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| libro que Josu Landa nos entrega es de altos vuelos, pues se trata de una
poética o, mejor, de una filosofia de la poesia. De hecho, filosofia y poesia han
ido juntas, pues ha habido filésofos poetas, como los presocriticos Empédocles,
Herdclito y Parménides, que escribian sus ideas en poemas, y también poetas filé-
sofos, como Lucrecio, Dante y Goethe. Sin embargo, el mayor reto es escribir una
filosofia de la poesia, porque es tan arduo como intentar una poesfa de la filosoffa.

Esta empresa se conecta con la filosofia del lenguaje, pues asi como ella debe expli-
car en qué forma una serie de ruidos o de marcas de tinta adquieren significado,
aqui se trata de explicar cdmo llegan a tener el estatuto de poesfas.

Y lo mejor es lo que hace Landa, a saber, no ir a ese ente ideal, pero demasiado
abstracto, que serfa La Poesia, sino tomar ejemplos de poemas, es decir, textos
con una intencién de poetizar, para analizar el proceso por el que alcanzan ese
cometido y lo realizan. Es que no basta con tener una intencién poética, sino que
el texto debe ser aceptado como poema tal por quienes lo reciben.

Nuestro autor atiende no a los cdnones establecidos, incluso los cldsicos, sino a los
elementos sintdcticos, semdnticos y pragmdticos que se dan en el texto, para ver
cémo colaboran a la realizacién de lo poético. Por eso toma en cuenta la materia
verbal y las formas que se le imponen, sobre todo si son canénicas, como el soneto,
el romance, etc. Ni solos ni en mera conjuncién determinan el ser poético, sino en

la estructura que conforman.

La gran pregunta que se plantea Landa es: “;Qué clase de cosa es un poema?”. Esto
llega, de alguna manera, a la ontologia: el ser de la poesia. Se responde con una
construccién parecida al hilemorfismo de Aristételes: hay una materia verbal que
recibe una forma poética; pero el poema no puede prescindir de esa parte material
ni del aspecto formal que lo constituyen. Nos recuerda la labor de una forma que
organiza una materia, tanto para Kant como para Husserl.

Pero nuestro autor renuncia a esas categorias metafisicas, y se va a algo mds her-
menéutico. El poema es, por asi decir, un acontecimiento semiético, y Landa

lo examina en su proceso, como algo dindmico, vivo. Adopta un método mds



inductivo, atento a los fenémenos poéticos, para dilucidar los procesos culturales

que los construyen como tales.

En ese abordaje semiético de los textos con intencién poética nuestro autor ha
considerado, de manera critica, los aspectos relacionados con el lenguaje, como
el cardcter inlocutivo y perlocutivo del habla segiin Austin y Searle; el juego de
lenguaje en el que acttian, dentro de formas de vida, de acuerdo a lo que trazara
Wittgenstein; o las funciones que adjudicaba a lo poético Jakobson, gran seguidor
de Peirce.

Landa ofrece aqui una teorfa suya: la de la “transignificacién”, consistente en que
no basta con que los significantes que participan en el texto con intencién poética
funcionen como tales para que se dé el poema. Tiene que operarse en ellos una
verdadera transformacién de sus significados. Es toda una transubstanciacién, un
cambio de forma, porque es lo que hace que dejen de ser meros signos para adqui-
rir el estatuto de simbolos, segtin ese cardcter simbdlico que atribuia Heidegger a

la poesta.

Nuestro autor persigue esa transignificacién desde la composicién del texto, en la
que se procura una cierta autonomia de las palabras con respecto a las cosas que
designan, para romper las reglas pragmdticas ordinarias. Es el juego en el lenguaje,
mds que un juego de lenguaje, una especie de metaforizacién de la lengua, para
sacarla de su registro prosaico y elevarla al poético.

Ademis del principio de transignificacién, Landa agrega el de relevancia, segun el
cual el texto poético adquiere un relieve que lo saca del fondo indiferente de los
lenguajes y lo convierte en un lenguaje nuevo, en una manera fresca de hablar,
incluso acerca de lo que se habla cotidianamente.

En su linea pragmatista, el autor se da a la tarea de analizar los elementos cultu-
rales que concurren al poema, para evitar el esencialismo y destacar el cardcter
relacional de la creacién poética. Por eso, asi como en la teoria del conocimiento
se habla de comunidades epistémicas, aqui se habla de comunidades poéticas, que
son aquellas en las que el poema se produce, dentro de una tradicién, como indi-
cara Gadamer, pero también gracias a una ruptura de la misma, ya que la creacién

conlleva cierta transgresin.

Este abordaje pragmdtico es una suerte de sociopragmatica, ademds de psicoprag-
mdtica, ya que se analiza la figura del autor, se aplica la teoria de la recepcidn, se
examina la forma de vida poética, el solipsismo y el relacionismo del poeta, asi

como otros elementos.

Percibo en nuestro autor una valiente independencia y alejamiento de las estéti-

cas mds influyentes en nuestra época (estructuralismo, analitica, hermenéutica y



otras), para proponer algo nuevo: una topologia de lo poético. Nos avisa que es algo
provisional, en marcha; pero creo que da excelentes pistas para su construccién.

La propuesta filoséfica de Josu Landa me parece a la vez seria y abierta, consistente
y ductil. Me suena cercana al concepto de la analogfa. Gracias a un amigo comdn,
hace muchos afos pude hablar en dos ocasiones con Octavio Paz acerca de la
analogfa, y él me decia que la analogfa era el nicleo de la poesfa. Algo de esto me
ha hecho recordar Josu Landa, pues para transignificar sin distorsionar se necesita
una sensibilidad analégica. Es incardinar en los tropos poéticos lo que es mero

lenguaje llano.

Me parece claro que lo que nos muestra Landa es que la poesfa estd cercana a la
filosoffa. Son diferentes, pero también semejantes. AristSteles decia que la poesia
era més filoséfica que la historia, porque ésta versaba sobre lo particular y aquélla
sobre lo universal. Lo que ha hecho nuestro autor nos hace ver que la buena poesia
universaliza, porque el poeta habla de su alegria personal, o de su tristeza, o de
su enamoramiento. .., pero nos alude a todos, y todos nos vemos reflejados en su

texto, COmo en un espejo.

Lo que ha hecho Josu Landa en este libro es algo novedoso, pero que tiene la
consistencia de lo cldsico, de lo que estd inmerso en la tradicién pero la sobrepasa.
Es que él es, al mismo tiempo, filésofo y poeta, porque ha transitado en las dos
veredas, la de la filosoffa y la de la poesfa, que a veces se entrecruzan, y es lo que
aqui ha ocurrido. Y cuando se encuentran, una luz diferente resplandece.

Nuestro autor, al hacer una filosofia de la poesia, ha hecho una verdadera filosofia
poética. Esto nos muestra a Josu Landa como uno de nuestros fildsofos mds creati-
vos y originales, porque la mejor filosofia es la que participa del cardcter simbélico
de la poesia, como ha ocurrido en este caso.

Mauricio BEucHoT






A Horacio Costa



La Poésie? Cest perpetuellement autre chose.

V. VASARELY

Hier ist des Séiiglichen zeit, hier seine Heimat.

R. M. RiLke



INTRODUCCION

n halo de misterio rodea desde siempre a la poesfa. Este es un hecho que pue-
de inhibir la voluntad de pensar lo poético, pero también puede representar

un reto que la avive.

Todo objeto de verdadero interés para la filosoffa implica dificultades metédicas
y heuristicas. De hecho, no pocas veces puede tratarse de problemas sin solucién
definitiva. Aun asf, nunca faltardn pensadores que individualmente o como repre-
sentantes de tendencias tedricas o doctrinales se sientan obligados a reflexionar
sobre tal clase de asuntos, aun cuando su propia lucidez les permita presumir los
riesgos de su empresa. Ese es el caso de la poesia. Pocos temas aparecen tan deci-
sivamente asociados con lo que puedan referir los vocablos “enigma” y “misterio”
como la poesia y su mundo. No es sélo un poeta como Bergamin quien llega a
hablar del “misterio tembloroso de la poesia”™' También lo hacen, a su manera,
pensadores de todos los tiempos: desde un Platén, que vincula lo poético con
poderes divinos, hasta Marfa Zambrano y Nicol, en nuestro tiempo, sin olvidar
por ejemplo a los mas importantes filssofos de la Epoca-Moderna, estrechamente

conectados con los movimientos y autores romanticos.

Desde luego, “misterio” puede querer decir muchas cosas, pero en general es una
palabra que refiere inmediatamente una dificultad e incluso una imposibilidad de
conocer aquello con lo que estd relacionado. En su acepcién puramente religiosa,
encierra la idea de ciertos saberes de los que s6lo pueden disponer reducidos grupos
de iniciados, tras numerosas y complicadas pruebas. En su faceta dogmitica, la no-
cién de “misterio” ya no se refiere tan sélo a obsticulos e impedimentos, sino a la
inviabilidad de la comprension racional de una verdad en la que, en todo caso, se
debe creer ciegamente. Por eso, al conectar lo misterioso con lo poético, algunos de
quienes han pensado el tema de la poesfa no han hecho sino resaltar con justicia los
escollos que comporta su abordaje tedrico.

Si, el tema de la poesia es escabroso, pero no tanto como para que el insaciable
apetito tedrico de los filésofos deje de sentirse atraido por él. Al margen de una

1. José Bergantin, Al fin y al cabo (prosas), p.200.
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explicacién que dé cuenta de ello, no se puede negar que la poesia ha sido uno
de los asuntos sobre los que ha versado la filosoffa. La importancia que ésta le ha
otorgado a aquélla ha sido en verdad muy diversa, pero no parece concebible una
historia de la filosoffa que anule los momentos en que ha descollado la especula-
cién a propdsito de la poesia. Si no quiere ser una empresa deficiente o trampo-
sa, una historia del pensamiento debe reconocer todo un proceso de produccién
tedrica acerca de lo poético, que arranca —cuando menos— con Herdclito, los
sofistas, Platén y Arist6teles, y se mantiene hasta nuestros dias, por obra de filéso-
fos como Dilthey, Cassirer, Heidegger, el Wittgenstein de nvestigaciones filosdficas,
Sartre, Maria Zambrano, Adorno, Ramén Xirau, Derrida, Gadamer..., luego de
contribuciones como las de Baumgarten, Burke, Kant, Schelling, Schiller, Hegel,
Nietzsche, Kierkegaard y otros.

En realidad, con el afianzamiento de la visién moderna del mundo y con la
severa puesta en cuestién de que ha sido objeto la metafisica tradicional a ins-
tancias de Kant, Nietzsche, Heidegger... la filosofia se ha replanteado su relacién
con la poesia. Al respecto, Alain Badiou ha llegado a proponer la tesis de que, en
filosoffa, el presente corresponde a la “era de los poetas”, dado que todo indica
que el pensamiento padece una “sutura’ de la poesia.? De hecho, la impugnacién
anti-metafisica emprendida por la mayoria de los filésofos contempordneos nom-
brados ha dado lugar a una revaloracién del poema.

El tratado que aqui se presenta deriva de una revisién detallada y una reescritura
parcial de una investigacién realizada entre 1988 y 1993, de la que result$ el libro
titulado Mds alld de la palabra. Para la ropologia del poema. En realidad, viene a
ser una versién corregida y muy reducida de ese libro, publicado en su momento
por la Facultad de Filosofia y Letras de la UNAM (1996) y por La Casa de Andrés
Bello, en Caracas (1997). Aparte de hacer lo posible por liberar al texto de ciertas
formalidades academicistas, se eliminaron numerosas pdginas que albergaban lar-
gas diatribas contra importantes tesis y corrientes tedricas y criticas relativas a lo
poético. Ese elemento era pertinente de cara a las exigencias de la academia, pero
es a todas luces preferible ahorrdrselo al lector que busque razones en positivo

sobre la poesia.

La reflexién de que aqui se da cuenta no pretende insertarse en el referido
proyecto de “sutura’ de la filosofia a la poesfa de que habla Badiou. La idea hei-
deggeriana de que la poesia serfa el Gnico o tltimo reducto de la verdad, luego de
la catdstrofe tedrica y cultural imputable a la llamada metafisica, estd muy lejos
de las motivaciones de las tesis que aqui se propugnan. Mds alld de las respetables
inquietudes que la filosoffa misma ha concitado acerca de su propio sentido como
disciplina o quehacer cultural, la investigacidén contenida en las pdginas subsi-

2. Alain Badiou, Manifeste pour la philosophie, pp. 49 y ss.
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guientes parte del reconocimiento de la especificidad del lenguaje de la filosofia y
del derecho que ésta tiene a interrogar y dar razones de la irreductible realidad de
lo poético”.

Asi como lo antedicho marca con suficiente nitidez la linde que separa a estas
reflexiones de cierta tradicién filoséfica, también lo hace con respecto a la amalga-
ma de poligraffa erudita y de critica sistemdtica (y académica) que se ha formado
alrededor de la poesfa y de la literatura, en general. Tal vez sean suavizables y
matizables las criticas que contra este fenémeno han presentado autores como
Steiner.> No se puede negar la importancia de la critica de cara al propio quehacer
poético y a la tarea de pensar lo poético. Tampoco se puede desconocer la manera
muchas veces fecunda y siempre interesante en que pensamiento y critica coexis-
ten en autores como Benjamin, Bajtin, De Man o el ya citado Steiner. Sin embar-
go, la filosoffa comporta supuestos, procederes y compromisos tedricos propios,
que sdlo parcialmente son intercambiables con la critica y el comentario erudito.
Esta realidad explica que la filosofia y la critica puedan apoyarse mutuamente, sin

enajenarse la una en la otra.

Lo dicho basta para entender que el mévil de las reflexiones de que aqui se habla
es proponer las bases de una ontologfa viable de lo poético. Se trata, por tanto,
para decirlo al modo aristotélico, de hacer una poética entendida como “filosofia

primera” del poema. Iniciativa cuya justificacién viene dada:

— por la importancia cultural y vital que lo poético ha tenido siempre y sigue

teniendo ahora, conforme a modos constantemente renovados de darse, y

— por la elemental intuicidn de que lo poético ocupa, a su peculiar manera,
un lugar especifico en el orden del ser.

El término “lo poético” es extremadamente vago, lo mismo que el de “poesia’.
Ramén Xirau ha ensayado una acepcidn de este vocablo, en un sentido bastante
cercano al que se le ha dado en este tratado: como “obra que se realiza en poema”.
La férmula tiene la utilidad tedrica que le confiere el hecho de remitir a las nocio-
nes de “obra” y de “realizacién”. Sin embargo, no alcanza a superar la vaguedad de
la voz “poesfa”. Para que este inconveniente deje de obturar la reflexién, se asume
aqui convencionalmente la expresién “lo poético” como la que designa una reali-
dad, un “reino del ser” integrado por todos los textos de intencién poética produ-
cidos y en proceso de produccién en un espacio cultural determinado, asi como
por el conjunto de normas técnicas, criterios de valoracién y de juicio poético,

por toda la critica de poesfa generada y en proceso de generacién en dicho espacio

3. Cf George Steiner, “Entrevista con Nigel Dennis”, Revista de Occidente, ntim. 13, p. 129.

4. Ramon Xirau, Epigrafes y comentarios, p. 95.
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cultural, por todas las estructuras y medios de difusion de textos, opiniones y tesis
acerca de los mismos y sus autores en suma, por todo lo que tiene alguna relacién
significativa con la clase de textualidad que el lenguaje ordinario permite entender

—no sin problemas— como “poesia”.

La “unidad dntica” sobre la que se constituye lo poético es el texto con pretension
poética. Aun cuando esta afirmacién tiene —como se verd mds adelante— un
valor decisivo en el plano metédico, también responde a una premisa ontoldgica
que conviene destacar sin demora: el texto con intencién poética es el centro o
eje alrededor del cual opera, en primer lugar, el poema propiamente dicho y, en
general, todo lo que cabe en la ya referida expresién de “lo poético”. Asi, una
ontologia de lo poético se ofrece como una teorfa del ser del texto que aspira a

realizarse como poema.

Como puede observarse, el dato del que parte tal teoria es el texto con intencién
poética, un objeto al que se le reconoce una existencia inmediata y auténoma, una
entidad que se da evidentemente como “permaneciendo-fuera de-si” y, por ende,
como un espacio en el que se condensa de muchos modos todo lo poético. A partir
del reconocimiento de esa evidencia primaria, el primer paso en la reflexién —lo
que el Husserl de las /deas llamarfa un “comienzo absoluto”— ha consistido en un
elemental “ir a los textos mismos”: no procurar la indagacién de algo tan vagaroso
como “la poesia”. En el pecado esencialista lleva esta palabra la penitencia de su
ineficacia heuristica. Efectivamente, adentrarse en el examen de la poesia en abs-
tracto habrfa sido lo mismo que dejarse invadir por el misterio. El tinico punto de
partida cierto en la investigacion realizada estriba en reconocer la evidente existen-
cia de textos con intencién poética; lo que nunca se podrd afirmar con respecto a
“la poesia”, ni a términos equivalentes como ese (horroroso) de “poeticidad”. Asi,
la ténica general de estas inquisiciones sobre lo poético ha sido, en primer lugar, la
apuesta por la evidencia primaria y, complementariamente, la diferenciacién de tal
evidencia (el texto pro-yectado a ser poema) del poema propiamente dicho, esto
es, efectivamente “realizado” como obra de valor estético. Esto tltimo, porque —
como se verd con mayor claridad en el primero de los capitulos subsiguientes— no

hay nada que justifique la caracterizacién « priori de ningin texto como poema.

Desde luego, la alternativa a la mencionada opcién metédica podia haber sido
una elucidacién de la nocién de “poesia”, segtin los usos corrientes del vocablo.
Esta via puede resultar vélida cuando se trata de nombres cuyo significado se cifie
a convenciones més claras y de mds amplia aceptacién, como “politica”, “religion”,
“historia”, “educacién”, “economia”, etcétera. En el caso de lo poético, no se presta
a resultados tedricos relevantes, porque desde aproximadamente siglo y medio no
existen criterios definitivo —mucho menos absolutos— para decidir sobre la con-
dicién poética de un texto dado. En el caso de la poesia, desde hace mucho tiempo
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es practicamente imposible echar mano de objetos que se adscriban sin discusion
a una clase o género llamado “poesia”. De hecho, en punto a lo poético, es mds
apropiado hablar de entes con un mismo “aire de familia” que de integrantes de
un género, en el sentido esencialista del término. Por lo menos desde Baudelaire
y desde el surgimiento, consolidacién e incluso conversién en “tradicién” de las
vanguardias poéticas, los referentes de asignacién del titulo de poema a un texto

determinado son mds que difusos, “subjetivos” y, sobre todo, plurales.
q f Y; p

Al anterior fenémeno histérico hay que agregar otro: el de la contraposicién entre
la acelerada evolucién de los valores y procederes que sustentan el mundo especifi-
co de lo poético y el estancamiento en las relaciones entre las masas de hablantes y
sus correspondientes juegos de lenguaje, por un lado, y lo poético, por el otro. Asf,
los usos realmente ordinarios del vocablo “poesia” no tienen casi nada que ver con
la realidad viva de lo poético. Sélo el significado de “poesia” o “poema” en el seno
de una comunidad poética” podria tal vez dar cuenta de la referida realidad, pero
tal significado se acerca cada vez mds al discurso critico —es decir, un discurso
especializado y desnaturalizado— sobre lo poético. En consecuencia, se opté por
descartar la supuesta opcién de desentrafiar la naturaleza de lo poético a través de
una elucidacién de los significados que normalmente se le reconocen a “poesia” en
los juegos de lenguaje vigentes.

La prescripcién ético-epistemoldgica de que, en el terreno tedrico, sélo es permi-
sible hablar de aquello de que se pueden dar razones suficientes debe ser rigurosa-
mente observada también cuando se trata de una investigacion sobre lo poético.
Los temas de esta clase son muy proclives a convertirse en tentaciones para caer
en la critica, en la “poetizacién”... en suma, en la falta de rigor tedrico. A partir de
la conciencia de la referida exigencia, las pdginas subsiguientes tratan de presentar
argumentos fundados lo mejor posible. Desde luego, la fundamentacién de tales
argumentos tropieza con dos limites infranqueables: el lenguaje, por un lado, y la
inteligencia y pericia tedrica del autor de estas lineas, por el otro. No toca a éste
juzgar sobre las consecuencias de este Gltimo factor limitante en el desenvolvi-
miento de la reflexidn, pero si le concierne destacar que, al menos, la seriedad y
probidad tedricas de su intencién deben estar fuera de toda duda.

Por otra parte, pensar lo poético —como cualquier otro tema serio— no puede
ser una empresa solitaria. Estas reflexiones sobre lo poético conectan de muchas
maneras con buena parte de la produccién tedrica precedente y contempordnea
sobre el asunto en referencia; asimismo, tienen en cuenta un ciumulo de obser-
vaciones recibidas tras la publicacién de Mis alli de la palabra... En verdad, el
lector minimamente enterado podrd percibir sin dificultad una serie de influencias
en el discurso que aqui se presenta. Dichas influencias son multiples y dispares y

* Lo que aqui se entiende por “comunidad poética” se explica en la nota 2 del cap.1.
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atafien, en lo fundamental, a actitudes filoséficas mds que a la asuncién de tesis
puntuales. Este tratado ostenta, por ejemplo, una obvia impronta del Wittgenstein
de las Investigaciones filosdficas, en las partes donde se habla de “los lenguajes”, en
vez de “el lenguaje”. Asimismo, acepta ciertas premisas y procederes de la feno-
menologia husserliana, como cuando en él se reconoce la necesidad de “ir a los
poemas” y se reivindica la presencia, la evidencia, como base de la investigacién
emprendida, asi como cuando se habla de la intencionalidad del texto poético; no
obstante, también rechaza de la fenomenologfa todo lo que tiene de esencialista.
También resuenan ciertos ecos kantianos, como cuando se endereza la reflexién a
averiguar las condiciones de realizacién del poema; pero dificilmente se hallard en
estas pdginas rastro alguno del subjetivismo y el trascendentalismo del filésofo de
Konigsberg. De modo parecido, el buen rastreador podrd encontrar huellas —aun-
que, ciertamente, poco profundas— de las filosofias de Deleuze, Derrida, Levinas,
entre otros.

Desde la aparicién de Mis alld de la palabra... se han publicado algunos libros so-
bre la literatura y la poesia con los que se podria haber emprendido un provechoso
didlogo.” Sin embargo, ello habria desviado el trabajo consistente en revisar un
corpus tedrico que se considera vigente hacia metas no sélo de mayor alcance —lo
cual debe juzgarse como positivo—, sino enfrentadas con su talante y sentido
originarios. En pocas palabras, el abordaje riguroso de tales obras, editadas des-
pués de 1993, habria requerido hacer un nuevo tratado o derivaria en la completa

desnaturalizacién de éste.

Todos los ascendientes tedricos mencionados tienen aqui un alcance més bien re-
ducido. Lejos de toda ars combinatoria, al margen de toda maniobra propiamente
ecléctica, se han asumido sobre todo actitudes filoséficas, modos de abordar los
problemas de interés filos6fico, mds que filosofemas o tesis concretas. De hecho, la
admision de un influjo, en el sentido sefialado no ha impedido criticar, de muchas
maneras y a propdsito de los més diversos asuntos, a los mismos pensadores de
quienes se ha aceptado todo lo que se ha considerado positivo para el impulso de
esta investigacion sobre lo poético.

Por su parte, haber echado mano de algunas muy utiles categorias inventadas
por otros filésofos (o incluso procedentes de otros campos del saber) no implica
la aceptacién plena de sus teorias y si puede comportar una economia de esfuer-
zos que, de otra manera, se tendrfa que destinar a la elaboracién de constructos
propios, seguramente sin el mismo tino que aquéllos. Por lo demds, cuando se ha
recurrido a tales categorias ha sido conforme a una entera libertad y al ya mencio-
nado espiritu critico.

5. Uno de los casos mas destacables es el libro de Pierre Bourdieu, Las reglas del arte.
Génesis y estructura del campo literario, trad. de Thomas Kauf, Anagrama, Barcelona, 1995.
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Con las premisas y precauciones sefialadas como fondo, el contenido general de
este texto ha sido dispuesto conforme a cinco capitulos. El primero desempena el
papel de planteamiento del problema por abordar. En él se muestra la variedad de
entes pasibles de ser considerados como poemas y la inexistencia de criterios ab-
solutos de decisién sobre la condicidn poética de un texto dado. Allf se formulan,
asimismo, las cuatro preguntas que orientan la investigacién de que dan cuenta

estas paginas.

El capitulo segundo pretende responder a la pregunta “qué clase de cosa es un
poema?” Asi, contiene un discurso destinado a dilucidar la especificidad ontolégi-
ca del poema. Dicho de otro modo, trata de situar en el orden del ser un tipo de
realidad que se sustenta necesariamente en la cosidad del texto poético, pero que
s6lo puede realizarse como poema en la medida en que rebasa toda determinacién

cosica.

A su vez, los capitulos tercero y cuarto versan sobre las condiciones “internas”
del texto, sin las cuales no es posible el proceso de realizacién del poema. Esto es,
bdsicamente, lo que en su lugar se ha convenido en designar como “principio de

M. . . . s
relevancia Y principio de tranmgnlﬁcaaon o

Por ultimo, el capitulo quinto aborda el tema de la situacién poética, es decir,
el de las condiciones extratextuales que abren cauce a la realizacién del poema a
partir del texto con intencién poética. En €l se trata de desentrafiar cémo el ser
del poema estd asociado a la conjuncién de un cmulo de factores y cosas, cuyo
sentido viene dado precisamente por el acontecer poético. Como quiera que dicha
conjuncién de elementos ostenta el signo de la complejidad, este capitulo aspira
a dar razones de lo poético conforme a tal complejidad. A propésito, puede en-
tenderse por complejidad” la caracteristica de una realidad que, como dice Morin,
se presenta’[...] a la vez como relatividad, relacionalidad, diversidad, alteridad,
duplicidad, ambigiiedad, incertidumbre, antagonismo y en la unién de estas no-
ciones que son complementarias, concurrentes y antagonistas las unas respecto de

las otras.®

El estudio de la realidad del poema permite aceptar razonablemente su correspon-
dencia con lo sefalado por el autor francés. Por otra parte, este tltimo capitulo
desempena el papel de cuerpo de conclusiones derivadas de la investigacion rea-
lizada. En ese sentido, permite dar respuesta a los interrogantes formulados en el

primer capitulo.

Cada uno de los referidos capitulos estd integrado por pardgrafos numerados en
los que se tratan asuntos puntuales (tales como la materialidad del texto, los facto-
res de relevancia, las relaciones entre lenguajes y poemas, lectura y poema, etcéte-

6. Edgar Morin, El método (I). La naturaleza de la naturaleza, p. 175.
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ra), procurando salvar, en lo posible, un sentido de unidad argumental. Tal como
se presentan, dichos pardgrafos pretenden recoger, cuando menos, lo fundamental
sobre el punto a que se refieren. Ello, porque no es una pretensién de exhaustivi-
dad lo que motiva su contenido. En consonancia con el tono del presente texto,
el sentido de tales pardgrafos es ofrecer razones suficientes sobre toda una serie de
temas puntuales y, con ello, posibilitar —por medio de aproximaciones y de tesis
o afirmaciones provisionales las respuestas a las grandes preguntas orientadoras de

la investigacién.

La parte que da cuenta de la bibliografia refiere s6lo los titulos de todas las obras
que se han citado a lo largo del tratado. No obstante, serfa erréneo e injusto pen-
sar que se trata de las Gnicas que dan sustento a las reflexiones aqui expuestas. El
desenvolvimiento del discurso no siempre ha permitido la referencia oportuna a
ciertos libros o articulos de importantes pensadores de lo poético (p. e., Vico, San-
tayana, Blanchot, Eliot y muchos otros). Sin embargo, ello no infirma su presencia
implicita o el influjo que hayan podido ejercer en las tesis que aqui se rednen.
Después de todo, aunque muy modestamente, este compendio de pensamientos
pretende ser parte de un didlogo transtemporal, en el que la lista de interlocutores
es pricticamente interminable.
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49 »
Quob Est DEMONSTRANDUM

1. He aqui un punado de palabras llamado “poema’:

DESPERTAR
La luz derrumba los castillos
donde flotdbamos en suefio;
queda su tufarada de ballena
€N NUESLIo espejo opaco...
Ya erramos cerca de Saturno,
ahora la tierra gira mds despacio.
Temblamos soles en el medio del mundo
y abrimos la ventana
para que el dia pase en su barco.

Anoche nos dormimos en un paisaje tan lejano.!

Las caracteristicas externas de este manojo de palabras podrian bastar para que
se aceptara, de inmediato, que efectivamente es un poema. Se trata, para empe-
zar, de un texto encabezado por un titulo, del modo mds convencional; luego, se
evidencia una ordenacién de las palabras en lineas interrumpidas (distintas a las
que forma la escritura en prosa), que sin mucho esfuerzo se convendria en llamar
“versos”. Tal vez se sume a estas impresiones primarias el presumible prestigio del
autor como poeta y el hecho de que la pieza transcrita se mueve en un circui-
to conocido como positivamente poético. No faltard alguien mds avisado, que
advierta un ritmo diferente al de los discursos corrientes, asi como la ostensible
presencia de un lenguaje extrahamente rico, con grandes sugerencias simbdlicas.
También puede acercarse el infaltable degustador de poemas o el especialista en
poesia. Muy probablemente éstos afiadirdn a los de aquéllos nuevos motivos para

decidir que ciertamente es una verdadera obra poética mds de Eugenio Montejo.

Hay ciertos casos, pues, en los que con sélo reparar en ciertos rasgos exteriores

de un conjunto de signos, determinada comunidad humana? puede sustentar

1. Eugenio Montejo, Alfabeto del mundo,p. 47.
2. Aqui se estd haciendo referencia a grupos humanos cohesionados con base en una
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—poco menos que automdticamente y con bastante fundamento— una decisién

sobre su condicién poética.”

Pero no siempre es dable —aun dentro de la misma comunidad hipotética de que
se habla en el pérrafo anterior tan rdpido ni undnime acuerdo sobre el cardcter

poético de determinado texto ofrecido como poema. Es lo que sucede con escritos

como el que sigue:

VIENTO
Llega, no se sabe de dénde, a todas partes. Sélo ignora el juego del orden,
maestro en todos. Paso la mano por su espalda y se alarga como un gato. —Su
arana es el rincdn; le acecha, disfrazado de nada, de abstraccién geométrica
Parece qué no es nada su arrecife al revés. Y llega el viento y en él se estrella,

rafaga a réfaga, deshojado. Queda un montdn de palabras secas en los rincones

de los libros.?

Ninguno de los rasgos exteriores de este texto parece diferenciarse de los que con-
vencionalmente son considerados cémo piezas de prosa narrativa. Sin embargo,
tanto por el ritmo cuanto por la narracién extranarrativa, ostensiblemente crea-
dora (poética, en rigor) del modo que tienen de darse estas palabras, permiten
pensar en algo distinto a lo que comdinmente se conoce como narracién. No sélo
se trata, por tanto, de uno de tantos ejemplares textuales ante los que es posible la
controversia acerca de su cardcter poético. De hecho, se trata de una concrecién
miés de lo que, desde Aloysius Bertrand, se ha dado en llamar “poema en prosa”s
precisamente una de las expresiones de la crisis de un patrén poético establecido
durante siglos en Occidente.

Esta tltima expresién (“poema en prosa”) no parece estar a la altura de la crisis de
un paradigma poético de que da cuenta, toda vez que sigue aceptando una dico-
tomia que no se sostiene ante un cuestionamiento incisivo (el que hace tambalear

la oposicién prosa-poesia), permanece como tributaria de un patrén poético tra-

gaya ciencia, una historia poética, un tipo de actitudes afines (aunque eventualmente
discordantes en aspectos puntuales) hacia lo poético, un orden de valores poéticos en
general compartidos, una tradicion critica, una serie de medios que posibilitan la circula-
cion regular de textos poéticos, etcétera. Esta aclaracion viene al caso en razon de que la
idea tan proclamada de la universalidad de la poesia no permite resolver el escollo de los
modos concretos de aproximarse a textos con pretensiones poéticas. Resulta obvio que
lo indicado en el parrafo que aqui se anota no podria sostenerse a priori si se estuviera
pensando en lo que sucederia si son un europeo, un chino, un bosquimano y un esquimal
quienes se acerquen al poema de Montejo, que se ha tomado como muestra. A propdsi-
to, baste con recordar experiencias como las vividas por Lafcadio Heam en su papel de
profesor de literatura en Japon: versos como “she is more beautiful than day” (“ella es mas
hermosa que el dia”), de Tennyson, resultaban practicamente inaccesibles para sus alum-
nos japoneses. (A proposito, véase la nota preliminar de Carlos Gardini a los Kwaidan de
Hearn, pp. 13—14).

3. Gilberto Owen;” Viento”, en Obras, p.52.

20



dicional y aparece como una solucién salomdnica, consistente en adjudicarle a lo
esencial de un género (la poesa; si realmente se puede hablar de géneros, tratdndo-
se de lo poético) los atributos externos de otro /z prosa). De ese modo, se reconoce
tdcitamente la dificultad de una aceptacién comunitaria del cardcter poético de
esta clase de textos. Pero, al mismo tiempo, afloran con toda su fuerza los proble-
mas de criterio que afronta todo juicio poético, esto es, toda decisién (valorativa,

en términos artisticos) acerca de la naturaleza de todo texto con intencién poética.

Podrd pensarse que se han expuesto aqui dos ejemplos visiblemente contradicto-
rios. Con ello se estarfa dando pie a un problema limitado especialmente al campo
de los textos tipificables como “poemas en prosa”. S6lo en esos casos se podria po-
ner en duda la condicién poética de un texto dado. Pero ello no es asi. No parece
haber nada mds convencional, en poesfa, que la versificacién. En realidad —y a
despecho de que ya Aristdteles, en su Poética, niega claramente el pretendido ca-
rdcter poético de la obra de Empédocles, aun cuando estd compuesta en verso,’ —
todavia persiste con sobrada fuerza una tendencia a identificar verso con poema.

Sin embargo, véase este ejemplo sacado de entre miriadas de casos similares:

Hay una especie de cesto

que se llama tompeate,

pero con dos acepciones

del todo desemejantes.

Por la primera, les sirve

para usos muy vulgares,

y en cambio por la segunda
para ensalzar al que vale.

Por eso el pueblo, que siempre
tiene golpes admirables,

del valiente dice que es hombre de muchos tompeates.’

;Es esta docena de octosilabos necesariamente un poema? ;Basta para considerarlo
como tal el que se trate de una composicién con base en versos, entre los que se
evidencia una relacién peculiar de ritmo y sentido? En muy poco parecen influir
las regularidades e irregularidades de su rima para determinar la condicién poética
o no del texto transcrito. Pero, por si se adujera que el factor rima podria resultar
decisivo, en lo que hace a tal determinacién, se podria pasar a examinar muestras

como la que sigue:

Si os queréis hacer prefiada

tomad, sin que se publique,

4. Cf. Aristoteles, Poética, cap.L, p. 2.
5. José Sanchez Samoano, “Modismos, locuciones y términos mexicanos”, apud Camilo
José Cela, Diccionario secreto, vol. L. p. 204.



zanahoria encafiutada,
con zumo de rifionada

sacado por alambique.®

De nuevo un grupo de octosilabos, pero esta vez con una perfecta regularidad en

cuanto a la rima.

