo Castillo, Kyra Galván o Silvia Tomasa Rivera, desde fuera 
de la intencionalidad política en su obra (en el sentido que aquí la he-
mos abordado),26 habían hecho patente desde mediados de los setenta.

Si bien la obra de Reyes despunta en 1976 con la publicación de Isla 
de raíz amarga, insomne raíz,27 es La oración del ogro el libro que mejor 
muestra el cruce discursivo entre el desencanto de su generación y la te-
mática política que preocupa a este autor. Lo que en Ayala es incitación 
a la lucha, en Reyes es lamento. La movilización social está aún presente 
en su poesía, cierto, pero es una movilización social desesperanzada:

23  Estos tres últimos versos del poema son el ejemplo más directo de la forma en que el 
discurso poético comprometido se relaciona con la militancia y el activismo político: versos 
que se han convertido en consigna popular, repetida en manifestaciones y mítines de protesta 
durante los últimos cuarenta años.

24  El discurso militante de López Moreno lo hemos analizado en el estudio introductorio 
que precede a la edición de su libro Morada del Colibrí, ya citado, en tanto que algunas consi-
deraciones ya realizadas sobre la poesía política de González Rojo puede consultarse en Aguilera 
(2014).

25  Algo que ha sido estudiado acuciosamente por Malva Flores (2010).
26  Como también ya habíamos mencionado, el caso de Galván y de Rivera conecta más 

con la emergencia del sujeto femenino que estudia Diana del Ángel en su capítulo. 
27  Título tomado de un verso de Efraín Huerta, otra marca del discurso poético con el 

cual se identifica Reyes.
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Hacemos una manifestación a pie, amigos:
haremos del reflejo de nuestros pasos
de la sombra el espejo
duplicará en otros cristales
y humearemos simplemente
como otras veces hemos ondeado
[…]
Cuando vimos el secuestro,
cuando nos quedamos detenidos e inmóviles y mudos
o cuando intentamos frenar la agresión por lo menos
sabíamos ya, sin embargo, por encima de nuestros gestos,
al margen de nuestro primer atontado alborotarnos,
que había que regresar, que algo más iba a suceder
‒simplemente, sin ningún premeditado heroísmo,
cumpliendo la misma concertada labor de los días anteriores.
Simplemente un estar ahí para defendernos, esperando sin embargo,
sin angustia, agua natural 
(“7-VII-77”, en Reyes, 1984: 25-27).

Los tres poemas más representativos de este libro: “Valientes ellos 
con las armas”, “El campo destruido” y “La ciudad destruida” recurren 
a una estrategia particularmente relevante. Se trata de transcripciones 
casi literales de una crónica periodística y de entrevistas a habitantes del 
campo chiapaneco y de la Ciudad de México, respectivamente, en un 
montaje discursivo que resulta ser testimonial del desamparo, la violen-
cia, el despojo y la explotación padecidos por las clases marginadas de 
este país. Tal procedimiento resulta en una desaparición absoluta de la 
voz lírica tradicional. En otras palabras, el sujeto poético individual des-
aparece para dar paso a una enunciación colectiva que pone de relieve 
las condiciones sociales y políticas descritas: 

Pistoleros y policías robaron pesos, mercancías de la tienda colectiva.
Luego se fueron sobre el caserío destruyendo viviendas, mesabancos y 

utensilios
así como la tienda ni la bandera respetaron
los policías al ganado.
El lugar más próximo: Zacate Colorado. Ahí
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avergonzadas las mujeres bajan la cabeza
y no hablan de las violaciones cometidas en su persona
por los pistoleros.
Sólo mencionan las golpizas y culatazos en las camionetas
cómo las forzaban a dejar sus casas.
Hijo de Margarito Sánchez Lozano, representante, el pequeño,
lleva en su cara las heridas que le hiciera el chasís,
el diferencial que acabó rompiéndole la cabeza
pero que esperó a la Semana Santa, cuando no hay servicios ni a quién  

recurrir.
(“Valientes ellos con las armas”, en Reyes, 1984: 49).

Seguimos unidos. Hasta el final. ¿De cuáles vidrios?
Ahora que empiecen las clases de los niños, que llegan a atropellar a alguno,
a tirar vidrios en los ejes para que los carros se paren más.
‒llora un niño
Bueno esto es lo que se ha dicho, lo que se ha memorizado nada más.
Se ha oído, rumor de eso.
‒no lo saques allá que se está durmiendo
Si se hace algún don de que se cumplió aquí no va a ser para uno,
de antemano era lo más caro que iba a hacer el gobierno
para gente de pocas probabilidades de seguir viviendo.
(“La ciudad destruida”, en Reyes, 1984: 78).

El tránsito de lo político en la poesía de Reyes, como puede obser-
varse, resulta en una limitación discursiva del poema, aunque no por ello 
menos relevante que las formas previas. Se trata, en todo caso, de una ex-
presión poética acorde con el tiempo de crisis múltiples que le toca vivir.

El final del siglo xx padeció de una escasez de discursos poéticos 
relevantes donde lo político transitara por ellos. Fuera de los casos ya 
señalados de poetas que surgieron o cimentaron su actitud política en 
los años sesenta y siguieron escribiendo a partir de esas convicciones 
éticas, sólo existen casos aislados de poetas generacionalmente etiqueta-
dos como post-68 que recuperan otros modos de lo político en su obra. 
Entre los casos identificables en la poesía de este periodo, encontramos 
además una diversificación de temas que ya no recurren a la convicción 
y la militancia ideológica como un medio para transformar el sistema, 
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sino al tránsito de lo político en el sentido que aquí otorgamos al térmi-
no, por ejemplo, a través de la denuncia de condiciones de explotación 
económica y la pauperización de la realidad producto de las crisis recu-
rrente de los años ochenta, como en el poema “I kuik ome kuetzpalli 
(Fragmentos del Canto de Dos Lagartijas)” de Ramón Méndez:

	 La ciudad se lo come todo. Tiene hambre
la ciudad, mala madre, madrastra
que disputa la lonja a sus hijastros,
que nos deja los platos rotos y agujerados los cacles.

Ahora todos tenemos hambre, todos somos mayas ahora.
Todos.
Hasta el Presidente
			   (Del verbo mayana, tener hambre).
Ti to mayani nochtin: todos tenemos hambre.
Tiene hambre mi mamá. Está vieja. No puede trabajar. 
(Méndez, 1989: 23)

En estos años, el creciente descrédito de la tematización de lo polí-
tico en el poema implica también la imposibilidad de establecer rasgos 
generacionales como aún es posible hacerlo en los casos previos. Por 
ello es que Jaime Reyes representa el último eslabón visible del tránsito 
de lo político en la poesía mexicana, dado que es un poeta que resulta 
influyente en la tradición poética contemporánea. El resto de casos, 
como el de Ramón Méndez y muchos otros, sólo es dable observarlo 
en poemas concretos que, en su mayoría, no resultan significativos para 
dicha tradición. Por ejemplo, los ya mencionados Benito Balam y José 
Tlatelpas,28 o bien los casos referidos por Julián Herbert en su artículo 
“La revolución es el opio del pueblo”: Alfredo García Valdez, Joel Plata, 
Sergio Cordero y Agustín Cadena.29

28  La obra de estos dos autores sólo es asequible en antologías como El libro rojo del 68, ya 
referida, o en Poesía proletaria, editada por Xorge del Campo para la editorial Claves Latinoa-
mericanas en 1986. En esta última, las fichas de presentación de estos autores sólo refieren que 
son poetas que participan “en recitales populares” y que han publicado “pequeños poemarios 
(algunos marginales)”.

29  El planteamiento de Herbert busca oponerse a la idea de que “entre nosotros no se 
practica ninguna clase de poesía comprometida” los ejemplos apuntados, para demostrar que sí 
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El repaso bibliográfico del corpus poético de los últimos quince 
años del siglo xx demuestra, en síntesis, que no desaparece la noción de 
lo político en la poesía mexicana contemporánea, pero que estos trán-
sitos, o bien permanecen en autores de generaciones previas (Pacheco, 
Lizalde, Ayala, González Rojo, López Moreno…), o bien se manifiesta 
de modo mucho más limitado en los casos arriba señalados. Es ne-
cesario reconocer, entonces, que el descrédito de la implicación de lo 
político en el texto poético en estos años opera en un doble nivel: el 
discurso crítico desestima esta relación y la práctica de escritura descarta 
la posibilidad. 

Como hemos venido señalando, el siglo xxi trae consigo un giro 
discursivo que, no obstante, se bifurca en al menos dos direcciones: 
de un lado, la reivindicación del contenido ideológico y militante en 
ciertos poetas cuya obra se desarrolla por entero en este siglo, bene-
ficiarios de las condiciones de posibilidad de un sistema literario con 
condiciones económicas y materiales muy distintas a las que tuvieron 
que vivir los que podríamos llamar sus ancestros, al menos en el pla-
no de intencionalidad política en el poema,30 en tanto que del otro 
surgen los discursos ya por completo alejados de todo contenido ideo-
lógico visible para centrarse en el trabajo absoluto con la forma y la 
desestabilización de toda retórica precedente con el fin de evidenciar 
la crisis y la violencia causadas por el sistema político y económico 
dominante.

Óscar de Pablo e Iván Cruz Osorio representan el primer caso: su 
militancia y compromiso ideológico personal son el punto de partida 
para proponer, desde tradiciones distintas, el regreso al registro de la 
realidad política en el poema. Como ya señalamos, ambos despiertan a 
la política con el neozapatismo, y ambos tematizan al respecto:

Mira el anonimato de sus muertes,
su oscuridad perpetuándose.
admira su paciencia,
la certidumbre con que miden los despojos,

existe una producción poética mexicana de tipo político. No obstante, lo que presenta son poe-
mas específicos de cuatro autores, los cuales no representan una tradición, sino ejemplos aisla-
dos que, como intentamos mostrar, es la constante de la poesía mexicana de finales del siglo xx.