¢Serd suficiente el humor que destila esta estrofa para considerarla, junto con sus
rasgos formales, una obra poética? ;No es cierto que el ritmo, la rima y la versi-
ficacién recubren una cémica analogia de lo que podria considerarse como una
informacién util en un curso sobre educacién sexual? Sin duda, podria prescribirse
con alguna pertinencia la férmula expuesta, para mejorar quizd tal rama de la
educaci6n de los jévenes; pero la pregunta acerca de si se trata o no de un poema
no parece de tan fécil contestacién. De hecho, la indecisién se hace mds patente
cuanto mds acrece la posibilidad de una “traduccién”: poco menos que exacta, del
lenguaje figurado contenido en estos versos a un mensaje informativo y formativo
preciso. Sin embargo, s resulta claro que la “forma poética™ no define por si sola
la naturaleza poética de un texto con pretensiones de tal. Desde luego, la forma
puede estar indicando una intencién; pero, a partir de ejemplos como los que se
acaban de reproducir, se puede apreciar que la intencién ostensible del texto puede
ser condicién necesaria, pero no suficiente para que verdaderamente se concrete el
poema. Precisamente, una de las batallas ganadas por las vanguardias literarias, en
su momento, fue la desmitificacidn de la forma como condicién necesaria y sufi-
ciente de todo texto genuinamente poético. La quiebra definitiva, sobre todo, del
verso y la rima y, en menos escala, del ritmo (al menos, de los modos tradicionales
de realizar el ritmo), y el surgimiento de opciones formales como el verso libre y el
poema en prosa, por obra de las corrientes poéticas vanguardistas, debe bastar para
buscar la condicién poética de determinados textos en otro lado, en un “paraje”
distinto a la forma que ostentan.

Si lo poético no sélo o no necesariamente estd en la forma del texto, sestard en
eso que confusamente se suele llamar “contenido”? En el ejemplo inmediatamente
anterior, se pudo notar c6mo era justamente su componente significativo el que
frustraba su pretendida condicién poética. En principio, no puede pensarse en
una nocién de “contenido” que no remita a la idea de “significado” y sus sind-

6. Sebastian de Horozco, “A una dama que deseaba emprenarse”, Apud Camilo José
Cela, op.cit., p. 197.

7. Aqui el término “forma” se emplea en un sentido lato, como el que se le ha venido
dando en las concepciones poéticas tradicionales y en la critica literaria, para referirse
a los “accidentes” o “rasgos externos” que ostenta el texto con pretension poética. Por
tanto, “forma” designa aqui los modos de darse el poema, en cuanto a aspectos concretos
como la rima, el metro, el ritmo, la organizacion de su materia verbal, la puntuacion, etc.
Asi pues, la acepcion que aqui tiene el vocablo en cuestion es no solo distinta a la que
refiere el concepto platonico aristotélico de eidé-morfé (“forma”), sino opuesta.
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nimos, en el terreno del juego de lenguaje a que responden también la propia
lingiiistica y la filosoffa del lenguaje.® De modo que, a partir de dicho ejemplo, no
podria colegirse obligatoriamente una oposicién esencial forma—contenido, dado
que la métrica, el ritmo y la rima no hace sino resaltar lo que, muy problemdtica-
mente, Jakobson identificarfa como su “funcién poética”.’ En el fondo, lo que se
cuestiona aqui —por ahora— es si lo poético reside en las palabras que conforman
el texto con intencién poética o en la manera de estructurarse su composicién (o
en ambas posibilidades juntas o en algo que las trasciende). Ya se ha visto que el
ejemplo expuesto no sirve para dar cuenta de estas preguntas. Habrd que apelar,
entonces, a otros ejemplos; tal vez éste:

Mi calidad de bardo a la deriva

—que vale como bardo extravagardo
pero al garete— y camaleopardo

si ex—rubio, y cama sélo si lasciva...
nacié Cacodaimén, de lo de Siva
muslos potentes y de los de nardo

de la Eloisa que adamé a Abelardo

y lo dejé en vagancia y en pasiva.
Otro que tal serfa Chindasvinto,

de cuyas gracias y proyeccion sospecho
que todo ignoro si jamds losupe.
Mejor que el vino claro el vino tinto.
Mejor que espirituales, en tu lecho

sexuales ejercicios, Guadalupe.'®

El rigor formal de este poema no admite dudas. Basta considerar la rima de los
endecasilabos de que se compone: hasta el primer punto y seguido se nota, por
un lado, una correspondencia entre los versos 1, 4, 5 y 8; a su vez, concuerdan las
silabas terminales de los pares de versos 2 y 3, 6 y 7. Por su parte, el hecho de que
el poeta haya decidido separar los Gltimos tres versos para presentar una estrofa

8. A proposito, Umberto Eco hace un inventario muy completo de los términos con que
lingiiistica y la filosofia del lenguaje nombran o dan cuenta de las relaciones de la pala-
bra, la frase y el texto, en general, con la realidad extra-verbal (Cf. U. Eco, Semidtica y filo-
sofia del lenguaje). No es el cometido de este trabajo establecer el tecnicismo mas ”exacto”
0 “preciso” al respecto, en el caso de que ello fuera posible o necesario. Para los fines de
estas reflexiones sobre la poesia, se acudira convencional y basicamente a las nociones
de “significado” y “sentido”, tal como son empleadas por el Wittgenstein del Tractatus
(Cf. parrafos 3.1, 3.11, 3.12, 3.13, 3.14, 3.144, 3.2, 3.201, 3.202, 3.203, 3.21, 3.22, 3.221 y 3.3).
Ello no impide que se recurra a vocablos afines, cuando el discurso lo exija. Tampoco es
obice para echar mano de otros tecnicismos cuando sea menester, en cuyo caso se hara la
aclaracion pertinente.

9. Roman Jakobson, Lingiiistica y poética, pp. 37y ss.
10. Leon de Greiff, Nova et vetera, p. 43.
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independiente no obsta para que se dé una nueva regularidad en las rimas de los
versos 9y 12,10y 13, 11 y 14.

:Qué sucede, en cambio, con su “contenido”? ;Qué decir de las palabras y frases
de que estd hecho este texto? Significan algo vocablos y expresiones como “extra-

»

vagardo”, “camaleopardo”: “bardo a la deriva”, “lo dejé en vagancia y en pasiva’...?
sCémo decidir si esta composicién es un poema, aun cuando ostenta una forma
rigurosa y su materia verbal no parece hacer concesién a alguna presumible “fun-
cién significativa’? Asi como se evidenciaron reparos sobre la poesia de un texto que
combinaba forma definida con mensaje significativo (éste es el caso de la estrofa
que comienza con “Si os queréis hacer prefiada”: reproducida mds arriba), el tltimo
ejemplo de los que aqui se han mostrado tampoco es inmune a reservas parecidas,
aunque esta vez procedan de la apreciacién de una combinacién peculiar: una for-
ma precisa con base en un contenido verbal que, para decir lo menos, no se apega a
los usos y existencia normal de los lenguajes. Asi que sigue en pie el problema de las

bases de la decisién acerca de la condicién poética de tal clase de textos.

Si el cardcter poético de estas dos dltimas clases de textos es dificil de decidir
inmediatamente, tal dificultad aumenta cuando se trata de composiciones en las
que el referente formal desaparece por completo o se diluye en aras de un artificio
intencionado. Ya se ha visto esto cuando se ha abordado el caso del poema en pro-
sa. Por su parte, los poemas estructurados en forma de verso libre no estdn exentos
del mismo problema. Esta observacién pudo haberse hecho desde el momento en
que se plasmoé el poema de Montejo con que comienzan estas reflexiones. En ese
caso, la mostracién de lineas que actiian como versos (y que de hecho pueden ser
considerados como tales, si se pone atencién a su desenvolvimiento ritmico, esto es,
a su modo de dar pie a una entonacién de las silabas y sus nexos con la respiracién
de quién las recite, en silencio o en voz alta) parecia determinar completamente
una decision acerca de su naturaleza poética. Seguramente, el predominio inicial de
versos de nueve silabas, seguido de una oscilacién entre versos de 11 y 7, termina
imponiendo el ritmo general y reduciendo los efectos de la irregularidad métrica de
los cinco tltimos versos. Por su parte, la materia verbal del texto de Montejo resulta
aceptable, sin mayores problemas, por su comunidad poética de referencia. Esta no
espera de él otra cosa sino textos de esta clase. Sin embargo, la misma comunidad
podria decidir, con base en determinaciones y en criterios atin no precisos, y ello
podria abrir paso a reservas ante textos como el siguiente:

EGERIA

La poesia buscaba ociosos en la Librerfa de Cristal de la Alameda; hoy dia se
pone en el Hotel de México.
Nadie se ha acostado con ella, pues te lleva a un cuchitril

y cuando apenas te estds desanudando la corbata
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entra Cristo, le da a la manivela de la cama

y la poesia, en posicion de Trendelenburg,

declama cursilerias, obscenidades, lemas revolucionarios

o simples mentiras —”ich bin eleketrischer Natur”; grité Goethe—
mientras pare un gel sietemesino

donde sobrenada todo, si se quiere, menos lo inapreciable:

el gato atigrado y la viola'!

La total libertad de que hace gala este texto no sélo puede dar pie a eventuales
controversias acerca de su cardcter poético, sino que supone la posibilidad de un
cuestionamiento mds a fondo. En realidad, constituye una denuncia contra las
preguntas mismas sobre dicho cardcter en relacién con todo texto con intencién
poética. ;Acaso no viene operando, en esa pregunta, una remisién —no por ticita
menos apreciable— a un paradigma, un deber ser de lo poético? Esto es lo que
salta a la vista, cuando se trata de autores como De Greiff, Deniz, Gonzalo Rojas,
Kozer, el propio Vallejo y otros. Ante todos ellos se estremece el patrén poético
sustentado en formas poéticas ostensibles y establecidas mds que nada por la tra-
dicién. De hecho, tanto la critica poética como los criterios de decisién sobre la
indole poética del texto se basan, a sabiendas o no, en dicho referente, y la mds
que probable suspension del juicio sobre el genuino sentido poético de las obras
de su autorfa no resulta sino de la proyeccion de la sombra de los modelos poéticos
establecidos sobre la novedad de sus presencias. Ahora bien, ese “contrabando” a
que se alude en la pregunta que se acaba de formular no niega su efectividad heu-
ristica de cara a las presentes reflexiones. Interesa establecer las determinaciones
de la naturaleza poética de todo texto pretendidamente poético y los ejemplos

transcritos ponen de relieve precisamente ese problema.

2. La dificultad de que se viene hablando (vale decir, las vicisitudes de la decisién
sobre la cualidad poética de determinado texto) quedard evidenciada, en mayor o
menor grado, en todas las posibilidades de realizarse como poemas que demues-
tren tener los distintos tipos de textos con ambicién poética. En ese sentido, a
los ejemplos traidos a colacién podrian agregarse caligramas, poemas concretos,
jitanjéforas... y una gran gama de modalidades, cuyo tratamiento especifico es-
caparia a los propdsitos del presente trabajo. Médxime si se considera, con plena
justicia, que no ahorran obstdculos al proceso valorativo en referencia, sino que
los incrementan.

Por el momento, es suficiente con cuestionar toda su puesta naturalidad en tomo
a la condicién poética de lo que se ofrece como poema. Ahora bien, cuestionar tal
naturalidad comporta poner en suspenso la aceptacién como poema de todo texto

con aspiracién a tal, por el solo hecho de que su modo de presentarse se ajuste

11 Gerardo Deniz, Enroque, p. 22.
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0 parezca ajustarse a un canon poético establecido y pricticamente cosificado.
Dicha suspensién supondria, a su turno, la posibilidad de que el poema se realice
conforme a determinaciones distintas a las prescritas por dicho canon.

Podria ir aprecidndose, ahora, que el problema de la decisién acerca de la con-
dicién poética o no de determinado texto es, en tltimo término, un problema
relativo al fundamento ontoldgico de todo ente que se presente y aspire a darse
como poema. Establecer coémo, en qué condiciones y a partir de qué factores y
elementos acontece y se ofrece el poema equivale a poder decidir si un texto dado

tiene o no un cardcter poético.

3. Al respecto, podria pensarse que cada poema realizado como tal (esto es, “com-
probado”) pareceria dar cuenta de la presencia, en el seno de su materia verbal,
de una naturaleza poética intrinseca (lo que podria nombrarse como su “poesia’).
Asimismo, serfa esta supuesta inmanencia la que permitirfa pensar en la posibili-
dad de “predicar de muchos” textos su adscripcion al género de la poesia; esto es,
permitirfa hablar de una esencia poética, al estilo de las cldsicas teorfas eidéticas.
Bajo esta dptica, se admitirfa la premisa de una esencia poética, sin que existan
asideros sélidos para ello.

Sin embargo, lo que en realidad se registra a partir del examen directo de las
expresiones poéticas concretas es la imposibilidad de hablar de “género” en punto
a poesia, precisamente porque no se hallan evidencias ni razones que den cuenta
de una poesia en si. De hecho, mds alld del lenguaje ordinario, no es dable hablar
con propiedad de “poesia”. De lo tinico que se puede hablar con base —al menos,
mientras no aparezca una argumentacion satisfactoria al respecto— es de la exis-
tencia de una pluralidad de entidades que aspiran a su realizacién como poemas.
Si se aceptara el supuesto de la esencia poética —lo cual comportaria algo parecido
a un acto de fe, no en principio una consecuencia de razén ni la constatacién de
una evidencia— habria que admitir que todo poema seria tal en tanto que texto
poético que “irradiara’ poesia desde si mismo. Bajo tal perspectiva, no deberia ha-
ber dificultad para decidir sobre la condicién poética de determinados textos. En
realidad, la existencia probada de una esencia poética harfa superfluo el problema
mismo de tal clase de decision.

Sin embargo, conforme al examen de los modos concretos de darse diversos textos
con vocacién poética, como los que se han expuesto en las paginas precedentes, lo
que puede constatarse como primera evidencia es: 2) que se trata siempre de un
conjunto de palabras relacionadas de un modo especial; 4) que ningtin texto iz se
y per se (esto es, por mor de su contenido, estructura, forma) puede considerarse
desde siempre y para siempre como un poema definitivo, realizado, y ¢) que no

existen razones suficientes para reivindicar la idea de una esencia poética universal.

26



En efecto, los modos concretos de manifestarse de los textos con pretensién poé-
tica permiten pensar en la imposibilidad de una poesia absoluta. A juzgar por las
muestras que se han considerado, no parece admisible la idea de una poesifa incon-
dicionada, desligada de ciertas referencias relacionales, enteramente independien-
te de determinaciones culturales, histdricas... De entrada, las evidencias iniciales
ponen severamente en entredicho la hipétesis esencialista para explicar lo poético.
Sin embargo, tampoco parece posible negar la existencia de cierta comunidad
entre tal diversidad de entes poéticos, de algtin factor unificador que autorice a
aceptar la existencia de cierto “aire” o “semejanza de familia” entre la pluralidad de
textos con vocacion poética.

4. Lo que salta a la vista, a la luz de las consideraciones anteriores, es la fragilidad
ontoldgica del texto con pretensidn poética. En efecto, a resultas del examen de
textos poéticos especificos se constata que el poema acontece siempre provisional
y condicionadamente. Ningtn elemento o atributo presente en un texto basta
para caracterizarlo como poético. Todas las referencias tradicionales al respecto son
teéricamente fallidas, aunque en algiin momento puedan tener cierta pertinencia
para el ejercicio de la critica de poesia. Asi, ni la belleza verbal ni su sublimidad ni
la musicalidad ni la estructura ni la ironfa ni la sintaxis ni la forma ni la funcién
poética ni el “placer del texto” confieren, por si solos, un cardcter poético a ningtin
conjunto de palabras. Cuando mds, estas referencias sélo pueden operar como
criterios parciales y subjetivos, en una compleja red de factores que deciden la
condicién poética de un texto dado. En otras palabras, no existe ninguna realidad
inmanente al texto con pretension poética que haga de éste un poema. No existe,
pues, una esencia poética que permita universalizar como criterio a ninguna de
las posibles afecciones, consecuencias o comportamientos de determinado texto
con intencién poética, en una comunidad de referencia. Ahora bien, si ninguna
referencia criterial preestablecida basta para asignarle un cardcter poético a un
texto dado, se debe superar lo que el lenguaje ordinario designa irreflexivamente
como “poema”. En todo caso, s6lo podrd asumirse que determinado texto puede
llegar a ser efectivamente un poema cuando manifieste las siguientes condiciones:

— ser un complejo verbal articulado segiin ostensibles intenciones estéticas;

— constituir una entidad diferenciada que “se propone a”, que “se dirige a”

(una comunidad de referencia);

— ser una plataforma limitada de la realidad, que hace posible el encuentro
de una intencionalidad interna (vinculada al propio texto) con intencio-
nalidades externas (procedentes de determinada comunidad de referencia);

— ofrecerse como una entidad textual provisionalmente poética, que posibi-
lita los procesos y situaciones necesarios para su realizacién como poema e
interviene en ellos.
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De acuerdo con las dificultades tedricas del esquema esencialista aplicado a lo poé-
tico, sefaladas en este pardgrafo y en el anterior, habrd que admitir la posibilidad
de una textualidad sin sustancia intrinseca y sin referentes eidéticos extrinsecos
(platénicos); esto es, al margen de todo campo ontolégico delimitado por el mo-
delo de la inmanencia y la trascendencia. Cada texto poético (siempre un manojo
de palabras y, en principio, nada entitativo mds) aparece como un elemento entre
otros, sin privilegios ontoldgicos, en una trama de relaciones. Asi pues, si las
referencias del acontecimiento poético no radican evidentemente en una realidad
inmanente al texto ni en una superrealidad a la que aquél esté subordinado, deber4
suponerse que el poema tiene lugar a partir de la articulacién de los elementos y
factores que constituyen a dicho texto, en el marco de determinadas condicio-
nes. Es decir, habrd que asumir a hipétesis de que el poema se da conforme a
determinadas combinaciones entre una textualidad, constitutiva y un orden de

condiciones de contexto.

5. En congruencia con tal hipétesis, también serd licito suponer que, en primer
término, el texto con aspiracién poética es sélo un momento de un proceso ge-
neral de realizacién del poema. Dicho proceso incluye la presencia (y, por ende,
confeccién creativa) del texto poético, pero es algo que va mds alld de los limites
materiales de éste. Es decir, en tanto que proceso, supondria una sucesién de actos,
acontecimientos, presencias, relaciones de diversos elementos, etc. La congruencia
y el sentido del referido proceso vendrian dados por una finalidad consistente en
probar la realizacién como poema de un texto con pretensién de tal.

6. No basta con advertir una dificultad para reconocer el poema ni con asentar
la imposibilidad de una esencia poética universal ni con adelantar la hipétesis de
que lo poético debe de sustentarse tanto en una materialidad textual como en un
proceso extratextual de realizacién poética para establecer con claridad el objeto de
una investigacion filoséfica sobre la poesia y lo poético.

:Cudl es, en efecto, dicho objeto? No puede decirse, en principio, que lo sea “el poe-
ma’. Por ejemplo, no es posible aplicar directamente la prescripcién (fenomenoldgi-
ca) de “ir a los poemas mismos”. Justamente, la meta de la investigacién proyectada
es presentar una teorfa del poema. Si se supiera a6 initio en qué consiste el poema, no
tendria caso incorporar tal indagacién. Pero el problema que se presenta es que ni se
sabe a ciencia cierta qué es el poema ni se puede prescindir del vocablo que consagra
el lenguaje ordinario (“poema”) para referir el tipo de entidad que interesa abordar
aqui. Este problema se asemeja al que encierra la conocida pregunta “eristica” con
que el aprendiz de sofista, Men6n, pretende acorralar a su interlocutor Sécrates.? Se
trata, sin duda, de una aporia razonable, pero no supone una suspension o anulacién

del decurso del pensar. No es completa la ignorancia con que comienza la reflexién

12 Cf. Platén, Menon, 80 d, p. 15.
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sobre el poema. Puede discutirse sobre la condicién poética de tal o cual texto, pero

no se podrd negar:
a. la existencia de entidades (textos) que se ofrecen como posibles poemas;

b. ni que dichas entidades ostentan un conjunto de indicios, evidencias y pre-
sencias que hablan de lo poético y permiten fundamentar todo juicio en tal
sentido.

En consecuencia, es licito empezar por considerar como objeto de la investigacién
a todo texto que, en razén de determinados indicios palmarios, se propone para su
cumplimiento como poema. En otras palabras, todo texto “abandonado” (segin
la célebre expresion de Valéry) con la intencién de realizarse como poema, como
creacién con valor estético, en una comunidad de referencia, es el tipo de “cosa”
que interesa estudiar aqui.

Una comprensién mds adecuada de la definicién anterior exige precisar los signi-
ficados de “indicios” e “intencién”. para empezar, ambos términos se implican.
Si, aunque sea provisionalmente, podemos asignarle a la clase de entidades de que
se habla aqui la condicién de “poema’es porque se muestran segtin determinados
rasgos externos. Resulta ocioso detenerse a establecer —conforme a un esquema
aristotélico— si dichos rasgos, indicios, presencias dan cuenta de alguna esencia
poética. Lo que sf se justifica es destacar que, cuando menos, ponen de manifiesto
la biisqueda de una realizacién como poema de la cosa que se presenta con tales
manifestaciones. Desde un primer momento, ciertos textos con determinadas tra-
zas se dirigen (“tienden”) a probarse como poemas, en un horizonte de realidad
diferente al de la pura textualidad. En realidad, la sola aparicién de los referidos
rasgos en un texto debe expresar una intencidn poética, si en efecto se pretende
que dicho texto se concrete como poema. De hecho, se trata de sefias de intencién,
en general, plenamente identificables. Por lo regular, las sefias de intencidn que el
texto con vocacién poética pone de bulto, con su sola presencia, se relacionan con

las condiciones internas de realizacién del poema.

Ahora bien, ;cudles serfan tales indicios? “En primer término, podria destacarse la
condicién de obra de todo texto con pretensién poética. En si mismo, éste no es
un atributo exclusivo de los textos con vocacién poética. Las novelas también son
obras, al igual que los dramas y los ensayos. Sin embargo, la cualidad de obra es
indisociable de todo texto poético. Asi pues, el ser obra aparece como una condi-
cién necesaria aunque insuficiente del texto con intercién poética. Esta necesidad
se observa incluso en las resonancias originarias del vocablo “poema”. Interesa,
pues recordar que el verbo griego poiein puede entenderse como “hacer”, “formar”:
“obrar”, “realizar”, “construir”, “cumplir”... al tiempo que la desinencia ema per-
mite derivar el verbo de referencia en el sustantivo poema para significar “acto”,

“accidén”, “obra”, “manufactura’, “creacién del espiritu”... también, desde luego,
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“poema’. En consecuencia, para empezar, la voz “poema’ implica el significado de
“obra poética”. Ahora bien, no es dificil captar en este significado la referencia, de
entrada, a una creacién, a una accién con sentido artistico y, por lo mismo, a una
creacién—hecha para, es decir, a una creacidén intencional. De ese modo, la diferen-
cia especifica del texto poético con respecto a la demds clases de obras ya citadas (la
novela, el drama, etc., viene dada, en principio, por la peculiaridad de su intencién.
El texto poético se muestra desde un comienzo con una especificidad intencional,
en la que puede incluirse por cierto (si viene al caso), una voluntad de diferencia-
cién con respecto a lo que el mundo de la literatura ha consagrado como géneros.

Otra sefial de intencién perceptible en el texto de vocacién poética es su cardcter de
composicién unitaria, articulado conforme a valores formales y estructurales ope-
rantes en una comunidad poética determinada. Un texto compuesto en forma de
soneto puede ser un bodrio totalmente imposibilitado de alcanzar un valor estético
y, sin embargo, por (solo hecho de haber sido estructurado de esa manera, pon al

descubierto una intencién poética.

Los rasgos intencionales del texto poético —precisamente por su cardcter intencio-
nal— manifiestan el influjo de la exigencias estéticas de contexto, extratextuales, en
la conformacién interna de dicho texto. En tal sentido, ningtin aspecto formal del
texto, ni ninguno de los elementos que por norma se consideran accesorios en su
existencia como entidad estética pueden ser gratuitos. Aspectos como quién propo-
ne el texto (sobre todo cuando se trata de un autor consagrado como poeta), a través
de qué medio lo hace (qué editoriales, qué revistas, etc.), qué modalidades de lectura
sugiere o exige, qué tipo de relacién mantiene con los lenguajes, qué clase de lector
reclama, etcétera, delatan, en su peculiaridad, una intencién estética concreta.

En conclusién, para los efectos de la investigacion propuesta, es suficiente con recono-
cer la evidente existencia de entidades textuales propuestas para su realizacién como
poemas, ostentando una serie de sefias intencionales como las que se han descrito.

7. A partir de la hipétesis formulada en el pardgrafo 4 y de la anterior identificacién del
objeto de la presente investigacion, ésta deberd responder a las siguientes preguntas:

— ssobre qué bases puede decidirse la condicién poética de un texto?

— ¢lo qué clase de entidad verbal estd posibilitada de realizarse como poema
y permite hablar, si no de “esencia poética”’, al menos de “semejanzas de

familia” que den cuenta de un género de entes?

— scudles son las condiciones necesarias y suficientes, textuales y extratextua-
les, de realizacién del texto poético como poema?

— ;qué elementos intervienen y cémo se articulan en la realizacién del poema?
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II

¢QQUE CLASE DE COSA ES UN POEMA?

8. A partid de lo dicho en el capitulo anterior, es posible atisbar una cierta clase
de ente (el texto poético) que se anuncia como niicleo material de procesos que
habrén de desembocar en la concrecién del poema. Ahora es el momento de pre-

guntarse por:

— el lugar que ocupa el poema en el orden del ser;

— las caracteristicas de la realidad constitutiva del poema.
Las lineas subsiguientes habrdn de dar cuenta de estos problemas.

9. Conforme a las exigencias de la metafisica tradicional, habria que empezar por
inquirir acerca de la naturaleza o esencia del poema. Al menos, en el caso de entes
como el poema, este primer camino (método) no podria conducir a nada tedrica-
mente provechoso. Empezar de ese modo serfa hacer una concesién onerosa a una
ostensible peticién de principio, toda vez que implicaria reconocer de antemano
como verdadero lo que precisamente habria que demostrar y que de ningtin modo
es evidente: una esencia fundante del poema.

No hay nada que permita suponer la presencia de una esencia oculta tras la aparien-
cia fenoménica del texto poético. Si la clase de entes que se designa con el vocablo
“poema’” es tan diversa (véase el capitulo 1) que la idea misma de “género” estd en
entredicho, en el caso de la poesia, no viene a cuento insistir en la bisqueda de
una supuesta substancia poética en si. Aferrarse a una postura esencialista podria
conducir al extremo infeliz (y absurdo) de concluir que la esencia del poema es no
tener esencia o a una substancializacién del vacio supuestamente subyacente en la
“materia” poética o a otras derivaciones parecidas. Se impone, por tanto, rechazar el
velo de las categorias tradicionales (como esencia, substancia, accidente, inmanen-
te, trascendente, etcétera) y recurrir directamente a los textos poéticos, para indagar
acerca de sus modos de darse, de sus maneras concretas de ser, de las caracteristicas

de su realidad.
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10. La primera evidencia por destacar aqui es el cardcter verbal del texto poético.
Aunque en principio parezca una perogrullada, interesa comenzar por destacar que
el poema aparece, en primer término, como una agrupacién de palabras y expresio-
nes. Pero esta primera evidencia no permite distinguir al poema de cualquier otra
formacién lingiiistica. En consecuencia, se impone reconocer una nueva evidencia
relativa al texto poético, cual es la de su condicién de obra, de creacién intencional.
Meis alld de un conglomerado o yuxtaposicion de signos, mds alld de una materia
cargada de sefiales, estd el texto poético ofreciéndose como objeto unitario produ-
cido a instancias de multiples procesos de creacién intencionados. As, el texto poé-
tico supone de entrada una disposicién intencional de un conjunto de elementos.

A partir de esta constatacién, surgen problemas como los que siguen:
— sen qué consisten los elementos que constituyen el texto poético?

— ;sobre qué base se da su articulacién mutua, en aras de la configuracién
material de la obra poética?

La obra poética —que, segiin se ve, se presenta como “cosa poética’— es un com-
puesto de elementos. En primer lugar, dichos elementos son palabras, signos de
puntuacién, espacios en blanco, pausas en cierta clase de preferencia... Pero no se
trata de signos muertos, amontonados sin ton ni son. Al contrario, el texto poético
se presenta como un conjunto de signos articulados conforme a determinada in-
tencién. Como advierte Octavio Paz, el poema es un pequefio cosmos dindmico."
Por eso, en ¢l ninguna presencia es gratuita. Unas palabras haciendo de titulo, un
verso o una linea sin medida prefijada, una forma canénica o una sucesion libre de
frases, unos signos de puntuacién o su ausencia deliberada, un claro que invoca al
silencio... en fin, todo lo que se preste para la relacién de cosas fundante de la cosa
que también es el poema desempefa un papel determinado en el texto poético.

12. La caracterizacion del texto poético como cosa, en el sentido de una articu-
lacién estable y unitaria de elementos, fractura de entrada el esquema ontolégico
a que responde el hilomorfismo aristotélico. La cosidad del texto no viene dada
por una materialidad informada. Tampoco radica en que dicho texto actde como
centro unificador de percepciones diversas (idea kantiana de la cosa) ni en que
el texto en referencia opere como mero sustentdculo de determinados atributos.
La realidad a su modo c6sica de la obra poética se presenta como algo bastante
mds complejo, desde el momento en que aparece radicando en una composicién
unitaria de entidades.

Obsérvese esta pequena estrofa del poema “Las virgenes caidas” de Manuel Ponce:

1 Octavio Paz, “La otra voz”, Vuelta, nim. 168, p. 16.

2 Para una revision de las concepciones de “cosa” mas relevantes, en la historia de la
filosofia, véase J. Sadzik, La estética de Heidegger, pp. 22y ss.
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A su primer suspiro,
nadie tendié la mano;

s6lo el abismo.?

La lente aristotélica obligarfa a ver aqui una combinacién de materia y forma, pero
de una manera por demds forzada, porque se estaria reduciendo la obra poética a
sus componentes signicos, impondria una referencialidad a las palabras transcritas,
de modo tal que pudieran ser asumidas como un “contenido” y exigiria poner de
relieve una “forma” (complementaria, ontolégicamente diferenciada de aquél y
con un fondo eidético), que mistificarfa la tinica forma reconocible del texto, que
es su presencia externa. Igualmente, desde el aristotelismo se impondria una lectu-
ra ontoldgica, en virtud de la cual la cosa poética deberia ser vista como un soporte

de propiedades, como una sustancia que se muestra por medio de unos accidentes.

Por otra parte, ;qué sentido tendria intentar ver en el poema reproduciendo un
nucleo unitario de impresiones diversas? ;Serfa vital y estéticamente posible o pro-
vechoso afanarse en establecer qué percepciones permitirian hablar del texto poé-
tico como cosa? Una operacion tal seria igual de forzada e inatil que la inspirada

por un afin de confirmacién de la teoria hilomérfica de la cosa.

13. Presuponer —como lo ha hecho gran parte de la critica de poesia— que el
texto poético es un ente compuesto de “contenido” y “forma” implica recono-
cer, asimismo, una relacién necesaria entre signo y significado. Con el despliegue
demoledor de las ideas y modos vanguardistas, las posibilidades de un cuestiona-
miento al esquema contenido-forma se abren y se amplian decisivamente. Lo que
se muestra como creacién poética no es un compuesto de realidades independien-
tes o separables “forma” y “contenido”), sino un complejo holistico, en situacién
y disposicién de realizarse como poema. Después del fenémeno vanguardista, el
supuesto del poema como “contenido informado” pierde toda pertinencia. El tex-
to se da, en la medida en que se conforma, se in—forma, al margen de preceptos
formales estdticos y preestablecidos. Se trata de un proceso tendiente a identificar
“lo que se dice” con el “cémo decirlo”.

Desde la insurreccién vanguardista, el poema propende a ofrecerse como un “decir”
dicho justamente en el “cémo decirlo”, esto es, como ente unitario que desconoce
toda presunta disyuncién en formas, por un lado, y contenidos, por otro. Desapa-
recen las diferencias entre textos, segtin la manera de informar contenidos. Ya no es
una exigencia especifica del poema el que presente una peculiaridad irreductible en
la informacién de los llamados contenidos. Luego la entidad del poema no depende

de ciertos contenidos y formas candnicos per se ni de la simple conjuncién de ambos.

3. Manuel Ponce, Antologia, p.9.
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14. Decir que el contenido podria fundar la cosidad del texto poético equivaldria
a decir que éste cumple la misma funcién representativa de cualquier signo. Com-
portarfa reducir a la obra poética a la simple condicién de signo. Habria cierta
razén en ello, puesto que seria esperable que de un grupo de signos resultara un
signo, aunque de cualidad distinta. Pero ello implicarfa una reduccién sustan-
cialista del texto poético a signo, al tiempo que se estarfa exigiendo considerar al
poema como un ente representativo. En definitiva, se identificarfa al poema con
un medio de representacion, ya que estaria dotado de componentes que a su vez

son representativos.

Bajo esta perspectiva, también serfa imposible diferenciar un texto poético de un
discurso de otra indole. Sin embargo, la més elemental experiencia desautoriza una
identificacién entre poema y formaciones verbales de otra indole, aun cuando am-
bos estén compuestos por signos afines y, eventualmente, incluso idénticos. Por
ejemplo, Martin Adén es capaz de componer una estrofa como ésta:

De la primavera I6brega
Del ser
No me preguntes mads,

Que ya no sé*

Ninguna filosoffa podria prosperar a partir de una atribucién del ser (“primavera
16brega”) como la que hace el poeta peruano. Pese a que en la estrofa reproducida
aparece el término ontoldgico por excelencia (“ser”), no se puede leer en dichas
palabras ninguna tesis de valor filoséfico. En consecuencia, la primera suposicién
que cabe proponer es que el ente verbal conocido con lo”poema” se distancia de
toda . funcién significativa, no puede actuar impunemente como signo ni mucho
menos es mero signo, aunque esté constituido por signos.

Si se acepta el principio de una intencionalidad del signo, es decir, que todo signo
es signo de algo, estd visto que el poema no podria realizarse como tal poema,
en caso de permanecer determinado por el papel que le toca desempefiar a los
signos que lo conforman. Ademis, el “algo” a que pueda remitir la materia verbal
del texto poético nunca podrd ser nada, ni siquiera posibilidad de realizacién,
al margen de referencias de sentido situadas en un contexto cultural y en una
comunidad poética. Desde luego, el que la concrecién del poema comporte una
a-referencialidad de los signos que integran el texto poético no contradice la con-
dicién signica de dicho texto. Pero, en ese caso, su condicién de que al ser signo
es signo de algo impone pensar que ese “algo” no puede ser sino s{ mismo como
obra poética, como cosa peculiar, diferenciada. Por el momento, todo esto permite
concluir que:

4. Martin Adan, Antologia, p. 19.
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a. El poema, en tanto que ente unitario, gua cosa, no puede ser signo propia-
mente dicho. En rigor no representa ni significa nada, pese a su materia-
lidad signica.

b. Entre los lenguajes (erario de los signos verbales) y el poema se da un tipo
de relacién especifica, distinta a la que los juegos de lenguaje permiten en-
tre los signos y los significados (tema que serd abordado en el capitulo III).

15. El texto poético aparece como cosa peculiar, a pesar del contenido a que puede
referir su material verbal. Es evidente que resulta imposible desvincular totalmente
la obra poética de una posible funcién ilativa de las palabras que lo conforman.
Pero también se ha podido entrever que anclar a la obra poética en dicha referen-
cialidad comportaria obturar o anular su realizacién como poema. Mientras el
texto continuara siendo significado —esto es, contenido— no podria coronarse
como poema y permanecerfa inscrito en el reino de los discursos con un sentido
distinto al poético. Asi pues, sdlo parece posible concebir la posibilidad misma del
poema en la medida en que el texto poético abra cauce a una suspensidn del con-
tenido que encierren sus palabras.” La referida suspensién deberd suponer nece-
sariamente un contenido a ser puesto en suspenso, como condicién de realizacién
del poema. Asi, el contenido de que se viene hablando es condicién y fundamento
primario del poema, pero lo serd realmente en tanto que se dé o se presente de tal
modo que pueda ser trascendido como tal contenido y dar paso a su superacién
en el poema.