30  Sobre el entorno cultural que posibilita tales condiciones, véase Higashi (2015).
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la fuerza con que reconstruyen
la tierra de sus muertos. 
(“Caracoles”, Cruz Osorio, 2005: 23)

¿Puedes ver a las piedras levantarse? Pesan como la vida
pero igual se levantan, se organizan en cuerdas de canciones,
en ganas de charlar, de enamorarse
y de arriesgar la gloria en las canchas de básquet,
de pura solidez ascienden a la niebla, se vuelven como el aire
de tan duras,
de tan inexorables.

Contra este cielo vertical de piedras,
¿quién carajo se atreve? 
(“Caracol de Oventic”, en De Pablo, 2005: 9-10).

Ambos poemas recurren al mismo motivo: los llamados “Caracoles” 
zapatistas, espacios autogestivos fundados en las comunidades chiapa-
necas simpatizantes del ezln. Si bien, insistimos, la tradición elegida 
por cada uno representa su modo de asumir la realidad (en el caso de 
Cruz Osorio, la tradición clásica del epigrama; en De Pablo, el liris-
mo militante más cercano a la poesía social española),31 es evidente su 
simpatía por la poesía política latinoamericana de la segunda mitad del 
siglo xx y su deseo, si no de continuarla, sí de actualizar su posibilidad 
discursiva, en un momento donde tal propósito era visto con recelo.32

No será sino ante la acumulación de evidencias de una realidad cada 
vez más violenta y atroz, y ante la desprotección de los ciudadanos fren-
te a este contexto, que eclosiona la necesidad de nombrar tal realidad de 
manera urgente,33 ya sin reparos ni consideraciones esteticistas ulterio-
res. Se trata de responder, desde donde sea posible, a la emergencia na-

31  Un estudio más amplio del caso de Óscar de Pablo puede leerse en Aguilera (2001).
32  Sobre los reparos y la suspicacia con que se leyó esta intencionalidad política en ambos 

autores, consúltese el artículo de Julián Herbert (2010).
33  Entre los primeros textos que nombran tal urgencia, se encuentran los apuntes de Ri-

vera Garza en Rivera (2011); con una adenda en 2015 bajo el nombre de Con/dolerse, donde 
quince autores reflexionan, dialogan y amplían las ideas de la autora, en un acto simbólico de 
colectivización del dolor público.
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cional. En este sentido, los casos ya apuntados de María Rivera, Cristina 
Rivera Garza y Sara Uribe serán apenas la punta de lanza de toda una 
constelación de obras donde lo político transita en los últimos años de 
manera disímbola en múltiples sentidos: de Altos hornos, de Dana Geli-
nas, a Libro centroamericano de los muertos, de Balam Rodrigo (Premio 
Nacional de Poesía Aguascalientes 2018), pasando por Si ríe el empera-
dor, de Coral Bracho; Filipo contra los persas, de Víctor Cabrera; Estilo, 
de Dolores Dorantes; Manca, de Juana Adcock, o Sicarii, de Esther M. 
García, entre muchos otros posibles ejemplos, la poesía mexicana más 
reciente ha tenido que nombrar la violencia ambiente que le circunda y 
toca de manera directa.

Quizá el caso paradigmático, como mencionamos, sea Antígona 
González, de Sara Uribe. En él, el recurso literario se expande a diver-
sos lados: es un texto escrito por encargo de la actriz y directora teatral 
Sandra Muñoz para ser representado en los pasillos del Espacio Cultural 
Metropolitano en Tampico, Tamaulipas, lugar de residencia de ambas, 
pero el libro es susceptible de leerse también lo mismo como una cró-
nica, una recopilación de testimonios o un artefacto poético. El recurso 
argumental (una mujer cuyo nombre es el mismo del libro busca a su 
hermano Tadeo, desaparecido en un viaje en carretera, hecho por des-
gracia muy común en el norte de México) posibilita identificar a los 
“personajes” y el discurso mismo con casi cualquier víctima de violencia 
en nuestro país.

Son de los mismos. Nos van a matar a todos, Antígona. Son de los 
mismos. Aquí no hay ley. Son de los mismos. Aquí no hay país. Son de 
los mismos. No hagas nada. Son de los mismos. Piensa en tus sobrinos.  
Son de los mismos. Quédate quieta, Antígona. Son de los mismos. Qué-
date quieta. No grites. No pienses. No busques. Son de los mismos. Quéda-
te quieta, Antígona. No persigas lo imposible.
	 Pero ¿cómo no voy a buscar a mi hermano? Díganmelo ustedes. ¿Cómo 
no voy a exigir su cuerpo siquiera para enterrarlo? ¿Cómo voy a dormir 
tranquila pensando en que puede estar en un barranco, en un solar baldío, 
en una brecha? (Uribe, 2012: 23).

La estrategia es en apariencia simple: el discurso poético resulta del 
ensamble y la desapropiación de testimonios directos de familiares de 
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desaparecidos, notas periodísticas, fragmentos de diversos textos litera-
rios y un trabajo formal acucioso por parte de la autora para borrar las 
huellas de su subjetividad. Uribe vivió de cerca la violencia, cierto, pero 
su reticencia a asumirse como víctima directa de ella posibilita que ceda 
el lugar de la enunciación a las palabras que nombren mejor la tragedia.

En conclusión, podemos observar que el tránsito de lo político en 
la poesía mexicana contemporánea resulta en una historia larga y una 
complejidad estética desbordante. Si bien es cierto que esta posibili-
dad discursiva no es la única, y quizá no sea tampoco la central en la 
tradición a la que nos referimos, sí representa una veta temática con la 
suficiente importancia y trascendencia como para enfocar la mirada en 
el fenómeno de manera amplia y particular. El carácter simbólico de 
la fecha que asumimos como punto de partida para considerar la con-
temporaneidad poética en nuestro país necesariamente establece dicha 
importancia, y el reconocimiento del contexto político actual requiere 
que regresemos a la consideración de la trascendencia social de la poesía 
nacional. No se trata de exigirles a los poetas que escriban de su reali-
dad, sólo de dar cuenta y dejar registro de que, en estos cincuenta años, 
lo político ha sido un elemento que inevitablemente ha marcado uno 
de los derroteros posibles para nuestra poesía.
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El canon como instrumento político

A menudo, cuando nos referimos al canon, olvidamos la complejidad 
del concepto en varios sentidos. La palabra tiene un acentuado atavis-
mo etimológico, donde con canon se aludía al catálogo de los libros 
tenidos por la Iglesia como auténticamente sagrados, como extensión 
metonímica de canon, en el sentido de decisión o regla establecida en 
algún concilio sobre el dogma o la disciplina; en esa dirección apunta 
Josu Landa (2010) cuando compara al canon de la poesía mexicana con 
un tribunal inquisitorial. Para muchos lectores, la idea de canon sugiere 
las jerarquías sociales dentro del sistema literario y viene acompañada, a 
menudo, de un cierto autoritarismo; como escribe Noé Jitrik, “no cabe 
duda de que la mera mención de la palabra canon arrastra de inmediato 
otra palabra, marginalidad, que parece serle no sólo complementaria, 
sino también subordinada; en ese sentido, ésta no termina de compren-
derse sino en relación con aquélla” (1998: 19). Entre ambos extremos, 
hay un amplio panorama de matices que terminan por regir, cómo no, 
nuestra idea sobre el conjunto: el canon como un modelo de caracte-
rísticas perfectas.

El canon literario, sin embargo, no deja de tener muchas correspon-
dencias sugerentes con el canon musical (otro sentido del canon que, 
a pesar de su interés y productividad, suele verse poco en los trabajos 
sobre poesía mexicana): composición polifónica en contrapunto donde 
la primera voz interpreta una melodía y las siguientes, luego de ciertos 
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compases, la repiten y superponen a la principal y secundarias con va-
riaciones de tono u otros aspectos. En el fondo, se trata de un proceso 
de autosimilaridad, concepto procedente de las matemáticas, pero de 
inspiración biologicista, que describe con una perspectiva alegórica lo 
que sucede cuando hablamos de canonización: el proceso por el cual 
una obra influye en las demás del sistema literario y se convierte en 
modélica, en un ambiente donde dichas voces se superponen en una 
dimensión temporal de simultaneismo.

Esta definición, asentada en una base musical, a menudo ha naufra-
gado en el contexto mexicano, porque su aplicación suele acompañarse 
de un énfasis político que naturalmente divide a quienes participan en 
clases. Como ha apuntado Noé Jitrik, por ejemplo, “el canon, lo canó-
nico, sería lo regular, lo establecido, lo admitido como garantía de un 
sistema mientras que la marginalidad es lo que se aparta voluntaria-
mente o lo que resulta apartado porque, precisamente, no admite o no 
entiende la exigencia canónica” (1998: 19). Se trata, por supuesto, de 
un problema complejo en sus planteamientos y todavía más complejo 
en sus posibles soluciones. Si atendemos a la revisión de José María 
Pozuelo Yvancos (en Pozuelo y Aradra, 2000), comprobamos desde el 
índice que hay tantos cánones como autores que han tratado el pro-
blema: hay un canon para Bloom, otro para la teoría de sistemas, otro 
para Iuri Lotman, otro para Pierre Bourdieu y otro más para el mismo 
Pozuelo Yvancos.