Tal vez ayude a establecer la tesis anterior el examen del siguiente poema de Al-
fredo Veiravé:

RADAR EN LA TORMENTA

Y alguna vez, no siempre, guiado por el radar
el poema aterriza en la pista, a ciegas,
(entre relimpagos)
carretea bajo la lluvia y, al detener sus turbinas,
descienden

de él, pdjaros aliviados de la muerte: las palabras.’

5. Esta idea del “contenido” y el “signo” choca, desde diversos flancos, con concepcio-
nes mentalistas, sustancialistas, espiritualistas y no por ello menos instrumentalistas del
significado. Es el caso de definiciones de “signo” como esta que expresa Pierre Guiraud:
“Un signo es un estimulo —es decir, una sustancia sensible— cuya imagen mental esta
asociada en nuestro espiritu a la imagen de otro estimulo que ese signo tiene por funciéon
evocar con el objeto de establecer una comunicacion” (La semdntica,p. 33). A partir de una
concepcidn del signo como ésta, no podria explicarse la realidad del poema, tomando en
cuenta los lenguajes y sus proyecciones referenciales.

6 Alfredo Veiravé, Antologia, p. 24.
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:Qué hay en este texto? Para empezar, una presencia apreciable de términos pro-
pios de la acrondutica. Luego, habrd que destacar una metéfora axial: el poema asi-
milado al avién, junto con una metéfora hermosa, que equipara a las palabras con
“pdjaros aliviados de la muerte y algunas cosas mds que un andlisis mds minucioso
deberfa considerar. Para lo que se quiere demostrar aqui, basta con poner de relieve
que el poema no podria realizarse ni en el caso de que prescinda de la mencionada
terminologfa acronaval ni si la lectura del poema se apega al significado normal
de las palabras, es decir, si se olvida que estdn apuntalando una metdfora central.
Aferrarse a esta Gltima opcién conducirfa a una magra descripcién de un aterrizaje
comun y corriente; sin embargo, son necesarios los elementos de que consta tal

relacién de significados para que el poema sea posible en su momento.

16. Pero hay otra forma de entender el concepto de “contenido”, con mayores
pretensiones ontoldgicas. Es la que consiste en reconocer una substancia poéti-
ca objetiva y absoluta, presente en el mundo. Conforme a esta idea, los poemas
concretos serfan obras cuya causa seria la substancia referida y, por ende, estarfan
esencialmente constituidos por ella. Gorostiza expresa claramente esta posicidn,
cuando aduce que “me gusta pensar en la poesia... como en algo que tuviese una
existencia propia en el mundo exterior”. Segiin esta vision, “la substancia poética...
serfa omnipresente, y podria encontrarse en cualquier rincén del tiempo y del
espacio, porque se halla més bien oculta y manifiesta en el objeto que habita”.

En consecuencia con esta idea de la poesia, el poeta viene a ser también una suerte de
lector o escriba de los signos que le revela el estro del mundo. La poesia (los procesos
de creacién en y con la palabra) se reduce a una traslacién artistica de lo que se da
necesariamente en el mundo como lo bello, lo sublime, lo lindo, lo siniestro y toda
aquella realidad cuyo concepto puede in—formarse por medio de la combinacién
de un articulo determinado neutro con todo adjetivo que pueda aflorar desde el
fértil humus de la existencia. Asimismo, el lector de poemas deberd tratar de entablar
una sintonia con el texto rebosante de substancia poética. Por lo demds, esta manera
de entender la relacién de poeta y lector con el poema y el mundo comporta una
vision especifica del papel creador de ambos. Desde una postura extremadamente
esencialista como la que reivindica Gorostiza, ademds de otros, la creatividad del
poeta se ve mucho mds limitada que, valga decir, desde una posicién como la del
“creacionismo” que enarbolaba Huidobro y que, con las variantes del caso, ha arrai-

gado mds hondamente en la poesia y la critica poética contempordneas.

Ahora bien, no basta con ser propuesta para que una tesis sea verdadera. El esen-
cialismo extremo al estilo de Gorostiza —corno todos los esencialismos— propen-
de cuando mds a una peticién de principio,-toda vez que no puede sustentarse en
una demostracién de la existencia de una substancia poética en si. De modo, pues,

7. José Gorostiza, “Notas sobre la poesia”, en Muerte sin fin y otros poemas, pp. 8 'y 9.
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que la entidad del poema no puede sustentarse en un referente indemostrado de
realidad, como la mencionada esencia poética universal.

17. Si ninguna de las acepciones del vocablo “contenido” sirve para asignarle a
éste el cardcter de fundamento definitivo de la entidad del poema, cabe preguntar
si podrd servir a tal fin alguna de las que puedan conferirsele a la voz “forma”. En
los dominios de la critica de poesia, el concepto de “forma” parece haber perdido
toda la carga eidética que se le asignaba, al menos, desde la ontologfa platénica.
Definitivamente, la nocién de “forma” en poesfa o, mds precisamente, el término
“forma poética’ no responde a las moifai o species del viejo legado ontoldgico de
estirpe platdnica y también aristotélica. En poesia, las formas han sido desubstan-
cializadas. En el presente, no parece operar una idea de forma disociable —en su
supuesta absolutez— de concreciones poéticas puntuales. Sin embargo, no por
ello serd posible liberar enteramente a la nocién de forma de cierta sombra metafi-
sica ni, por tanto, de la tentacidn de ver en los aspectos de disposicién formal de la

palabra una suerte de razén que en Gltimo término dé cuenta del poema.

A propésito, resulta pertinente tomar en consideracién el sentido inverso al pro-
ceso des—substancializador de la idea de forma, que ha distinguido a las diversas
derivaciones del concepto de “estructura’. En efecto, toda obra poética se articula
necesariamente con base en una estructura intencional. Resulta l6gico que la cri-
tica estructuralista haya convertido esta premisa en el leit motiv de sus investiga-
ciones, en funcién de una epistemologfa adecuada. Pero, como observa Eco, en
el seno del estructuralismo se suscité una evolucidn, entre cuyas consecuencias
se cuenta una substancializacién (una “ontologizacién” dird Eco) de la nocién
de estructura. Esta perspectiva obliga a hacer lecturas en razén de las cuales toda
“estructura superficial” debe responder necesariamente al “cédigo de los cédigos...
el ur-system que, presente en toda manifestacién semidtica, reafirma su principio
secreto”.® Esta reivindicacién de una estructura tltima manifiesta una identidad
esencial con la idea de “contenido poético” entendida como substancia objetiva y,
por lo mismo, se presenta como la otra cara de la moneda del trasiego del antiguo
fundamento eidético desde el concepto de “forma” hasta el de “contenido”.

En consecuencia, las mismas razones que se aducen para negar al contenido el
cardcter de fundamento dltimo de la entidad del poema son vélidas para el caso de
la forma, bien que se entienda a ésta como simple disposicién (sin tdctica; pros6-
dica, retdrica o espacial) de la materia verbal del poema, como una manifestacién

estructural o como substancializacién de estructuras.

18. Al negar a la forma el cardcter de razén tltima de la entidad del poema, no se
estd desconociendo su importancia como dimension inevitable de su realidad. Al

contrario, se impone reconocer el hecho de que la obra poética se presenta prima

8. Umberto Eco, Semidtica y filosofia del lenguaje, p. 372. Cf., igualmente, pp. 382 y ss.

37



facie como exterioridad, como la forma externa (e intencional) de un complejo
verbal unitario. La primera manifestacién de la obra poética es como imagen sig-
nica, como una concrecién verbal pura y como una suerte de peculiar icono. Asi,
lo Gnico que se aprecia al presenciar el texto poético es una forma, entendida como
exterioridad pura y nada més. Tan es asi que, en realidad, no serfa dable establecer
ninguna diferencia esencial entre un texto apegado al canon de la redondilla tipica
(cuatro octosilabos, con rima ABAB) y un caligrama como los que compuso, v.
g., Tablada, ajusténdose al molde de ciertos caracteres chinos. Ambos ostentan, en
principio —tal como lo hace, desde luego, el poema libre o incluso el poema en
prosa—, una presencia exterior, una imago, una figura iconica. Asi, el poema se
aviene con la idea aceptada por Deleuze —siguiendo a los estoicos— de entidades

que consisten en “efectos de superficie”.?

Ahora bien, nada autoriza a afirmar que esta exterioridad o iconicidad del texto
poético es lo que realmente funda el poema. Sin embargo, si permite suponer que
se trata del modo originario de darse, de subsistir y de dar cauce a la realizacién del
poema en la medida en que la exterioridad llamada texto poético” es el zopos que
posibilita concretamente la apertura en pos de los factores que intervienen en di-
cha realizacién y donde, en mayor medida, se concentra su dindmica realizadora.

19. Esa manera de presentarse como cosa que distingue al texto poético permite
superar el viejo dualismo forma-contenido. De hecho, hace superfluo ese esquema
polar y sitia la reflexién en el territorio propio de la cosa (poética) como tal. Inclu-
so rebasa las posibilidades de una salida de estirpe hegeliana, como la que concibe
al poema cual ente en el que opera una identidad entre forma y contenido. En
efecto, el supuesto de tal identidad parece encubrir un juicio saloménico dirigido
a salvar a como dé lugar una distincién ontoldgica entre dos érdenes supuesta-
mente distintos: el de la forma y el del contenido. En lugar de un artilugio como
éste, es preferible admitir la evidencia primaria de la obra poética como unidad
entitativa, constituida por palabras que sélo saben mostrarse en su desnudez e
inmediatez. El texto poético se muestra como un sistema en el que se informan,

de modo particular, los elementos que lo constituyen.

20. Decir que el poema es una entidad unitaria tipificable como “cosa” equivale a
asignarle a aquél una materialidad propia. Sin embargo, sélo parece posible hablar
de “materialidad” del poema en términos de una analogia con los demds entes. No
es dable pensar en una materia poética en tanto que disponibilidad absoluta, sino
como determinabilidad virtual abierta a procesos creativos. Esto implica recono-
cer en el texto poético un nivel de determinacidn extrinseco respecto de su materia
verbal; es decir, la determinabilidad de la obra poética depende de determinantes
extra-physicos. Esta es una peculiaridad ontolégica del poema, razén por la que éste

9. Gilles Deleuze, Ldgica del sentido, p. 31.
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ostenta un modo de ser radical mente distinto del que distingue a los existentes

naturales.

21. A la paradéjica realidad de que el texto poético es un signo —en tanto que
articulacion unitaria de signos— que s6lo puede realizarse como poema en la
medida en que no refiere ni representa nada, esto es, en tanto que pueda superar su
cardcter signico, se suma una nueva paradoja: el texto poético aparece como una
entidad en virtud de una materialidad insoslayable (lo cual explica su inevitable
condicién de ser disponibilidad), pero sélo puede realizarse como poema si su
cosidad es superada por la apertura a procesos de realizacién inconcebibles en una

determinabilidad pura y necesaria.

Esta manera de entender la ontologfa del poema se aleja, con plena congruencia,
de todo esencialismo y de concepciones como el hilomorfismo aristotélico. Se

impone reconocer en el texto poético una clase de realidad:

— que no es physica (en el sentido de que no estd constituido por una substan-
cia natural, increada), sino obviamente cultural;

— que logra articularse como existente particular, con entidad propia;
— que, como tal, estd sujeta a cierta clase y posibilidades de determinacién;

— pero que tal determinabilidad no puede salirse del horizonte ontoldgico que
le es propio (el cultural) y, por tanto, nunca puede tratarse de una disponi-
bilidad instrumental; y

— por tltimo, que dicha determinabilidad no comporta un factor determi-
nante constante y plenamente constituido él mismo (como sucede con la
“forma” aristotélica), sino factores que se muestran como plurales, determi-
nados en si mismos, en proceso de realizacién o de ruptura, etc. En suma,
se trata de factores determinantes ocasionales, metadeterminantes (en tanto
que determinan, siendo ellos mismos determinados) y signados por un
cardcter efimero. Definitivamente —y el cotejo viene a cuento—, no es
lo mismo la visién aristotélica de la determinacién de la forma sobre la
piedra en la estatua o la disponibilidad del ladrillo, como material apto para
construir la casa, que la insoslayable pero insubstancial, inesencial, exigua y
fugaz determinacién del contexto cultural y las situaciones poéticas ante la
materia verbal que constituye el texto poético. Por lo demds, no parece ser
posible de otro modo, tratdndose de una exterioridad sin substancia como
el texto poético. En ese sentido, puede hablarse de una transmaterialidad y
una transformalidad definitorias del proceso de realizacién del poema.
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22. En qué se basa la condicién de cosa del poema? En todo aquello que da pie a
su determinabilidad. En concreto, ello supone:

— verbalidad del texto poético;

— composicidn, sintaxis adecuada y tinica;
— cardcter unitario;

— conjuncién de grafia y sonido;

— retérica poética (incluyendo toda materia verbal “accesoria’, como preposi-
ciones, conjunciones y otras particulas...)'

— signos de puntuacién y otros connotadores textuales (como palabras en
negritas, cursivas, versales, etc.);

— silencios, claros, blancos;

— disposiciones graficas extra-sintdcticas (como en el

— caso de los poemas concretos, los caligramas, los grafo poemas, etc.);
— metro, rima, ritmo (cuando se trate de textos que los posean), etcétera.

En estas presencias descansa la materialidad del texto poético y, con ello, su deter-

minabilidad de cara a su realizacién como poema.

Por lo demds, los elementos que se acaban de indicar constituyen las sefiales exterio-
res (presenciales) de una corporeidad especial (esto es, de una manera de estar ahi,
ocupando un espacio), de una obstancia peculiar, de una vocacién de permanencia
(y, por tanto, una temporalidad) propias del texto poético. Desde luego, esta corpo-
reidad y, por ende, espacialidad de la obra poética contrastan con la incorporeidad
o transespacialidad que supone el proceso general de realizacién del poema. Todo
eso es lo que, por otra parte, ha permitido hablar del “poema-objeto: por ejemplo,

en relacién con obras representativas de la poesfa concreta. De hecho, un momento

10. De modo parecido a como en el discurso 16gico se pueden distinguir términos cate-
gorematicos de vocablos sin categorematicos, es posible distinguir en la mayorfa de los
poemas una materia verbal insoslayable de una que acttia como contexto, enlace o cual-
quier otra funcién de parte de la verbalidad constitutiva del texto poético. Esta segunda
clase de materia verbal puede ser catalogada de “secundaria” o “accesoria” y vendria
a desempefiar un papel similar al de las palabras sincategoremdticas. Hay un criterio
razonable para distinguir ambas clases de sustancias verbales dentro del texto poético.
La parte primordial es insustituible, a riesgo de deshacer la composicién —siempre tni-
ca—y con ello aniquilar las posibilidades de realizacién poética por parte de la obra con
intencion poética. La “accesoria” es prescindible en lo fundamental o sustituible, sin que
se anulen las mencionadas posibilidades. Un fragmento de Muerte sin fin de Gorostiza,
servira para mostrar esto:
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privilegiado de la existencia del texto poético es cuando se ofrece como presencia,
en tanto que objeto y exigencia de atencién. Aunque sin perder de vista los matices
que le confiere el contexto en el que estd expuesta, ésta es una idea con la que
bdsicamente se identifica Machado cuando sostiene que “un poema es antes que
nada un objeto propuesto a la contemplacién del préjimo”.!!

23. Como podrd apreciarse, la determinabilidad de la materia del poema no se
funda en ninguna substancia, sino en una simple virtualidad. Mds que como una
sustancia, el texto poético aparece como una subsistencia, como una existencia
independiente de los procesos de su configuracién textual, al mismo tiempo que
determinado procesos extratextuales de realizacién. No hay fondo substancial
de las presencias que constituyen la presencia unitaria que se asume como obra
poética. No hay, pues, un eidos de la composicién textual, que dé cuenta de su
naturaleza poética. En consecuencia, la entidad del poema se concreta en términos
de condiciones internas (intra-textuales) de una posibilidad de determinacién y
realizacién que se proyecta al contexto de la obra poética. La materia del poema
es pura posibilidad abierta a una determinacién exterior. La materia poética se
muestra como un vector, una tendencia que debe arraigar en los lenguajes, mien-
tras opera la realizacién poética del texto con vocacién de poema. En definitiva,
el texto poético no es mds que una presencia abierta y lanzada a la integracién
positiva de situaciones poéticas (y, en general, culturales) y a su insercién en una

comunidad poética o, en su defecto, a la generacién de ésta.

24. Més que en una substancia, la materialidad del poema parece basarse en su ra-
dical relacionalidad. El texto poético sustenta su existencia en relaciones variables
de elementos (véase el pardgrafo 21). A su vez, la entidad resultante de esas relacio-
nes potencia conexiones con otros elementos presentes en su entorno ontolégico

No parece suceder nada grave, si de este fragmento se eliminan (o se cambian por otras

o i uoa

particulas), “mas”, “no”, “pues “, “y” y queda convertido en:

Nada ocurre, solo este suefio
desorbitado

que se mira a si mismo en plena marcha,
presume su término inminente,

adereza en el acto

el plan de su fatiga,

su justa vocacion...

Ahora bien, el hecho de que se trate de materia verbal accesoria no niega su importancia de cara
a la unicidad de cada poema concreto, asi como en relacion con aspectos tales como el ritmo. En
todo caso, lo que se plantea aqui es llamar la atencion sobre una especie de mena y de ganga poé-
ticas. Es sabido que ambas deben coexistir con miras a la mejor realizacion del poema.

11. Antonio Machado, “Reflexiones sobre la lirica”, en Abel Marin. Cancionero ﬂpo’crifb de Juan de
Mairena y prosas varias, p. 94.
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de referencia. Asi, el texto poético se manifiesta como un “espacio poético”, como
un campo de relaciones ad intra 'y ad extra, como punto de encuentro de tramas
plurales de conexiones, més alld de una esencia determinable y determinada. La
realidad poética de un texto, su condicién de poema o no, dependerd del modo
como dicho texto expresa y suscita tales conexiones.'?

25. Esta forma de darse la realidad del poema se corresponde con el modo de
presentarse, en general, de los lenguajes. Si el poema no es, desde el punto de
vista ontoldgico, determinacién absoluta ni determinabilidad instrumental e in-
manente (como la Ayle aristotélica) ni sustentdculo de cualidades ni articulador

de impresiones dispersals,13

sino que responde en suma a las ideas de “cosa” que
ha concebido la ontologfa tradicional y, sin embargo, se conforma como ente
unitario y ostenta una realidad peculiar, ello puede deberse a que tiene la misma

naturaleza de lo que, en principio, lo constituye: la palabra.

Las palabras, en general, y los nombres, concretamente, no limitan su ser a una
funcién representativa, como suponen algunas teorias. Efectivamente, los nom-
bres (incluso entendidos en una acepcién amplia, como la que se reconoce en el
Tractatus de Wittgenstein) no son tan sélo imitaciones de las cosas ni mimesis de
una supuesta esencia de las cosas, como supone Platén en su Crizilo (430 ab y
431 d), son también cosas en si mismas y tienen pleno sentido en el orden de las
cosas del mundo. La preferencia de palabras da lugar, por si sola, a la cosidad de las
palabras. Asi, es esperable que de cosas como los nombres surjan otras cosas, como
proposiciones, mitemas, filosofemas, poemas... En primer lugar, se aprecia una
produccién 6ntica, al margen de que derive en significados, sentidos, referencias u

otro tipo de posibilidades de los lenguajes en actividad.

Estd claro que la “causa material” del poema no puede ser sino la palabra. Esta
también es determinabilidad sin substancia, ajena a derivaciones propiamente ins-
trumentales (a lo mds, sélo manipulable de un modo peculiar, radicalmente dis-
tinto a como sucede con otros entes que sf actian como herramientas). La palabra
responde a cierta voluntad de proferencia —esto es, de exteriorizacién intencional
de “presencias verbales”— del ser humano. La existencia de las palabras transcurre
en un ciclo cuyo punto de partida y de llegada es un fondo caracterizable como
vacio (en el sentido de un “no haber” ostensible, no de un “no ser”). M4s alld
de las preferencias, del papel, de la tinta, de la atmésfera y de los hilos invisibles
que unen a los seres humanos, en situaciones de comunicacién y comunidn, no
12 A propésito de la relacionalidad y no substancialidad del poema, se recomienda tener
presente la nota 15 del capitulo III de la segunda parte del libro de Serge Duvbrovsky,
Razones de la nueva critica, pp. 132y ss.

13 Sobre este punto particular, véase la especie de aplicacion hegelianizante de la con-
cepcion kantiana de “cosa” que Benedetto Croce hace sobre la estética, cuando sostiene

que “la actividad estética es fusion de las impresiones en un todo organico” (Estética como
ciencia de la expresion y lingiiistica general, pp. 65y ss.)
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aparece ningin fondo substancial de los lenguajes, de eso que Bergamin también
vefa como “criaturas del aire”: las palabras.

26. Reivindicar, como se ha hecho, la cosidad del texto poético comporta recono-

cer o ratificar que:
4. no estd para representar nada;
b. no es una realidad de segundo grado;
c. salva toda posible escision entre cosa y significante; y

d. pese a su materialidad especial (verbal), puede entablar una relacién de
igualdad y paridad con las demds cosas del mundo (punto que se tratard en
detalle en el capitulo v).

De hecho, el poema es parte constitutiva del mundo, propicia y forma parte de
importantes situaciones en virtud de las cuales se configura lo que se puede presen-
tar como “mundo”. Asi, las situaciones del mundo son condicién de posibilidad
de la realizacién poética del texto; pero, al mismo tiempo, el poema también actda
como factor generador de situaciones existenciarias. El poema aparece, entonces,
como el eje de dos corrientes ontogenéticas complementarias: hacia adentro (en su
basamento textual) y hacia afuera, hacia su fundamento histérico, comunitario...
Dicho de otra manera, la materia poética se da como condicién interna de la

realizacion del poema en el dmbito extra-textual.

27. El poema empieza a darse a partir del proceso de composicién de un texto
capaz de suscitar procesos extra-textuales de realizacién y en virtud de que dicho
texto se muestra como un ente unitario y unico, dirigido a tal fin. Sin embargo,
esto no supone una mismidad absoluta por parte del texto, es decir, una negacién
del devenir. Sin condiciones externas de realizacién, la obra poética no puede
coronar su cometido de ser poema. Esto supone una fuerte interdeterminacién,
en la que los factores extra-textuales desempefan el papel fundamental. En conse-
cuencia, la unicidad de la composicidn poética s6lo puede ser relativa y estd sujeta
a sus modos de suscitar procesos poéticos y de participar en ellos. Asi pues, hay
una unidad y una mismidad de la pieza poética, pero desplegdndose proteicamen-
te; esto es, ddndose conforme a las peculiaridades de las condiciones y situaciones
en que se realiza. El poema siempre aparecerd como uno mismo y el otro, en el
tiempo. De hecho, en la dindmica texto poético-realizacién extratextual del poe-
ma podria decirse que la obra representa una concesién al principio de identidad,
mientras que el complejo proceso realizativo (anterior y posterior al texto) lo es
del de diferencia.
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28. En cuanto cosa, el poema no mantiene el mismo tipo de relacién que las de-
mis clases de cosas con el mundo. Mientras éstas suponen un nexo necesario con
el orden de realidad que se conoce (toda vez que hallan su sentido en el horizonte
de la causalidad, la temporalidad y la espacialidad, asi como en la representacién
del mundo que proporciona la ciencia), el poema parece situarse fuera del orden
de la necesidad. El ser poético no viene dado o no se realiza por sus conexiones
necesarias con otras cosas, de modo que pueda formar parte de determinado géne-
ro o especie, aparte de la clase a que convencionalmente se adscriba en el 4mbito
literario. El poema encarna un modo peculiar de existencia. El ser poético viene
dado por un proceso entre cuyos momentos resaltan los de mayor carga creativa:
la confeccién intencional del texto poético y la realizacién situacional y condicio-
nada del poema. Por eso, mientras una piedra remite a una relacién necesaria en el
plano de la existencia, el poema —sin perder su sentido y fundamento relacional
implica siempre lazos Gnicos y permanentemente mutables y renovables con el

campo existenciario en que se inscribe.

29. Por otro lado, reconocer la condicién césica del texto poético supone tener
presente un proceso de diferenciacién: la palabra poética supera su estado de in-
distincidn respecto de los lenguajes de los que procede. En realidad, el fondo on-
tolégico de toda poiesis, de toda creacién intencional de obras poéticas, a partir de
la Gnica fuente material concebible (los lenguajes), es precisamente esta voluntad
de distincién. En el léxico de la ontologia clésica, se hablaria de la individuacién
del poema. Asumiendo provisionalmente ese vocabulario, convendria sefalar que
el principio de individuacién de la “cosa poética serfa su forma externa, el modo
concreto de darse y presentarse la articulacion de la materia verbal que constituye
el texto poético.

30. La diferenciacién objetual del poema (y su consiguiente dimensién individua-
lizadora) concierne no sélo a una relacién de aquél con los lenguajes, sino también
con lo que se designa como “silencio”. Este vocablo puede ser entendido de varias

maneras:

a. como ausencia objetiva de voz y sonido; es decir, como no—percepcién de
ninguna onda sonora;

b. como resultado de una voluntad humana de callar, de enmudecer o resig-

nar toda sonoridad expresiva o comunicativa;

¢. como lo que estd antes y después de toda proferencia, toda manifestacion
y realizacién verbal o musical (incluyendo en ese orden de fenémenos las

pausas en el discurso verbal o en la pieza musical).
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Elsilencio acontece siempre como estado de relacion. El silencio se da como fené-
meno, en los términos de un vinculo de la palabra con el espacio en blanco y con
el tiempo. El silencio aparece como el espacio vacio dejado por la sonoridad y, en

el caso del poema, por la palabra.

En los dominios del poema, el silencio parece desempefiar una funcién tanto
técnica como ontoldgica. Esta intuicién equivale, entonces, al reconocimiento
de que en el dmbito propio de la realizacién y existencia del poema, el silencio
se muestra como un fenémeno positivo. Efectivamente, en el terreno técnico, el
silencio interviene en la composicidn, igual en el aspecto visual del texto como en
el fonético. Los espacios en blanco, poniendo de bulto cesuras en el discurrir de la
palabra poética, representan una incisién del silencio en la materialidad que cons-
tituye el texto poético. Asimismo, toda pausa en el decir de la palabra poética, esto
es, en el momento de la realizacién de su dimensidn sonora, pone de manifiesto
una cufia de silencio en el seno del texto poético. De ese modo, el proceso de crea-
cién textual, en su aspecto meramente técnico, habrd de buscar necesariamente
un equilibrio entre una materialidad positiva (palabra, sonido) y una suerte de
materialidad negativa (silencio). Dicha busqueda de equilibrio, en los términos
sefialados, adquiere una importancia capital, sobre todo cuando se trata de hacer
poesia al margen de reglas formales prefijadas. De hecho, como lo ha percibido
Gustave Khan, el verso libre tiene al silencio como criterio fundamental de con-
crecién e identificacidn, puesto que no puede tratarse sino de “un fragmento, lo

mds corto posible, limitado por dos detenciones de la voz”.!

En lo que hace a la dimensién ontolégica del poema, el silencio da muestras de

intervenir en:

— el proceso de diferenciaciéon del ente poético con respecto a los lenguajes.
Supuesto que el silencio es el limite de toda proferencia, es dable pensar

que contornea al texto poético, de cara al discurrir de los lenguajes;

— el proceso de distincidn de la cosa poética con respecto a los demds existen-
tes. El poema sélo es posible en la medida en que aparezca como entidad
diferenciada por los limites del silencio. Para decirlo metaféricamente, el
poema sélo puede darse como isla rodeada por las aguas del silencio. Asi,
el silencio se manifiesta como el fondo sobre el que destaca materialmente
el poema;

— laestructuracion del texto poético. De hecho, componer la obra poética con-

siste en lograr un equilibrio adecuado entre la materia verbal y el silencio.

14 Gustave Khan, Apud Fernando Lazaro Carreter, Estudios de poética, p. 59.
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31. El modo de ser del poema —es decir, el hecho de que implica necesariamente
un encuentro de concreciones verbales con factores extraverbales de realizacién—
pone de relieve una serie de caracteristicas del texto poético; a saber:

a. En su configuracién “material”, el texto poético se presenta como un com-
puesto verbal que configura una unidad cerrada, surgido tras un proceso
de textualizacién. No hay poema que previamente no sea un texto; es in-
concebible un poema de una sola palabra. Por su parte, ya Aristdteles, en
su Poética (cap. 7), habia destacado el cardcter holistico del texto poético.
Ahora bien, dicha completud del texto poético no desdice su apertura a
factores contextuales de realizacién. De ese modo, la obra poética aparece
como una entidad cerrada de cara a lo que internamente la constituye y
abierta ante lo que le reclama y le espera en su entorno de referencia y
realizacién. De hecho, el texto poético se da como espacio relacional por
antonomasia, como topos en el que confluyen fuerzas intencionales diver-
sas (tanto las que proceden del poeta-lector como las que se originan en el

contexto comunitario).

b. Aunque el texto poético se presenta como un ente “materialmente com-
pleto”, no puede ser asumido como una realidad definitiva. De cara al
cumplimiento del poema, el texto poético se manifiesta como una realidad
virtual, mera posibilidad e intencionalidad (remisién a una realidad distin-
ta de si). Todo poema completa su realizacidn en un horizonte ontolégico
ajeno a la materialidad de su componente textual.

32. Composicién y textualizacién implican sintaxis poética, es decir, un orde-
namiento especial y dnico de materia verbal. La concrecién del poema pasa por
un tratamiento artificioso (no necesariamente una transgresién) de los recursos
que contienen los lenguajes. Tal manipulacién pone de manifiesto una intencién
artistica y sita al texto poético en una relacién concreta con los lenguajes y con
una comunidad poética. Asi, el componente verbal del texto poético adquiere un
cardcter retdrico.”” La materia verbal del texto poético es necesariamente trépica
(y no representativa). En consecuencia, serfa licito definir tentativamente al texto
poético como tropo en situacién (textual y contextual).

33. No existe palabra absoluta, asi como no puede haber algo como un “color
absoluto”. Cada color aparece en algo y estd determinado por ese algo, al tiempo
que también lo determina a él en tanto que cualidad que lo constituye. El texto
poético es uno de los dominios de manifestacién de los lenguajes, donde éstos
pueden darse y mostrarse con plena integridad. La obra poética implica una mate-
ria verbal en situacién y con un propésito de realizacién poética que apunta hacia

15 Desde luego, en el caso de la poesia, el “arte de decir bien” (ars bene dicendsi) que es la retérica, en-

tendida en sentido riguroso, estd dirigido no a la persuasion, sino a la composicién con interés estético.
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una absolutizacién de la palabra. Este proyecto no se realizard nunca y probable-
mente radique en ello la voluntad de recurrencia del poema. En ese sentido, puede
entenderse el poema como componente de un proceso fallido, pero paradéjica-
mente enriquecedor, dirigido a liberar a la palabra de todo condicionamiento. El
poema no satisface plenamente tal auto-exigencia, pero al menos alcanza las cotas
de trascendencia posibles (si se consiente en hablar asi) , en un horizonte ontol4-
gico ajeno a los absolutos, como el mundo presente. No es posible saber a ciencia
cierta de lo que es capaz la palabra, pero si se puede percibir esta puja de la palabra
por absolutizarse y lograr en ello lo que ningin otro género de palabra podra:
rebasar los limites del significado y el sentido, aun cuando nunca consiga zafarse
de las determinaciones inherentes a todo lenguaje. A riesgo de cometer un exceso
tedrico, serfa posible parafrasear a Sartre, diciendo que hay una especie de “pasién
intidl” de los lenguajes conectada con la ambicién absolutizante que se percibe en
la palabra poética. El poema se presenta, pues, como el 4mbito ontolégico donde
se des—realiza todo valor o funcién asignable a los lenguajes que no se identifique

plenamente con los procesos de su realizacién como tal poema.

34. En tanto que ente relacional (no esencial), el poema supone una conexién
muy compleja con el tiempo. Para quienes mantienen una vision esencialista de la
forma poética y adjudican a ésta el papel de fundamento de la condicién poética
del texto, resulta légico desembocar en la idea de una temporalidad raigal del

poema (tal es, por cierto, el caso de los formalistas rusos, entre muchos otros).!°

Si se parte del supuesto de que el metro, el ritmo y la rima, junto con un con-
tenido adecuado, son de hecho el poema, cae de suyo identificar a éste como un
fenémeno configurado por la sucesién de percepciones y afectos de la sensibilidad
de quien se disponga a actualizarlo como obra de valor estético. En tal caso, el

tiempo es considerado mera continuidad cronoldgica.

Ahora bien, reconocerle una importancia decisiva a esta forma de presentarse el
tiempo en el 4mbito del poema equivale a aceptar una esencia poética, lo cual ha
sido rechazado en las presentes reflexiones. No hay razén para hablar de esencias
poéticas y, por consiguiente, el tiempo no puede ser la esencia del poema. Esto no
debe entender se como una negacién de la necesaria presencia del tiempo en el
proceso general de realizacién del poema. Sin embargo, es evidente que tal presen-
cia del tiempo no es privativa del poema; y en lo que concierne a los momentos
concretos de la realizacién de éste, el desarrollo de la duracién debe darle paso al
acontecer poético y, con ello, a un tiempo situacional, un modo especifico de la
situacién (esto es, la red concreta de relaciones) que, bajo determinadas condicio-
nes, posibilita el evento poético.

Esto tltimo implica, por su parte, un rechazo a la tesis del instante poético como

16 Cf., v.g., I. Tinianov, El problema de la lengua poética, pp. 29y 22.
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tiempo propio del acontecimiento poético. De manera similar a como se ha pro-
cedido ante la nocién de un tiempo poético sucesivo, se descarta ahora el supuesto
de una especie de paréntesis de eternidad en el tiempo lineal. Esta es una operacién
tedrica coherente, porque sélo puede tener sentido hablar de esa imposibilidad
que suele darse en llamar “instante” bajo la referencia tdcita o explicita, conscien-
te 0 no, de un desenvolvimiento crdnico, sucesivo. Asi pues, el tinico modo de
darse el tiempo relevante para el poema es el tiempo del acontecimiento poético,
el tiempo en situacién, mds alld de la mera duracién, la sucesién de momentos
asociados a la conformacidn textual de la obra poética.

Por otra parte, esta condicién situacional del tiempo propio del poema resitda los
nexos entre las diversas direcciones creativas que se encuentran con motivo del tex-
to poético. En el contexto de la situacidn, pierde sentido hablar de un “antes” y un
“después”, se torna superflua la tradicional escisién que enfrenta a la escritura de
la obra con los procesos colaterales de realizacion del poema. El cardcter procesal y
situacional de las concreciones de éste comporta una diferenciacién de momentos
poéticos, en el marco de una situacién dada. En el centro del proceso poético no
serd posible hallar antecedentes y consecuencias “puros” (como si se tratara de
una cadena causal mecdnica), sino interrelaciones complejas enmarcadas por una
finalidad (poética) que define un horizonte temporal.

Ahora bien, hablar de “tiempo situacional” supone algo mds que la reivindicacién
de un tiempo relativo (no absoluto) a los menesteres de la realizacién ontolégica
del poema. Comporta, en realidad, el necesario reconocimiento del devenir de
una entidad que, en principio, sélo parece informarse como permanencia: el texto
poético. El poema empieza por darse como presencia a un mismo tiempo cons-
tituida y en trance de constitucién. El poema estd en y fuera del texto poético, lo
que impone percatarse de que resulta de la fluctuacién de una permanencia tex-
tual, en el horizonte de un devenir sujeto a determinaciones diversas. Ese devenir,
a la vez determinado y determinante, es lo que puede designarse con el nombre de
“historia”. Con esta denominacién se da cuenta aqui de una serie de condiciones,
tanto relativas al texto como ajenas a él, que definen su suerte en su proyecto de
llegar a ser poema. Asi pues, la nocién de historia no puede ser interpretada aqui
como un recuento de sucesos en el orden de la cultura y de la comunidad poética.
Mis bien, debe entenderse como el modo de darse el devenir poema de cada texto
poético, en virtud de determinaciones procedentes de dicho orden cultural y de la
mencionada comunidad poética. El papel desempenado por los valores poéticos,
los gustos, los requerimientos culturales, las concepciones acerca del poema, el
movimiento de produccién y circulacién textual, etc., en la conformacién de las
situaciones poéticas, determinan el tiempo situacional, el tiempo de realizacién
del acontecimiento poético; y, en ese sentido, la historia, el tiempo historizado es
el que puede ser considerado como tiempo del poema.
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Esto es lo que permitird caracterizar al poema como una realidad histérica, al
tiempo que autorizard explicar sucesos culturales como el olvido de poemas otrora
vivos en una comunidad poética o el rescate de textos poéticos que, en una situa-
cién histérico-cultural dada, fueron preteridos o incomprendidos. También per-
mite entender cierta tendencia a la reificacién de algunos poemas, a su conversién
en simbolos (de modo parecido a como sucede, por ejemplo, con los emblemas
religiosos), en fin, a una curiosa forma de operar en la historia manifestdndose
como entes transhistdricos. Es el caso de la lliada, la Odisea, La divina come-
dia y, en general, los grandes poemas de siempre. Estos textos son re-poetizados
permanentemente. Re-creados en nuevas situaciones, bajo condiciones inéditas,
alcanzan el cardcter de cosas que han enriquecido el mundo y de las que éste ya
no puede prescindir. Es decir, terminan respondiendo a los mismos factores de
realizacién poética de cualquier texto poético actual, con lo que se advierte que su
materialidad tiene una solidez mayor que la del texto recién salido de las situacio-

nes en que interviene el creador contempordneo.

Ahora bien, para que lo antedicho ocurra debe de darse un grado reconocible
de persistencia de los rasgos mds identificables con una materialidad del texto
poético. En realidad, éste se manifiesta como la condensacién de una expresién
verbal con vocacién de permanencia, interesada en persistir desde un principio y
hasta donde le sea posible. Sin la posibilidad de permanecer —aunque sea en vir-
tud de las bases materiales obviamente endebles del texto poético— no se podria
afirmar que “una obra nunca estd ferminada necesariamente, porque quien la ha
hecho nunca estd consumado, y la fuerza y agilidad que ha sacado de ella le dan
precisamente el don de mejorarla, y asi indefinidamente”, como lo hace Valéry."”

35. Entre lo que define la intencionalidad del texto poético estd el hecho de que
es obra creada. Como tal, el texto poético va en busca de las condiciones, procesos
y sujetos de su realizacién poética, més alld del cumplimiento de alguna eventual
funcién representativa. En ese sentido, el texto poético no sélo se da como cosa
creada, sino también como ente propiciatorio de eventos y relaciones que habrin
de derivar en realidades (como el poema, con todas su secuelas) de pleno valor
ontoldgico. Asi pues, el texto poético se da como intencionalidad que sale al en-

cuentro necesario de otras intencionalidades.
36. Reconocer la intencionalidad del texto poético supone:

— tener presente la condicién dindmica de su realidad (no es sostenible la
imagen del poema como “acto puro”, sino como procesos adecuadamente

articulados de realizacién);
— observar la conjuncién de una insuficiencia ontoldgica relativa, junto con

17 Paul Valéry, CEuvres, vol. I, p.1450.



una “capacidad ontoldgica”, que garantiza su permanencia y la posibilidad
material de su realizacién;

— aceptar que, en ultimo término, la realizacién plena del poema remite a
condiciones y situaciones externas a la obra poética en si, aunque ésta tenga

que dirigirse necesariamente a tal fin.

Con sus senales, resplandores, guifios y sefiuelos, el texto poético actiia como una
criatura que sale en busca de ojos que la miren, oidos que la atiendan, manos
que la acaricien, amores que la reafirmen, palabras que la juzguen y mds. El texto
poético aspira a lograr todo eso porque puede hacerlo, porque si hace falta puede
llamar a la puerta exacta, porque siempre puede haber alguien, muchos, que lo es-
peren o puedan requerirlo cuando menos lo piense, y no una, sino multiples veces.

37. Como puede notarse, la realidad del poema no se sustenta en un soporte
ontolégico tnico y fijo. Al contrario, dicha realidad descansa en un complejo haz
de elementos, procesos y situaciones que apenas pueden consignarse —limitada-
mente— del modo que sigue:

— un contexto comunitario conformado por los poetas lectores y los lecto-

res-poetas;
— la educacién poética de los poeta-lectores y de los lectores-poetas;
— las trayectorias personales de los integrantes de la comunidad poética;

— un contexto histérico y cultural general; procesos concretos de creacién poé-
tica; letras, palabras, expresiones y demds signos tinicos, exclusivos, aunque
referidos a un orden de sentido (una semdntica y una pragmdtica dadas);

— infraestructuras de realizacién material de lo poético (talleres, mdquinas y

aparatos diversos, instalaciones y equipos de la més variada clase);

— procesos de promocién y reinsercién del texto poético en la comunidad
poética de referencia. Tales procesos se sustentan, por su parte, en una de-
terminada cultura e infraestructura editorial; procesos complementarios de
recreacion del texto y de realizacion del poema (asimilacién, actualizacién y

— reactualizacidn, evaluacidn estética, relaciones intersubjetivas, expresiones
criticas, encuentro de intencionalidades poéticas diversas, etc., con respec-
to al texto poético);

— condiciones diversas de admisién y dinamizacién del texto (comunidades
poéticas activas, tradiciones, expectativas poéticas, estructuras destinadas
a la labor critica, modas, dispositivos de revaloracién o negacién de sus

pretensiones estéticas, etcétera);
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— situaciones de realizacién del poema (pre-textuales y post-textuales).

Todos estos items y los que pudieran agregarse deben ser asumidos en su dinami-
cidad y en su complejidad. No es posible llevar a palabra, trasladar a este papel, la
intrincada vitalidad con que se conectan tales aspectos ni la direccién (ciertamente
no-lineal) de las tendencias de relacién ni la velocidad con que se dan las referidas
interconexiones ni los limites definitivos de sus comienzos o finales ni la duracién
de su desenvolvimiento ni las veces en que esto ocurre o puede ocurrir. Sin embar-
go, tal imposibilidad —que puede atribuirse al limite de los lenguajes en vigor—
no exime de la certeza relativa de la existencia y activacién de los mencionados
elementos, procesos, condiciones y situaciones asociados con el poema, en toda la

extension de su amplia trayectoria de realizacién.

38. La obra poética es mds que un simple promontorio de signos abandonado,
dejado a la deriva, como sostenfa Valéry. La célebre expresién del poeta francés es
vélida hasta donde sirve para resaltar el cardcter radicalmente inacabado de toda
obra poética Sin embargo, es poco provechosa si contribuye a ocultar que hay un
“mds alld” del texto, en el que se completa relativamente la realizacién del poema.
Lejos de la simple dejadez, el texto poético aspira intencionalmente a una satis-
faccién de las condiciones generales de su realizacién. Toda obra poética, desde
el momento de su configuracién como texto, apunta intencionalmente a suscitar
una pertinencia poética en un campo de realizacién y responde a un proyecto de

produccién de entidades de valor estético.

39. La plataforma editorial de la intencionalidad del texto es su propia exteriori-
dad. Dicha intencionalidad se proyecta o expresa a partir de las sefias que ostenta
el texto. De entrada, la composicién concreta de la pieza poética (su “imagen
formal” unitaria) responde tanto a finalidades intrinsecas del texto como a la afec-
cién de la comunidad que deberd asumirla. No hay composicién poética gratuita,
sino marcadamente intencionada e interesada, y tales intencién e interés apuntan
tanto hacia dentro como hacia fuera del texto. Algo similar puede decirse acerca
de senales y sefiuelos, generalmente asociados al texto con vocacién poética, tales
como la presencia de un titulo sobre unas lineas en forma de verso o de algo
que pretende serlo, el equilibrio de claves y signos, la ostension de cierta retérica
identificable con los modos de darse la poesfa, la aparicién en un medio (revista,
plaquete, libro, recital, memorias de congresos, actas de concursos...), que remite
de inmediato al 4mbito literario y especificamente al poético, asi como todo lo
que en la obra poética misma pone en evidencia la bisqueda interesada de una
penetracién en los dominios (extra-textuales) de su realizacién. No estard de més
advertir que estos indicios pueden desempenar muchas veces el papel de criterios
de decisién de la condicién poética de los textos con pretensién poética.
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Si se admite lo que se acaba de sefalar, habrd que aceptar también que ninguno
de los rasgos externos de la obra poética es en s{ mismo esencial al poema y que su
cardcter de tal se pone a prueba en el horizonte de las condiciones generales (intra
y extra-textuales) de su realizacién como poema. En consecuencia, presencias tales
como la palabra eufénica, determinado paramento retérico, la simetria, el verso,
la rima, etc., tienen una importancia indiscutible como constituyentes del texto,
como senales de una intencién y de la consiguiente posibilidad de la realizacién
del poema, pero no son esenciales para tal fin, es decir, no resultan en poema por
si solos. De hecho, todos los rasgos formales, exteriores, del texto con fundada vo-
cacién poética estdn determinados por su campo extra—textual de realizacién. A
esta evidencia responde justamente la naturaleza intencional de toda obra poética.

A ese respecto, se puede examinar, a modo de ejemplo, el caso del verso. En la
época del predominio de las formas candnicas, el verso aparece como una “unidad

ritmica disociada de la unidad sintictica”,'®

segtin la apreciacién de Amado Alon-
so. En la era del verso libre, del poema en prosa y otras heterodoxias formales, la
tendencia constante es a una correspondencia entre la sintaxis y el ritmo. Esta clase
de hechos da cuenta de una interdeterminacién comunidad-texto poético, en la
que aquélla dicta la dltima palabra. La condicién intencional de la obra poética se

atiene a esta realidad.

40. El caso del poema en prosa comporta algunos problemas, de cara a lo afirmado
en el punto anterior. En verdad, el poema en prosa renuncia a los rasgos distintivos
del texto poético, que delatan su cardcter intencional. No obstante, si no hubiera
algo que lo distinguiera en todos los sentidos concebibles (como obra poética,
como composicién de indole distinta de los discursos ordinarios, etc.) no serfa
dable la diferenciacién que efectivamente admite. Si un texto es asumible como
poema en prosa y no otra cosa es porque algo ostenta en su forma—contenido que
posibilita la distincién en referencia. No basta, por ejemplo, con la declaracién ex-
plicita del autor en cuanto a que pretende ofrecer un poema —pese a que la forma
del texto induzca, en principio, a la duda o incluso a la certidumbre en contra—.
De hecho, en este punto, las declaraciones del autor sobre la obra que él ha creado
—pero sobre la que no tiene més derechos que cualquier otro miembro de la co-
munidad poética a que pertenece—" pueden ser fatalmente contraproducentes.
La intenci6n poética tiene que evidenciarse desde la obra misma, con base en algo
que se muestra en su configuracién textual ;Qué puede ser ese “algo” en el caso del

poema en prosa? Tal vez ayude a responder a esta pregunta el examen de este texto:

18 Amado Alonso, “La musicalidad en la obra de Valle—Inclan”, en Materia y forma en
poesia, p. 281.

19 Por cierto, ya Victor Hugo habia advertido la enajenacion relativa de la obra con res-
pecto de su autor, segtin se desprende de su impresion de que “es cuestion de saber hasta
qué punto el canto pertenece a la voz y la poesia al poeta”. Apud Albert Béguin, Creacion
y destino, t. I (Ensayos de critica literaria), p. 149.
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Una puesta de sol es como ver dormirse al nifio. Esctichame, Marfa: esto es
cierto y no es cierto, porque Luis Cristébal se duerme a oleadas y no hay luz
comparable a esa luz, que va entonces fundiéndose en sus ojos como el hielo

se funde en el agua.

Estas son las primeras lineas de un largo texto de Luis Rosales® que, segin cierta
tradicidn, casi no presenta indicios exteriores de ser poético. Sin embargo, un acer-
camiento inmediato a la manera de presentarse dicho texto pone al descubierto cla-
ras “figuras” de intencién poética. Toda la composicién del texto transcrito descansa
en una retérica de marcada vocacién extra-narrativa, ajena a la mera discursividad.
La primera oracién es un simil: “Una puesta de sol es como ver dormirse al nifio”;
luego, aparecen nuevos tropos: “Luis Cristébal se duerme a oleadas”, “no hay luz
comparable a esa luz”, “[luz] que va fundiéndose en sus ojos”, “[fundiéndose] como
el hielo se funde en el agua™. La presencia de cinco figuras (entre metdforas, similes
e hipérboles) en tan escasas lineas no puede obedecer al azar y da una buena base
para identificar una intencién poética en el texto transcrito, pese a que carezca de
otras senales en tal sentido. Por lo demds, no parece haber nada que impida sospe-

char que algo parecido sucede con todos los textos de esta clase.

41. En tanto que disposicién intencional de sefiales que a su vez dan cuenta de una
intencionalidad, la composicién poética es, al mismo tiempo, realizacién de cierta
intencién y apertura a la concrecién de otra distinta. En efecto, el texto poético
supone el cumplimiento de un proceso o red de procesos que encuentran en aquél
su sentido, lo cual implica ya la preexistencia de una comunidad de referencia. A
su vez el texto poético, como cosa ya configurada penetra en la espesura existencial
conformada por la comunidad poética y las condiciones y los procesos con que
debe asociarse para realizarse como entidad de valor poético. En ambos casos, se
trata de horizontes de la realidad que confieren sentido tanto al desenvolvimiento
de la creacién de la obra como al ente (el texto) en situacién de probar una mds

completa realizacién.

42. La realizacién del texto poético como poema remite a procesos externos a si
mismo, situados en un horizonte en que la comunidad aparece como el princi-
pal agente de realizacién. Sin embargo, dicha comunidad acttia en las situaciones
poéticas y en los procesos que le son propios, en razén de una intencionalidad
propia. De ese modo, hay en juego dos intencionalidades relativas a los sujetos
poéticos desenvolviéndose alrededor del texto poético que, como se ha visto, tam-
bién se proyecta como existencia con una intencionalidad genuina. Asi pues, el
texto poético es la plataforma material de una corriente intencional que penetra
en la comunidad; al tiempo que también es el vano abierto que habrd de recibir el
flujo intencional que emana de dicha comunidad poética.

20 Luis Rosales, “El cine de las palabras”, en Antologia poética, p. 53.
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43. Si un pufiado de palabras en determinada disposicién no constituye por s
solo el poema y halla (intencionalmente) su fuente de realizacidn en una especie
de “complemento de realidad” exterior al texto poético, ello indica que éste es
virtualidad poética, que en términos ontoldgicos sélo es lo que puede o anuncia
ser. Ademds, cabe recordar (vide supra, pardgrafos 20, 21, 22) que la materialidad
de la obra poética es endeble, descansa en una signidad sin mayor fundamento
cosico y se reduce, por ende, a simple posibilidad, Asi, todo poema se presenta, en
principio, como un texto poético permanentemente actualizable.

44. Conforme a lo que se ha venido diciendo, el texto poético aparece como una
suerte de “anticipo” de la realidad del poema. En consecuencia, hablar de la obra
poética como mera posibilidad no equivale a hablar de vacuidad, de carencia total
de realidad. El ser posibilidad ya implica un grado suficiente de determinabilidad
y, por tanto, de cosidad, sin el cual serfan impensables el acontecimiento poético
y los procesos de que surge. En realidad, dicha cosidad viene cimentada por la
misma condicién lingiiistica del texto poético. Antes que nada, éste puede devenir
poema porque los lenguajes lo permiten, lo posibilitan. Pero, ademds, la referida
materialidad “inicial” acttia como condicién de posibilidad de procesos que tienen
lugar en un dmbito ontolégico que no coincide con su materia signica. De ese
modo, el texto poético asume el doble papel de:

— ser ontolégicamente un poder-ser que habrd de traducirse (o no) en un

acontecimiento poético, segiin condiciones y situaciones adecuadas;

— prodigar un minimo de materialidad imprescindible como condicién de
posibilidad de los procesos que habrin de conducitlo (o no) a su realiza-

cién como poema.

45. La realizacién del poema de que se ha hablado a lo largo del presente capitulo
s6lo puede ser relativa, no puede darse a plenitud y definitivamente. Tal vez una de
las peculiaridades ontoldgicas del poema sea la de estar condenado a diversas posibles
realizaciones insatisfactorias. Como quiera que la realizacidon del poema estd sujeta
a factores culturales e histdricos extra-textuales, no materiales ni inmanentes, cada
alteracién en dichos factores amenaza con mudar los modos que haya podido tener

de darse tal realizacién. S6lo hay realizaciones poéticas provisionales y azarientas.

46. Entender el texto poético como posibilidad e intencionalidad no comporta
propugnar una adecuacién entre una entidad constituida, como es el referido texto,
y un orden de realizacién complementario (sujetos, condiciones, procesos y situa-
ciones) preestablecido y plenamente definido en cuanto a sus rasgos y contornos
fundamentales. Mds que de adecuacidn, los nexos entre el texto poético y el orden
cultural que confiere pertinencia a lo poético son de mutua inter-determinacién.
Esto permite entender por qué, en determinado momento, el texto poético susci-
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ta cambios en las comunidades poéticas, motiva procesos inéditos de realizacion
poética, genera condiciones nuevas, potencia situaciones inesperadas, etc. Es esta
manera que el texto tiene de concretar sus tendencias de afirmacién ontoldgica lo
que explica —entre otros factores— el surgimiento de nuevas propuestas poéticas,
modas desconocidas, corrientes extrafias a la tradicién poética, etc. Asimismo, la
historia de la poesia demuestra a las claras el peso de las determinaciones contextua-

les —esto es, culturales— en la suerte de la produccién textual.

47. En conclusién, se puede responder a la pregunta acerca de qué clase de cosa es
el poema, afirmando que:

— El poema es una realidad transtextual sustentada en la posibilidad de rea-
lizacién poética que encierra determinado texto, en un entorno (comuni-
dad, situaciones y condiciones) dado.

— El poema exige que se le inscriba en el orden de cosas propio del simple
acontecer. Si bien el poema es una realidad trans-textual, no puede concre-
tarse sin el soporte material de un texto puesto a prueba en cierto contexto.

— El poema como tal carece de materialidad. En tanto que acontecimiento
efimero, siempre provisional, el poema se sittia mds alld de toda cosidad.
Sin embargo, para darse como evento necesita de la materialidad del texto
poético. Asi, el poema es siempre diferencia, pero sobre la base de perma-

nencia conferida por la virtualidad poética que constituye el texto.
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III.

EL PRINCIPIO DE TRANSIGNIFICACION

48. Algo debe de ocurrir en el seno de los lenguajes para que éstos pueda dar lugar
al poema. Para establecer en qué consiste ese “algo” serd necesario, primero, ofrecer
una nocién satisfactoria de lo que aqui se expresa con el término “lenguajes”.

No viene al caso presentar aqui una teoria acabada y original del lenguaje. Tam-
poco tiene sentido esforzarse por mostrar siquiera un conjunto representativo de
las teorfas que se han forjado a propésito de tal tema. Una empresa asi rebasarfa
los limites y desviarfa el curso de estas reflexiones. En consecuencia, serd suficiente
con establecer convencionalmente una nocién general que sirva a los fines del

presente tratado.
Para efectos heuristicos, se puede convenir en concebir el lenguaje como:

— el orden de la realidad constituido por todos los signos verbales, con in-
dependencia de sus funciones semdnticos o referenciales.! Ello incluye la
totalidad dindmica, es decir, en permanente movimiento y renovacién, de
materia verbal que determinada comunidad humana ha generado en su

desenvolvimiento histérico;

— el orden de todas las posibilidades de significacién y de sentido? en que
interviene la palabra. Esto abarca la totalidad de usos lingiiisticos posibles,

1 Aunque inmersa en un discurso destinado a fundar una filosofia de la matematica, la
propuesta husserliana de diferenciar el signo como sefal y como “signo significativo” (cf.
Edmund Husserl, Investigaciones légicas, inv. 1 § I, 2 y 16) puede resultar muy fecunda a
este respecto; lo mismo que los esclarecedores comentarios que sobre ella hace Alejandro
Rossi en su articulo “Sentido y sinsentido en las ‘Investigaciones légicas’: incluido en
Lenguaje y significado, pp. 9y ss.

2 Como advierte Eco, la palabra significar es ambigua” (op. cit., p. 28). Razén de mas para
recurrir aqui a algunas convenciones que permitan comprender las ideas expresadas en
este trabajo. A propdsito, aqui se acepta en general la indicacién wittgensteiniana de que
“el significado de una palabra es su uso en el lenguaje’ (Investigaciones filosdficas,§ 43, p.
61). Sin embargo, no estara de sobra sefialar la posibilidad de que la nocién de “significa-
do” adquiera otras acepciones en ambitos discursivos distintos a los lenguajes naturales.
De ese modo, la significacion puede darse como sinonimia y como definicion esencial
(cf. U.Eco, ibid., p. 52). En cuanto a sentido, aqui se considera util la idea de que “sélo la
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con base en la materia verbal referida, asi como las reglas con que estdn

asociados.

La universalidad de esta estipulacién no debe ser ébice para tener presente el hecho
de que “el lenguaje” se concreta en lenguajes”, es decir, en diferentes formaciones
lingiiisticas singulares. Tales formaciones dependen de los nexos que mantienen
las mds diversas comunidades humanas —diferenciadas segin distintas activida-

3

des regulares y formas de vida—? con los procesos de significacién. De ahi que sea

preferible hablar de “lenguajes”, en plural.

En tanto que totalidad, el lenguaje puede ser visto como un sistema dindmico y
abierto de actos, procesos y posibilidades que integra todo lo dicho y lo decible,
asi como el decir mismo, al mismo tiempo que engloba todas las posibles concre-
ciones lingiiisticas situacionales en su mds amplia pluralidad.

Por otro lado, reconocer la existencia de un orden de la realidad” conformado por
una clase especial de “materia” (verbal) comporta admitir y reivindicar un modo
especial de entidad, de determinabilidad. Incluso permite proponer la idea de un
proceso sui generis de reificacién, de naturalizacidn, que implica la sedimentacién
histérica de procesos verbales y relaciones sociales y culturales sustentadas en usos
y juegos concretos de lenguaje. La condicién especial de dicha materia estriba en
que su determinabilidad no se puede reducir a ningtin intento de empleo inten-
cional e instrumental. Sin embargo, pese a que son mds que mera disponibilidad
(como lo puede ser cualquier sustancia, cualquier “medio”: un trozo de hierro, un
costal de harina), pese a que estdn constituidos por una materialidad in-substan-
cial, los lenguajes si parecen signados por una determinabilidad relativa. Es decir,
los lenguajes no se limitan a ser simple herramienta, tan sélo medio utilizable para
tal o cual fin; pero al mismo tiempo el remanente material, cdsico, que también
distingue a la palabra en situacién® (no existe palabra en abstracto, absoluta), da
lugar a cierta disponibilidad de la materia en cuestién. Por tanto, los lenguajes
proposicion tiene sentido”, ademas de que “s6lo en el contexto de la proposicion tiene
el nombre significado” (L. Wittgenstein, Tractatus logico—philosophicus,sec. 3.3, p. 57). De
todos modos, el lector no debe olvidar que no se trata de presentar aqui la diversa gama
de definiciones posibles de sentido” y “significado” que han producido la filosofia del
lenguaje, la lingtiistica y la semidtica, sino de recurrir a determinadas opciones que per-
mitan el desarrollo de estas reflexiones. En consecuencia, aqui las ideas de “significado”

y “sentido refieren cualquier clase de nexo de las palabras y demas formaciones de len-
guaje con la realidad extra—lingtiistica, con el resto del “mundo”.

3 Como puede notarse, aqui se aceptan convencionalmente componentes esenciales de
la teoria del lenguaje del Wittgenstein de las Investigaciones filoséficas.

4 Con el término “palabra en situaciéon” se estan reconociendo aqui ciertas determinacio-
nes contextuales permanentes de toda palabra y formacion de lenguaje. No tiene sentido
el vocablo unitario fuera de una oracion, frase o proposicion. A su vez, éstas se presentan
en el marco de discursos concretos y la realizacién de discursos afines se muestra como
“juegos de lenguaje”, que a su turno constituyen el orden general de lo que aqui se ha
preferido denominar “los lenguajes”.
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aparecen como una plataforma ontolégica que, en tanto erario y flujo simbdlicos,
antecede a toda composicién verbal con sentido y en virtud de la cual serd posible
también la creacién poética, la articulacién intencional de la obra poética, lo que,

a su vez, es condicién del poema por venir.

49. El poema es posible porque entra en la gama de las posibilidades propias de
los lenguajes. No se podrd saber de qué son capaces los lenguajes, pero se tiene
la certeza de que el poema debe contarse entre sus facultades. Asi, los lenguajes
constituyen la primera virtualidad material del poema Entonces, el problema serd
determinar, hasta donde ello sea hacedero, cémo es posible el poema a partir de lo

que puede evidenciarse en los lenguajes.

Una evidencia distinguible en los lenguajes es que ocupan un lugar propio en el
mundo y, por consiguiente, se dan conexiones concretas entre éste y aquéllos. La
capacidad de generar significados y entes dotados de sentido, asi como de parti-
cipacién destacada en la configuracién de situaciones o estados de la realidad estd
directamente asociada a la existencia y naturaleza de los lenguajes.

A partir de tal evidencia, debe suponerse que:

a. La significatividad® de los lenguajes es, en principio, una condicién de
posibilidad del poema, aunque también es cierto que esa misma capacidad
semdntica de la palabra en situacién puede ser el principal obstdculo de la

potencialidad poética de un texto dado.

b. La posibilidad de realizacién de la poesia del texto poético se decide en el
terreno de la significatividad de los lenguajes.

50. ;Podria darse el poema a partir de un “lenguaje privado”? Una cosa asi pone en
entre dicho a base ontolégica del poema: los lenguajes y su capacidad semdntica.
Un lenguaje conocido por una sola persona es sencillamente un no lenguaje; esto
es, algo que no puede devenir poema porque eventualmente se sustenta en signos
que significan nada.

Alguien podria proferir algo como esto:

Gutrukima mogarkim tzeru fiasorasuma
Illasustra totporetiza kaalaboro
Txastarribuka desotorava rot garlana

Fiovottoriela beranejake zitakaro

Al mismo tiempo, dependiendo del caso, se puede hablar aqui de “palabra en situacion”
cuando se trata de un vocablo o expresion que integra un texto unitario con intenciéon
poética (lo cual ya supone una determinacién) y cuando el texto poético como tal se en-
trega a los procesos complementarios de realizacién poética, encuadrados en situaciones
comunitarias. En cualquier caso, no resulta concebible ninguna formacién de lenguaje,
sin referencia a una situacion concreta.



DPese a cierta apariencia de texto apegado a formas poéticas, ;podrdn derivar los
cuatro “versos” anteriores en poema? Serfa dable argiiir en favor de tal posibilidad
diciendo que se trata de una composicién con base en unidades ritmicas de catorce
silabas, que riman segtin el esquema AC-BD. También podria aducirse que el tex-
to evidencia cierta intencién poética. No obstante, la independencia total de esta
materia significa ante los lenguajes vigentes, en una comunidad de referencia, hard
impensable su realizacién como poema. No aparece, en las caprichosas lineas que
se acaban de plasmar, un basamento semdntico susceptible de potenciar procesos
de realizacién poética y ser afectado por ellos. Tampoco es posible una comuni-
dad, una red de relaciones intersubjetivas especificas, alrededor de una cosa como
la transcrita; por tanto, no podrd acontecer el poema. Y, desde luego, resulta obvio
que no basta una presumible intencién poética en el moldeado (composicién) de

una proferencia para que ésta termine siendo poética.

La base de las comunidades poéticas son los lenguajes a los que estdn asociados.

Sin este basamento, no hay comunidad poética ni serd posible el poema.

51. Los sustantivos “tiinel”, “sangre”, “dedos” y “tierra junto con el articulo “a”,

<

la conjuncién “y”, la preposicién “de” y el adverbio “debajo” no evidencian nada
especial. Dichas palabras tienen significados perfectamente comprensibles y, en
diversas combinaciones, pueden producir varias proposiciones con sentido. Una
variacién puede ser: “La tierra abre tdneles. Debajo tiene dedos y sangre... Esta ex-
presién no tiene mucho de extraordinario, salvo una asociacién peculiar de dedos
y sangre con tierra. Sin embargo, Neruda, al final de su texto “Maternidad”, logra
articular lo que sigue: “La sangte tiene dedos y abre tineles/ debajo de la tierra”.®
A la luz de ejemplos como éste se comprende que, por un lado, la posibilidad del
poema estd necesariamente determinada por la materia verbal que procede de los
lenguajes vigentes; mientras, por otro lado, tiene que acontecer algo en el terreno
mismo de la significatividad de tales lenguajes para que pueda concretarse el poe-
ma. Si no fuera asi, no habrfa diferencia alguna, En el plano estético, entre la frase
inventada para efectos de esta reflexién y el texto hilvanado por Neruda.

Las palabras “tiinel”, “tierra”, “dedos”, “sangre”, “tener”, “abrir” tienen un signifi-
cado ordinario, que depende de los juegos de lenguaje en que pueden ser conside-
radas. No hay una relacién necesaria entre las palabras y las cosas; al contrario,los
nexos entre unas y otras tienen un cardcter convencional, cultural, histérico. Al
margen del modo concreto en que se den dichas conexiones, lo importante aqui
es destacar que se estd hablando de palabras dotadas de una carga semdntica viva.
Ahora bien, por si solo tal erario semdntico no dard nunca un poema. Entonces,
el primer hecho a subrayar, en el dmbito del poema, es el de la composicién.
A la condicién de la significatividad de la materia verbal del texto poético se le

6 Pablo Neruda, Residencia en la tierra, p. 96.
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debe sumar —si se pretende dar pie al poema— la de la situacién conformada
por sus nexos internos, textuales. La composicién textual, es decir, la peculiar
combinacién de los entes significativos del caso genera situaciones que ponen en
entredicho sus significados originarios. De ah{ que sea imposible leer las dos lineas
de Neruda transcritas como una proposicién geoldgica o de ingenieria o de algin
extrafio tratado de biologfa ni nada que se le parezca. Lo qué sucede con el texto
en referencia es que ya informa una entidad unitaria, cuya composicién invalida

la permanencia de los significados y sentidos normales identificables en su seno.

52. El poema se concreta a pesar de la significatividad de la materia verbal que
constituye al texto poético. Sin palabras no hay poema y decir palabras (asi como
las consiguientes formaciones lingiiisticas de sentido: frases, oraciones, proposicio-
nes ) equivale a hablar de significatividad. Como afirma De Man, “la nocién de un
lenguaje del todo liberado de sus limitaciones referenciales es inconcebible” No
hay, pues, posibilidad de poema, sin una plataforma de significatividad. Pero tam-
bién es cierto que si el texto se aferra a su carga semdntica, si permanece sin abrirse
al proceso de realizacién poética, desde su propia conformacidn textual y desde su
naturaleza significante, no terminard transformdndose en poema. Por consiguiente,
serd necesario admitir que, de cara a la concrecién del poema, todo componente
significativo de la obra poética es netamente transitorio. En realidad, el poema no
nombra propiamente nada, no asienta nombres con un componente ilativo estable.
Lo que sucede es que el texto poético menciona accidentalmente palabras, profiere
y plasma vocablos con una proyeccién hacia algo que estd més all4 de lo significati-
vo. La significatividad del texto poético sélo puede ser provisional si de veras aspira
a coronar con éxito su vocacién de poema.

Tal provisionalidad del elemento significativo presente en el texto poético es sus-
ceptible de derivar en una contraposicion entre poema y significatividad, al cabo de
los procesos pertinentes. Esto obliga a considerar un nuevo dato de interés para una
ontologia del poema. En efecto, lo que trasluce a partir de lo dicho es que “lo otro”
con respecto al poema no es el silencio. Como se vio (¢f- cap. 11, § 30), el silencio es
parte constitutiva de la compleja dindmica de la que brota el poema, lo que no pue-
de decirse de la dimensién significativa de todo lo atingente a los lenguajes; esto es,
de la inevitable materia verbal del texto poético. De ahi que la verdadera alteridad
del poema sea la referida significatividad de los hechos de lenguaje.

De lo antedicho debe colegirse que entre el poema como tal y los lenguajes no hay
una diferencia accidental, como si el poema fuera una derivacién de los lenguajes.
Y, por tanto, un simple hecho de lenguaje. Al contrario, el poema alcanza a ser tal
cuando logra librarse de todo lo que le mantiene vinculado a los lenguajes, cuando

acontece como realidad plenamente diferenciada. En suma, el poema implica un

7 Paul de Man, Alegorias de la lectura, p. 62.
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acontecer translingiiistico; esto es, procesos que hacen rebasar los alcances ordina-
rios de los lenguajes. Asi, el poema aparece como algo ontoldgicamente irreducti-
ble a la naturaleza de los lenguajes. En consecuencia, la poesfa, el orden del evento
poético no es ni puede ser un juego mds de lenguaje. Mds propiamente, se trataria
del peculiar devenir de cierta clase de juego en los lenguajes. Nada mds pertinente,
pues, que recordar la afirmacién de Reyes en el sentido de que “la poesia es un
combate contra el lenguaje”.?

53. Hablar de la provisionalidad de lo significativo presente en el texto con inten-
cién poética comporta, a su turno, reconocer la raigal a-significatividad del poema
como tal. Habrd poema cuando, a partir y a pesar de la carga semdntica del texto,
éste pueda liberarse de aquélla por mor de procesos, condiciones y situaciones
adecuadas. En consecuencia, la realizacién plural del poema supone la anulacién
y trascendencia del elemento significativo de su materia verbal. El poema propia-
mente dicho estd mds alld de toda “funcién significativa” y constituye una realidad

ajena al orden de la significacién.

Tal enajenacién del poema respecto a su primordial basamento significativo anula,
a su vez, toda asociacién posible de aquél con funciones de verdad y de comuni-
cacién de mensajes. Cuando un texto con vocacién poética termina canalizando
contenidos ilativos del tipo que fuere, la posibilidad del poema queda elimina-
da.”La poesia gana el mdximo de su poder de conviccién en el mismo momento en
que renuncia a apelar a la verdad” ha afirmado, con total acierto, Paul de Man.’
Ello permite destacar el error radical que acompafa a todo panfletarismo, a toda
aspiracién de convertir en un medio (generalmente politico y moral) al poema,
como ha sucedido con los movimientos literarios al estilo del realismo socialista,
el futurismo y la “literatura comprometida”. Esta imputacién alcanza también a
quienes han hecho del yo el motivo y el estandarte de sus panfletos, como es el
caso de ciertas variantes del surrealismo. Asimismo, es extensible al Heidegger que
convierte a Holderlin o a Char en “poetas pensadores”, vistos como artifices de
medios de exposicidn de un proyecto tedrico consistente en desentrafar el “sentido
del ser”, a través de la poesia. Examinense, v.g., los textos heideggerianos acerca
de Holderlin y se apreciard, sin dificultad, que se basan en una lectura aplicada en
constatar el cumplimiento de sus propuestas teoréticas, en ciertos pasajes de la obra
del poeta romdntico alemén. El propio Heidegger advierte que su lectura del citado
poeta apunta a comprobar cdmo es que “la poesia de Holderlin estd sustentada en
la determinacién poética de poetizar la esencia de la poesia”.'® En vez de disfrutar
o “vivir las creaciones del gran poeta alemdn, Heidegger las convierte en teoremas

8 Alfonso Reyes, “Apolo o de la literatura”, en La experiencia literaria (coordenadas), p. 115.

9 Paul de Man, op. cit, p.63.

10 Martin Heidegger, “Holderlin y la esencia de la poesia”, en Interpretaciones sobre la
poesia de Holderlin, pp. 55—>56.
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ontoldgicos y epistemoldgicos, mds o menos cifrados, sobre los que se afana en
ejercer una peculiar hermenéutica. Por ejemplo, cuando aborda el final de un canto
de Holderlin que dice: “Vida es muerte, y la muerte es también un vivir”’, Heide-
gger procede a hacer una interpretacién como la que sigue: “Segtin eso, el ‘amor a
la vida', nombrado en el v. 49, debe abrigar al més profundo. Incluye la muerte. Al
venir la muerte, desaparece. Los mortales mueren la muerte en la vida. En la muerte
se hacen in-mortales los mortales”."!