Pese a su rigor y altos objetivos, la teoría pocas veces puede dar 
cuenta de una realidad compleja, dinámica, histórica y cambiante. Ex-
plicar la situación del canon de la poesía escrita en México entre 1968 
y 2018 implica considerar las tensiones entre los muchos cánones empí-
ricos que subyacen a la noción abstracta de canon. Como recordaba en 
un trabajo mío, según Alastair Fowler:

Al canon oficial se opone, con relaciones muy complejas de simpatías y 
diferencias, un canon personal; por encima de ambos, el canon total de 
todo lo escrito termina por entrar en negociaciones con el canon potencial 
(compuesto por una obra latente que no llega a manos de quienes leen) y 
con el canon accesible (la obra que sí llega), para constituir los diferentes 
cánones selectivos que se identifican con el desarrollo cultural y civilizador 
de una sociedad. Un buen ejemplo sería el canon crítico, aquellas obras 
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que la crítica académica considera valiosas y estudia (Fowler, 1979: 97-
100). [...]. Para el caso mexicano, estas variantes empíricas del canon solo 
cubren una parte de la dinámica canónica, porque luego habría que re-
ferirnos a un canon editorial (los libros que debido a su éxito comercial 
se consolidan dentro del canon accesible) y al canon comercial de lo más 
vendido (donde rara vez estará el libro de poesía), en conflicto con la ca-
racterística exquisitez de la minoría lectora de poesía, que prefiere adquirir 
lo que pueda dentro del canon potencial que circula en el canon editorial 
no comercial. Ello, sin perder de vista que hay un canon epistemológicamen-
te accesible (poemas de Nervo o canciones de Agustín Lara) que difiere 
del canon epistemológicamente no accesible (la poesía de Gerardo Deniz, 
Incurable, de David Huerta, o la obra de Daniel Téllez). Luego, podemos 
hablar de un canon curricular dentro de las universidades (las lecturas obliga-
das de una carrera de letras hispánicas en México, donde entraría Azul de 
Darío y varios libros o poemas de la llamada Generación del 27), de un 
canon popular en el terreno de la composición musical (desde los poemas 
de Serrat musicalizados, las canciones de Arjona o Joaquín Sabina, las 
rimas infantiles y hasta la poesía épica en el himno nacional o la epidíctica 
de las Mañanitas), de un canon mágico (en el terreno de la oración y de los 
ensalmos), del canon del hip hop, etc. (Higashi, 2015: 25-26).

En México, donde las estadísticas sobre la lectura suelen tener resul-
tados muy desalentadores, se dibujan muchas paradojas. ¿Será que en 
México existe un canon disfuncional para no lectores? Y si es así, ¿dón-
de, a través de distintos cauces dentro y fuera de la escuela, se encuentra 
el canon que une a estas diferentes generaciones de poetas escribiendo y 
publicando desde 1968 hasta nuestros días?

Este panorama no podría ser ajeno a un movimiento descentrali-
zador del canon americano, de mayor envergadura, iniciado con los 
trabajos de Cornejo Polar (1977) o Ángel Rama (1982a y 1982b), y 
continuado, con un halo de influencia más nítido y expansivo gracias 
a la confluencia de estas ideas con los estudios culturales y los estudios 
neocoloniales en la academia estadounidense, en estudios muy influ-
yentes de Walter Mignolo (1998 [1991] y 1994-1995) o, incluso, en 
propuestas emanadas de la academia europea, como el estudio de Mar-
tin Lienhard (1991). Estos trabajos, pese a todo, no nacieron con la 
intención de cuestionar el canon como concepto; se trata de trabajos 
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muy distintos cuyo impulso fundamental fue la búsqueda de recono-
cimiento para la producción literaria americana sin pasar por Europa 
como centro de canonización (proceso que se había vivido no hacía 
mucho con el boom). Como un resultado muy refinado de todas estas 
intenciones, Adrián Curiel Rivera (2006) ha demostrado la importan-
cia que tuvo esa revolución en las prácticas y en los beneficios económi-
cos de los mercados editoriales (2006: 13) y los distintos modos en los 
que cristalizó en las relaciones transatlánticas, de ida y vuelta, entre las 
novelas españolas y latinoamericanas de 1962 a 1975.

Para estos territorios americanos en un proceso de descolonización, 
el canon occidental de Harold Bloom representó una oportunidad para 
replantearse líneas de investigación en marcha, como queda claro en 
trabajos posteriores (Cella, 1998; Sánchez Prado, 2002; Vital, 2008; 
Pulido, 2009; Landa, 2010). A pesar de sus notables diferencias, todos 
estos trabajos confluyen en la politización del canon. Quizá una excep-
ción sea el trabajo de Sánchez Prado, cuya defensa de un canon literario 
ajeno a la ideología, como concebía en ese trabajo el canon occidental 
de Bloom, se encuentra siempre en los márgenes de una corriente po-
litizadora.

La orientación política de estas tendencias no cambió radicalmente 
la noción de canon como grupo autorrepresentativo de obras literarias, 
sino que la amplió con una intención francamente descanonizadora; 
Ángel Rama usó el concepto de transculturación, Antonio Cornejo Po-
lar el de heterogeneidad y Walter Mignolo, de forma más radical, iden-
tificó este nuevo canon directamente con el corpus; varios años después, 
con el propósito de democratizar las decisiones que se toman sobre el 
canon, Alberto Vital se referiría a un canon intangible (2008: 16-32) y 
Josu Landa hablaría de un canon reticular, un proceso de democratiza-
ción centrado en la emancipación del público lector (2010: 291-321). 
Como apunta Sánchez Prado, después de este movimiento de desca-
nonización, el canon ya no es “la representación cultural de un grupo 
hegemónico, sino que se plantea esta apertura a partir de la inclusión 
de discursos representativos de diversos sectores de la sociedad y no 
sólo de aquellos que apelen a la ciudad letrada” (Sánchez Prado, 2002: 
265). Por desgracia, un canon inclusivo, en cierta forma, contradice la 
esencia del canon. Ya desde 2002, Ignacio Sánchez Prado advirtió que 
estas posturas debilitaban la que había servido hasta entonces como 
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herramienta básica para orientar los estudios literarios de un grupo so-
cial y, con ello, garantizar su capacidad de autocomprensión y autoex-
plicación. Esta voluntad se prolonga, por supuesto, hasta la reciente A 
History of Mexican Literature que coedita con Anna M. Nogar y José 
Ramón Ruisánchez.

Esta perspectiva política empeñada, por lo general, en subrayar el 
autoritarismo del canon y su estructura caudillista, semejante a la de 
muchas otras instituciones mexicanas, ha terminado por guiar nuestras 
posturas críticas. Ya desde muy temprano, en un trabajo seminal, Saúl 
Sosnowski presentaba un estado de la cuestión en el que desmantelaba 
las relaciones entre distintas tendencias críticas: el auge del estudio de 
la literatura cubana luego del éxodo de universitarios cubanos a Estados 
Unidos tras el caso Padilla (1987: 149-150) o la oportunidad que tie-
nen los estudios sobre las literaturas de los distintos exilios gracias a las 
condiciones políticas que privan en el cono sur (1987: 150). Con este 
balance, sus conclusiones no podrían sino ser algo siniestras:

Se sigue leyendo una literatura de epígonos; se plantean cortes temáticos 
transversales: se periodiza con la arbitrariedad de los números y las edades 
las generaciones literarias, y se fundan versiones parciales de la producción 
literaria que tienden a desconocer un factor central: que los relojes cultu-
rales de las diversas regiones y áreas latinoamericanas no están sincroni-
zados, que éstos marchan con velocidades diferentes y que la producción 
literaria que se lee de esa marcha es la que corresponde a sus respectivos 
estadios de desarrollo (1987: 151).

Estas condiciones tienen, por supuesto, implicaciones en términos 
de las diferentes poéticas que se despliegan en el panorama de la pro-
ducción de cada autor, o incluso de regiones completas, como expresó 
Sosnowski:

Al optar, por ejemplo, por la experimentación literaria como criterio de 
selección, quedan fuera vastas regiones cuya respuesta literaria está ade-
cuadamente servida por las tendencias que fueron abandonadas en zonas 
cosmopolitas hace varias décadas. Al concentrar la lectura en la produc-
ción urbana (segmento por cierto válido) se presupone una serie de inte-
rrogantes sobre el sentido de esa producción desde su grado de diferencia 
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con un balance de los textos que constituyen su base local. En la medida 
en que toda selección supone la capacidad de ese texto de representar 
un segmento que puede excederlo, concentrarse sistemáticamente en sólo 
algunas de las variantes de la literatura hispanoamericana –el embate ex-
perimental, por ejemplo– contribuye no sólo a una distorsión del am-
plio texto literario, sino también del mundo del cual surgen esas páginas 
(1987: 151-152).

En este ejemplo, arrojado como al paso, podemos ver con muchos 
de sus detalles la situación que sobrevino en la poesía mexicana cuando 
Poesía en movimiento preconizó la experimentación y la erigió en piedra 
de toque para el movimiento de institucionalización y profesionaliza-
ción que sobrevendría en décadas posteriores (Higashi, 2015; Palma y 
Ballester, en este libro). En este proceso, la perspectiva fue fundamental. 
Aunque la estética que se podía percibir en esta antología fue asimilada 
rápida y fácilmente por una buena parte de la comunidad creadora (y no 
faltaban razones para ello, ya que en la misma antología se presentaba 
la teoría en un “Aviso” muy persuasivo de Paz (1966: 3-34) y la práctica 
en los notables ejemplos de la selección), resulta evidente que para otros 
sectores tuvo un valor distinto. Desde la perspectiva de escritores como 
José Agustín, más interesados por describir un momento brillante de la 
juventud mexicana que por fundar una estética del signo en rotación, 
estas posturas esteticistas neutralizaron la agitación cultural que había 
seguido al 68 (incluso, piensa que el fomento a la poesía contribuyó en 
algo a la supremacía del estilo oblicuo), la sacaron del plano popular y 
la devolvieron al camino de la literatura de las élites:

Naturalmente, el Establishment, por naturaleza elitista, se alarmó ante esta 
efervescencia cultural. Muchos creían que tanto escritor en México era 
algo dañino, pues “bajaba el nivel de calidad”. Por esta razón se abrie-
ron los espacios a los jóvenes, pero se fomentó un gusto por lo oblicuo, 
indirecto, oscuro y “culto”, y se desalentó la narrativa contracultural (sa-
tanizada como “novela de la onda”), además del uso de las temáticas que 
implican cualquier relación con la realidad, especialmente del mundo ju-
venil; de esa manera se inició un proceso muy gradual de desaliento, y 
desprestigio consiguiente, de la narrativa en general, en favor del ensayo 
y la poesía (Agustín, 2013: 78).
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La línea hegemónica marcada por Poesía en movimiento primero y 
por el poder de penetración cultural e influencia de voceros de estos 
grupos, como Vuelta, terminaron por distorsionar el campo literario 
hasta hacernos pensar que no existía una poesía de interés social y es-
tética realista, como la que creció a espaldas de las instituciones y en el 
canon de una poesía marginal, como la poesía escrita por mujeres (véase 
el capítulo de Diana del Ángel) o la poesía política (véase el capítulo de 
Jorge Aguilera López). Quizá el mejor ejemplo de los rigores del canon, 
que incluye y al mismo tiempo invisibiliza, sea la introducción de te-
mas y motivos del México prehispánico a la poesía contemporánea en 
español y en lenguas originarias (véase el capítulo de Mariana Ortiz).

En México, pese a todo, resulta difícil hablar hoy del canon. Sin 
duda lo hay: un canon sólido, verdadero, aprovechable por las nuevas 
promociones. Ese canon autogenerativo al que aludí al principio de este 
trabajo, donde una obra contundentemente original marca las tenden-
cias creativas de su momento o de un momento posterior. Por desgra-
cia, es un canon desarticulado y subyacente que en muchas ocasiones 
no impacta de forma suficiente el canon comercial (lo que se vende, 
pero prioritariamente lo que se compra), el canon académico (lo que 
se estudia), al canon crítico (lo que se reseña) o cualquier otro tipo de 
lectura que deje huella en el tejido cultural de la sociedad. Quizá nos 
encontramos en una fase de transición donde las últimas promocio-
nes atraviesan por una exploración (sin abandonar, por cierto, algunas 
conductas autoritarias y caudillistas heredadas), donde cada grupo con 
algo de poder e influencia lucha por imponer un canon, sin importar lo 
restringido que éste sea: el canon académico (impuesto por grupos de 
investigación como el nuestro y otros semejantes), el canon de quienes 
escriben (avalado por las instituciones culturales en turno), el canon 
de quienes escriben pero no participan de la gracia de las instituciones 
(cartoneras, editoriales independientes, escrituras marginales), el canon 
de quienes no escriben pero hacen poesía desde el slam, el performance 
y otras formas de oralidad o arte conceptual y cualquier otro sector so-
cial que muestre capacidad de organización. Quizá por encima de estos 
grupúsculos se imponga quien logre integrar todos estos cánones a tra-
vés del manejo de la información y el prestigio se cimente entonces en 
la cantidad de información acumulada: la enciclopedia de la literatura 
mexicana.



292

Alejandro Higashi

Alberto Vital se ha referido ya, no sin razón, a un “canon intangi-
ble”, “que no se percibe en ninguna otra parte sino en las conversacio-
nes, en los epígrafes, en las citas, en las adaptaciones, en los soberanos 
gustos personales de cada quien” (Vital, 2008: 29). En todo caso, como 
ha señalado con tino Anthony Stanton, “carecemos de estudios dedica-
dos a investigar los modos de conformación del canon poético mexica-
no. ¿Cómo llega a constituirse ese conjunto de obras privilegiadas que 
gozan de prestigio jerárquico como textos clásicos de una tradición cul-
tural? ¿Desde dónde se hace el trabajo de construcción y con qué fines? 
¿Cómo se regula ese sistema dinámico de lo canónico y lo marginal?” 
(2001: 53).

El canon en México y la especulación, 1968-2018

El canon poético nacional después de 1968 no nació como una pro-
puesta del poder hegemónico, porque justamente después del 68 el 
gobierno autoritario se empeñó en ofrecer una nueva imagen de aper-
tura ideológica, camino que conduciría a esa dictablanda de la que 
se habló en el Coloquio de Invierno convocado por la revista Vuelta 
(Flores, 2011: 194-205); no había, por otro lado, en el terreno de la 
educación, herramientas suficientes para establecer un canon hege-
mónico poético. En un país en el que una educación pública carac-
terísticamente fallida produjo y produce conjuntos homogéneos de 
analfabetas funcionales capaces de leer el periódico (a veces, no sin 
tropiezos) y poco más, un canon poético autoritario, resulta impensa-
ble porque no hay las vías para imponerlo. Ni la televisión abierta ni el 
melodrama fueron espacios para forjar un canon autoritario. Si Juan 
José Arreola y Octavio Paz incursionaron en esta plataforma fue por 
su capacidad para comunicarse con las masas hablando un lenguaje 
común: el del futbol o el de la autoridad cultural que adoctrina sobre 
arte en general. Respecto a la música, el analfabetismo funcional se 
agudizó con la inserción de música en inglés que podía tararearse y 
daba pie a la repetición feroz del estribillo, pero que no pudo generar 
una consciencia lingüística respecto a los contenidos poéticos que la 
constituyeron sino hasta la década de 1980 con el movimiento de 
Rock en tu idioma.
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Centrados en el terreno de la literatura, la contribución de las edi-
toriales a la formación de un canon hegemónico en la poesía fue paupé-
rrima debido a la escasa penetración comercial de los libros de poesía; 
aunque, por supuesto, debemos a ellas el canon accesible de la poesía 
mexicana a través de distintas colecciones: Las Dos Orillas de Joaquín 
Mortiz, la colección de poesía en Era, iniciativas públicas como las cua-
tro series de Lecturas Mexicanas, primero en la Secretaría de Educación 
Pública y luego en el Consejo Nacional para la Cultura y las Artes (o La 
Centena, del mismo Consejo), la colección Letras Mexicanas del Fon-
do de Cultura Económica, El Ala del Tigre de la Universidad Nacional 
Autónoma de México y otras más, hasta llegar a la colección de poesía 
en Almadía.

La crítica académica tampoco contribuyó en la formación de un 
canon autoritario: en un ejercicio teórico sin precedentes, se subió al 
trampolín de la teoría estructuralista y posestructuralistas de la década 
de 1960 para tirarse un clavado en la teoría literaria, ahí donde se agu-
dizó el ostracismo y el consecuente rechazo al público no iniciado en los 
misterios de los metalenguajes de las academias europeas. En su labor 
docente, los cursos historiográficos de poesía del siglo xx rara vez pa-
saron de movimientos consagrados como la Generación del 27 o Con-
temporáneos, donde el canon estaba bien cimentado, sin arriesgarse 
con la poesía que podría resultar más interesante para el público joven, 
la poesía de hoy (véase el capítulo de Jorge Aguilera y Diego Alcázar).

Su contraparte, la crítica periodística, no logró consolidar su reputa-
ción y a menudo se quedó en el comentario impresionista, a favor de los 
amigos (con quienes solía coincidir en el credo poético) o en contra de 
los enemigos (con quienes no). A menudo, en la figura del crítico coin-
cidieron el poeta y el crítico, con lo que quien enjuicia resultó ser juez y 
parte. 

Los efectos de esta desarticulación del canon no siempre fueron, por 
supuesto, negativos: la expresión poética tuvo la oportunidad de diversifi-
carse como nunca antes. Capítulos como el de Palma, Castañeda y Mar-
tínez, Palma y Ballester e Israel Ramírez en este libro parten del disenso 
estético que parece caracterizar a buena parte de estas promociones, lo 
que en apariencia ofrece un panorama caótico, para los planteamientos 
de sus respectivos trabajos en este libro. La oposición sistemática de las 
nuevas promociones a un canon establecido promueve una serie de re-
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acciones distintas: se rescatan obras marginales que habían permanecido 
bajo la sombra del canon, se recurre a tradiciones literarias no canónicas 
(en lenguas originarias, poesía latinoamericana, poesía canadiense, etc.), 
conformación de un canon a partir de la negación del inmediato (Luis 
Felipe Fabre y Heriberto Yépez, dos figuras opuestas, pero que escriben 
con un mismo propósito), la emergencia de editoriales independientes 
con canales de circulación diversos, la conformación de un canon reticu-
lar efímero y renovable. Esa misma apertura fue la que dio paso a otras 
formas de lo literario que buscan su legitimidad a través de los canales 
abiertos por estos movimientos disimilares: una escritura femenina (véase 
el capítulo de Diana del Ángel), una escritura centrada en lo político 
(véase el capítulo de Jorge Aguilera) o una literatura escrita en lenguas 
originarias (véase el capítulo de Mariana Ortiz).

No es un secreto que en México el mercado de la poesía se divide 
en dos grandes sectores: el de los libros de poesía que se compran para 
regalar y el de los que se compran para leer; sobre los primeros, con el 
mismo estatus de la postal o del libro de fotografía, no voy a decir mu-
cho; sobre los que se compran para leer, satisfacen en un alto porcentaje 
el mercado profesional: poetas profesionales consolidados, poetas pro-
fesionales en consolidación, poetas en proceso de profesionalización, 
aspirantes a poetas, poetastros, etc. que leen, en suma, por deformación 
profesional o con aspiraciones profesionales. Como un aspirante a mé-
dico compra y lee un manual de anatomía, nuestros aspirantes a poetas 
compran y leen Erdera de Gerardo Deniz o Nueva memoria del tigre 
(Poesía 1949-2000) de Eduardo Lizalde. Son sus manuales de anatomía 
poética, no sus lecturas sobre erotismo y sexualidad. Evodio Escalante 
se refirió ya a este fenómeno en términos de conformación modélica 
cuando se refirió a la promoción nacida en la década de 1950 en el 
prólogo a la antología de la Generación de los 50.