Al margen de la pertinencia de esta exégesis heideggeriana del breve texto holder-
liniano —aunque, puestos a interpretar, jpor qué no pensar, por ejemplo, en una
simple referencia del poeta a una trascendencia ultramundana, la cldsica creencia
en la inmortalidad del alma o cosas asi? Lo que se objeta aqui es esa proclividad del
filésofo alemdn a abortar la realizacidn del poema por medio de la conversién del
poema en objeto de hermenéutica. No puede ser su derivacién en tesis filoséficas
lo que ciertamente permita al texto su concrecién como poema.

Por desgracia, el método heideggeriano de deshacer cierta poesia ha prosperado
entre algunos criticos de poesia. No se percatan de que escarbar en el texto, en
busca de contenidos significativos de la indole que fuere (incluyendo aquellos
a los que Heidegger confiere la maxima dignidad: las tesis ontolégicas), debe de
tener el mismo sentido que, por ejemplo, pretender que una rosa acontece para
comunicar unos significados botdnicos. En realidad, si se acepta que un poema
habla del ser, deberia apreciarse que lo hace del mismo modo que una piedra, el
vuelo de un ave o un rugido, lo cual harfa superflua toda consideracién especial
acerca del acontecer poético.

54. La materia verbal del texto no tiene nada de extraordinario con respecto a los
lenguajes vigentes. En principio, toda palabra o expresién puede formar parte de
una composicién. No hay palabras ni expresiones mds dignas que otras de caraa la
realizacién del poema. Por eso, son legitimas las preferencias de ciertas corrientes
poéticas en favor de determinadas manifestaciones de los lenguajes. Dependiendo
de maltiples factores (cardcter, concepcidn estética, formacién intelectual, modas,
gustos, etc.), el poeta puede inclinarse por actitudes afines al culteranismo o en pro
de opciones como el “exteriorismo”: pasando por una gama enorme de “ismos”
que reflejan en cada caso cierta modalidad de relacién entre los lenguajes y el pro-
ceso creativo. Por otro lado, no hay que olvidar la posibilidad del recurso a ciertas
palabras, con la intencién de suscitar deliberada mente determinados efectos. Ya
Arist6teles destacaba, en su Poética, la importancia de incluir palabras exéticas en
el texto.”? El requisito que, a propésito, exigia el Estagirita era que dichas pala-
bras se usaran adecuadamente, sobre todo como contrapeso frente a los vocablos

11 Ibid., p. 179.
12 Aristételes, op. cit., p. 127.
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corrientes, procurando siempre un equilibrio entre lo claro y lo trivial en el texto.

Ahora bien, si el enorme ctimulo de posibilidades verbales que los lenguajes ofre-
cen al poeta no impide la realizacién del poema, ello debe de explicarse porque el
proceso de tal realizacién impone a las palabras de que consta el texto una insos-
layable determinacién. No es el hecho de nombrar en si lo que va a contar en el
recurso poetizante a tal o cual vocablo, sino su pertinencia de cara a las exigencias
del poema. Y esto es asi porque, como se ha visto, todo lo que de ilativo contenga
la palabra que se integra al texto poético tiene un cardcter tentativo; no tiene més
anclaje en las realidades del mundo de que podria dar cuenta que el manifestado
por un grupo de caracteres trazados en el papel o un conjunto de voces flotando en
el aire. La frégil y provisional conexién de la palabra poética con la racionalidad de
los lenguajes y con el mundo es lo que hace posible el artificio poético, que supone
la eleccién de ciertos términos y frases, el respeto a sus significados “literales” o la
asignacion arbitraria de connotaciones insélitas a los mismos, seglin una compo-

sicién textual intencional y otros actos afines.

Este es un proceso que opera en la muy peculiar “zona” de encuentro y desencuen-
tro entre el signo y el significado. Se trata de un proceso cuya posibilidad estriba
en la independencia que beneficia a la palabra en situacién poética, en relacién
con la palabra que se desempena en otro tipo de situaciones y conforme a otros
cometidos. Sin una liberacién de la palabra con respecto a su significatividad, el
poema no serd posible. Dicha liberacién es lo que trata de potenciar y garantizar la
composicidn poética, la articulacién intencionada de la palabra con miras a con-
cretar el poema. Cabe aseverar, pues, que la palabra que realmente puede suscitar
todo lo atingente a lo poético es cualquier palabra capaz de liberarse, bajo ciertas

condiciones, de sus determinaciones semdnticas, pragmdticas, etcétera.

55. La realidad del poema se encuentra “mds alld de la palabra” que constituye al
texto con pretension poética. La verbalidad del texto suscita y fija la impresion
de que su dimensi6n significativa, referencial, es irreductible y permanente. Sin
embargo, ésa es una impresin falsa. Si la palabra en situacién poética continuara
significando —como sucede con cualquier expresién, en el orden normal de los
discursos—, no podria acontecer el poema. La significacidn, en cuanto tal, no deja
lugar a nada mds que no sea s{ mismo —esto es, significacién—; por ende, excluye
a toda otra realidad (entre a que podria estar, desde luego, el poema). Si hay poema

es porque éste es posible, tanto a causa de la palabra como a pesar de ella.

56. La posibilidad del poema viene dada también por la inexistencia de una ne-
cesaria univocidad y literalidad propiamente dichas. Los nexos del signo con el
significado no son tan fuertes y determinantes. No hay correspondencias exactas
y substanciales entre palabra que nombra y cosa nombrada. La realidad de los

lenguajes manifiesta mds bien un rango de vinculacién y desvinculacién en el
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terreno semdntico-pragmdtico, en el que los usos y las relaciones interhumanas
desempenan un papel decisivo. Aunque intimamente conectado con él, el signo
es distinto e irreductible a lo que significa. Es pertinente destacar, entonces, un
margen de posibilidad de realizacién del poema, que viene dado por la mencio-
nada irreductibilidad del signo a lo que significa. Ya Sapir advertfa que “there is
a subtle law of compensations that gives artist space”.'®> Con independencia de
las dificultades tedricas que comporta una idea como esa “subtle law of compen-
sations”, es plenamente admisible la intuicién sapiriana de una libertad creativa
a partir de los propios lenguajes. Sin embargo, no debe pensarse que sélo existe
una diferencia de grado entre el discurso con sentido comunicativo y el poema.
Pues mientras el mensaje busca siempre una mayor correspondencia entre signo y
significado, en suma, propende a reforzar los endebles nexos entre ambos términos
de la relacidn, el poema se toma posible en la medida en que logra deshacer dichos
nexos. Justamente en eso consiste todo el juego de la creacién poética: en permitir
usufructuar al mdximo, a la palabra, la independencia relativa que le confiere la
diferencia ontoldgica irreductible entre el signo y el significado.

57. Las facultades de la palabra no se limitan a concretar de manera pasiva una
relacién entre nombres y cosas nombradas. La palabra (siempre en situacién)
también crea significados y sentidos. Es dificil —si no imposible— saber qué es
primero: la representacién o la palabra que la designa. Lo que si se sabe es que hay
un nexo entre ambas y es dable suponer que cuando una palabra da cuenta de un
ente “inexistente”, un objeto imaginario, estd integrada a una situacién signifi-
cante, con una presencia ineludible. Puede pensarse, pues, que la creaciéon de una
palabra o el otorgamiento de un significado inédito a un vocablo ya existente, para
denominar a un ser imaginario, es equivalente a la creacién de dicho ser. En todo
caso, no puede decirse, sin dificultades insalvables, que primero se cre6 necesaria-
mente la entidad imaginaria y luego la palabra con que se le da nombre. Es mds
sensato conformarse con advertir que ambos aspectos (la palabra y lo nombrado)
forman parte de un sistema de relaciones de indole peculiar. En dicha relacién
no parece posible una total pasividad de la palabra y en ningtin caso serfa dable
negar una mayor solidez ontolégica a la palabra frente a la clase de entidad de que
se viene hablando aqui. Algo similar puede decirse de la capacidad de los lengua-
jes para generar sinénimos y tropos, asi como para encauzar fenémenos como la
polisemia. Como observa Gadamer, “la palabra del lenguaje es al mismo tiempo
una y muchas”." Los sinénimos y muchas figuras sustentadas en intercambios
entre los significados asentados por la “memoria” que constituye a los lenguajes
(es decir, “literales”) son posibles, justamente porque dichos le guajes son capaces
de suscitar procesos especificos en tal sentido. En realidad, la retérica constituye

13 “Hay [en el lenguaje] una sutil ley de compensaciones que deja libertad de acciéon al
artista.” Edward Sapir, Language. An Introduction to the Study of Speech, p. 246.
14 Hans-Georg Gadamer, La actualidad de lo bello,p. 5,48.
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en s{ misma un reconocimiento de la radical creatividad que signa a los lenguajes.
En definitiva, esta capacidad que tienen los lenguajes para generar desde si nuevas
condiciones y realidades de significacién también debe contarse entre las posibi-
lidades de la creacién poética. Asi, todo parece sugerir la existencia de dos tipos
complementarios de autonomia relativa, que benefician a la palabra y posibilitan

con ello los procesos de concrecién del poema:
— una autonomia frente a la(s) cosa(s) de que pretende dar cuenta; y

— una autonomia con respecto a los modos usuales de darse (reglas, signi-

ficados establecidos, sentidos aceptados, etc.), por parte de los lenguajes.

Por lo demds, esa doble autonomia (siempre relativa) de la palabra es la que per-
mitird a la comunidad poética hacer que ésta entre en los procesos y situaciones

que le hagan desembocar en el 4mbito del poema.

58. El terreno donde opera lo poético es el del desarrollo (tanto actual como
probable y/o previsible) de los lenguajes. Lo que realmente transforman los su-
jetos poéticos es el modo normal de darse los lenguajes. La composicién creativa
aparece como una poiesis intencional dirigida a potenciar nuevas posibilidades de
estructuracion de los lenguajes, opciones inéditas de articulacién de la materia
verbal, que puedan dar paso al advenimiento del poema. El artificio poético y los
procesos comunitarios correlativos se encaminan al paradéjico ejercicio de sustraer
de los lenguajes al poema, a partir del recurso a tales lenguajes. Asi, el poema
adviene como derivacién de una apertura del horizonte de posibilidades de los
lenguajes, a instancias del trabajo de composicién poética y sus resonancias en
la comunidad poética. Lo que equivale a decir que el poema se da a partir de las
posibilidades poéticas que comportan las alteraciones ocasionadas por la articu-
lacién verbal creativa, en el dmbito de la significatividad de los lenguajes. Dichas
alteraciones apuntan a una discontinuidad en los nexos normales entre el nombre
y lo nombrado. Las convenciones dindmicas en que se basan los significados y las
formaciones de sentido cesan en favor (y como condicién) de la generacién de
verdaderos procesos poéticos. Pero dicho cese sélo es relativo y puede dar pie al
establecimiento de nuevas conexiones entre palabras y oraciones, por una parte, y
entre cosas y estados de cosas, por otra (lo que sucede, p. e., con la sinonimia, la

sugerencia, la mayor parte de los tropos...)

59. Lo dicho en los puntos antecedentes discrepa de una nocién con notable influ-
jo en la critica literaria, como es la de “funcién poética’. Como observa Mounin,
“la idea de que el lenguaje efecttia ciertas clases de operaciones, diferentes unas
de otras, es bien conocida entre los gramdticos”.”> Con esta afirmacin, el critico

francés quiere resaltar la antigiiedad de la asimilacién de los lenguajes a determina-

15 Georges Mounin, La literatura y sus tecnocracias, p. 13.
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das funciones, toda vez que ya se halla, por lo menos, en los estudios de Protdgoras
sobre gramdtica. Sin embargo, quien ha logrado conferirle més fuerza tedrica y
actualidad a esa idea ha sido, sin duda, Roman Jakobson.

Mis alld de la base esencialista que sostiene a dicha categoria en su acepcién jak-
obsoniana, se trata de considerar aqui a la funcién poética desde la perspectiva de
“lo que sucede” en los lenguajes a la hora de intervenir en la realizacién del poema.
Conforme al propio Jakobson, la funcién poética implica “tener como objetivo
el mensaje por si mismo; poner el acento en el mensaje por el mensaje mismo”
y “revelar el lado tangible de los signos”. Lo que a juicio de Jakobson explica lo
anterior es la proyeccién del “principio de equivalencia del eje de la seleccién al eje

de la combinacién”.'

El sustento del funcionalismo jakobsoniano se halla en el supuesto de que el len-
guaje es un medio de cuyo uso pueden esperarse efectos especificos. De ese modo,
se reduce el lenguaje a mera determinabilidad, como si se tratara de una materia
cualquiera. En consecuencia con tal idea, se reconoce que el lenguaje tiene entre
sus cometidos el de comunicar, transmitir mensajes. Ahora bien, resulta dificil de
comprender cémo algo que tenga el cardcter de mensaje deba continuar tenién-
dolo y hasta reafirmarlo, para dar lugar al poema. Pues, ; de qué otra manera se
exige entender la tesis de que la funcién poética se cumple cuando se privilegia el

“mensaje por si mismo”?

Témese, a modo de ejemplo, esta estrofa de Gutiérrez Nijera: “Recordar... Per-
donar... Haber amado... / Ser dichoso un instante, haber creido... /'Y luego re-
clinarse fatigado / En el hombro de nieve del olvido”.!” Resulta obvio que este
texto encierra un claro contenido de corte sapiencial; pero también es cierto que
contiene elementos irreductibles a un mensaje propiamente dicho. Tal es el caso
de la admirable expresién “reclinarse fatigado en el hombro de nieve del olvido:
donde brilla una figura imposible de traducir a ninguna idea transferible ;Qué
mensaje puede albergar la metdfora hombro de nieve del olvido? En todo caso,
aqui, el tinico contenido susceptible de comunicar seria el consejo que subyace en
la estrofa transcrita. Si se desea hacer una exégesis de estos cuatro versos, se podrd
decir que sugieren algo asi como un carpe diem y olvidarlo. Tratando de seguir a
Jakobson, ;deberd entenderse que la poesia de este poema estd en la reconcentra-
cién de esa sugerencia? Ello serfa inttil desde el punto de vista de las exigencias
estéticas. Lo que mds tiene de poético el texto reproducido es precisamente una
articulacion intencional de palabras, magistralmente coronada con la metéfora
del Gltimo verso; esto es, algo que sblo opera en la medida en que sus componen-
tes (las palabras “hombro”, “nieve” y “olvido”) renuncien a los significados que
16 Roman Jakobson, Lingiiistica y poética, p.40.

17 Manuel Gutiérrez Najera, “Paxanimae-; en Antologia de la poesia hispanoamericana.El mo-
dernismo, p. 37.

66



la convencién lingiifstica comunitaria les confiere normalmente. Dicho de otro
g

modo, cuando —por medio de los procesos del caso— abandonen lo que tienen

de “mensaje”.

Mis extrafa suena todavia la idea de que un texto cumplird una funcién poética
cuando revele “el lado tangible de los signos” ;Qué quiere decir esto? ;Existe algo
asi como “el lado tangible de los signos™? Si se trata de lo més evidente de los
signos, que es la graffa y la secuencia de caracteres agrupados conforme a una
determinada articulacién, no se ve por dénde puede ser razén suficiente de poesia
una cosa asi (amén de que tampoco tendrd mucho de “tangible”). Si lo que se
pretende es asignarle una supuesta corporeidad al contenido (mensaje) del texto,
apenas se tratarfa entonces de una expresién metaférica, una figura del discurso
jakobsoniano con escaso potencial teérico.

José Pascual Buxé intenta una defensa inteligente de esta tesis, a partir de una
exégesis no menos perspicaz. Seglin este autor, habrfa funcién poética “cuando el
mensaje se dirige al texto mismo... cuando pone de relieve su valor auténomo su
naturaleza simbdlica y su cardcter arbitrario, que le permiten ampliar y modificar

los valores semdnticos habituales”.!®

Desde luego, resulta plenamente aceptable
toda la referencia al “valor auténomo”, la “naturaleza simbélica” y el “cardcter
arbitrario” del texto. Lo que no se consigue entender es que “el mensaje” sea el
agente del efectivo cardcter poético del poema, cuando es lo primero que deberia

anularse como condicién de tal logro estético.

En consecuencia, a propdsito de la tesis que aqui se critica, resulta teéricamente

mds provechoso:

— Renunciar a todo esencialismo lingiiistico-poético, puesto que compele a
identificar ciertos tipos de contenido significativo con funciones claramen-
te predeterminadas.

— Reivindicar la idea de la apertura total de los lenguajes a diversas posibi-
lidades de realizacién no predeterminadas, sino condicionadas  posteriori

por situaciones concretas.

— Reconocer el cardcter procesal de cada realizacidn entitativa en el terreno
lingiistico (y, por tanto, poético), a partir de la dindmica y el funciona-
miento de los lenguajes, de la palabra en situacién.

— Asumir tales realizaciones no como efectos de alguna “funcién”: sino como
derivaciones de las potencialidades de los lenguajes. El texto poético no
hace més que ofrecerse a situaciones y procesos, en virtud de los cuales la

materia textual deviene o no poema. El texto poético no se basta a si mis-

18 José Pascual Buxo, Introduccion a la poética de Roman Jakobson, p. 6.
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mo para ser poema; es imposible, pues, que efectie por si solo el poema,

que “funcione” como tal.

— Admitir que el modo poético de realizacién de los lenguajes obedece tanto
a una capacidad para ello por parte de dichos lenguajes como a procesos y

situaciones intra y extra-textuales.

60. A partir de las evidencias que muestra el texto poético, se aprecia que éste
s6lo podrd realizarse como poema si su materia verbal renuncia a la determina-
bilidad propia de los lenguajes. Toda posible adaequatio verbum ad rem, esto es,
toda virtual correspondencia entre los signos que conforman el texto y las cosas
del mundo debe ser cancelada o superada para que opere el evento poético. Asi,
el acontecer del poema supone una peculiar exigencia ontolégica: que el texto
permanezca como complejo verbal, al mismo tiempo que abandona el orden de
realidad propio de los lenguajes. El devenir poema del texto comporta una alte-
racién, una transformacién ontolégica en el 4mbito normal de los lenguajes. La
palabra propiamente poética ya no puede ser considerada como palabra-de-len-
guaje, puesto que es el fruto de una “desnaturalizacién” de la materia verbal que
constituye el texto.

61. En tanto que materia, el texto con pretension poética aparece como entidad
in-diferenciada con respecto al orden de los lenguajes. Considerado como acto de
lenguaje, el texto tiene una naturaleza indiscernible de la proposicién o de cual-
quier otra formacién lingtiistica. Entonces, debe colegirse que si el texto deviene
poema ello se debe a un proceso de diferenciacién ontoldgica con respecto a la
realidad de los lenguajes. Asimismo, se infiere que la creacién textual debe ser
entendida como un proceso dirigido a diferenciar en el plano ontoldgico algo que,
en principio, es in diferente: la palabra.

62. La zona de realidad donde puede advenir la diferenciacién (e “individuacién”)
del poema es el espacio difuso de la relacién de las palabras con las cosas del mun-
do. Fsa es la plataforma ontolégica que hace posible la realizacién del poema en
tanto que evento que se sittia mds alld de la realidad semidtica de que da cuentay,
de hecho, constituye a todo texto poético.

63. Si se consideran las evidencias que ostentan las realidades poéticas, habrd que
admitir que la accién originaria del poema es la simple preferencia. Esta sim-
plemente se da, como se da el canto de los pédjaros o la lluvia. El “ser de la pa-
labra” (como decian los griegos) que es el hombre tiende constantemente a la
proferencia. Ahora bien, si el ser humano sélo pudiera proferir, sin més, serfa
inconcebible todo lo que sucede en el terreno de los lenguajes. Estos albergan de
por si la posibilidad de encauzar hacia el sentido lo que, en principio, se da como
pura preferencia. En resumen, existe una capacidad humana de proferir voces
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(articuladas como nombres, frases, interjecciones,etc.), junto con las posibilidades
de encauzarlas conforme a determinados sentidos. Dentro de tales posibilidades
se incluye la de ofrecer a los lenguajes normalizados opciones extra-ordinarias de
desenvolvimiento. Una de esas opciones es la que encarna el texto con intencién

poética, aplicado en encaminar a los lenguajes hasta la frégil meta del poema

64. La forma adverbial “m4s alld” se justifica aqui en la medida en que previamente
se reconoce una normalidad lingiiistica; es decir, una amplia serie de posibilidades
de concrecién de los lenguajes, entre las que se halla el texto con intencién poética,

pero no —al menos directamente— el poema.

65. Si el poema implica una diferenciacién ontoldgica, con respecto a la realidad
in-diferente de los lenguajes, cabe suponer que se trata de un proceso asociado al
de la renuncia de su componente semdntico por parte de la materia verbal cons-
titutiva del texto con intencién poética (¢f'cap. m, § 55). En consecuencia, para
que pueda darse el poema tendrd que suceder primero una “designificaciénn de
la referida materia verbal. Tal designificacién opera como condicién del cumpli-
miento del poema; de modo que éste adviene a partir de un decir que debe resig-
nar lo dicho, para asi acceder a un 4mbito de realidad ajeno al orden del decir. La
designificacion de la palabra poética comporta un momento negativo dentro del
complejo proceso de realizacién del poema; concretamente, la parte de dicho pro-
ceso en la que —a decir de Munier— “le logos se désiste au profit de 'alogos™.*

66. Es imposible saber de lo que es capaz la palabra, pero si se puede sostener razo-
nablemente la idea de que debe desistir de sus nexos normales con el mundo, para
que pueda dar paso a otra clase de conexiones, como las que implica la palabra en
situacién poética. Hay —para decirlo al estilo hegeliano— una especie de ardid
de la palabra en virtud del cual puede articularse segtin formaciones y puede darse
conforme a situaciones tales que le permitan liberarse de sus determinaciones co-
rrientes. Esta posibilidad refiere una suerte de “principio de no-correspondencia”
entre el signo y lo significado: por muy estrecha que sea la relacién entre ambos
términos —esto es, por mucho que opere cierta literalidad comdnmente acep-
tada—, hay una distancia inevitable e insuperable entre ambos. Dicha distancia
constituye una de las bases ontolégicas del poema, en la medida en que puede dar
pie a determinadas rupturas (relativas) entre la palabra y sus referencias normales
de realidad; es decir, en la medida en que abre cauces a posibles suspensiones de la
funcién semdntica ordinaria de los lenguajes. Tales rupturas o suspensiones equi-

valen a lo que mis arriba se ha denominado “designificaciéon” (§ 65).

Ya Aristételes, en su Poética, parece rozar el hecho de la designificacién de cier-
tas palabras en el proceso poético. En efecto, refiriéndose al significado de los

nombres, advierte que “en los nombres dobles no utilizamos cada uno de ellos

19 Roger Munier, Contre l'image, p. 62
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como si tuviera significacién propia. En “Teodoro por ejemplo, ‘doro’ carece de
significado”.?® El comentario de Cappelletti, al respecto, es esclarecedor: “Lo que
Aristdteles quiere decir es que ambos nombres (#heos: dios y doron: regalo), al fun-

dirse en la unidad de un nombre doble, resignan sus respectivos significados...”*!

67. En el proceso de realizacién del poema, al momento designificativo debe se-
guirle un momento de “transignificacién”. La necesaria suspensién del compo-
nente semdntico del texto con intencién poética da lugar al evento poético: una
criatura nueva que se sitda mds alld de toda significacién y sentido normales; una

entidad, en suma, que resulta de una transignificacién.

68. La peculiar ontologfa del poema pone de manifiesto el hecho de que entre las
caracteristicas de los lenguajes estd ese juego de apego y desapego con respecto a
los significados y sentidos, que posibilita la designificacién y la transignificacién.
No hay literalidades absolutas. Ninguna formacién lingiiistica estd exenta de al-
gun grado de desvinculacién de lo que significa. Es lo que Husserl entiende como
“la vacilacién de las significaciones”.** Asi, la designificacién y la transignificaciéon
son virtualidades presentes en el seno de todo lenguaje. Cada texto o proyecto de
poema trae consigo:

— signos y voces,
— referencias posibles (significados y sentidos) y
— la posibilidad de trascender tales referencias.

Asi como se observa la significatividad propia de los lenguajes, también se constata
la posibilidad inmanente a los mismos de una apertura hacia acontecimientos que
rebasan lo meramente significativo. Asi como los lenguajes pueden derivar en la
proposicién, el conjuro, el tropo, el enigma, el ordculo, la férmula propiciatoria o
la maldicién, también puede devenir poema en virtud de la transignificacién, de
la ruptura situacional de sus ataduras ilativas. Lessing decia que, en el “momento
de ilusién y engafio” a que da lugar la lectura atenta del texto poético, sucede
que se puede dejar “de ser conscientes del medio de que se sirve, es decir, de las
palabras.? No se oculta el tono psicologista de esta apreciacién de Lessing, en la
que capta muy bien el acontecimiento de la transignificacion, la extralimitacién de
todo lo que normalmente implica la palabra, hasta el extremo de “desaparecerlo”
del plano de la percepcién mds elemental. A propésito, también llaman la aten-
cién observaciones como la de Benveniste, en el sentido de que “una simple frase
de cortesfa... cumple una funcién para la cual el sentido de sus palabras es casi del
20 Aristoteles, op. cit., p. 24.

21 Loc. cit., nota 278, p. 94.

22 Edmund Husserl, Investigaciones légicas,p. 280.

23 G. Ephrain Lessing, Laocoonte, p. 176.
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todo diferente”.?

69. La transignificacién es mds radical que la catacresis, puesto que supone rebasar
un limite (el de la significatividad de cierta materia verbal) mds que una reasig-
nacién de significados a determinadas palabras. Esto puede entenderse como una
“trascendencia’; pero este término puede dar lugar a equivocos que conviene evi-
tar. Si por trascendencia se entiende una realidad que,”desde fuera”, confiere senti-
do y fundamento a determinados entes (en este caso, poemas), la transignificacién
no es una trascendencia. Ahora, si se quiere referir un rebasar ciertos limites de los
lenguajes, un mds-alld-de-los-lenguajes, en el que es posible y acontece el poema,
entonces si podria hablarse de una tal trascendencia. De todos modos, nada jus-
tifica apegarse a un tecnicismo tan problemdtico. Lo que si interesa es considerar
ese “mds alld” como el 4mbito de realizacidn del poema, a partir de los lenguajes.

Ahora bien, dicho “mds all4” no es un zopos fuera de los lenguajes. Es mds bien un
contexto relacional, un 4mbito situacional —que podria denominarse “espacio
poético”— en el que acontecen los procesos de realizacién del poema. Es ese pe-
culiar espacio donde tiene efecto, si cabe, la transignificacidn y sus consecuencias

poéticas.

Asi como todo lo significativo debe concretarse en espacios propios (como, por
ejemplo, el que configuran los discursos con sentido y las comunidades a que se
refieren), el poema exige la constitucién de un espacio segtin su indole. Ese espacio
es ajeno al orden de los lenguajes, pero estd indisolublemente conectado con él.
De hecho, tal espacio se constituye alrededor de un eje: las realidades lingiiisticas
inherentes a lo poético. Entre tales realidades se cuenta el texto con pretension
poética; esto es, determinada materia verbal sujeta a una sintaxis de intencién
poética. Pero también estd el entorno del texto, cuyo papel es decisivo en su suerte.
No en vano advierte, por ejemplo, Jakobson que “el contexto es variable y cada

nuevo contexto confiere a la palabra una nueva significaciénh.?

70. En el contexto concreto de las situaciones y procesos poéticos, las palabras se
presentan no sélo como fruto de determinado proceso expresivo (proferencia),
como grafia (signo) y sonido, lo mismo que como probable significado, sino tam-
bién como posibilidad de designificacién y transignificacion.

71. Entre las bases de la transignificacién estdn:

— los signos (las palabras y las formaciones verbales mds complejas) y las
voces siempre en situacion;
— la conformacién de un espacio poético (proceso anterior y posterior a la

24 Emile Benveniste, Problemas de lingiiistica general,t 11, p. 90.
25 Roman Jakobson, Lingiiistica, poética, tiempo, p. 97.
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composicién y al texto mismo, pero que incluye también a éste, puesto que

se trata del espacio constituido por el texto y su entorno siempre dindmico);
— la poiesis del poeta-lector y la de los lectores-poetas;

— larenuncia del signo a su papel de significante ordinario (designificacién) y
la apertura situacional a una fuga del significado y del sentido lingiiistico).

No se trata de momentos que se suceden linealmente, sino de procesos inscritos
en un sistema complejo de acciones, situaciones, elementos y relaciones. No hay
“antes” ni “después” nitidamente distinguibles en el proceso global de la transig-
nificacién.

“Transignificacién” refiere aqui un proceso, pero también un principio. En tanto
que articulacidon de acciones y acontecimientos en pos de una meta (la liberacién
del texto de su componente ilativo), es un proceso. En su papel de factor orienta-
dor y ordenador de dicho proceso, aparece como un principio.

y

En virtud del principio de transignificacién (pt) el texto “se pone en situacién”
y opera como parte constitutiva y eje del ya referido espacio poético. Asimismo,
dicho principio confiere sentido a la poiesis de los sujetos poéticos, determina la
estructura de las relaciones que hacen posible el poema y orienta los procesos que

tales relaciones comportan.

La posibilidad de la transignificacién poética (es decir, el poema) impulsa y guia
la accién de los factores que entran en juego en la realizacién del poema: los len-
guajes y la comunidad poética de referencia. Pero, asimismo, para que sea posible
el evento transignificativo es necesaria la presencia de tales factores. De modo que

ambos términos de la relacién se condicionan mutuamente.

73. Aunque el PT se manifiesta en toda composicién dirigida a realizarse como
poema, puede decirse que es consustancial con los tropos. Las figuras mds fre-
cuentemente presentes en los textos con pretensién poética, como la metéfora,
la metonimia, la sinécdoque, el quiasmo, la catacresis, el simil... obedecen a una
intencién transignificativa desde que suponen y anuncian algin modo de altera-
cién en las asociaciones ilativas implicadas en las palabras de que se constituyen.
Ya en el meta de “metdfora” reluce el sentido de un llevar a la palabra a otro plano
de existencia, esto es, de una frans-significacion. Ello, en la medida en que, como
advierte Nicol, “metéfora (es) un traslado de algo mds alld de su lugar anterior”.?
En su Poética —y en correspondencia con la Retdrica—, Arist6teles asienta una
definicién decisiva de “metdfora”: “La imposicién de un nombre ajeno, en el que

26 Eduardo Nicol, “1.a experiencia poética. Metamorfosis de lo real”, en Formas de hablar
sublimes. Poesia y filosofia, p.69.
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el género sustituye a la especie, la especie al género, una especie a otra, o hay una
analogfa”. A propésito, no hay razones para descreer de Eco cuando asegura
que “los millares de pdginas escritas acerca de estos temas poco afiaden a los dos o

tres conceptos fundamentales que enuncia Aristételes”,”

motivo suficiente para
concentrarse directamente en la idea aristotélica de metidfora. De entrada, en la

referida definicién se constata:

a. Una concepcidn fuertemente referencialista del significado. Aristételes
admite una correspondencia plena de los significados de las palabras y las

demds formaciones lingiiisticas con las cosas a que remiten.

b. Lareduccién del acontecimiento metafdrico a una sustitucion de significa-
dos. Aristoteles es el principal ex ponente de lo que Black caracteriza como
“enfoque sustitutivo de la metdfora”.

¢. La metéfora viene dada unilateralmente desde el texto o expresién meta-
forica, en consonancia con el tradicional esquema lineal poeta > poema >

comunidad.

d. Lo anterior no niega, sin embargo, una aceptacién implicita de la intencio-
nalidad que motiva a toda composicién metaférica. La metdfora comporta
——como condicién de posibilidad— una intencién especifica en el plano
de la significatividad de todo hecho de lenguaje. Aunque Aristételes no dé
muestras de haberlo visto asi, dicha intencién exige tdcitamente un con-

texto de realizacién ante el cual aparece el texto metaférico como proyecto.

El centro de la visién aristotélica de la metdfora es la sustitucién de significados, con
independencia de las direcciones o los modos concretos de darse (de la referencia
especifica por la referencia genérica o, viceversa, entre significaciones especificas;
en suma, siempre se tratard de un quid pro quo en el terreno de la dindmica de los
lenguajes). Por lo demds, esto legitima la contundente asercién de Paul de Man en
el sentido de que “todas las estructuras retdricas, tanto si las llamamos metéfora,
metonimia, quiasmo, metalepsis, hipdlage o lo que sea, se basan en inversiones
sustitutivas”.®® Decir “sustitucién” es expresar un modo de conexién entre, por
lo menos, dos términos. Tales términos son significados o palabras “atadas” a sig-
nificados o cual quier otra opcién? La pregunta. puede parecer ociosa de cara a
Aristételes, en quien se acaba de destacar una postura esencialista y referencialista.
Es decir, no parece discutible que, para este fildsofo, se trata de un nexo entre dos
palabras que dan cuenta literalmente de sus correspondientes significaciones. Sin

27 Aristoteles, op. dt.,p. 25.

28 Umberto Eco, op. cit, p. 168.

29 Max Black, Modelos y metiforas, p. 42.
30 Paul de Man, op.cit., p. 136.
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embargo, si se concuerda con el Hermdgenes de Platdn, esto es, si se admite una
idea convencionalista del significado, la respuesta a tal pregunta obliga a poner de
bulto la primera evidencia del acontecer metaférico: la asociacién intencional de
palabras en situacién.

La situacién de metdfora implica una relacién de palabras que:

a. Significan algo (esto es, mantienen un vinculo determinado con el mun-
do), mientras tengan vigencia en un juego de lenguaje dado.

b. una renuncia a su significado en la medida en que la otra pueda asumirlo.
Pero, al hacerlo, ésta también debe renunciar a los nexos significativos que
los lenguajes le han adjudicado normalmente. La metdfora viene a darse,
en consecuencia, cuando por lo menos existe una palabra opcional para
“encargarse” situacionalmente de un significado. El uso consagra una voz
a determinada realidad; la metdfora implica que esa voz pudo haber sido
otra. En la metdfora opera, entonces, una doble renuncia: la palabra o
expresién A (vinculada literalmente a la significacién Sa) resigna su sig-
nifica-do; al asumir éste, la palabra o expresién B (vinculada literalmente
al significado Sb) revoca también su significacién, para “hacerse cargo” de
aquella otra. En el plano seméntico, el proceso que se acaba de describir
puede ser visto como un juego de designificacién y resignificacién. En
tltimo término, la metdfora exige y contempla la catacresis; es decir, la pre-
via pérdida de efectividad de la funcién trépica de determinada expresién
con sentido metaférico.’® En consecuencia, se trata de algo bastante mds
complejo de lo que dan cuenta las que Gibbs caracteriza como “teorias co-
rrientes de la metdfora”: basadas en la distincién entre el significado literal
y el no literal”.?

¢. Canalizan una intencién determinada, en virtud de la cual se pone a prue-
ba la eficacia de las palabras y ex presiones literales o se intenta una mani-

pulacién verbal en el plano significativo.

La palabra opcional, en el juego metaférico, deberd ser encuadrable dentro de una
formacién lingiiistica. Al respecto,resulta provechosa la distincién que hace Black
entre un “foco” (la infaltable palabra axial de la metdfora) y un “marco” del tropo
en cuestién (esto es, “el resto de la oracién”).?*> Por otro lado, la nueva asociacién
que se debe establecer entre la palabra opcional y el significado que resigna la
palabra sustituida o en trance de sustitucién responde a una resignificacién que se
31 Para ampliar la comprensién de la catacresis, véase Helena Beristain, Diccionario de
retorica y poética,pp. 86—87.

32 Cj Marcelo Dascal, “Una critica reciente a la nocién de significado literal”; en Critica,
num. 53, p. 46.

33 Max Black, op. cit.,p.39.
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dirige intencionalmente al desenvolvimiento de determinados procesos, mds alld

de la concreta materia verbal de la formacién metaférica.

El hecho de la metdfora comporta la existencia de un orden normal de los lenguajes
que permite justamente la actualizacién metaférica. Se percibe, pues, una especie
de facticidad de la metdfora: los lenguajes estdn condenados a albergar, posibilitar
y canalizarla metéfora. Dicha facticidad estd sustentada en la coexistencia de dos
niveles de lenguaje: el ordinario (en tanto que significados y sentidos estables) y
el extraordinario (en tanto que traslaticio, sustitutivo, vacado a trastocar el orden
anterior). Mientras haya significados asignables a determinados vocablos, habrd
siempre metdforas (o tropos, en general). Resulta, por tanto, absurdo propugnar
que lo que hace de “significado normal” es también una metdfora (y, por ende,
metdfora de metéfora, ad infinitum). En suma, es insostenible la pretensién de
abolir una necesaria plataforma de significado, a partir de la cual una metdfora
pudiera transportar el significado correspondiente de un d4mbito de pertenencia
dado a otro nuevo. Por ejemplo, la sinécdoque “siniestro” (que en principio de sig-
na al gladiador zurdo) se convierte en denominacién tanto de un tipo de cardcter
psicolégico (el “personaje siniestro”) como de situaciones y fenémenos sociales y
naturales (ocurrié un “siniestro”, p. e.). Para que esto pudiera suceder tuvo que
acontecer la consolidacién del significado de “siniestro”: con todo lo que caracteri-
za a los peligros y terrores relacionados con el peleador zurdo, a partir de lo cual se
puede concebir un “salto trépico”. Nada, salvo los propios avatares de los lengua-
jes, obsta para que se conforme un tercer nivel significativo, a partir del segundo,

de modo que se abra paso a un nuevo tropo a propésito del vocablo “siniestro”.

Establecida la premisa de la coexistencia dindmica de un nivel significativo “nor-
mal” con un nivel metaférico —al margen de una teorfa del tropo como tal—,
;qué pertinencia tiene de cara al tema del texto con vocacién poética?

Con la mira puesta en los “tropos de traslacién”, asumidos convencionalmente

ajo el vocablo tnico de “metéfora”, se pueden destacar los siguientes puntos de
bajo el blo dnico de “metéfor den destacar los siguient ntos d
encuentro entre ésta y el texto con intencién poética:

a. La condicién de complejo verbal intencional, que signa a ambos por igual.
Conforme a esta afinidad, toda metéfora es un poema en potencia y puede
permitir hablar de una identidad relativa entre metdfora y texto poético.
Sin embargo, tal identidad puede no operar, ser anulada, cuando se trate de
determinados procesos de realizacién poética. Es decir, puede darse el caso
de que en una comunidad poética dada ciertas metaforas vélidas en el orden

de la retérica y de los discursos corrientes no logren realizarse como poemas.

b. Las determinaciones comunitarias que afectan a ambos. Tanto el texto con
intencidn poética (mds alld de una metdfora concreta) como la metdfora es-
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tdn condicionados por factores de contexto, en tltimo término, andlogos.

La metéfora también es un ente relacional. Su cabal realizacién corno tal depende
de sus conexiones con factores vinculados a ella en su entorno. Esto supone un con-
dicionamiento del cardcter relativamente arbitrario de la produccién de metéforas.
Tal como lo afirma Davidson, “la metdfora pertenece exclusivamente al dominio
del uso”.3* Esta asercién trae consigo la idea complementaria de una asociacién
necesaria entre usos y significados. Para decirlo al modo de Wittgenstein (pese a
todo lo que le separa de Davidson), el significado de una palabra viene dado por

caso concreto de la metdfora, ésta es una determinacién que permite proponer:

a. los usos vigentes de dicha palabra. No es sélo que a distintos usos de la
misma palabra corresponderdn significados diferentes; es que no hay otros
significados de tal palabra que no sean sus usos. En el que la metdfora
comporta una relacién de los lenguajes que la hacen posible con sus comu-

nidades de referencia; y

b. que la metéfora y los procesos a partir de los cuales se concreta como enti-
dad particular tienen una condicién histérica.

Dado que la metdfora es una derivacién de niveles semdnticos establecidos en el
seno de los lenguajes y que no puede haber lenguajes fuera de determinadas comu-
nidades de referencia, cae de suyo que dicha figura de lenguaje estd determinada
por sus referencias comunitarias. Son los usos implantados por tales comunidades
los que delimitan los alcances y modos especificos de darse de las metédforas. La
q y p

creatividad vinculada con la produccién metaférica tiene que vérselas con esta
realidad. Desde el punto de vista de los principios en juego (sobre todo en el in-
tercambio de significados y sentidos), puede ser perfectamente legitimo convertir
al vocablo “barco” en metdfora de “estrella y formular frases como, por ejemplo,
“esta noche los luminosos barcos del firmamento navegan solos”. Ahora bien,
slogrard esta expresién funcionar como metdfora? Se podrd exigir con razén un
cotejo de atributos asignables a uno y otro nombre (“barco” y “estrella”) y decidir
sobre la metaforicidad en cuestién. Pero tanto la nocién de “atributo” como la
identificacién de eventuales semejanzas entre una y otra palabra, conforme a sus
usos normales, estardn condicionados por la comunidad de hablantes, escritores,
lectores, criticos... que les confiere pertinencia. Desde los usos, reglas e iniciativas
de lenguaje propios de dicha comunidad, se podrd objetar la relativa oscuridad del
intercambio semdntico intentado en el ejemplo, pues parece que los atributos de

barco” y “estrella” no son ficilmente canjeables entre si. Pero, asimismo, puede
darse el caso contrario; puede suceder que se celebre la extrema arbitrariedad de un
juego asimilatorio y sustitutivo entre “barco” y “estrella”, aprovechando al mdximo

34 Donald Davidson, “;Qué significan las metaforas?” en De la verdad y de la interpreta-
cién,p. 246.
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las posibilidades de los lenguajes.

En conexidén con lo antedicho estd la historicidad de la metafora. Esta cuarteta (se-
gunda parte de la estrofa XIX del Poliferno de Géngora) puede ilustrar tal hecho:

De cuantos siegan oro, esquilan nieve,
o en pipas guardan la exprimida grana,
bien sea religion, bien amor sea,

deidad aunque sin templo es Galatea.”

sQuién puede escribir hoy asi? Qué sentido tendrifa hacerlo al margen de algin
remedo juguetén? Las expresiones que conforman este texto tienen un marcado
dejo bucdlico, completamente ajeno a los valores estéticos, gustos y posibilidades
de desarrollo de los lenguajes dables en el presente. El léxico de que echa mano
Géngora es, por lo mismo, rural y mistico, entremezcla voces agrestes con expre-
siones eruditas relativas a Galatea. En general, el tono y la atmdésfera del poema
plasmado son extranos a la presente realidad lingiiistica. Las metéforas “siegan
oro” y “esquilan nieve pueden resultar hoy incomprensibles o forzadas y no fun-
cionar como tales metdforas. Por eso, su asimilacién en el terreno estético requiere
el auxilio del fildlogo, del critico y del historiador de la literatura e incluso de las
religiones. Nada de lo cual, sin embargo, debe interpretarse como la negacién de
cierta transtemporalidad de la metdfora y del poema. Precisamente estos auxilios
a la comprensién proporciona dos por disciplinas como las mencionadas operan
como la posibilidad de una actualizacién de textos con valor poético, compuestos
en atencion a criterios y valores poéticos, asi como a referencias significativas,dife-

rentes a los que tienen vigencia hoy dia.

Por otro lado, tanto el poema como la metifora pertenecen a los dominios de lo
extraordinario lingiiistico. La metéfora aparece como el fruto de una audacia en la
manipulacién intencional de los lenguajes. Se trata de un manejo artificioso de los
significados, cuyas derivaciones se diferencian del orden lingiiistico establecido vy,
en tal sentido, van mds alld de lo ordinario. Esto es lo que, por ejemplo, permite
decir que la metédfora es “el suefio del lenguaje”, como lo hace (metaféricamente,
por cierto) Davidson.?

Obviamente, el hecho de que un artificio verbal intencionado derive en un resul-
tado como la metdfora habla de las posibilidades que encierran los lenguajes, en
tal sentido. Sencillamente, la metdfora acontece porque lo posibilitan los lenguajes
mismos. En concreto, los lenguajes albergan la posibilidad de composiciones ver-
bales que destaquen por sobre las regularidades de la dindmica de aquéllos. Esto

implica una negacién de las convenciones significativas y de sentido, como con-

35 Alfonso Reyes, El “Polifemo” sin lagrimas. La “Fdbula de Polifemo y Galatea”; p. 48.
36 Donald Davidson, op. cit.,p. 245.
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dicién fundamental de la metéfora. La otra condicidén necesaria es la pertinencia
de los intercambios semdnticos a que abre cauce aquella negacién. Por aludir a
un ejemplo un tanto grosero, no puede haber mucha pertinencia en el intento de
hacer del término “tocino” una metdfora del vocablo “velocidad”. A lo extraordi-
nario metaférico (es decir, a la suspensién de lo ordinario lingiiistico, por parte de
la metéfora) debe acompanarle cierta adaequatio entre los significados intercam-
biables. Asi, la obra con vocacién poética y la composicién verbal con intencién
metaférica evidencian una independencia relativa con respecto a los significados
corrientes de sus vocablos de referencia o “de partida’; esto es, ponen de bulto una
posibilidad o libertad metaférico—poética, mds alld de los usos, convenciones y
reglas de lenguaje. Esto es lo que permite hablar de una comunidad de ser entre la

metdfora y el texto poético.

En consecuencia con lo dicho, la presencia de formaciones verbales basadas en la

translacién de significados y sentidos (tropos de transferencia) puede:
a. Dar pie al poema.
b. Identificarse con el poema mismo, en determinados casos.

c. Ser criterio de decisién acerca de la condicidn poética de determinado tex-

to con pretensiones de poema.

Contra estas conclusiones podria aducirse cierta identificacién entre metédfora y
poema. Corno se ha visto, tal identidad es posible toda vez que se trate de compo-
siciones ver bales intencionales, vocadas a lo extraordinario y siempre que puedan
coincidir en su materia verbal. Pero tal posibilidad no cubre todas las opciones
poéticas. Hay haikus —por ejemplo— que pueden prescindir de la metéfora y no
falta quien opina que toda genuina pieza adscrita a este género poético debe evitarla
intencionalmente. Examinese esta pie za de la autoria del argentino Carlos Spinedi:

El mar anega
el hueco que tu pie

dejé en la playa.’”

Se trata de una sencilla relacién de algo que estd sucediendo en un instante preciso.
No puede negarse la vocacién poética de esta obra, aunque resulta un tanto dificil
determinar en qué podria basarse su indole poética. Tampoco podrd discutirse la
ausencia de tropo alguno, salvo que se pretenda cometer el error de reducir todo a

metafora, de manera extrema.

37 Tomado de Humberto Senegal,” Antologia”, en Japénica, nam. 4, p. 7.
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Parece claro que donde hay metédfora hay una alta probabilidad de realizacién de
un poema. Pero también se evidencia que hay clases de poemas que desdicen
cualquier eventual idea acerca de una metaforicidad necesaria del poema. En con-
secuencia, el cardcter metaférico de un texto dado no basta para decidir sobre su
condicién poética ni actGa necesariamente como factor de su realizacién como
poema. Asimismo, en aquellos casos en que un complejo verbal con aspiracién de
devenir poema contiene al menos una metéfora o es la metdfora misma, ésta no
puede ser considerada como una sustancia poética en s, sino sélo como uno més
de los factores de realizacién de ciertos poemas.

Al margen de las limitaciones del modo aristotélico de entender la metéfora (esen-
cialismo, referencialismo y causalismo), la idea de la “sustitucién de significados”
—hasta el momento, irrefutable— puede resultar provechosa si se le considera en
un contexto tedrico como el que pretenden fundar estas reflexiones. Desde luego,
no se trata solamente de lo que reivindica Max Black —siguiendo muy de cerca
a I. A. Richards— cuando opone un “enfoque interactivo” a uno “sustitutivo” y
otro “comparativo’ de la metdfora.*® Si bien ya es un avance percatarse de que
en el proceso de metaforizacién intervienen, cuando menos, “dos pensamientos

3 —mids alld de la idea de una mera

de cosas distintas en actividad simultdnea...”
sustitucion o comparacién mecdnica de significado—, atin estd lejos de asumir la
complejidad del proceso metaférico. En realidad, Black mismo es quien parece
haber operado una sustitucién infecunda de los que serian significados adjudica-
bles a determinados vocablos por los pensamientos que pudieran suscitar o que
estdn asociados a aquéllos, agregando ademds una nota mentalista. No es cosa de
seguir moviéndose en el pantano del esencialismo, permutando el término “sig-
nificado” por el de “pensamiento”. En lugar de consumir energias en esta clase de
operaciones tedricas, se impone reconocer que el fendmeno de la metdfora implica
una palabra o expresién con vocacién metaférica, proyectindose a un horizonte
de situaciones y procesos que trascienden su textualidad. Sélo en el contexto de
tales situaciones y procesos, y en razén de una intencionalidad especifica de deter-
minadas formaciones lingiiisticas, serd posible la permutacién de significa dos de
que ya habla Aristételes.

Ahora bien, no se debe ceder a la tentacién de interpretar lo antedicho en el
sentido de que la metdfora implica una ruptura en el orden normal de los lengua-
jes. Paul de Man cae justamente en ese vicio cuando condiciona eventos comola
metdfora a “posibilidades vertiginosas de aberracién referencial”.** Lo mismo cabe
decir de la afirmacién de Davidson, en el sentido de que “la metéfora agrega a lo

ordinario un resultado notable que no usa otros recursos semdnticos més alld de

38 Max Black, op. cit.,pp.48 y ss.
39 Ibid,p. 49.
40 Paul de Man, op.cit,p. 23.
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los cuales depende de ordinario”.! Este tipo de tesis es afin al “desviacionismo”
de Jakobson; esto es, a la explicacién esencialista del poema en virtud de su sepa-
racién del curso normal del lenguaje. Su gran debilidad consiste en que no hay
nada que impida considerar a la metdfora como parte de los comportamientos
ordinarios de los lenguajes. Por el contrario, la frecuencia con que la metédfora
acontece en el desenvolvimiento de los lenguajes corrientes obliga a pensar en su
total normalidad (sin aceptar los extremos de quienes, a partir de Nietzsche, han
pretendido reducir el lenguaje mismo a un sistema de metdforas).

Tal vez es hora de examinar algtin ejemplo: “Mariposa apagada ave en harapos” es
la linea con que comienza un poema de Anagndrisis, de Tomds Segovia.*> Aqui hay
una doble metdfora: “mariposa apagada” y “ave en harapos”. En la primera, el par-
ticipio “apagada” ocupa el lugar de posibles participios-adjetivos, como “muerta’,
“caida”, “aplastada”, “destrozada”, “aniquilada” Por su parte, en la metdfora “ave
en harapos”, “ave” se refiere a mariposa y exterioriza un énfasis en el cardcter de
animal volador propio de la mariposa, razén por la que también podria “traducir-
se” esta tltima palabra a vocablos como “pdjaro” o cualquier otro sinénimo. “En
harapos” califica a “ave en términos de vulneracién de la vistosidad caracteristica
del insecto en referencia. Sin embargo, todo intento de “traduccién” de la expre-
sién de Segovia destruye su componente metaférico. Este hecho pone en evidencia
que la metdfora es algo mucho mds complejo que una sustitucion de significados o
lo que Black describe como interaccién de pensamientos simultdneos. La signifi-
cacién de una mariposa caida y maltrecha puede hallar di versos modos opcionales
de expresién. Uno de ellos puede apegarse a la literalidad relativa de algunos de
los vocablos en juego y decir, por ejemplo, “mariposa muerta y aplastada” o “mari-
posa muerta, insecto andrajoso” o algo similar (n6tense las holguras de la llamada
“literalidad) Pero, asimismo, puede optarse por una expresién que precisamente
se aproveche de las “fallas de ajuste” entre los vocablos cuya literalidad quizd se
exagera y lo que pretenden significar, para asentarse como la formacién lingiistica
apropiada para la ocasién. Esta tltima posibilidad es la que abre cauce a la meté-
fora; en este caso concreto, al verso de Segovia.

Se aprecia, pues, que la referencia a una situacién (la suerte de una mariposa)
puede dar pie a la confluencia de diversas opciones expresivas. También se constata
que dicha confluencia puede asociarse; a su vez, a determinadas intenciones, en el
doble sentido que puede albergar esta palabra:

— en tanto que proyeccién de un interés en el plano de la composicién y del

intercambio deliberado de significa dos, de parte de un sujeto dado;

41 Donald Davidson, “;Qué significan las metaforas?” en De la verdad y de la interpreta-
cién,p. 245.
42 Tomas Segovia, Anagndrisis, p. 34.
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— qua proyeccién de lo compuesto hacia situaciones y procesos materialmen-

te contextuales, esto es, ajenos al texto metaférico.

Ahora bien, para que todo lo antedicho opere, al menos en el campo poético,
“apagada” ya no puede significar “apagada” en sentido literal (salvo que “mariposa”
actuara, un tanto absurdamente, como sustituto de “luz” o “rayo” o algtn otro
vocablo semdnticamente afin; o, en un sistema de lenguaje dado, el verbo “apagar”
tuviera otro significado literal, como “morir”, por ejemplo) ni “ave” quiere decir lo
que el uso o el diccionario designan como tal, ni tampoco “harapos”. En fin, para
que la construccién “mariposa apagada ave en harapos” se realice como metédfora
(0 incluso como poema), cada una de dichas palabras tiene suficiente con aparecer
en el texto, renunciar a sus significados usuales y darse como opcién metaférica
intencional. Cuando se vea ahi una composicién que habla de una “mariposa
apagada’, sin referirse a una cosa tal (por cierto, lo qué podria ser una mariposa
apagada), o de un “ave en harapos”, sin que obligue a tener en cuenta un ente real
o imaginario que se apegue a tal descripcién, se pondrd de relieve una formacién
verbal desasida del reino del significado y abierta a otro orden. En sentido estricto,
las metdforas examinadas aqui (y nada impide suponer que asi sucederd con todas)
no significan nada; simplemente se dan como textos que intervienen en procesos
ajenos a los significativos. La metdfora implica, pues, designificacién de la materia
verbal de que consta y acceso a un plano ontoldgico transignificativo. En conse-
cuencia, si tiene razén De Man en cuanto a que “todas las estructuras retéricas [...]
se basan en inversiones sustitutivas “, ello se debe a la mediacién de dos procesos

complementarios: la designificacién y la transignificacién.

74. Todo tropo —en particular, la metdfora— delata las posibilidades poéticas de
los lenguajes. La metéfora adviene porque los lenguajes admiten tal posibilidad,
del mismo modo que admiten el acontecer poético. Este hecho obliga a considerar

un vinculo o afinidad estrechos entre poema y tropo.

Puede dudarse de la presencia del poema en cualquier orden discursivo que no
sea el que cierta tradicién ha reservado a determinadas formas de composicién
textual. Lo que no parece razonablemente negable es la presencia de tropos en
toda clase de discursos (salvo rarisimas excepciones). La capacidad de generacién

de tropos, por parte de los lenguajes, aparece como virtualmente infinita.

Por otra parte, es cierto que un tropo puede agotarse y anularse como tal. Es obvio
que la suerte mds probable de la metéfora feliz es el lugar comtn. Por su parte,
la catacresis tiende a desaparecer como tal cuando una comunidad la vincula, en
términos literales, con un significado. Como des taca Black, “el destino de la

>

catacresis consiste en desaparecer cuando acierta”.* La trillada expresion “el astro

43 Max Black, op. cit.,p.44.
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rey sale todas las mananas” tiene una evidente carga trépica, si se considera que,
en términos literales, el sol no es rey ni sale de ninguna parte. Sin embargo, los
usos han convertido a “astro rey” y a “salir” (en el caso del sol) no sélo en tdpicos,
sino incluso en el caso de “salir el sol” en expresién literal, con la que el sentido
comun puede asumir el cotidiano fenémeno astral. Cuando esto sucede, muere
un tropo; pero, por lo mismo, quedan las puertas abiertas para construir nuevas
figuras a propdsito de lo mismo. Basta, pues, un grado determinado de asociacién
significativa entre una palabra o expresién y determinada cosa, de manera que
pueda hablarse de cierta literalidad para que comience a darse la gestacién de
nuevas construcciones de sentido figurado. Expresiones como “abren sus corolas

1”44

las flores fragantes del sol”** adquieren relieve poético justamente porque ya no

uede haber una expresién mds pedestre que “salir el sol”.
p p p q

Al contrario de lo que podria sugerir esta permanente reconversion de las figuras
de lenguaje, no todo el erario verbal que conforman los lenguajes es reducible a
tropos. Sin un referente minimo de literalidad (que, por lo demds, nunca puede

ser plena) el tropo es simplemente inconcebible.

Si una metifora puede ser o de hecho es un poema, independientemente del con-
texto discursivo donde se presente materialmente, deberd ser susceptible de admi-
tir los atributos predicables del poema: Asi, la metdfora no puede ser concebida
como un medio de nada que no sea su propia realizacién transignificativa. La
metdfora no puede ser un recurso para la explicacion ni para la comunicacién de
contenidos ni para la transmisién de conocimientos ni para ninguna otra opera-
cién parecida. Hay que decir, como lo hace Davidson, que “una metdfora no dice
nada fuera de su significado literal”;** esto es, no debe buscarse en la metéfora un
mensaje originario dicho de otra manera. No es ningin mensaje lo que hace a la
metdfora. Ademds, parece imposible la realizacién de la metdfora si no es en situa-
ciones en las que los sujetos del caso no conozcan de antemano los significados
que habrdn de encontrarse, a propésito de un texto con vocacién metaférica. Del
mismo modo, el texto abortard antes de alcanzar la metéfora, el trueque poético
de significados y sentidos, si no se da dentro de los limites de una comunidad edu-
cada en tales lides y pueda proyectar, en multiples direcciones, ciertas intenciones

adecuadas al propdsito en juego.

Para que la expresién “Icaros de discursos racionales” prospere como metdfora no

basta con que los lectores-poetas la vean formando parte de un soneto de sor Jua-
46 7 . . . . . . «f ) /

na.*® Serd necesario que tengan noticia previa del significado de “Icaro” asi como

ciertas actitudes sobre el personaje mitoldgico que refiere dicho nombre propio. Por

su parte, el poeta lector debe propiciar las condiciones textuales para que el lector—

44 Angel Maria Garibay, La literatura de los aztecas,p. 71.

45 Donald Davidson, op. cit.,p. 246.

46 Sor Juana Inés de la Cruz, Sonetos y endechas, p. 75.
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poeta pueda actuar en consecuencia, esto es, participando en un proceso global
de designificacién y transignificacién. Este Icaro no puede ser el del Laberinto de
Creta, tan lejano —por lo que se sabe— de “discursos racionales”. Sin embargo, lo
es en lo que tiene de volador esforzado, diestro en librarse de circunstancias emba-
razosas. Este es el atributo que en la frase referida se rescata y se destaca, mientras
se coloca a “Icaro” en un contexto que obliga a su designificacién, que lo resittia
a merced de nuevos significados, para poder trascender el 4mbito mismo de la
significacién. Asi, esta metdfora no amplia los conocimientos de nadie, ni tampoco
pretende transmitir la absurda idea de un hombre con alas postizas, volando a
modo de “discursos racionales” en las tinieblas de la ignorancia* .

76. El principio de transignificacién impone a la materia verbal del texto funcio-
nes y exigencias distintas a las gramaticales. Este hecho se presenta con claridad
en casos como el adjetivo. En los dominios de lo poético, no tiene caso hablar
de “adjetivo” en el sentido de la gramdtica. Dentro del marco unitario del texto,
carece de sentido asumir determinados vocablos como algo accesorio, adjunto y,

sobre todo, subordinado al sustantivo.

En el dmbito de la transignificacién, la palabra también renuncia a los papeles que
la gramitica le asigna. Lo que para ésta aparece como “adjetivo”: en el texto con
intencién poética se da como palabra de igual potencialidad poética que cualquier
otra. De hecho, con frecuencia se da el caso de adjetivos que confieren a deter-
minado texto una fuerza poética mayor que otras clases de palabras, incluyendo
los sustantivos. Ademds, en el terreno del poema todo puede suceder (le) con (a)
la palabra. No estd descartada, por ejemplo, la renuncia del sustantivo a aparecer
como tal en el seno de la composicidn poética. Es lo que se evidencia —por referir
un ejemplo— en el poema “Merlin”, de Gerardo Deniz, que comienza asf:

Diremos del amor cosas verdades

como la orilla al mar hasta volverse arena %

Aqui, la expresién “cosas verdades” diluye la distincidn gramatical entre sustantivo
y adjetivo, porque induce a una lectura conforme a la cual el sustantivo “cosa” no
se asocia a ningn atributo destacable, no estd siendo cualificado, sino en todo
caso —si se admite el término— se “resustantiva’ como cosa-verdad.

También es posible una lectura en razén de la cual un sustantivo (“verdades”) es

* Conviene advertir que el mencionado soneto de sor Juana tenia como propdsito —se-
gun confesion de su propia autora— aplaudir “la ciencia astronémica del padre Eusebio
Francisco Kino de la Compania de Jestis que escribi¢ del cometa que el afio ochenta apa-
recio, absolviéndole de ominoso”; es decir, pretendia reconocer un prodigio cientifico,
un gesto de verdadera ilustracion del clérigo en referencia, en medio del oscurantismo
mas cerril.

47 Gerardo Deniz, Mansalva, p. 87.
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sugerido como probable adjetivo, debido a que la sintaxis gramatical supone un
& q g
orden en el que al sustantivo pueden adjuntdrsele determinadas palabras, entre
ellas las que se destinan a cualificarlo. Por otro lado, en el mismo poema se halla
la oracién “(o enloquecer como el sabio malabar ante la sensitiva)”. Aparte de lo
que pudiera significar aqui el vocablo “sensitiva” y al margen de su delatora graffa,
es obvio que aqui no acttia como adjetivo, que se trata de una sustantivacién de lo
queaq q
que para la gramdtica sdlo puede darse como vocablo supeditado a un sustantivo.
No estard de més observar que la presentacién de “sensitiva” como algo distinto a
o esperable segtin los cinones de la gramdtica tiene una base decisiva en una com-
1 bl nl del tica t base d n
posicién textual, donde se vincula un articulo determinado (“la”) con un presunto
adjetivo (“sensitiva’).

En el ejemplo de que aqui se trata, “sensitiva’ no sélo aparece como un supuesto
adjetivo sustantivado (si resulta licito hablar asf), sino que se ofrece como metd-
fora. En efecto, “sensitiva” opera como una metdfora “pura’, dado que se sustenta
en una total sustitucién de los contenidos que puede referir, en su habitual li-
teralidad, por otros. Se presenta, pues, como una férmula de transposicién de
significados (metdfora), del estilo de “los verdes son poderosos”, donde lo que la
gramdtica situarfa primero como adjetivo (“verdes”), en su condicién de término
sustantivado y tropo, puede dar pie a ideas como “el partido ecologista es una
importante fuerza politica”, “los ddlares estadounidenses son una potencia eco-
ndémica’, “los tonos verdes presentes en este cuadro son especialmente llamativos
y constituyen el secreto de su fuerza y belleza”, etc. En el texto de Deniz, la me-
tafora en referencia se conecta intencionalmente con la idea de una beldad (“una
joven lavdndose temprano en la fuente”), con lo cual no termina de abandonar
su cardcter cualificador, aunque también podria asociarse con alguna cosa que se
quiera designar arbitrariamente con el vocablo “sensitiva”. Tal vez podria hallarse
en dicha metaforizacién del adjetivo de que se habla la fuerte sugestién poética de

la expresién que se acaba de examinar.

Lo que se acaba de ver sugiere que, entre los factores que posibilitan la transig-
nificacién, estd la ruptura de la palabra con sus determinaciones gramaticales.
Esto puede entenderse, también, en el sentido de que el poema exige una sintaxis

propia, no gramatical, sustentada en un artificio intencional.
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EL PRINCIPIO DE RELEVANCIA

77. Para que el poema acontezca, se requiere de ciertas condiciones, entre las que

se encuentra un peculiar artificio, un trabajo intencional de composicién textual.

El texto con intencién poética es el eje (centro de emanacién y absorcién) alrede-
dor del cual acontecen todos los procesos poéticos. Asi, el mencionado artificio
no puede tener otro sentido que el de posibilitar la transignificacién de las pala-
bras que conforman el texto. El trabajo del poeta-lector consiste justamente en
aprovechar la posibilidad de crear entes verbales que aspiran a trascender el orden
semdntico para acceder a otro distinto. Para que tal aspiracién se concrete, dichos
entes deben entablar, en principio, una relacién especifica con una comunidad de
referencia, al igual que con los lenguajes y con la pluralidad de existentes. Dentro
de esa multiplicidad de relaciones interesa considerar aqui la parte correspondien-
te a los nexos que se entablan entre la materia verbal del texto, por un lado, y los
lenguajes y el orden de los objetos, por el otro. Se trata, pues, de abordar tnica-
mente la dimensién de los vinculos entre texto poético, lenguajes y cosas.

78. A lo largo del siglo XX se ha consolidado la tesis segtin la cual el poema resulta
de una desviacién o una transgresién, por parte del texto con intencién poética,
con respecto a la dimensién semdantica y pragmatica de los lenguajes.’

Asi, lo poético se explicarfa por efecto de un distanciamiento o alteracién de las fun-
ciones “normales” de los lenguajes y una teorfa de la poesia deberia centrarse en iden-
tificar y caracterizar lo que en el texto evidencie tales distanciamiento o alteracién.

Dicha tesis tiene la virtud de resaltar una distincién entre el poema y el orden de
los lenguajes. Ya se ha visto cémo el proceso de transignificacién pasa por una rup-
tura del texto orientado hacia el poema con el orden de realidad determinado por
los lazos que de ordinario unen a los lenguajes con el mundo. En otras palabras, la
transignificacién del texto comporta su previa diferenciacién ontoldgica respecto
de la realidad normal de los lenguajes. Desde luego, no se habla aqui de cualquier

1 Se consideran aqui algunas de las expresiones de la “teoria de la desviacion” y/o
“transgresion” (propugnadas por los formalistas rusos —con Jakobson a la cabeza—, por
los estructuralistas, etcétera).
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clase de diferenciacién o individuacién, sino de aquella que se inscribe en el pro-
ceso de realizacién del poema. Esta idea no concuerda con la de las mencionadas
desviacién o transgresién. En realidad, las infracciones deliberadas de la sintaxis
pueden contribuir, en un momento dado, a la distincién ontoldgica de formacio-
nes verbales, pero en todo caso son un factor insuficiente a tal propésito. No tiene
el mismo sentido un artilugio sintdctico como “Es tu frente que corona / crespo
el oro en ancha trenza / neva da cumbre en que el dia / su postrera luz refleja’,
de Bécquer,? que decir “griega la arquitectura/ uniforme parece/ y armonia es”.
Es obvio que la unicidad que su enrevesamiento otorga a la segunda expresién no

garantiza consecuencias poéticas.

79. Mounin destaca ya en los afanes de estilo de finales del siglo XIX un distancia-
miento en relacién con la norma lingiiistica.> En un plano superficial, este hecho
se corresponde con el talante de la vanguardia que, en el caso de la literatura,
“quiso —seguin Steiner— romper los limites tradicionales de la sintaxis y la defi-
nicién”.* De modo, pues, que el devenir de los procesos poéticos ha derivado en
una audaz apertura artistica, intencionalmente dirigida a concretar obras que no
s6lo se alejen de las formas poéticas candnicas, si no que a su vez asuman un nuevo
modo de relacién con los lenguajes mismos. La liberacién de los preceptos y otras
determinaciones de la tradicién apunta, entonces, hacia un desprendimiento con

respecto a la disponibilidad verbal en que debe sustentarse el poema.

Hasta aqui no hay nada que objetar a la tesis desviacionista o transgresivista. El
problema surge cuando —como sucede con formalistas y estructuralistas— se
considera que las referidas desviacién o transgresion son condicién necesaria y

suficiente para la realizacién del poema.

Tal premisa supone una concesion al esencialismo. El poema acontecerfa a resultas
de un artilugio verbal; es decir, el poema seria ya el texto poético logrado en virtud
de una violacién de las reglas propias de determinado juego de lenguaje. Asi, el
proceso poético se reduciria a la configuracién de una peculiar forma, cuya indole
poética vendria definida por el criterio de la desviacién, con respecto al modo de
darse de los lenguajes. Bastarfa con identificar ese modo y cotejarlo con el texto
que aspira al poema, para determinar si tal aspiracién se cumple o no. Es esta
manera de entender la poesia la que permite propugnar a Tinianov ideas como la

de que “la forma es una continua transgresién del automatismo...“

2 Gustavo Adolfo Bécquer, Rimas y leyendas, p. 45.

3 Georges Mounin, Claves para la lingiiistica, p. 128.

4 George Steiner, Lenguaje y silencio. Ensayos sobre la literatura, el lenguaje y lo inhuma-
no, p. 52.

5 I. Tinianov, El problema de la lengua poética, p.28.
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Se percibe, pues, que formalismo y desviacionismo se implican mutuamente y

coinciden en la exigencia de reducir lo poético a un tinico factor esencial.

Los formalistas rusos, con Jakobson como figura sefiera, han mantenido en gene-
ral esa postura. Como observa Buxd, tras recibir el influjo de Shklovsky, Jakobson
asocia la funcién poética a un “extrafiamiento de los objetos representados, su
ubicacién en un contexto inhabitual, que implica... una infraccién del cédigo de
la lengua préctica y un desplazamiento seméntico que incluye al objeto represen-
tado en paradigmas lingiiisticos inusitados”.® En definitiva, como advierte otra
vez Mounin, la idea de “funcién poética”, en Jakobson, es asumida como “el arte
de frustrar la expectativa de las recurrencias [...] de descontinuar ‘el alto grado de
probabilidad’ que producen las estructuras regulares total mente previsibles, con
el fin de lograr un efecto de sorpresa, ‘expectativa frustrada”.” En una direcciéon
similar se encamina el trabajo del estructuralista Jean Cohen, quien admite tam-
bién la controvertida tesis de la “funcién poética” y se aplica en tratar de demostrar
que lo poético se sustenta en la desviacién (écart) y en la violacién del cédigo del
“lenguaje normal”.® Por lo demds, ésta es una tesis que extiende sus raices, por
lo menos, hasta obras de marcado tono esencialista, como el Ensayo sobre el gusto,
de Montesquieu, donde se reivindican de manera exquisita “los placeres de la
sorpresa’ y “un no sé qué” bdsicamente “fundado en la sorpresa” con respecto a
regularidades irreductibles asignadas a los lenguajes.’