En un país sin los mecanismos para imponer un canon hegemóni-
co y donde la poesía sólo se lee excepcionalmente dentro del circuito 
cerrado de la alta especialización profesional (quienes escriben poesía, 
quienes critican poesía, quienes estudian poesía, quienes difunden poe-
sía), el canon está fuertemente vinculado a la especulación canónica, un 
mercado de acciones estéticas cuya inevitable sombra alcanza cualquier 
iniciativa de divulgación y cuya alza o reducción de precio simbólico 
depende de las expectativas de aumento creadas por sus actores (quienes 



295

Un canon para la poesía mexicana contemporánea

escriben poesía y crítica), y no de una verdadera plusvalía derivada del 
uso o transformación de los bienes. Su perfil especulativo, en todo caso, 
es alegórico, aunque no hay que perder de vista que en el arte contem-
poráneo hay varios ejemplos de una especulación comercial con efectos 
económicos concretos (por ejemplo, González Medina, 2016). Por ello 
son tan frecuentes las críticas al fantasma del canon autoritario. Ya des-
de 1966, Paz, Pacheco, Chumacero y Aridjis publicaron Poesía en mo-
vimiento para oponerse a la que hasta entonces había sido la antología 
canónica de la poesía, publicada por Antonio Castro Leal en Fondo de 
Cultura Económica en 1953, en la colección Letras Mexicanas, la misma 
que después hospedaría el Confabulario total de Juan José Arreola, Pedro 
Páramo de Juan Rulfo o La región más transparente de Carlos Fuentes: 
La poesía mexicana moderna. El camino más despejado para entrar a la 
bolsa de valores culturales y llamar la atención de los consumidores po-
tenciales consistió en ofrecer un producto novedoso (novedoso, claro, 
en relación con los ya existentes). Su novedad fue tal que llegó a crear 
un nuevo nicho de consumo, el de la experimentación poética con una 
sólida base convencional, la tradición de la ruptura (Higashi, 2015). En 
todo caso, con esta antología se estableció una inercia de la cual no he-
mos podido salir: la idea de que pertenecer o no a una antología puede 
aumentar o disminuir el valor de una obra poética; en otras palabras, 
que el mercado de valores de la poesía depende de las antologías y que 
su poder canonizador se difunde,en un movimiento centrífugo que se 
repitió y magnificó a través de los suplementos literarios, las revistas, el 
canon editorial, el canon académico, etcétera. La proliferación de anto-
logías de poesía escrita por mujeres es un buen ejemplo de la búsqueda 
de reconocimiento cultural y prestigio gremial a través de un ejercicio de 
especulación canónica (véase el capítulo de Diana del Ángel).

Las escasas ediciones de iniciativas incluyentes fuera del halo de in-
fluencia de Poesía en movimiento dejaron claro que la partida estaba 
ganada para las antologías con intención especulativa. Ahí, en reducidas 
ediciones, quedaron otras opciones incluyentes como Asamblea de poe-
tas de Gabriel Zaid o su Ómnibus de poesía, o antologías donde se apos-
tó por obras tan canónicas para la cultura como difíciles para el público 
lector, como El amor, el sueño y la muerte en la poesía mexicana de Jaime 
Labastida, cuyos dos extremos principales fueron Primero sueño de Sor 
Juana y Muerte sin fin de Gorostiza. 
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Los años por venir darían altos rendimientos a la poesía: en un 
clima de autopromoción, la poesía se presentó como un producto de 
primera necesidad en varios sectores; en el de las políticas públicas, 
poeta vino a ser sinónimo de creador, sin importar credo estético ni 
disciplina (Zaid, 2013: 37); en el ámbito de los medios, la celebración 
de la juventud panamericanista (Norte y Sudamérica) pujante y com-
prometida de El Corno Emplumado / The Plumed Horn se reprodujo 
en otras revistas posteriores: Tierra Adentro (apuesta por la juventud 
creadora) y Nexos (voto por el compromiso), pero con mayor fuerza 
en otra vocera incondicional de la tradición de la ruptura, Vuelta, cuya 
estela no haría sino confirmar y difundir la postura estética expresada 
en Poesía en movimiento sobre una poesía joven, pero profundamen-
te enraizada en la tradición literaria (la tradición) y profundamente 
comprometida con las novedades temáticas o formales hasta llegar 
incluso a la incomunicación pura y dura (la ruptura). Mucho del ex-
perimentalismo marginal estará ligado precisamente al espíritu de re-
vancha con el que se critica a los grupos más prestigiosos, como en 
este poema de Jesús Arellano:

Inútil
Los putillos poetillas no sirven para nada
sólo se empiramidizan para que el de arriba
cague en el píloro del de abajo
y éste a su vez se limpie con el que le sigue
para nada nos sirven a los humildes a los honestos
pues nunca desfamelicarán al mísero y hambriento
ni menos desbucharán el dolor (1975: 67).

El problema es que, en un canon especulativo, resultó imposible 
fijar el precio mínimo y máximo de la mercancía estética sin recu-
rrir a los valuadores más comprometidos con el mercado, también 
poetas. Es ésta la razón por la que en México los cánones suelen ser 
retrospectivos: quien tasa, al final, se beneficia cuando suben las ac-
ciones de los poetas próximos si ha conseguido establecer una relación 
convincente de convergencia con ellos. Octavio Paz trabajó incansa-
blemente a lo largo de varios trabajos y libros para mantener viva la 
llama de Contemporáneos, con quienes coincidió en una perspectiva 
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universalista; el movimiento estridentista tuvo que esperar a Evodio 
Escalante y a Luis Mario Schneider; José Emilio Pacheco encontró 
en la otra vanguardia, la de la antipoesía y la poesía conversacional, la 
raíz de su propia estética, en 1978, después de publicar dos de sus 
poemarios principales, No me preguntes cómo pasa el tiempo (1970) e 
Irás y no volverás (1973). Hoy, Ulises Carrión se canoniza de la mano 
de Heriberto Yépez (por intereses que no son ajenos a su relación per-
sonal con el archivo Carrión), y Luis Felipe Fabre creó un canon de 
los nuevos lenguajes de la poesía contemporánea en Leyendo agujeros. 
Ensayos sobre (des)escritura, antiescritura y no escritura o su antología 
de Mario Santiago Papasquiaro, significativamente titulada Arte & 
basura, primero, y de un canon de la poesía gay en Escribir con caca, 
después, muy adecuado para ubicar uno de sus libros centrales, La 
sodomía en la Nueva España. Estas cruzadas canonizadoras se acompa-
ñan de un despliegue más amplio donde Fabre no sólo ha creado un 
canon retrospectivo, sino que ha ensayado incluso un canon proyec-
tivo con compilaciones como La edad de oro (2012), donde propone 
una descendencia para su propia obra en la promoción más joven que 
le sigue. En ese mismo sentido puede valorarse el intenso trabajo de 
autopromoción desplegado por Mijail Lamas, Alí Calderón, Mario 
Bojórquez, Jorge Mendoza Romero y Álvaro Solís a través de distintas 
antologías: La luz que va dando nombre, Veinte años de la poesía última 
en México 1965-1985 (2007), El oro ensortijado. Poesía viva de México 
(2009) o, de forma tangencial, en Poesía ante la incertidumbre. Antolo-
gía de nuevos poetas españoles (2011). Estos ejemplos trazan una pauta 
de valoración en términos del carácter especulativo de las antologías. 
Malva Flores, en La culpa es por cantar, luego de realizar un ejercicio 
analítico en más de 150 antologías de poesía mexicana de la segun-
da mitad del siglo xx, percibe de forma paulatina cómo desaparecen 
de las selecciones su nombre y el de los poetas nacidos entre 1956 y 
1964 (en un capítulo titulado significativamente “Generaciones sin 
semblanzas”, 55-84). No hay un verdadero desenlace para el capítulo, 
pero sí hay un gesto conclusivo: la desaparición completa de una ge-
neración literaria no es un hecho aislado, sino un fenómeno cíclico.
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¿Cuál es el canon?

Hay, por supuesto, un canon más allá de la mera especulación canónica. 
Debe haberlo. En la base, seguramente está ese canon reticular y demo-
crático propuesto por Josu Landa en Canon City (2010: 291-321) o el 
canon intangible al que se ha referido Alberto Vital (2008: 16-32); am-
bos se afianzan en la capacidad del público lector para decidir aquello 
que debe ser leído y lo que no; pero ninguna de estas dos vías explica la 
forma en la que este canon intangible se convierte en un canon nacional 
ni las vías de comunicación que sirven para este fin.

El canon de la poesía mexicana, en mi opinión, debería buscarse en 
la misma poesía. No es una empresa fácil ni está libre de riesgos, pero 
tampoco es imposible de realizar. Así como la historia de la poesía de-
bería estar en la poesía y no en los poetas, el canon de la poesía debería 
estar en la poesía y no en la especulación canónica. La historia del canon 
a través de antologías, premios y otras estrategias de canonización no 
es la historia del canon, sino la historia de la especulación canónica y las 
estrategias de canonización de los distintos colectivos, ahí donde contri-
buyen premios, revistas, antologías, colecciones en editoriales, reseñas 
críticas, etc. (como queda bien demostrado en el estudio de antologías 
de poesía escrita por mujeres en el trabajo de Diana del Ángel).