A las objeciones presentadas mds arriba contra tal postura se debe agregar ahora la
que descubre en ella una idea césica y estdtica de los lenguajes. Después del Witt-
genstein de las Investigaciones filosdficas es dificil mantenerse en la creencia de que
exista “el lenguaje”, sin reconocer una pluralidad de modos de darse los procesos
y formaciones lingiiisticos. Por otra parte, la idea de que los lenguajes son simples
medios, mera disponibilidad instrumental, implica un reduccionismo que colide
con las manifestaciones palmarias de los fenémenos expresivos y las relaciones in-
terhumanas en general. El supuesto de la instrumentalidad (y, por tanto, cosidad)
de los lenguajes no se sustenta en la evidencia inmediata, sino que es el producto
de reducciones previas de las situaciones en que interviene la palabra. Dichas re-
ducciones estdn marcadas por la ideologia de la ciencia moderna. La primera evi-
dencia concerniente a los lenguajes es su preferencia, el hecho de ser “logofonia”,
su “ser llevado hacia delante”, por parte de quienes hablan (sobretodo, aunque no
habrfa razones para descartar la inmediatez de la accién expresiva escrita), con la
misma naturalidad y espontaneidad con que comen o miran el horizonte. A partir
de la simple proferencia, las posibilidades del desenvolvimiento de los lenguajes

6 José Pascual Buxo, op.cit., pp. 22—23.

7 Georges Mounin, La literatura y sus tecnocracias,p. 56.

8 Jean Cohen, Structure du language poétique, pp. 189 y ss.
9 Montesquieu, Ensayo sobre el gusto,pp. 31y 36.
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son multiples y estdn en permanente mutacién (para desaparecer o transformarse).
Esto es lo que, en el fondo, también niega la teorfa de la desviacidn, toda vez que
implicitamente supone que debe haber un solo “cédigo” del”’lenguaje normal”, un
modo tnico de darse el lenguaje (en singular). En fin, para que la tesis de la trans-
gresion se sostenga, debe aceptarse, primero, que sélo existe “el lenguaje” y que
éste se desenvuelve de acuerdo con un rango objetivo de probabilidad, conforme
a un orden unitario y homogéneo. Dicho de otra manera, supone negar que el
poema es una posibilidad —entre muchas— en la suerte de los lenguajes, sin que
necesariamente tenga que transgredir ninguna legalidad preestablecida. Es decir,
comporta desconocer que los lenguajes pueden derivar positivamente en poemas,
sin que el hecho de lograrlo implique una negatividad como la que propugna la

teoria de la desviacién-transgresion-violacion.

Por otro lado, formalistas y estructuralistas (y quienes coinciden con ellos en este
punto) pierden de vista que, en la realidad lingiiistica, no existe un criterio inob-
jetable para establecer lo que es la norma y, por ende, la transgresién de ésta. Se
puede proponer —con igual derecho que la idea inversa— que las formaciones
poéticas son la norma y que las demds concreciones lingiiisticas estdn refiidas con
ella. He aqui pues, una curiosa antinomia: se podria afirmar por igual que el poe-
ma resulta de la violacién de los lenguajes o que son éstos los que se apartan de un
orden lingiiistico constituido por los procederes, la dindmica y las realizaciones de
la poesia. Esto tiene todas las trazas de un absurdo, pero a veces hace falta algo asi
para superar ciertos esquemas reductivos (como las estadisticas sobre “epitetos per-
tinentes”, “invertidos”, “anormales”... que aparecen a lo largo del libro citado de
Cohen). Sobre todo, sirve para destacar que, en principio, no hay hada que impida
considerar en igualdad de condiciones todas las posibilidades de realizacién de los
lenguajes, en funcién de procesos y situaciones diversos. Si no aparece tal impedi-
mento, puede afirmarse que lo mds provechoso en la reflexién sobre el asunto en
cuestién serd admitir la existencia de modos distintos de darse los lenguajes. Ello
equivale a referir diferentes reglas especificas de desenvolvimiento de los lenguajes,
incluyendo la “regla de la no-regla”, con la que parecen avenirse no pocos procesos
poéticos. También supone advertir que no existe ninguna norma absoluta que
sirva de referencia a determinadas manifestaciones de los lenguajes. En razén de
lo que se acaba de decir, careceria de sentido hablar de que unos modos se desvian
con respecto a otros o incluso resultan de la violacién de un referente nomolégico,

que regularia toda la dindmica de los lenguajes.

80. Reconocer distintos modos de darse los lenguajes implica admitir que las con-
creciones de tales modos pugnan por destacarse a si mismas como existencias que
necesariamente tienen un lugar no sélo en el orden de los fenémenos lingiiisti-
cos, sino también en el de las cosas en general. Asi, Ricoeur registra criticamente
—junto con M. Hester— la tesis que considera al poema como un icono, como
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un “objet dur, semblable a une sculpture”.!® Aunque adolece de un tono un tanto
exagerado, esta analogfa icono-poema estimula la intuicién de la condicién obje-
tual del texto poético y llama la atencién sobre un proceso de objetivacién que
se ofrece como una puesta de relieve de lo que devendrd poema. De ese modo, el
poema se manifiesta mds como una derivacién tnica de los lenguajes que como
una “desviacién” con respecto a éstos. El poema aparece como el desenlace de una
“historia” en la que cierto conatus asienta texto poético como ente dispuesto a

perseverar como tal.

La reflexién impone considerar esta evidencia: todas las realizaciones de lenguaje
desde la simple proferencia “fética” (cuando dos o mds personas conversan plécida-
mente, sin ton ni son, por el simple gusto de conversar) hasta la obra literaria consa-
grada, se destacan con respecto a un fondo ontoldgico signado por la indistincién.
En este aspecto, no hay diferencia de fondo entre el destacarse que se produce a
partir del proceso de dar a luz, por parte de un mamifero, y el relevarse (ponerse de
relieve) de todo proceso de concrecién de formaciones de lenguaje, desde el grito
hasta el poema, pasando por la proposicidn, el conjuro, la interjeccion, etcétera.
El proceso de realizacién del poema implica el momento en que, por obra del
trabajo de composicidn, brota el texto poético como una realidad que se separa de
las profundidades (sin fondo) de los lenguajes.

Un texto como “Un resto de crepuisculo resbala/ Gris de un azul que fue feliz...”"!

no podria manifestarse si no es por sobre el estado de in-distincién de la materia
verbal que conforman los lenguajes; es decir, el territorio donde subsisten posibili-
dades verbales, como “resto”: “crepusculo”, “resbala’: “gris”, “azul”, “feliz”, etcétera.
81. En los procesos poéticos opera, pues, un “principio de relevancia” que da cuenta
de ciertos nexos entre las realizaciones textuales de sentido poético y los lenguajes.
Conforme a dicho principio, todo proceso de composicién intencional (incluyen-
do los que apuntan al poema) supone un destacar del texto con respecto al fondo
indiferente de los lenguajes. El poema se sustenta, pues, en una especifica interrela-
cién entre logos, lexis y sintaxis; una interconexién que concita una entidad nueva
y distinta de todas las demds. Los lenguajes admiten variaciones de composicién
verbal con una intrinseca tendencia a relevarse, a diferenciarse de toda otra entidad.
Tal como observa Heidegger, los lenguajes albergan la posibilidad de una nivela-
cién mediocre y vulgar, al mismo tiempo que pueden dar pie a formaciones de un
relieve cercano a la sublimidad.”” De manera andloga a como una obra musical
destaca y se impone sobre el ruido del mundo, el texto poético debe hacer valer su
voz sobre el discurrir inagotable de la palabra, si quiere adquirir alguna pertinencia
ontoldgica. Asi, este principio de relevancia viene a equipararse con un “principio
10 Paul Ricoeur, La métaphore vive,p. 265.

11 Jorge Guillén, “Electra frente al sol” en Cintico,vol.Il, s. p.

12 Martin Heidegger, ;Qué significa pensar?, p. 184.

89



de existencia”, en el sentido mds riguroso de este término, ya que existir supone un
darse y destacarse de cara a lo circundante y a partir de un fondo ontoldgico. Para
que el poema acontezca, es necesario que el texto poético aparezca en la superficie,
exista, persista e insista. No en vano Machado sostenia que “el poema es —como
un cuadro, una estatua o una catedral—, antes que nada, un objeto propuesto a la
contemplacién del préjimo...”"* Sin una objetivacién como ente y sin una diferen-
ciacién relevante, el poema es sencillamente imposible.

Por otra parte, el texto poético destaca en un fondo verbal para poder descollar,
a su vez, en una plataforma situacional de referencia, en un contorno relacional
externo a la obra poética. Es este doble fondo el que hace posible la relevancia del

texto y la consiguiente transignificacion de sus determinaciones semdnticas.
82. El principio de relevancia del texto poético se asocia:

a. a procesos de relevancia sustentados en la actividad plural y compleja pro-
cedente de todos los puntos decisivos de la comunidad poética (es decir,
desde el poeta-lector y desde el lector-poeta). En este contexto, la compo-
sicién poética se evidencia como una relacién de signos dirigida a relevar
una unidad textual; esto es, una existencia en la que se entreteje una com-
pleja red de relaciones y situaciones poéticas.

b. a factores de relevancia diversos (entre los que se encuentran la composi-
cién poética, los tropos, las posibles facetas gréficas del texto, sus dimen-
siones fonéticas, el recurso a determinadas estructuras y formas, etcétera).

Los factores y los procesos de relevancia aparecen indisociablemente unidos. De
hecho, tales procesos son posibles debido a los factores de relevancia. Dichos fac-
tores son presencias o elementos de ostensién, en virtud de los cuales se tornan
posibles los procesos de existencia, individuacién y diferenciacién de los textos
con aspiracién poética. Una manera de articulacién sintdctica, el recurso a deter-
minadas figuras de lenguaje, cierta disposicion de la materia verbal, la evidencia de
tal o cual juego en el terreno semdntico, ciertos acentos, cadencias, pausas, cesuras,
etc., concitan la diferenciacién del texto, con miras a su realizacién como poema.
Para efectos de la relevancia de la obra, todos sus componentes —esto es, el texto y
el paratexto— tienen la misma importancia y conformar una unidad indisoluble.

Los factores de relevancia no son, sin embargo, simples sefias superficiales o meros
estimulos de la percepcién. Son agentes “materiales” de procesos de diferenciacion
y puesta de relieve del texto poético. Ello no obsta para que aparezcan, en su
momento, como efectos de ciertos procesos, al mismo tiempo que actian como

generadores de otros procesos orientados a la realizacién del poema.

13 Antonio Machado, op. cit., p. 94.
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Los factores de relevancia estdn llamados a aprovechar al mdximo las posibilidades
poéticas de los lenguajes. En ese sentido, los factores de relevancia tienen en los
lenguajes su escenario natural de operacién, pero suponen una interrelacién de lo
intra-lingiiistico con efectos de procedencia extra-textual.

Contra lo que sostienen ciertas tendencias de la critica de poesia —sobre todo las
que se emparientan con el creacionismo o con poéticas como la de Reverdy y afi-
nes— el arte de componer textos con voluntad poética tampoco es homologable
a una creatio ex nihilo. El poema no podra renunciar a su basamento verbal, por
mucho que a la postre lo—trascienda. En esta tensién entre la verbalidad funda-
mental y la necesaria superacion de sus determinaciones semdnticas, que afecta a
todo proceso poético, los factores de relevancia aparecen como los generadores de
posibilidades de transignificacién del texto poético. Dichos factores se dan como
el rastro visible y sugerente de un proceso de composicidn, esto es, de iniciativas
intencionales, que ponen a la palabra en situacién de probarse como poema. De
ese modo, la composicién poética y los procesos comunitarios en que se basa y, a
su vez, fomenta aparecen como una actividad ontogenética que promueve la cons-
titucién entitativa del poema a partir de operaciones e iniciativas intencionales
que actiian tanto sobre el componente significativo como sobre reglas explicitas
o ticitas que pautan el desarrollo de los lenguajes. En tal sentido, el o los facto-
res de relevancia presentes en todo texto poético no comportan necesariamente
una desviacién o una transgresién de los modos regulares de darse los lenguajes;
mds bien privilegian ciertas “zonas” del erario verbal de que aquéllos constan o
determinadas posibilidades de realizacién de dichos lenguajes (como sucede, por
ejemplo, con los tropos).

83. Antes de las innovaciones introducidas por poetas como Bertrand, Poe, Bau-
delaire, Rimbaud, Mallarmé, Rilke, etc., las formas poéticas candnicas eran el
principal factor de relevancia del texto poético. El simple hecho de versificar y
rimar suscita efectos inmediatos de relevancia de cualquier proferencia Los precep-
tos formales configuran una especie de molde fijo, dentro del cual se puede vaciar
determinada materia verbal con la garantia previa de su inmediata diferenciacién
ontica. La sola articulacién de ciertas palabras segtin las exigencias formales de una
lira —por ejemplo— da pie a que se muestre como una unidad textual claramente

diferenciada, aunque nunca llegard a ser una lira con valor estético.

Ahora, el problema es establecer como opera el principio de relevancia en el pro-
ceso de realizacién del poema, cuando se trata de textos cuyos rasgos externos no

cumplen un papel diferenciador especial.

Como ha sefalado Reyes, “prescindir de la tradicién prosédica es tan legitimo

como obligarse a ella”.'% Esta afirmacién destaca de entrada el cardcter accidental

14 Alfonso Reyes, “Jacob o de la poesia”, en Obras, t. XIV, p. 100.
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de la asociacién entre las formas poéticas consolidadas y la poesfa. Ahora bien, si
es posible percibir algin grado de afinidad entre poemas “de viejo cufio” y poemas
que no se atienen a preceptos formales positivos, es porque tiene que haber un
punto en comun entre ellos. Dicho punto no puede ser otro que cierta normati-
vidad necesaria en la singular estructuracién de todo poema. Normatividad que
estd presente incluso en los textos que mds tratan de ocultarla, recurriendo a las
mds audaces formas de organizar su materia verbal. Reyes mismo demuestra te-
ner una licida conciencia de este hecho cuando arremete contra los “candorosos”
que ingenuamente identifican el rechazo de las reglas generales conocidas con
el supuesto de la ausencia total de reglas. No se dan cuenta, observa el escritor
regiomontano, que componer poemas a partir de tal rechazo implica “haber con-

quistado otra ley: la mds dificil, la que no se ve ni se palpa” *°

Por muy auténomo que sea un texto poético —esto es, por mucho que no siga una

7

norma formal preestablecida y ajena a si— no puede prescindir de una estructura.

En el caso de los textos auténomos, dicha estructura obedece a cierto “principio”
particular, exclusivo, que apunta a concretar una determinada relevancia textual.
Este es uno de los principales hallazgos y, a la vez, propuesta poética de las van-
guardias. Un montdn de palabras sélo puede aspirar a realizarse como poema si
empieza por estructurarse, diferenciarse, ponerse de relieve, destacar del fondo
amorfo e indistinto de los lenguajes. Esto sélo serd posible si dicho montén de
palabras obedece a algin principio ordenador, no importa cudn particular o exclu-
sivo sea Esto es lo que explica la relevancia formal que, pese a su ruptura con los

cdnones pro sédicos tradicionales, alcanzan los textos de vanguardia.

Las reglas generales o particulares, visibles o invisibles, auténomas o heterénomas
de la composicién relevante del texto ostentan una objetividad y estdn siempre
presentes en el texto de intencién poética. Sin embargo, tampoco en este punto
serd posible hablar de una objetividad absoluta o de una esencia estructural del
poema: Al contrario, si es posible el verso libre, el poema en prosa, el poema
concreto es decir, opciones textuales que rompen con la prosodia pre vanguardista
y particularizan los principios de estructuracién relevante (“cada texto segiin su
propio principio” serfa su consigna), ello se explica por razones extra—textuales.
En dltimo término, los cdnones de composicién —y, con ello, los modos de con-
cretarse el principio de relevancia— vienen dados por su pertinencia o legitimidad
en una comunidad poética dada.

84. Se cifia 0 no a principios formales generales, la estructuracion del texto poético
opera siempre como factor de relevancia. Todo texto poético supone una peculiar
sintaxis. Esta aparece como el moldeado intencional de algo que, en principio, se da
como mera posibilidad y carencia de forma: los lenguajes. La intencionalidad de la

15 Ibid, p. 101.
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composicidn poética implica una tendencia a organizar un peculiar orden de rela-
ciones intra-textuales. Como dirfa Mounier, se trata de una “intention formelle” ¢
que conduce a la relevancia de un texto dado, porque consiste en un ordenamiento

coherente consigo mismo, dirigido a su diferenciacién dntica.

La sintaxis en referencia comporta, en primer término, una concatenacién rele-
vante de las palabras que conforman el texto poético. Es justamente lo que detecta
Reyes, en una de sus aproximaciones a la poesia de Mallarmé: “Leyendo libros
de Mallarmé [...] es la novedad de sintaxis lo Ginico que nos desconcierta y, en
muchas [ocasiones] también, sélo nos perturba hallar juntos palabras que no esta-
mos hechos a mirar asf en francés”.'” Asi pues, el hecho de relevarse de la materia
verbal del texto puede darse tanto en el plano semdntico como en el de las reglas
gramaticales. Esto carece de importancia frente a lo determinante: el proceso de
hacer descollar como ente a la palabra que mora en el posible poema. En realidad,
parece imposible disociar lo semdntico de lo gramatical tan tajantemente como lo
puede sugerir la distincién que se acaba de hacer. De hecho, un trastrueque en el
plano gramatical puede concitar —y sucede con frecuencia— una alteracién en
las determinaciones semdnticas de una palabra o una expresion, de modo tal que
puede derivar en la correspondiente transignificacién.

85. Otro factor de relevancia puede ser el conjunto de aspectos sonoros que se aso-
cian al texto poético. Hay un amplio acuerdo sobre la importancia del elemento
musical en el proceso de realizacién del poema. Es conocida, por lo demds, cierta
tendencia a reconocer en la musicalidad o en la eufonia de la palabra algo esencial,
constitutivo del poema. Steiner recuerda la inveterada propensién a proyectar la
creencia en una substancia musical del universo —esto es, una “musica de las
esferas” — a la creaci6n artistica.’® Ahora bien, aun desde una postura critica ante
tales ideas y creencias, es reconocible el componente sonoro de un ente (el texto
poético) hecho con palabras que pueden decirse, que pueden en suma ser profe-

ridas como sonidos.

En su afdn de relevarse como entidad singular, el texto puede destacar determina-
das peculiaridades en el terreno sonoro. La rima y el ritmo responden justamente a
esta necesidad de relieve que apela a recursos fonicos. Una disposicién textual que
exija determinados modos de escansién expresa precisamente una de las opciones
de que puede valerse el principio de relevancia, para darse en una obra concreta.
Esto es lo que se percibe de inmediato a partir de una simple aproximacién a
textos como “La cogida y la muerte”: perteneciente al grupo de poemas elegiacos

que Lorca compuso con motivo de la muerte del torero Ignacio Sinchez Mejias.

16 Roger Mounier, op.cit., p. 98.

17 Alfonso Reyes, “Sobre el procedimiento ideolégico de Stéphane Mallarmé”, en Cues-
tiones estéticas, p. 149.

18 George Steiner, Lenguaje y silencio, p. 70.
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Ramén Xirau ha destacado en _ese texto del Lorca “mds pleno y maduro” la fuerte
simbdlica del metal y su conexién con la muerte.”” Alli, el poeta de Fuente Vaque-
ros ofrece un orden textual alrededor de un eje que privilegia ostensiblemente lo
sonoro. Dicho eje es la expresién “a las cinco de la tarde”. No es posible encontrar
en esta composicién un pareado en el que no aparezca la frase citada o parte de
ella. Dicha expresion aparece en treinta ocasiones en una obra que consta de cin-
cuentaidds versos. Ademds, el texto remata con tres exclamaciones que remarcan
su intencién sonora; sin contar que la mayoria de las veces “a las cinco de la tarde”
aparece subrayado, esto es, imponiendo una tonalidad de voz especial al decir de
las palabras que dan cuerpo a esta pieza, as{ como una determinacién mds fuerte a
la intencién del lector-poeta.”® Esta es, en definitiva, una tipica composicién des-
tinada a destacarse de la normalidad de los lenguajes por medio del énfasis en cier-
tas posibilidades sonoras. La machacona recurrencia del citado grupo de palabras
no puede ser gratuita, es ostensiblemente intencional y apunta a hacer descollar
al texto de toda posible realidad indiferenciada. Cae de suyo, entonces, que toda
composicién que genere una regularidad “musical”: en virtud de la acentuacién
y/o la reiteracién de determinada silaba, por ejemplo, conduce a una automdtica

relevancia del texto del que forma parte.

Ahora bien, el hecho de que la dimensién sonora de la materia verbal se presente
como un factor de relevancia no autoriza a identificar el verso (formacién verbal
que opera como medida de magnitud y ritmo) con la poesia ni a considerar dicha
dimensién como una de las manifestaciones de una esencia poética. Este es el

1 Si el verso

extremo erréneo a que llegan, por ejemplo, los formalistas rusos.
acta con relativa eficacia en determinados procesos de realizaciéon poética, ello no
se debe a que manifiesta una esencia poética, sino a que destaca de determinada
manera cierta formacién textual, de cara a las exigencias o expectativas de una
comunidad poética dada. Tampoco obedece a que los atributos sonoros del verso
o las regularidades fénicas que posibilita desempenen una funcién poética, mds

alld de sus citar tal o cual movimiento de la sensibilidad.

Hay obvias pruebas empiricas que apoyan la afirmacién anterior. De hecho existen
notables maneras de entender la poesia, conforme a las cuales el texto debe hacer
lo posible por aplacar todo vestigio de sonsonete, es decir, eliminar toda posibi-
lidad de que la “musicalidad” de la palabra funcione como factor de relevancia.
La seccién IV del poema “Casa de mar” de Rafael Arrdiz Lucca, es un excelente

19 Ramon Xirau,”La relacion metal-muerte en los poemas de Garcia Lorca”, en Poesia
hispanoamericana y espariiola, p. 164.

20 Cf. Federico Garcia Lorca, Romancero gitano. Llanto por Ignacio Sanchez Mejias y Divin
del Tamarit, pp. 91-92.

21 Considérense, a proposito, las tesis de V. Shklovski (“El arte como artificio”, donde se
llega a hablar de una ley del oscurecimiento en la fonética de la lengua poética en el caso
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ejemplo en ese sentido:

En esta playa tan larga

como la historia minuciosa
de mis manos sobre tu cuerpo
pasan de un extremo a otro
los cargueros de petrdleo,
donde si cabe el sol entero

es cuando va lenta

con las velas azules abiertas

la nave que viene de lejos

hasta la Traca del poema.

Este es un poema que obliga a ser leido como si se tratara de una plegaria que
debe decirse con sigilo al acostarse o murmurar en algtin rincén de la recimara o
en un paseo solitario. Resulta inimaginable la lectura exaltada de este texto. Por
ningtin lado asoma intencién alguna de relieve fénico. Por lo demds, sélo admite
un acento prosddico (si se descarta [taca”) y, si se exploran las silabas en las que la
lectura exige aguzar el tono o alargar la vocal, se verd que no aflora una regularidad
de acentos, aparte de que también carece de regularidad métrica y de rimas. El

andlisis del ejemplo anterior permite inferir con fundamento:

4. que en un texto de estas caracteristicas debe de haber otros factores de
relevancia mds efectivos que la sonoridad de su materia verbal. Que tales
factores podrian ser de orden mds bien grafico (el titulo, delatando cierta
intencién; la disposicién de las lineas y su irregularidad métrica, dando
a entender, sin embargo, que rechaza toda linealidad como la del cuerpo
textual “pro saico”, etc.) y también probablemente temdtico.

b. que en el seno de la comunidad poética, la simple voluntad de ruptura con
las formas candnicas ya supone un modo de relevar el texto. Este hecho
se vincula con fenémenos como la constante aparicién de modas, la ins-
tauracién de una concepcién poética en detrimento de la que le antecede
en el tiempo; la conversién de la vanguardia en tradicién y el retorno de
la tradicién como vanguardia, etc. Es decir, aparte de los modos de es-

tructuracién del texto que se diferencien de la continuidad prosaica o que

particular de una repeticion de sonidos idénticos”, p. 69), O. Brik (“Ritmo y sintaxis”),
B. Tomashevski (“Sobre el verso”), en Teoria literaria de los formalistas rusos. Asimismo,
Jakobson (“Estructures linguistiques subliminales en poésie”, donde se analizan con
notable brillo las estructuras de los versos, proverbios y otras formaciones lingiiisticas,
poniendo la atencion en sus efectos fonéticos, poéticos, psiquicos... en Huit questions de
poétique, los Ensayos de poética y especialmente la parte donde analiza el lema electoral “I
like Ike”, en Lingiiistica y poética, entre otros textos).

22 Rafael Arraiz Lucca, “Casa de mar”, en Terrenos (El libro de las casas), p. 30.
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operen haciendo énfasis en la transignificacién (es decir, en el terreno de
procesos que afectan intencionalmente el orden significativo asociado a los
lenguajes) o que trastruequen la sintaxis gramatical o cualquier otra opcién
relevadora, puede decirse que también aparece como factor de relevancia la
posibilidad de destacar un texto en contraste con las formas de relevancia

poética més frecuentes.

86. El recurso intencional a temas de cardcter extraordinario se presenta también
como un factor de relevancia Esta opcién de relevancia opera en el plano ilativo de
los lenguajes. la simple referencia a algo que no embona con lo ordinario, vulgar,
cotidiano, etc., actiia como causa de una diferenciacién y puesta de relieve de una
entidad verbal, aparte de que delata una intencién estética.

Un caso ilustrativo de eficacia poética sustentada en este recurso es, por ejemplo,
el del Polifemo de Géngora. Las referencias a personajes miticos y la creacién de
una atmosfera a tono con ellas no tienen alli menos potencialidad relevante que
su peculiar sintaxis y su rigor formal. Ahora bien, los modos de jugar con lo miti-
co-extraordinario en la creacién poética son de una variedad infinita. A propésito,
no se pueden descartar por su efectividad los que se distinguen por su sutileza;
esto es, los que dan pie a la relevancia justamente por tratar de evadir un nexo
ostensible con tradiciones mitoldgicas de gran vigor, optando por vagas alusiones
que concitan con més fuerza los procesos de transignificacion del caso. Es lo que
sucede con una expresién como “también yo ofrezco la otra mejilla a la tierra”?

de Luis Alberto Crespo, entre millares de ejemplos posibles.

Algo similar puede decirse del exotismo en la poesfa. En su afdn de destacar y
acceder as a su plena realizacién ontoldgica, el poema puede empezar por un tex-
to relativo a un tema excepcionalmente extrafio, que conquista poderosamente la
atencién tan s6lo con mostrarse. Este es el caso de las japonerias y las chinoiseries,
por ejemplo, presentes en la poesia occidental desde el siglo XIX. Corno ha demos-
trado Atsuko Tanabe, el orientalismo y, en particular, el japonismo han permeado
la poesia de Occidente, dejando una huella indeleble y convirtiéndose en una pre-
sencia imposible de soslayar.?* Asi, el recurso a lo admirable exético ha demostrado

ser uno de los més potentes factores de relevancia.

87. En aparente contraste con el recurso a temas extraordinarios como procedi-
miento de relevancia, también se da la posibilidad de convertir lo més ordinario,
pedestre e incluso el lugar comin en factor de relieve del texto. Como entes histé-
ricos que son, tanto los lenguajes como las expresiones consagradas como poéticas
pueden sufrir cambios en sus modos de darse y realizarse. Una frase como “le
agarrd la noche lejos de casa” es un tépico manido, aun cuando presente indicios

23 Luis Alberto Crespo, Mediodia o nunca, p. 47
24 Cf. Atsuko Tanabe, El japonismo en la obra de José Juan Tablada, pp. 15 y ss.
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de una potencial condicién poética y pese a que haya podido concretar se alguna
vez como poema. Pero asi como parece probable un proceso de realizacidn poética
que luego deviene manoseo despoetizante, también puede suceder que frases pre-
fabricadas y férmulas sin aparente estro sirvan para relevar el texto y abrir cauces a
la realizacién de procesos poéticos.

No se trata de las conocidas manipulaciones prescritas por la retérica, en virtud de
las cuales un poeta de la talla de Virgilio puede decir, en vez de “jamds haré esto”,
una expresién como: “Antes de que todo eso ocurra y lo que yo negaba pudiera
ocurrir, irdn las cosas en contradiccién con las leyes de la naturaleza”* En lugar
de este proceder que convierte una frase comutn en una expresion henchida, de lo
que se habla aqui es de hacer destacar, redimensiondndolas, ciertas formaciones

lingiiisticas ordinarias.

Como se habrd notado, la creacién poética supone necesariamente una especie de
juegos de contrastes que posibiliten la relevancia del texto. Es obvio que un lugar
comun nunca podrd relevarse por si mismo (pues dejaria de ser lugar comin). Si
logra adquirir relieve es por factores como la atmésfera temdtica en que se formula,
la estructura de la formacién textual que le da cabida... incluso, por contraste con
las tradiciones poéticas. Un inveterado modus operandi poético, sustentado en la
seriedad, solemnidad, la gravedad puede transformarse —tras los procesos inten-
cionales del caso— en fondo de relevancia de formaciones sin estro. Es el caso,
por ejemplo, del texto “Crénica parcial de los setenta”, de Bernardo Atxaga, que

comienza con estas lineas:

Fue cuando la vida cotidiana derramaba
Cucarachas sobre la gente sin cesar,
Y se lloraba por todas las habitaciones

Bien al estilo Snif, bien al estilo Bua...?¢

Lo que menos evidencia este texto es una atmésfera de cotidianidad. Pero lo mds
notable es la manipulacién tendiente a “dignificar” lo que es infaltable tépico de
las tiras comicas (llorar al estilo “snif” y al estilo “bud”), por medio de su intro-
duccién en los distinguidos dominios del texto poético. El hecho de extraer pro-
ferencias tan trilladas como éstas de su medio natural (el cdmic), para colocarlas
en una disposicion intencional, basta para que la materia verbal en juego tienda a

relevarse con fuerza.

88. La tendencia a relevarse por parte del texto puede trascender incluso a éste. Es
decir, puede darse el caso de obras que acttan como fondo de relevancia de crea-

ciones distintas en su seno. Es lo que sucede cuando se halla un poema dentro del

25 Apud Alexander G. Baumgarten, Reflexiones filosdficas acerca de la poesia, p.90.
26 Bernardo Atxaga. Poemas hibridos, p.22
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poema. Por ejemplo, el que se titula “Mi madre se despide”, de Ramén Palomares,
contiene esta estrofa:

Me remedié con haces de lefia

Con remojo de ropas me sustentaba

Pero este cuerpo no resistia su carga
Agachado se hundia y se apagaba

Asi fue cuando les dije a ustedes:

“Hijos que me han costado tantas muertes
Vayan y acdjanse a otro pecho

Dios no desampara al que cria

Ya los veré si un dia regreso”. %

No es dificil percibir que la composicién general de esta obra acttia como el fondo
sobre el que puede destacar un texto incrustado en su seno. El guién y el entre-
comillado, asi como la sangria, se presentan como sefiales relevadoras. El texto
dentro del texto es como el cuadro dentro del cuadro (de “Las meninas”, p. e.).
Asi, este tipo de casos permite pensar en la posibilidad de una metarrelevancia, es
decir, la mostracién de un relieve sobre lo que de por si comporta ya un destacarse.

89. Relevar implica individuar, diferenciar, hacer sobresalir por medio de delimita-
ciones, sefas graficas diversas, disposiciones verbales y otros recursos de composicion
textual. Uno de tales recursos puede ser la articulacién de expresiones de evidente
intencién unitaria, “atémica’. Es lo que salta a la vista a partir de casos como éste:

los drboles y el viento

al suefio ayudan con su movimiento®

FEsta es una obra completa, conforma una unidad autosuficiente, no necesita que
se le agregue o quite nada y, si se actda en sentido contrario, serd destruido. La con-
dicién unitaria de ese texto obra como factor de relevancia. Ya Aristdteles reparaba
en la unidad y el cardcter holistico (“completo”) de las mejores piezas dramdticas:
“...]a tragedia es representacién de una accién perfecta y completa dotada de una
cierta extensién...”, dice en su Poética.”’ Sin embargo, aqui se debe hacer énfasis
en el papel relevador desempefado por la configuracién unitaria de todo texto con
intencién poética. Por otra parte, se evidencia una vez mds la estrecha conexién
que se da entre unidad textual, individuacién, diferenciacién y relevancia.

90. Estd claro que los caminos de la relevancia del texto son mdltiples y diversos.
El de la ruptura, desviacién, transgresion... con respecto a los modos normales de
darse los lenguajes es apenas una de tales opciones, no copa todas las posibilidades
27 Ramoén Palomares, Poesia, p. 206.

28 Garcilaso de la Vega, apud José Lezama Lima, Confluencias. Seleccion de ensayos, p.54.
29 Aristoteles, op. cit.,p. 9; véase igualmente la nota 164 de A. J. Cappelletti, p. 66.
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de relevancia de la palabra que apunta hacia el poema. En realidad, todo juego
intencional en el terreno de la significacién (no sélo la desviacién o la infraccién),
toda alteracién en el terreno sintdctico —con sus implicaciones semdnticas—
comporta un minimo de condiciones para relevar el texto poético. Los artificios
dirigidos a ironizar, crear tonos de humor, tristeza, plasmar expresiones ambiguas,
etc., pueden tener importancia en los procesos poéticos, desde el momento en
que constituyen factores de relevancia y posibilitan con ello la transignificaciéon
de la materia verbal del texto. Ironfa y ambigiiedad son dos modos de jugar con
la dimensién semdntica de las palabras y las expresiones, hasta hacerlas explotar
y abrirse al “m4s alld de los lenguajes”, que supone la realizacién del poema. Es
precisamente hacia lo que apuntan, una vez adquirido relieve fisico propio, forma-
ciones como “Oracién de la noche para la persona imborrable”, con que comienza
“Oraci6n del 21 de agosto”, de David Huerta.*® Tanto “oracién de la noche”
como “persona imborrable” estdn marcados por una ambigiiedad innegable. Lla-
man la atencién —y, por ende, adquieren relieve— precisamente porque no hay
nada que especifique a ninguna de ambas frases. Si, en su lugar, el poeta hubiera
dicho “esta noche rezo un padrenuestro en favor del alma de la persona que no
puedo olvidar”, o algo por el estilo, la relevancia del texto serfa pricticamente
imposible. Tal expresién no seria mucho mds que una concrecién césica entre

muchas, es decir, una de tantas formaciones de lenguaje.

Para que el relieve del texto ofrezca posibilidades poéticas, debe evidenciar una
intencién en tal sentido. Asf pues, el principio de relevancia, en el terreno poético,
comporta un destacar de la intencién poética misma, la cual debe expresarse por
medio de sefiales materiales en el texto que se reifica. De ese modo, el hecho de
que el texto tenga un tono ambiguo o irénico no da cuenta de un simple para-
mento accesorio, sino que constituye un atributo de la obra que de esa manera
exterioriza una intencidn, esto es, expresa un modo concreto de entregarse a los
procesos extra-textuales en que tiene lugar la realizacién del poema. Cuando el
poeta nadaista Jaime Jaramillo Escobar pone a circular, en su comunidad poética
de referencia, el texto titulado “Cémo me converti en monstruo”, no tiene que
empezar por forjar un discurso que comunique “rectamente” una idea sobre el
asunto (lo cual supondria un proceso de reificacién de un texto y, en ese sentido,
algo que ya ostenta cierto relieve), para después dar paso a una ironia relevadora.
Simplemente resuelve los problemas que supone todo trabajo de composicién

poética Y, sin rodeos, prodiga un texto que comienza asf:

Contaré cémo me converti en monstruo, para leccién de las
futuras generaciones y de los que educan a los hijos:
Dificilmente mi mano, transformada en garra, puede tomar la

pluma y dibujar torcidamente las letras;

30 David Huerta, Historia, p. 52.
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empero, haré este tltimo esfuerzo antes de que la Muerte me abata con

su coletazo final. 3!

No puede hablarse, pues, de dos niveles de relevancia (con excepcidn del caso en
que se halle un poema engastado en otro poema), sino de uno solo. Lo que destaca
en virtud del principio de relevancia es una composicién textual que supone, como
algo inherente, una intencidn, es decir, un modo especifico de abrirse a un horizon-
te de realizacién poética. La intencidn poética no es, entonces, un afiadido sobre
un texto supuestamente originario, ni algo que debe esperar a un segundo proceso
de relevancia. La creacién textual se dirige a relevar una totalidad configurada como
materia verbal e intencién, dimensiones ambas completamente indisociables.