Ante la proliferación del versolibrismo luego de Poesía en movimien-
to (Higashi, 2015: 90-91), la historia de las formas métricas regulares 
no sería, por supuesto, la principal vía de acceso a esta historia y canon 
de la poesía mexicana. La especificidad del canon de las nuevas promo-
ciones estaría, por el contrario, en las raíces mismas del concepto de 
poesía y, en muchas ocasiones, en el de poética. Para conceptos como 
la desescritura o la antiescritura, Luis Felipe Fabre se ha remontado en 
busca de sus orígenes hasta una poesía incompleta (López Velarde) o 
arrojada del canon (Mario Santiago Papasquiaro o Salvador Novo en su 
perspectiva homosexual), pero considero que no debemos ir tan lejos: 
el proyecto de una desescritura es una meta explícita en el programa 
propuesto por Octavio Paz hacia una inminente modernidad estética. 
Para Paz, igual en El arco y la lira que en Los hijos del limo, la vocación 
de la poesía moderna de ser ella misma crítica fue un rasgo esencial 
cuyo punto más alto sería la negación de la misma poesía por la poesía. 
Como recuerda Escalante:
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Si con los románticos la crítica se vuelve absoluta al asumir el ropaje de 
la poesía y al confundirse con ella, en el siglo xx se asiste a la inversión 
radical de este esquema. En lugar de travestirse, la crítica se desnuda y se 
postula frente a la obra de arte como fuente de valor absoluto. No es la 
poesía la que coloniza a la crítica, sino al contrario, es la crítica la que ha 
colonizado todas las formas de la creación. Un atisbo de lo anterior asoma 
ya en los escritos de López Velarde, cuando el escritor sostenía que “el 
sistema poético hase convertido en sistema crítico”… Octavio Paz registra 
este cambio cuando sostiene, en la parte final de El arco y la lira: “A par-
tir de Une saison en enfer nuestros grandes poetas han hecho de la negación 
de la poesía la forma más alta de la poesía: sus poemas son crítica de la 
experiencia poética, crítica del lenguaje y el significado, crítica del poema 
mismo”. En Corriente alterna, radicalizando acaso lo anterior, Octavio Paz 
sostiene: “La poesía moderna es inseparable de la crítica del lenguaje que, 
a su vez, es la forma más radical y virulenta de la crítica de la realidad”. 
Dicho de otro modo: de ahora en adelante, el poema será crítico o no será 
(Escalante, 1998: 17).

Lejos de debilitarse, este componente crítico de la poesía previsto 
por Paz se radicalizó hasta volverse columna vertebral de distintas poé-
ticas posteriores. Esta perspectiva no puede, por supuesto, desligarse 
de una perspectiva internacional (aunque no es éste el momento para 
desarrollarlo, pero pienso en El hombre de la guitarra azul de Wallace 
Stevens y el poema xxii: “Poetry is the subject of the poem, / from this 
the poem issues and / to this retuns. Between the two, / between issue 
and return, there is / an absence in reality, / things as they are. Or so 
we say” (1980: 130). Pese a no formar parte de una misma generación, 
Eduardo Lizalde (1929-), Gerardo Deniz (1934-2014) y José Emilio 
Pacheco (1939-2014) publicaron sus primeros libros importantes des-
pués de la represión militar de las manifestaciones estudiantiles de 1968 
y 1971: No me preguntes cómo pasa el tiempo (1969), Adrede (1970) y 
La zorra enferma (1975), los tres en la colección Las Dos Orillas de la 
editorial Joaquín Mortiz, reputada por su búsqueda de nuevas voces y 
propuestas estéticas novedosas y arriesgadas por igual. Se trata de obras 
diversas cuyo adn estaba fuertemente comprometido con una poesía de 
nuevo cuño, crítica, en ocasiones más cercana a la sociedad civil que a 
las ideologías y a las consignas panfletarias, giro que por fuerza condujo 
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a replantearse la relación de la poesía con la sociedad y consigo misma 
como un instrumento de comunicación.

En la estela de cambios previos tan relevantes como los provo-
cados por el grupo de La espiga amotinada con su libro homónimo 
(1960) y Ocupación de la palabra (1965) o la poesía de Ernesto Carde-
nal (cuyos epigramas fueron publicados precisamente por la unam en 
1961), Efraín Huerta o Leopoldo Ayala, en la obra de Lizalde, Deniz 
y Pacheco puede advertirse el uso de distintas estrategias compositivas 
que ingresaron de la mano del epigrama y que serían determinantes 
para la poesía posterior: la poesía conversacional y el predominio de 
la función apelativa, una enunciación descentrada del yo lírico, una 
tendencia al documentalismo poético que mira al presente inmediato 
como fuente de inspiración, la recuperación de las formas breves, una 
perspectiva crítica y otras (véanse los capítulos de Palma, Castañeda 
y Martínez e Israel Ramírez) con la intención de restaurar el delicado 
tejido de una comunicación poética que se percibía en crisis. Quizá 
lo que más llame la atención del nuevo canon que se formaba después 
de 1968 sea el estilo conversacional, pero su naturaleza aparentemente 
espontánea y su cercanía enunciativa no puede desligarse de los temas 
que serían afines a esta orientación estética. El habla de la conversa-
ción no podía volver sobre los temas de la metafísica que orientó a 
la generación de Contemporáneos. José Emilio Pacheco escribirá en 
“Transparencia de los enigmas” que “Basta mirar lo que hoy ocurre. 
Es suficiente leer un periódico para que los sentidos interroguen todo 
lo que fermenta en derredor de nuestra tibia ansiedad, de nuestra 
cólera apacible. Porque no hay filtros ni exorcismos contra lo que se 
gesta y se levanta. / [...] La realidad destruye la ficción nuevamente” 
(1969: 14-16).

El ingreso a través del epigrama nos deja ver que lo poético no se 
sostiene nada más en la confección de una estética de la conversación, 
sino en las tensiones que logra establecer con lo literario. Ésa es la razón 
por la que la obra de José Emilio Pacheco, Eduardo Lizalde o Gerardo 
Deniz resulta más influyente que la de otros autores. Su valor no reside 
en aparecer o no en las antologías (de los tres, ni Lizalde ni Deniz for-
maron parte de Poesía en movimiento), sino en amalgamar la noción de 
lo literario de su momento con una propuesta novedosa que involucró 
precisamente no salirse de los límites de lo literario.
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En paralelo, por ejemplo, Rosario Castellanos llegaría a una escritu-
ra conversacional por el lado del melodrama y del lenguaje de la televi-
sión. Su importancia para la cultura de masas no escapaba a la autora, 
como declaró en “Telenovela”: “El sitio que dejó vacante Homero, / el 
centro que ocupaba Scherezada / (o antes de la invención del lenguaje, 
el lugar / en que se congregaba la gente de la tribu / para escuchar al 
fuego) / ahora está ocupado por la Gran Caja Idiota” (1998: 210). En 
los últimos años de su producción encuentra otras posibilidades en los 
estilos conversacionales que le permiten salir del yo para encontrarse 
con la riqueza del otro; el mejor ejemplo de esta nueva etapa en su poe-
sía sería, sin duda, “Kinsey Report”, donde se muestran muchas de las 
características que ha estudiado Diana del Ángel en el canon de poetas 
que vieron en ella un modelo canónico: lo cotidiano/ doméstico, la 
maternidad reenfocada, el cuerpo desde distintos ángulos, el discurso 
amoroso invertido, libertad sexual/ otras sexualidades (véase el capítulo 
de Diana del Ángel), la voz del otro (indígenas, movimientos sociales; 
véase el capítulo de Mariana Ortiz).

Efraín Huerta publicó en Las Dos Orillas el poemario que marcará 
un antes y un después en su relación con el lenguaje, Los eróticos y otros 
poemas, de 1974; ahí publica, por ejemplo, poemas de un refrescan-
te realismo como “Juárez-Loreto” o “Afrodita Morris”, cuyo lenguaje 
callejero no procede de un género literario como el epigrama, sino 
del registro del habla coloquial y cuya herencia habrá que rastrearla a 
la producción del grupo infrarrealista. El pobrecito señor x (1976) de 
Ricardo Castillo no abreva en los anales de la literatura mexicana, sino 
en las letras frescas y desinhibidas de la música en inglés del momento: 
la canción “Miss x”, del grupo mc5 de Detroit, apareció en el segundo 
álbum de estudio de la banda, High Time (1971); “Mister x” se lanzó 
en 1974, dentro del álbum Roadrunner de los Hurriganes. El estilo del 
rock garage, camino al punk rock, daría el tono tan característico de la 
obra de Ricardo Castillo, lleno de modismos del habla de los jóvenes, 
de temas extraídos de una realidad cotidiana, íntima y banal, pero con 
el sesgo crítico que sería tan característico de la literatura del periodo.

Además de sus raíces roqueras, El pobrecito señor x quedaría en los 
márgenes del canon por otra razón: centrado en lo autobiográfico, iba 
a contracorriente de las tendencias hacia una enunciación descentrada 
del yo lírico y que convenía a las problemáticas políticas heredadas por 
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la poesía (tratado más extensamente por Palma, Castañeda y Martínez e 
Ignacio Ballester y Palma en este libro); avanzaron en este sentido José 
Emilio Pacheco en “Lectura de los ‘Cantares mexicanos’: manuscrito 
de Tlatelolco (octubre 1968)” (1969: 21-22) y “2. Las voces de Tlate-
lolco (2 de octubre de 1978: diez años después)” (1980) “Con los tex-
tos reunidos por Elena Poniatowska en La noche de Tlatelolco (1971)” 
(1980), y en 1971, Leopoldo Ayala en “Vivirás América”, donde in-
sertó “párrafos y comunicados completos [...] tomados textualmente 
de las publicaciones de la mayoría de los diarios de mi país y de otros 
países”, en honor de una “voluntad colectiva”; Isabel Fraire intercala 
también testimonios muy vivos de la refriega en “2 de octubre en un 
departamento del edificio Chihuahua”, asociados a una crónica perso-
nal protagonizada por ella misma. Por esos años, Jaime Sabines segui-
ría un procedimiento semejante al asumir la distancia del cronista que 
narra los hechos, pero no participa, en “Tlatelolco 68”, publicado en 
Maltiempo en 1972 o Rosario Castellanos en “Memorial de Tlatelolco”, 
narrado con distancia también cronística (por ello el título de “Memo-
rial”) y desde un sujeto colectivo en primera persona (“recuerdo, re-
cordamos”). Esta tradición, por supuesto, llega hasta nuestros días con 
Cristina Rivera Garza en “La reclamante” (País de sombra y fuego, 2010: 
73-75) y ha sido una columna vertebral para su poesía: desde Los textos 
del yo, proyecto de libro comunal (así lo define en 2005: 142), donde 
inicia con un minucioso registro de la enfermedad de la madre de la voz 
lírica (2005: 15-82) y termina con los libros ii y iii, donde asoma aquí y 
allá el ensamblaje de voces ajenas (2005: 83-192); hasta La imaginación 
pública, de 2015, donde el collage de voces domina el proceso creativo 
hasta llegar a la sección “Lo propio de la máquina es cortar”, dedicada 
enteramente a la poesía automática (2015: 59-73). Antígona González 
(2012) y “Frito-lay” en Abroche su cinturón mientras esté sentado (2017: 
59-78), ambos de Sara Uribe o En las púas de un teclado de Camila 
Krauss (2018), son otros magníficos ejemplos de cómo nos alcanza la 
despersonalización y el ensamblaje de discursos, pero hay muchos otros 
ejemplos de fragmentación de la enunciación que pueden seguirse en 
proyectos tan distintos como Se llaman nebulosas (2010), de Maricela 
Guerrero, Fiat lux (2012), de Paula Abramo, o La felicidad es una pistola 
caliente, de José Eugenio Sánchez (2004).
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Las obras literarias no pueden considerarse canónicas en sí mismas; 
se vuelven canónicas, dentro del sistema literario, por su capacidad para 
entablar una conversación amplia, concreta y polifónica con otras obras 
a las que influyen o dejan de influir. Una vez que separamos entre el 
canon que se forma en la especulación de los bienes culturales y el ca-
non literario, podemos pensar con más tranquilidad y provecho sobre 
el conjunto de redes de comunicación que se tejieron desde los años 
sesenta y hasta nuestros días. Evidentemente, muchos de los autores 
cuya obra se volvió canónica no pueden desvincularse de sus ámbitos 
de desarrollo personal (Rosario Castellanos forjó su imagen pública al 
amparo de los periódicos y de los cargos burocráticos y diplomáticos 
que ocupó; José Emilio Pacheco debe buena parte de su celebridad a su 
capacidad para entrar en diálogo con la sociedad en general a través de 
los periódicos y con la universidad a través de distintos foros académi-
cos, antologías y artículos de investigación; no creo exagerar si apunto 
que su obra narrativa, especialmente Las batallas en el desierto, le abrie-
ron el camino a su poesía), pero no hay que perder de vista que este 
vínculo nunca es definitivo. La notoriedad que alcanzó Octavio Paz en 
la televisión cultural no atrajo más lectores a su rigurosa obra poética ni 
más epígonos; al contrario, las generaciones posteriores apostaron por 
la escisión y el parricidio.
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DECÁLOGO DE UNA PROPUESTA CRÍTICA 
PARA EL ESTUDIO DE LA POESÍA MEXICANA 

CONTEMPORÁNEA

1. La poesía es todo lo que sucede 
en el poema en el momento de la lectura

La poesía mexicana contemporánea (1968-2018) se define por sus ten-
siones con la forma, entendida como lo que el autor elige, consciente 
y voluntariamente, para comunicar un mensaje y que es susceptible de 
alterar el sistema mismo. En este sentido, la forma es todo lo que sucede 
en el poema en el momento de la lectura. Por forma no entendemos un 
conjunto de reglas compositivas, sino un proceso de transformación de 
la materialidad verbal en la sustancia poética, que nos permite inferir el 
sentido de un texto. Así, nuestra propuesta metodológica permite al 
público lector, especializado y no especializado, integrar los resultados 
de un análisis que contemple el fenómeno poético en su complejidad 
verbal y temática.

2. Los temas de la poesía mexicana contemporánea 
 están vinculados a su anhelo de presente

La temática de la poesía mexicana contemporánea se halla fuertemen-
te ligada con su presente, ya sean problemáticas sociales –el 68, des-
apariciones forzadas, Ayotzinapa, violencia contra la mujer, violencia 
vinculada a la guerra contra el narco–, ya situaciones subjetivas –enfer-
medades mentales y corporales, autobiografía, experiencia amorosa–. 
Estos dos aspectos no representan necesariamente dos visiones encon-
tradas dentro de los grupos de poesía en México, esto es, un mismo 
autor va de una a otra vertiente con libertad. Cabe decir, para el primer 
caso, que la plasmación de estos eventos sociales se hace desde una pers-
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pectiva pública y social; en algunos casos, en el contexto de protestas y 
movilizaciones sociales.

3. El presente del poema  
se manifiesta en su presentación verbal

La forma en los poemas escritos entre 1968 y 2018 se manifiesta en la 
materialidad de la obra, es decir, en los distintos resultados de la rela-
ción entre poema y poemario, que pueden ir de la recopilación poética 
a la noción de obra orgánica. En esta misma lógica, la construcción 
contemporánea del verso –que implica su destrucción y deconstruc-
ción– permite una modulación entre el verso, versículo y la estrofa de 
una manera fluida, lo que también altera la noción de poema como 
unidad de la poesía. La presentación lingüística del poema cobra espe-
cial relevancia en el presente de la poesía mexicana. La postura de los 
autores frente a los elementos poéticos –ritmo, versículo, verso, estrofa, 
poema, imagen, rima– determina esa manifestación en el poema, que 
se distancia o se apega al uso tradicional, pero lo toma como punto de 
referencia. Otro aspecto formal de la poesía contemporánea es la inter-
genericidad, pues echa mano de otros géneros literarios y extraliterarios, 
así como de la fragmentariedad del discurso poético. Recurrir al diario, 
a la crónica, al testimonio, a la narrativa, por mencionar unos pocos, 
permite integrar a la poesía la convulsa realidad social mexicana, sin 
dejar de lado las experiencias individuales.

4. El presente de la poesía contemporánea 
se caracteriza por la emergencia de las lenguas 
originarias y su mestizaje con la tradición literaria

La recreación de la literatura prehispánica en la poesía mexicana con-
temporánea escrita en español comenzó desde la década de los sesenta. 
No obstante, esa interacción se enfocaba en la recuperación de un pasa-
do histórico y en la experimentación de las posibilidades del castellano 
para transmitir una cosmovisión latente en la configuración cultural del 
México mestizo. La emergencia de la poesía en lenguas indígenas que 
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caracteriza el presente de la poesía mexicana contemporánea se inició 
propiamente desde los años ochenta. Ello, además de un hecho estéti-
co, implica una resistencia ante las políticas sociales y educativas que 
se han empeñado en la “asimilación” y la aculturación de los pueblos 
originarios. 

El auge de instituciones, publicaciones, políticas públicas y premios 
que apoyan la creación literaria en lenguas originarias ha influido de 
manera decisiva en la multiplicación de propuestas poéticas de estas 
lenguas. La crítica literaria mexicana carece de herramientas suficien-
tes para analizar dichas tradiciones, pero es posible reconocer factores 
sociales y culturales a los que se enfrentan los poetas en lenguas origi-
narias, como la falta de lectores en su propia lengua y la necesidad de 
autotraducción. Algunos de los temas recurrentes en esta poesía son 
los vínculos y los desencuentros con su tradición cultural, el rescate de 
la memoria familiar y colectiva, el erotismo y la condición femenina, la 
violencia actual del país, la migración forzada y el racismo.

5. El presente del poema se manifiesta 
en la experiencia sensorial de sus formas

El presente de la poesía en México nunca estuvo tan presente; es decir, 
lo que ocurre en el poema está en buena medida vinculado con el con-
texto. Ya lo decía Jakobson al señalar los elementos de la comunicación 
para el formalismo ruso. Lo paradójico es que en un momento, en el 
siglo xxi, en el que pareciera que contamos con dispositivos, canales, 
medios y soportes necesarios para fijar el poema, éste resulta difícil de 
leer: y con leer nos referimos, ya lo hemos señalado, a la comprensión 
del texto en su presente. La experiencia multisensorial no cabe en los 
medios convencionales a los que se suele adscribir la poesía.

Más allá de la relación que el texto está teniendo con las causas y 
los motivos que lo envuelven, la puesta en escena a través de recursos 
sonoros, visuales o digitales conlleva un acercamiento, si bien no total 
en tan numerosas propuestas escénicas que superan la página en la que 
escribimos estas líneas, cuando menos consciente de la capacidad verbal 
y no verbal del poema. Cuando Jesús Arellano compuso sus Poelectro-
nes mediante las computadoras de la unam, planteó tanto una nueva 
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edición del texto con base caligramática como una narración de la his-
toria de América.

En el momento en que Rocío Cerón celebra ya diez ediciones del 
Festival de Poesía Enclave, tenemos la oportunidad de asistir a las lec-
turas públicas, con todos los medios anteriormente descritos. Como 
la comunicación, según la sinergología, la poesía cuenta con un alto 
porcentaje de lenguaje no verbal. Además, al tratarse de un texto litera-
rio la disposición o el tono del mensaje influyen en la crítica. Para esta 
última, por razones históricas, resulta inviable recuperar el presente; 
ahora bien, la lectura del poema debe hacerse teniendo en cuenta tales 
consideraciones: la experiencia sensorial que conlleva buena parte de la 
poesía mexicana radica en el momento de su escritura y de su lectura.

6. El presente de la poesía contemporánea 
se caracteriza por la emergencia del sujeto femenino

En caso de que buscáramos una caracterización del género literario que 
nos ocupa en México, en los últimos doscientos años, pongamos por 
caso, resultaría con mucho margen un sujeto masculino en perjuicio 
del femenino. Éste quedaría relegado por la voz masculina de los poetas 
que se dirigían a la mujer amada, al país por el que ellos debían bata-
llar o al mismo concepto de poesía, de poética, que se definía por una 
academia predominantemente masculina. Reducir de manera simple 
tamaña variedad de estilos y recursos que han ido conformando el yo 
lírico o sujeto poético no tiene otro objetivo que destacar de la poesía 
mexicana contemporánea la mencionada emergencia y formación del 
sujeto femenino.

Incluso preguntando a los poetas que ocupan relevantes espacios del 
campo cultural, en términos de Pierre Bordieu, como Vicente Quirarte, 
queda clara la importancia de las poetas en las últimas décadas. Están 
recibiendo en el plano internacional el reconocimiento (pensemos, por 
ejemplo, en Minerva Margarita Villarreal y Elisa Díaz Castelo, galar-
donadas con el Premio Bellas Artes de Poesía Aguascalientes en 2016 
y 2020, respectivamente) que le ha sido vedado a lo largo de los años 
por el hecho de ser mujer. Por el autobiografismo o metaficción que 
también impregna la lírica, la experiencia femenina enriquece a sujetos 



313

Decálogo de una propuesta crítica

femeninos (dentro del poema) que hasta entonces no habían supuesto 
el parteaguas que caracteriza a lo contemporáneo; en oposición, como 
apuntamos, por la tradición no tan lejana.

Temas asociados por lo general a lo “femenino” ocupan un nuevo 
espacio en el texto literario. Poetas de uno y otro género se refieren a ex-
periencias como la maternidad o la menstruación. Aunque todavía son 
mínimos los casos que aluden a tales acontecimientos desde el punto 
de vista masculino, se replantea un sujeto que en los últimos años, de 
manera notable, evidencia un espacio femenino por la voz del sujeto en 
el poema. Ello no tiene que ver directamente con el movimiento femi-
nista, sino con la construcción de una identidad femenina que, cual ge-
nealogía (recordamos a Kyra Galván), apenas y de modo muy paulatino 
(más progresivo en las últimas décadas) forma parte de la historia de la 
literatura mexicana.

7. El presente de la poesía contemporánea se caracteriza 
por la emergencia de una intencionalidad política

El tono político del poema se ha rebajado y la crítica parece estar implí-
cita. La ligazón con la academia propone un efecto menos estridente, 
más hondo. Cuando Enrique González Rojo Arthur u Óscar de Pablo 
aluden a los problemas que vive la sociedad, se sirven de la filosofía, la 
psicología o la mitología para generar una estética en pos de las liberta-
des del ser humano.

El innegable contacto con la realidad, con los cambios sociales, 
marca una política de lectura, así como una lectura de la política. El 
presente impone, por un lado, un texto con apoyo estatal: la política, 
entonces, desde la creación del Fondo Nacional para la Cultura y las 
Artes a finales del siglo pasado apoya un texto que responde a un aval y 
a un proyecto. No quiere decir ello que la poesía esté impuesta o cen-
surada. El Estado puede apoyar una obra contra el Estado (como es el 
caso de los numerosos poemas sobre Ayotzinapa). El presente, por otro 
lado, posibilita un ingente número de editoriales independientes (las 
cuales en algún momento también requieren coinversiones para replan-
tear, pongamos el caso, el canon). Estas apuestas, alejadas a priori de la 
política, se pueden dirigir al poder que causa su existencia y, al mismo 
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tiempo, sus dificultades para subsistir económicamente. Lo hagan o no, 
el peso de la política, por presencia u omisión, es ineludible.

Al hacer hincapié en la política que emerge y descuella desde múlti-
ples formas (atendiendo a la definición de forma, de todo lo que ocurre 
en el poema) se evidencia, más que un interés por tales temas (como los 
que tiene que ver con las lenguas originarias, lo femenino o lo político), 
una necesidad de considerarlos en un mismo panorama del que sin 
duda forma parte la poesía mexicana. 

8. La crítica de la poesía mexicana  
ha apostado por el plano historicista y suele  
resistirse a ver el presente de la poesía mexicana

México goza de una labor crítica con dificultades para aproximarse a 
lo contemporáneo. Ello parece deberse a los intereses críticos que con-
lleva estudiar a poetas que ya cuentan con intachable respaldo y con 
redes académicas que otorgan prestigio y continuidad. Quienes se in-
miscuyen en obras recientes no tienen a su disposición un estado de la 
cuestión. Hay que crearlo. La apuesta por el historicismo no facilita al 
cabo los diálogos que caracterizan a promociones que coinciden en el 
tiempo, lejos de la idea clásica de generación.

Las promociones escriben desde diversos ángulos a propósito de los 
mismos referentes. Rosario Castellanos, Maricela Guerrero y Luis Feli-
pe Fabre, por ejemplo, con más de medio siglo de diferencia, remiten a 
Sor Juana Inés de la Cruz en sus obras. En lugar de fijar una historia que 
va añadiendo muy tímidamente nombres aparentemente sin ninguna 
conexión, la propuesta crítica expuesta en este libro apuesta por una lec-
tura del presente que se dirija a la historia y estudie lo contemporáneo a 
partir de sus relaciones y cambios en el devenir literario.

Escapar de lo que se está publicando para centrarnos en lo que ya 
se publicó y se criticó no garantiza más que un anquilosamiento de 
la lectura, en perjuicio del poema. Sin la experiencia del presente la 
investigación será segura, pero fragmentaria. Partir de lo actual permi-
te un acercamiento consciente, como decíamos, de las características 
efímeras e instantáneas de la obra de arte, al tiempo que manifiesta un 
acercamiento inductivo, de lo particular a lo general y del presente a la 
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historia, contrario a lo que de manera inversa conocemos y a lo que está 
por conocer.

En algunas universidades, como la de Alicante, el programa educa-
tivo parte de lo contemporáneo para estudiar la historia de la literatura. 
De ese modo no se desatiende en ningún momento el presente de la 
poesía a la que nos referimos. Con ello no planteamos un corte con 
la historicidad de la crítica y de la poesía; al contrario: establecemos un 
contacto, una tradición, desde el presente.

9. Ante la falta de un canon crítico contemporáneo, 
la poesía mexicana ha mostrado distintas estrategias  
de ocupación del canon de la poesía mexicana,  
un canon diverso y dinámico

El canon literario es una columna vertebral construida por varios agen-
tes muy diversos: las casas editoriales, el público lector, los estudios aca-
démicos, las genealogías de autores; a pesar de su heterogeneidad, estos 
enfoques terminan por coincidir en experiencias empíricas de lectura: 
los títulos que leemos y nos influyen, ya como público lector, ya como 
masa crítica, ya como sujeto creador. Como si se tratara de una voz ori-
ginal y autónoma que, una vez emitida, se cargara luego de los mismos 
ecos que despierta entre los muros de roca de un acantilado. El resulta-
do es una voz sumamente compleja y seductora que ordena o no el con-
cierto de voces cercanas, aparentemente disidentes, que hasta entonces 
no habían encontrado cabida fuera de esa genealogía en formación.

En una red de amigos, cada quien, con mayor o menor intensidad, 
desea encajar; y el grupo ya formado se asegura de que el nuevo miem-
bro cuente con las credenciales para hacerlo. Algo así pasa en el canon: 
el deseo de encajar en el canon es mayúsculo y consume el tiempo de 
más de un poeta. Desde una perspectiva crematística, encajar en el ca-
non significa entrar a un mundo de privilegios (gozar de ciertas becas, 
ganar ciertos premios, publicar en ciertas editoriales, formar parte de 
ciertas antologías) que operan como trampolines para proyectar una 
obra poética cuyo aumento o disminución de costo simbólico se ajusta 
al cambiante ritmo de las expectativas de alza en manos de sus actores 
(quienes escriben poesía y crítica, publican antologías, son jurados en 



316

Decálogo de una propuesta crítica

premios, participan en los comités que otorgan becas) y no de una ver-
dadera plusvalía derivada del uso o transformación de los bienes. Este 
anhelo por ingresar al canon presente (y desde ahí a un canon prospecti-
vo pretendidamente intemporal) es el responsable de varias de las diná-
micas que se perciben en la poesía contemporánea: la extrema novedad 
en los recursos expresivos, el desborde hacia los formatos no verbales, 
la inmediatez de los temas, la incorporación de nuevos actores, el sesgo 
político, los ecos entre la crítica y la creación, la notable influencia del 
campo cultural. Cada una de estas prácticas de la poesía contemporánea 
tiene como objetivo, a corto o mediano plazo, impactar en el canon.

10. La poesía mexicana contemporánea se escribe 
y se publica en este preciso momento de la lectura

Leer, analizar, organizar históricamente la poesía mexicana contempo-
ránea es un reto mayúsculo. Como evento del presente, está ocurrien-
do en el mismo momento del análisis crítico (con los riesgos que ello 
conlleva para cualquier generalización, de suyo preliminar, prospectiva 
y también, en más de un caso, caduca). Como evento del presente, está 
dialogando con las formas de lo poético anterior y de lo poético futuro 
que está por escribirse. Como evento del presente, es todo lo que está 
sucediendo en el momento de la lectura. El objeto de estudio de una 
crítica literaria centrada la poesía contemporánea es líquido por natura-
leza y como tal debe ser tratado por quien ejerza la lectura o la crítica. Si 
la obra muestra indicios de insertarse en el canon, estará dialogando con 
sus pares del pasado y del presente, pero también del futuro en tanto 
habrá de influir en aquellas obras que no se han escrito todavía.

¿En qué medida una crítica literaria del presente podrá influir en 
ese objeto de estudio líquido? Una lectura crítica de la poesía mexicana 
contemporánea es una gran apuesta, pero con dados cargados, porque 
la misma crítica que coloca en la balanza es la que puede influir en el 
mercado de valores estéticos de las obras futuras. Ahí está quizá su ma-
yor riesgo, y también su mayor responsabilidad.
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