91. Entre los factores de relevancia también debe contarse todo lo que remarca la o
tensién icdnica del texto. Los caligramas, los poemas concretos, los grafopoemas®
y otras modalidades de articulacién del texto con intencién poética, segtin la com-
binacién de atributos gréficos con determinada materia verbal, obedecen a proce-
sos de relevancia ficilmente evidenciables. En realidad, a esto parece reducirse el
halo de enigma que entorna a las obras poéticas dotadas de una dimensién gréfica
determinante: son entes que refuerzan su individuacién, recurriendo al apoyo de
formas visuales. En tal clase de objetos, lo figurativo aparece como paramento de
lo que es medular: la composicién verbal y los procesos en que descansa y suscita.
Si no fuese asi, bastarfa su pertinencia estética en el orden gréfico para reconocer la
valia de un caligrama u otra formacién poética afin. Sin embargo, lo que se busca
en tales formaciones no es dicha clase de pertinencia, sino la que pueda tener en

el plano de la creacién verbal.

Al apreciar su valor poético, no es posible poner en primer plano la figura con que
Tablada da forma al siguiente texto:

I Li-p6
el divino
que se
bebid
ala
luna
una
noche en su copa

de vino?

31 Jaime Jaramillo Escobar, “Cémo me converti en monstruo”, en A. Romero, El nadais-
mo colombiano o la buisqueda de una vanguardia perdida,p. 124.

32 Peculiar invencion del poeta Ramén Ordaz. A proposito, cf. Encuentro con la palabra
(Grafopoemas), prol. de Juan Liscano, Fondo Editorial del Caribe, 1992.

33 José Juan Tablada, Obras I (Poesia), comp., ed., prol. y notas de Héctor Valdés, p. 399.
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Lo que importa en este y en todo texto que aspire a ser poema es el valor poético
de sus palabras, no de sus peculiaridades gréficas, sin negar, desde luego, el poder
relevante y sugerente que puede llegar a adquirir su dimensién icénica.

92. Los factores de relevancia no se limitan a condiciones relativas al campo textual.
Su misién es hacer del texto el sefiuelo de la atencién comunitaria, convertirlo en
el eje de los procesos de realizacién del poema. En principio, dichos factores se
manifiestan como potencialidades presentes en el texto; sin embargo, carecen de
sentido si se les considera al margen de la dimensién extra-textual, comunitaria,
de la compleja concrecién del poema. Por mucho que la obra ostente una cosidad
puesta de relieve y una intencién que posibilitara el cumplimiento del poema, ta-
les condiciones carecerfan de toda efectividad si no contaran con situaciones de
realizacién en el terreno comunitario. Pero no debe pensarse que esta asociacion
texto-comunidad supone un antes plenamente discernible (el momento textual) y
un después propiamente realizador. Al contrario, la concrecién del poema supone
una articulacién global de situaciones, acciones, relaciones, etc., en que se relativiza
todo presumible sentido de comienzo y fin, hasta su prictica anulacién. Cuando
mds, habrd algunas sefias descollantes (como la composicién textual, por ejemplo)
en el tindem de acontecimientos concatenados que da lugar al poema. En con-
secuencia, debe tenerse presente que el poeta-lector es ya la comunidad poética
y lo que él haga se destina no a una exterioridad absoluta, sino a un horizonte
ontoldgico y ontogenético que es el conjunto de la referida comunidad, de la que

él es parte activa.

Esta realidad determina los nexos de una comunidad actual con la tradicién, los
modos especificos de componer textos con aspiraciones poéticas, los valores orien-
tadores de los procesos poéticos y de los juicios acerca de sus concreciones... en fin,
todo lo atingente a la realizacién del poema. Por tanto, tal determinacién estd ya
presente en la composicion concreta del texto y en la intencién que exterioriza y le
da sentido. Asi, el principio de relevancia no tiene un cardcter absoluto, sino que se
incardina a las exigencias de la comunidad en que aflora y se cumple el poema. Se
comprende, entonces, que la comunidad poética constituye una condicién insos-
layable de todo lo poético, incluyendo la relevancia de la obra tendiente al poema.

La dimensién comunitaria de los procesos poéticos es la que torna inconcebible
(0, en el mejor de los casos, excepcional) que hoy se estructure una composiciéon
como ésta:

Fiz llamar Trotaconventos a la mi vieja sabida;
presta e plazentera, de grado fue venida;
roguél que me catase alguna tal garrida,

ca solo, sin conpafia, era penada la vida.*

34 Juan Ruiz (Arcipreste de Hita), Libro de buen amor, p. 241.

101



Esta cuarteta tenfa plena cabida en el contexto poético al que se adscribe el Arci-
preste de Hita. Para poder acceder hoy al sentido poético de este texto serd necesa-
rio justamente penetrar en la atmdsfera comunitaria de la época en que fue escrito
y publicado. Es decir-, exige un proceso de comprensién, de reconstruccién de las
condiciones comunitarias en que fue posible dicho tipo de poema. Esto es lo que,
por lo demais, hacen los fillogos, criticos y eruditos de la poesia interesados en esta
clase de textos. Ellos pueden protagonizar procesos poéticos centrados en obras de
caracteristicas semejantes a los que ostenta ésta. Sin embargo, ello es excepcional y
comporta una proyeccién inusual de la comunidad actual sobre alguna del pasado.

Igual de excepcional resulta escribir al modo del buen Arcipreste en el presente.
Muy cerca han estado de hacerlo (deliberadamente) poetas como Ledn de Greiff,
Gonzalo Rojas y otros. Cuando lo han intentado, sin embargo, ha sido como
recurso inusitado de relevancia textual y en muy contadas ocasiones. Retornar
intencionadamente a ciertos usos arcaicos de lenguaje, acudir a determinada sin-
taxis igual de antofiona, asumir algunos valores poéticos asociados a algin poeta
importante de hace siglos... puede justificarse cuando responde a una poiesis que,
paraddjicamente,acarree algtin aire de novedad técnica (con efectos loables en lo
tocante a la relevancia del texto) y con ello revitalice la marcha de los proce-
sos poéticos en el seno de determinada comunidad poética. Si no es asi, apenas
estard delatando un proceder postizo, rodeado de grandes riesgos de padecer la
incomprensién y el ridiculo. Se trata, pues, de un procedimiento vélido, mientras

embone con una comunidad poética que le reconozca pertinencia.

93. No es dificil distinguir los factores de relevancia presentes en textos que osten-
tan claras sefiales de manipulacién de materia verbal, tanto en el terreno formal

como semdntico, sintdctico, signico, icénico...

Es mds problemdtico detectar factores de relevancia en modalidades poéticas como
el haiku o en textos que aspiran al poema, sin diferenciarse en sus rasgos externos
de la prosa. Ahora bien, no se debe perder de vista que toda proferencia con sen-
tido supone ya un relieve con respecto a diversos fondos posibles de contraste. De
modo que el primer factor de relevancia del haiku o del poema en prosa es ya su
versiéon textual (oral o escrita).

La verdadera cuestién, entonces, serfa cémo es que un texto que apenas se releva
por el hecho de ser un ente proferido puede devenir poema. A este interrogante
se debe responder que tal proferencia expone ante el mundo y en especial ante la
comunidad poética, un ente unitario con la clara intencién de rebasar el nivel de
las proferencias normales, por medio de determinado recurso artistico. El haiku
no es un simple nombrar cierto acontecimiento instantdneo. Justamente, en el
relieve sutil del haiku radica su mayor fuerza entitativa y, por lo mismo, releva-

dora. Aparte de las exigencias formales que la tradicién ponia a esta modalidad
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poética —como un ndmero determinado de silabas, la alusién a ciertas clases
de fenédmenos, etc.—, la frigil constitucién material del haiku es suficiente para
abrirse a la transignificacidn, para trascender algo que aparece como un simple
referir supuestamente lo més elemental e insignificante. Basta con decir

Sola y triste,
la escalera en la pared,

sin bajar ni subir

para suscitar nuevos procesos poéticos, a partir de la referencia a algo tan cotidia-
no como ver una escalera apoyada sobre un muro, sin que nadie la utilice. Asi, la
potencialidad poética del haiku estriba, sobre todo, en su capacidad de contrastar
con respecto a todo “discurso fuerte”, todo juego o acto o proceso o formacién de
lenguaje que suponga alguna complicacién intelectual que aborte la transcripcién
de una intuicién pura. Podria decirse que el haiku adquiere relieve porque se fun-
de con realidades que parecen no tenerlo. En ese sentido, el haiku aparece como
una textualidad que, al ponerse en situacién poética, refuerza y confiere valor

estético al tipo de relevancia que originariamente beneficia a toda clase de texto.

El caso del poema en prosa es diferente al del haiku. Como sucede con éste, no
necesita apelar a recursos especiales de relevancia “material”, toda vez que su sola
composicidn desemboca ya en un relieve. Sin embargo, a diferencia de aquél, que
sustenta su relevancia en un peculiar manejo de contenidos intuitivos, el poema
en prosa debe relevarse aun a partir de una textualidad cuyos rasgos exteriores no
se distinguen de los textos en prosa. ;Cémo es posible esto? Lo que sucede es que
la forma prosaica de esta clase de textos actda:

— como medio de contraste —y, por tanto, de relieve— con respecto a las
formas y estructuras poéticas tradicionales, pero sin contradecir su inten-
cién poética;

— como dmbito textual en el que se “alojan” las manifestaciones mds audaces
de manipulacién sintdctica y semdntica de los lenguajes. Manifestaciones
que, de otro modo, se verfan afectadas por alguna exigencia formal.

Un texto como el que sigue:

Tensién en los bordes. Algo para comer lentamente, sin protesta. No hay quien
te oiga; el enemigo no aparece. Se prohibe también huir. Asi que paciencia.
Muerde la cuerda que te hala, masticala, llévala Come, poco a poco, sin as-
pavientos, sin tirones, sin gritar. Oye, ta, alguien, toma, rumia, traga, en las
Gltimas casas de la noche.®

*Nuevos, porque la misma composicion del haiku transcrito supone procesos poéticos
anteriores.

35 Rafael Cadenas, Memorial, p. 64.
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no necesita de ningtin factor de relieve como los que comtinmente operan en
estos tipos de texto poético. Todas las artimanas que alberga (la ambigiiedad de
“tension en los bordes” o de “Gltimas casas de la noche”, el tono coloquial y deses-
perado, sustentado en recursos retéricos como la enumeracién y algunas insisten-
cias —”sin aspavientos, sin tirones, sin gritar”—, etc.) pueden prescindir de una
estructuraciéon que contemple ritmos especiales, combinaciones con espacios en
blanco y otros recursos formales. En consecuencia, la relevancia de esta clase de
textos se sustenta en las derivaciones semdnticas (transignificativas) que, pese a su

disposicién indiferenciada, opera la composicién intencional en su materia verbal.

94. La complejidad de los procesos que dan lugar a la relevancia del texto poético
refuta la tesis —muy extendida entre los criticos— de que la creacién poética
consiste en la aplicacién de procedimientos adecuados a tal fin. Ciertamente, el
artificio, la manipulacién intencional tiene una gran importancia en la génesis y
realizacién del poema, pero no basta. Esa es una parte de un proceso poético que

por razones de ficil comprensién se ha tendido a privilegiar.

El texto empieza a adquirir relieve desde el momento en que estd constituida su
plataforma dntica (material) y su horizonte de realizacidn; es decir, desde que exis-
te el contexto cultural y comunitario donde el texto puede darse como proyecto

de poema y concretarse como tal.

El texto es el punto de confluencia de materialidades y creatividades multiples
encaminadas en direcciones igualmente diversas y complementarias. No hay poe-
ma sin lectura poética; tampoco, si se piensa y actiia conforme a la creencia en
la existencia dual de un mundo del autor, el poeta, situado frente a un mundo
de los lectores 0, como se suele decir ahora, “receptores”. Cada poema da cuenta
de una historia, una trama de procesos que rebasa con creces el mitificado “acto
creador” del poeta solitario. Las concepciones esencialistas del poema, el esque-
ma emisor-receptor y otras opciones tedrico-criticas atingentes a lo poético son
incapaces de abordar en toda su riqueza dicha historia. De ahi la pertinencia de
una topologfa especial del poema, esto es, de un modo de aproximarse a éste en
términos tales que sea posible captar, con cierto grado de satisfaccién, la compleja
red de determinaciones a que remite.

95. El relieve adquirido en algiin momento por el texto no puede ser visto como
una suerte de estadio permanente de una entidad vacada a ser poema. La compo-
sicidén poética deriva siempre en una diferencia dindmica y relativa. No es conce-
bible la “congelacién” de una mismidad del texto. La continuidad existencial de la
obra poética estd sujeta a alteraciones de su contexto de referencia, el cual nunca
es idéntico a si mismo, sino que tiende a articularse conforme a situaciones o ca-
denas de situaciones en permanente movimiento. De ahi que la poiesis y sus frutos
constituyan un devenir permanente. De ah{ también la condicién efimera y pro-
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visional de toda relevancia textual, asi como de la realizacién de todo poema. De
ahi que el texto con intencién poética manifieste una subsistencia ontolégica, en
términos de continua diferenciacién de si, por mor de las relaciones y sistemas de
relaciones que hacen posible cada una de sus concreciones. Si algo estd prenado y
embebido de devenir es el poema. Asi, cada texto relevado se da (“ocurre”) en cada
situacién poética concreta como algo —para decirlo al modo de Herédclito— que
es y no es la misma cosa La comprension topolédgica del poema supone afrontar

esta raigal relacionalidad y consiguiente mutabilidad del ser poético.

96. El principio de relevancia también supone una refutacién de las concepciones
que vinculan al poema con un proceso de sublimacién de la materia de que cons-
tan los lenguajes. Si por “sublimacién” se entiende una elevacién de la dignidad
ontoldgica y del supuesto estro poético esencial de ciertas palabras, a partir de la
vulgaridad de los len guajes, nada permite asociar al poema con un proceso asi.
Toda formacién lingiiistica, conforme a situaciones, comunidades y procesos de
referencia, es susceptible de devenir poema. No hay lenguajes elegidos especifica-
mente para la poesia No hay, “lenguajes poéticos”. Tampoco hay composiciones

verbales que por sf solas destaquen y consuman el poema.
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LA SITUACION POETICA

97. El hecho de que existan poemas en el mundo y de que sigue abierta la po-
sibilidad de su continuidad, asi como de la realizacién de nuevas creaciones en
el porvenir, habla de una relacién entre tales entidades y el mundo. Si resulta
inconcebible un mundo sin poemas (independientemente del tipo de cosas que
ameriten tal nombre) y se admite que son los propios lenguajes los que contienen,
en su dindmica, dentro de las fronteras de comunidades de referencia, la virtuali-
dad del poema, debe concluirse que dicha relacidn es necesaria, no contingente.
Parafraseando a Bécquer, se debe reconocer que mientras haya mundo (esto es, es-
tados de cosas, personas, lenguajes...; todo lo que ha existido, existe y se estd dando
a existir; todo lo que ha sido, es y estd permanentemente siendo) habrd poesia.

Probablemente sea imposible saber a ciencia cierta los términos de dicha necesi-
dad. Tal vez sea inaccesible la comprensién de los modos en que se da el referido
vinculo mundo-poema. Puede ser que no haya conciencia capaz de responder con
fundamento a la pregunta de cémo es que se realiza el poema o de representarse los
verdaderos dispositivos y procesos que, en su dindmica, dan lugar a la condicién
poética de una obra determinada. Pero estas limitaciones no pueden ser ébice
para admitir la posibilidad real de identificar aquello con lo que estd ineluctable-
mente asociado todo lo poético. En otras palabras, nada impide concluir que el
cumplimiento del poema en el mundo estd vinculado necesariamente a un 4mbito
propio de realizacidn, que puede designarse con el término “comunidad poética”.
La alternativa a esta conclusién sélo puede ser esencialista, y ya se ha demostra-
do la imposibilidad de que exista una esencia poética universal que haga per se
que el poema sea poema. Esta opcién es dificil de aceptar hasta para pensadores
tan afectos a una visién esencialista de lo poético como Schiller, quien llega a
reconocer que “en la realidad no se puede encontrar ningin efecto estético puro
(pues el hombre jamds puede sustraerse a la dependencia de sus fuerzas)...” En
definitiva, el dominio ontoldgico del poema estd constituido tanto por los lengua-
jes cuanto por un complejo e indeterminado (es decir, carente de limites claros)
haz de entidades, procesos, situaciones y agentes interactuantes, que aqui se viene
denominando “comunidad poética”.

1]. C. E Schiller, Cartas sobre la educacion estética del hombre, p. 121.
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98. Los atributos que distinguen al texto con aspiraciones poéticas, por muy suge-
rentes que sean, por mucho que propendan a suscitar efectos extraordinarios, en
relacién con la dindmica normal de los lenguajes, no bastan para el cumplimiento
del poema. Pese a que los lenguajes ordinarios admiten derivaciones como “éste es
un poema’, “te voy a leer un poema”, “no conozco los poemas de Fulano”, “leiste
los poemas de Perencejo? iEstdn pésimos!” y otras por el estilo, se necesita realizar
un trabajo imaginativo supremo para representarse algo asi como el “poema puro”,
el arte poético liberado de toda determinacién. Si fuera posible una cosa asi, es ob-
vio que no tendria ninguna pertinencia cultural; desde un principio estarfa conde-
nado no sélo a la extraneza, sino al extrafiamiento. Ninguna formacién textual en
términos de una supuesta esencia poética ni ninguno de sus eventuales atributos,
por si solo, aislado de las determinaciones del mundo que le son propias, puede
devenir poema. Sin una comunidad de referencia no serian posibles el texto poéti-
co ni el poema. Este hecho obliga a situar lo poético en un horizonte de realizaciéon
que no puede ser sino la referida comunidad, es decir, un dmbito social-cultural
que posibilita y engloba al texto poético, asigndndole asi pertinencia ontolégica y
sentido propio.

Ya se ha expuesto un concepto general de “comunidad poética” al principio del
presente tratado (véase la nota 2 del capitulo 1). No se justifica una repeticién de
la misma ni una redefinicidn. Antes bien, debe destacarse que la idea de “comuni-

dad poética” supone, entre otras dimensiones:

— Una articulacién dindmica, no necesariamente consensual, de sujetos
asociados a determinados lenguajes, procesos, situaciones y entes especi-
ficos (obras, medios de socializacién, recursos materiales ). En la raiz de la
comunidad poética yace, en principio, una conexién mds o menos tensa
y conflictiva de subjetividades centradas en todo lo tocante a lo poético.
Dicha comunidad parece admitir la intuicién de Béguin en el sentido de
que “el acto del poeta tiene consecuencias que se extienden al universo

entero’,’

con todo lo exagerado que suena esta expresién. Asi pues, el
mundo de lo poético supone cierta convencion sociocultural que se susten-
ta en una comunién de personas motivadas por un mismo orden de fines y

procesos, relacionados siempre y de diverso modo con lo poético.

— Un espacio concreto de realizacién para cada poema, que es la situacion
poética. En dltimo término, la comunidad poética se erige sobre el endeble
basamento de una concatenacién de situaciones poéticas. Cada situacion
es, asimismo, una red de relaciones entre sujetos, procesos y cosas, vocada
a un fin: el cumplimiento de una cantidad limitada y diferenciada de poe-
mas. Entre las referidas cosas que forman parte de las situaciones poéticas

2 Albert Béguin, op. cit., p. 149.
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hay que tener presente, por su importancia e incluso su condicién axial, al
texto poético. Este, a su vez, se da como sintesis de relaciones concretas. Lo
cual permite aseverar que la situacién poética sélo es concebible en térmi-
nos de una relacionalidad integral: cada uno de sus componentes respon-
de, a su turno, a una trama particular de relaciones. Por su parte, aunque el
cotejo puede resultar un tanto mecdnico, se diria que la situacién poética
es al poema lo que la comunidad poética es a todo lo poético, a todas las
acciones creativas verbales desplegadas y por desplegar. A la abstraccién
y generalidad del concepto de comunidad poética le corresponde, en su
escala temporal y espacial, la concrecién de las situaciones poéticas. De ese
modo, no son concebibles las situaciones poéticas sin el contexto de una

comunidad poética, pero ésta tampoco es posible sin que se den aquéllas.

99. Los sujetos que toman parte en la situacién poética y realizan lo poético no
pueden alinearse en dos bandos contrapuestos: los poetas y el publico “receptor”.
La tradicién ha consagrado y arraigado un esquema dual, que se readapta proteica-
mente a cada época. Dicho esquema se expresa ahora con el binomio emisor—re-
ceptor, pero sus ancestros alcanzan, cuando menos, a Aristételes y de hecho puede
reducirse a la oposicién creatividad-pasividad.

La realidad en que tiene lugar y con la que se asocia el vasto mundo de lo poético
no se compadece con semejante simplismo y no reconoce pertinencia alguna a una
supuesta creatividad pura, colocada en un polo que se opone al de una presunta
pasividad igualmente pura. Tampoco acepta el supuesto de un momento de plena
realizacién seguido de un momento de total asimilacién de lo que se representa
como definitivamente logrado (el poema salido de la pluma del poeta). No se ma-
nifiesta en los hechos un orden del poeta enteramente diferenciado y antepuesto a

un orden, igual de exclusivo, del lector.

Al menos desde que Lautréamont vio que la poesia es asunto de todos, el mundo
de la literatura ha sabido desinflar y relativizar la supuesta preponderancia del
autor en todo lo concerniente a lo poético. Sin embargo, esta conciencia no ha
alcanzado una critica radical de la polarizacién autor-lector, emisor-receptor y hoy
continda ddndose, con los matices propios de todo aggiornamento. Aunque sea
mids bien una ilusién o un espejismo, la idea del autor situado en el campo opues-
to del “hipécrita lector” sigue hondamente fincada en el imaginario de las mds
desarrolladas comunidades poéticas, y la merma ocasional de que puede ser objeto
parece obedecer mds a poses dirigidas a una relegitimacién del ideal del individuo
creador que a una severa rebaja en su prestancia. La megalomania que envuelve a
la figura del autor resulta tan fuerte que a la postre termina asimilando lo que, en

apariencia, conspira contra ella.
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Una critica a fondo de la nocién de “autor” —tal como opera en la ideologfa litera-
ria del presente y més alld de las investigaciones que a propdsito hizo Foucault—?
s6lo parece posible a partir del reconocimiento de la comunidad o comunidades
poéticas, asi como de las correspondientes situaciones, en funcién de las cuales
cada agente poético actiia no en una sino en multiples direcciones. El “todos” lau-
treamontiano supone que en lo poético todo es poiesis, todo es actividad creadora
relacionada con y sustentada en la palabra; que todo es energfa realizadora, a partir

de fuentes diversas, que apuntan hacia lo mismo (el poema).

Desde luego, tampoco cabe sucumbir ante las trampas de una supuesta unifor-
midad de los procesos de despliegue de la poiesis. No son iguales la aportacién y
responsabilidad poética de quienes, ademds de crear leyendo, componen textos
poéticos, y la de quienes se aplican a realizar lo poético desde la perspectiva de ese
peculiar proceso que también en el caso del poema se ha dado en llamar “lectura’.
La igualacién de todos los agentes poéticos tiene un cimiento reconocible e indis-
cutible en la creatividad esencial que comporta todo lo poético (tanto en lo que
toca a la composicién textual cuanto a lo concerniente su realizacién extratextual,
donde las lecturas aportan un componente creativo). Sin embargo, serfa comple-
tamente inapropiado no admitir diferencias de grado entre las dos clases de sujetos
poéticos planteadas. Decididamente, quien en un momento dado interviene en
una comunidad de referencia como poeta-lector hace una contribucién mucho
mayor a los procesos poéticos que el lector-poeta. Ambos se complementan, se
necesitan mutuamente, incluso resulta inconcebible una realidad poética en la
que, por lo menos quien compone un texto no es el primero en leerlo (con lo cual
accede a un intercambio de papeles muy “en corto”) y en la que la lectura critica
no aparezca como uno de los componentes primarios e imprescindibles de la poie-
sis. No obstante, el momento de la composicién (si resulta licito hablar aqui de
“momentos”) aparece como razonablemente diferenciable del conjunto del pro-
ceso poético y queda supeditado al juicio de cada quien —esto es, a un plano de
subjetividad insuperable— su apreciacién como mds o menos importante que los
otros. El poeta-lector es literalmente el “pontifice” (el que hace de puente y, en un
momento dado, tiene una comunicacién mds inmediata con la palabra) entre los
lenguajes y la comunidad; pero —para seguir con el simil— los agentes poéticos
que integran aquélla no dejan de ser “sacerdotes” a su manera, es decir, tienen
igualmente un vinculo poetizante con los lenguajes y, en ese sentido, ejercen la

parte del “misterio” que les toca.

3 G el fecundo texto de Michel Foucault ;Qué es un autor? En ¢él, el filésofo francés alcanza a propo-
ner que la “funcién autor” estd referida a un sistema juridico, estd determinada por una historicidad
concreta, “no se define por la atribucién espontdnea de un discurso a su productor” ni tampoco remite
puramente a un individuo real (p. 38).Todas éstas son ideas sugerentes, pero no responden a una su-
peracién radical del esencialismo, toda vez que siguen aceptando la posibilidad del discurso” que ya es
poético, desde que lo produce esa -especificacién de la funcién sujeto (p. 53) que es el autor.
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100. Aunque tal vez por comodidad se viene hablando de “una comunidad poé-
tica” en general, la realidad parece mostrar mds bien la existencia de numerosas
microcomunidades “especializadas” en la mds compleja y refinada dindmica de la
realizacién de lo poético, como archipiélago en medio de las aguas de un océano
comunitario inmenso. En primera instancia, “comunidad poética” debe designar
a la totalidad de seres humanos, a todos los “seres de la palabra”: como decian los
pensadores griegos. Toda asociacién con la palabra, por mucho que se dé en me-
dios deliberadamente prosaicos, por mucho que no ostente una intencionalidad
evidente en un sentido transignificativo, posibilita el advenimiento del poema. Se
puede estar consciente de esto o no. Se puede aceptar o rechazar esto. Se puede
incluso hacer de esta posibilidad un programa vital , literalmente vivir en, por,
para y con lo poético, como también se puede soslayar todo ello. Dependerd de
estas actitudes dispares y hasta encontradas el que se hable de “comunidad poética”
genérica o especificamente (refiriéndose, mds bien, a “comunidades poéticas”). En
realidad, gran parte de la produccién de textos poéticos pasa desapercibida o es
despreciada, porque no alcanza a cumplir los requisitos que las comunidades con
una tradicién, una formacién, una informacién y una solidez —esto es, grupos de
peritos en lo poético— establecen para las derivaciones poéticas de los lenguajes.
Los mejores poemas tienen siempre, como condicién de fondo, comunidades de
iniciados. Hay que recordar que las realizaciones poéticas se asocian a determina-
dos procesos de relevancia textual, entre los cuales estdn aquellos que suponen un
cumplimiento de valores y exigencias de grupos de iniciados en todo lo poético.
En esto, el dmbito poético no ostenta diferencias con respecto a cualquier campo
especializado. No hay distincién esencial entre la condicién especial del dominio
de la ciencia, la politica, etcétera y lo poético. Asi como hay comunidades cienti-

ficas, por ejemplo, las hay también poéticas.

La generalizacién no acarrea —al menos en el presente caso— el provecho teérico
deseable. No se gana gran cosa con decir que todos los seres humanos son la comu-
nidad poética, aunque se trate de un enunciado apto y quiz4 efectivo para criticar
la megalomania que entorna a importantes zonas de lo poético e incluso obligue
a considerar la verdad de la necesaria y permanente presencia de lo poético en el
orden general del ser. Interesa mucho mds examinar lo que se vincule a esa suerte
de “especializacién” que ha rodeado desde siempre a la creacién verbal y que, en
gran medida, ha permitido entronizar la figura del poeta y también la del critico,
vistos ambos por separado, de manera similar a la polarizacién emisor-receptor.
De hecho, la pareja poeta-critico es, en el 4mbito de las comunidades poéticas
especializadas, el equivalente de los polos emisor-receptor en los dominios de la
comunidad poética global.

101. Las comunidades poéticas —asumiendo el término en su acepcién de gru-
pos de personas conformados en razdén de los procesos, situaciones y entidades
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que definen lo poético— implican una suerte de “forma de vida”. Con esta expre-
sién de estirpe wittgensteiniana se pretende dar a entender que las mds elevadas
manifestaciones de lo poético se asocian a grupos identificados con proyectos de
vida centrados en la diversidad de dimensiones de lo que podria concebirse como
poiesis. Para determinadas colectividades humanas, la participacién en todos los
dominios de lo poético es el centro de sus vidas, absorbe la mayor parte de sus
energias y delimita con fuerza y relativa precision sus relaciones con toda alteridad
(el préjimo y el mundo, para decitlo con toda generalidad). Para estas personas, lo
poético define un modo de vivir y toda una compleja red de relaciones y de préc-
ticas. Bajo esta perspectiva, la comunidad poética aparece como un conglomerado
dindmico y abierto de agentes poéticos propiamente dichos. No se trata de la
unién deliberada o no, conflictiva o no, provechosa o no, de poetas, criticos y lec-
tores exquisitos. Se trata, mds precisamente, de poetas-lectores, de lectores-poetas,
de poetas-criticos, de criticos-poetas... en un contexto de procesos, dispositivos,
relaciones, recursos, practicas... que encuadran un modus vivendi, un compromiso
total con lo poético. Desde luego, el concepto de “comunidad poética” no puede
ser reducido a la idea de un consenso o uniformidad de opiniones y concepciones
en torno a lo poético. En definitiva, la comunidad poética viene a ser la sociedad

de quienes han vivido, viven y vivirdn lo poético.

Ahora bien, asi como los poemas —segiin se ha visto ya—, tomados en conjun-
to, no constituyen juego de lenguaje alguno, el hecho de que lo poético pueda
implicar determinada forma de vida si da pie a que se geste una clase de juego de
lenguaje: el de la critica de poesia. Alrededor del poema, en el suelo fértil de la co-
munidad poética y todo lo que su pone, se entreteje un lenguaje especializado que
pretende dar cuenta del poema. “Especializado” no quiere decir aqui reservado tan
s6lo al critico profesional, sino apegado a la especificidad de los asuntos relativos a

lo poético en todas sus manifestaciones y momentos.

Dicho lenguaje se genera a la vera del poema y de todo lo que suscita, al tiempo
que se nutre de él. De hecho, pone de bulto la existencia de una rica poiesis y de
un ciimulo de saberes atingentes al poema vy, visto en su riqueza y complejidad,
constituye una determinacién capital de toda situacién poética. Hay un lenguaje
de lo poético (que por momentos también es poético, es decir, puede admitir
poemas en su seno, como todo discurso) que se sustenta y su pone ya una “gaya
ciencia”; asimismo, puede hablarse de un “gay saber” porque existe un juego tipico
de lenguaje que se asocia a todo lo poético. Asi, hablar de critica de poesia equivale
a referir un lenguaje, unos conocimientos, unas condiciones para pensar lo poético
y suscitar un didlogo a propésito de ello. Todo esto condiciona las situaciones en
que se realiza lo poético y lo que, aun cuando ostente el ribete de critica literaria
o poética, se aparte de ello (porque pretende suplantar el poema o porque se con-
vierte en un fin privilegiado o porque actda como un poder extra-poético...) no
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deberi ser considerado como tal.

Asimismo, la “forma de vida poética” supone una conexién de quienes integran
una comunidad como la indicada con gustos, modas, valores estéticos, tradicio-
nes, medios de relacién intersubjetiva, etcétera. Sélo puede relacionarse profunda-
mente con lo poético quien sabe de qué se trata, quien asume un lenguaje a tono
con ello y quien moldea su vida en tal sentido. En esto, el mundo de lo poético
puede parecerse al mundo del periodismo, la fardndula, los deportes, los toros y
demds, aunque resulte un tanto extrafio decirlo asi. Puede verse, pues, cémo la
comunidad poética supone una forma de vida y el correspondiente juego de len-
guaje, a la par que éstos s6lo son posibles en tanto que componentes y factores de
la referida comunidad. Este condicionamiento reciproco se da, igualmente, en el
caso de los nexos entre los poemas y las comunidades poéticas: si hay comunidad
poética habrd poemas, y viceversa.

102. El verdadero fundamento de la comunidad poética no es un juego de lengua-
je como tal, sino algo mucho més radical y que se debe diferenciar bien: determi-
nadas condiciones y formas de relacionarse con los lenguajes. Esto significa que:

— por un lado, hay un juego de lenguaje especifico de la comunidad poética

— pero, por otro lado, dicha comunidad se sustenta en un modo peculiar de
asumir los lenguajes: aquél que apunta hacia la transignificacién.

No hay que confundir estos dos nexos de la comunidad con los lenguajes: el que
da cuenta de un lenguaje propio para poder articularse como convencién-comu-
nién centrada en lo poético y el que refiere a una manera de trabajar los lenguajes

o jugar con ellos, destinada a la relevancia y la transignificacién.

103. La existencia de comunidades poéticas garantiza una superacién dindmica de
todo posible “solipsismo”: “relativismo” y “democratismo” en el terreno poético.

Ciertamente, cada vivencia asociada con lo poético es tnica, privada, intransferi-

ble. Pero este hecho se enfrenta, cuando menos, a dos limites:

— Todo ser humano tiene la misma posibilidad de vivir estas tnicas, privadas
e intransferibles experiencias, en el despliegue de su poiesis (es decir, su ac-

tividad creativa verbal), en cualquiera de los grados e intensidades dables.

— Sin la existencia de una comunidad de referencia, nada que se conecte
con lo poético es posible. Luego, irremisiblemente, la privacidad de toda
praxis poética no es absoluta ni estd exenta de determinaciones contex-
tuales, comunitarias. Antes bien, se impone la realidad paradéjica de una
comunidad de vivencias que no pueden ser sino privadas, pero que siempre
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necesitan de un campo que les confiere sentido mds alld de la referida
privacidad, y ese campo es justamente la mencionada comunidad poética.
Asi, los alcances del solipsismo que comporta la poiesis, en todas sus di-
mensiones, son limitados, a tal punto que carecerfa de sentido hablar de
solipsismo poético. En realidad, aferrarse a la idea de un supuesto solipsis-
mo de esta indole puede resultar tan absurdo como hacerlo con respecto a

un solipsismo gastronémico o algo similar.

Por otro lado, no puede haber nada parecido a un “relativismo” en los cotos de lo
poético. No sélo porque el poema no tenga que ver con verdades mds alld de su
propia existencia y ser verdaderos, sino porque donde todo puede ser “relativo”
carece de sentido hablar de un modo de asumir lo poético, como si hubiera algtin
absoluto de referencia. Este asunto estd relacionado con el del solipsismo. No hay
un modo unico e incondicionado de vivir la poiesis. Cada vez que dicha poiesis se
proyecta en el horizonte de cada situacién poética, deriva en algo que no es repeti-
ble, algo irreductible a toda otra entidad. Pero, como dicha accién creadora (bien
en el plano constructivo —de composicién de obras—, bien en el judicativo —de
lectura y critica—, en fin, en todo lo que tiene de creativo, poético) s6lo puede
darse en situacién y en comunidad; todas sus posibilidades de dispersién quedan
anuladas y, como energfa realizadora, queda inscrita en los linderos de la referida
comunidad. Este es, definitivamente,el 4mbito en el que opera una conjuncién
de acciones creadoras afines, un “didlogo” permanente que limita y hasta hace

superflua la particularidad de cada concrecién de la mencionada poiesis.

Asimismo, la imposibilidad de un verdadero solipsismo poético o de un genuino
relativismo estético se complementa con el sinsentido de un supuesto democra-
tismo en el terreno en cuestién. El hecho de que no haya una esencia poética,
un texto dotado de poesia inmanente, no quiere decir que s6lo el consenso en el
juicio poético puede ser el criterio de decisién acerca de la condicién poética de
determinada obra. Ciertamente, los gustos, los valores poéticos y los criterios esté-
ticos dominantes determinan fuertemente la realizacién del poema y las decisiones
acerca de su condicién de tal. Pero tal determinacién tampoco puede ser total
e insuperable. Contra lo que sucede en politica, por ejemplo, no es la mayoria
de dictdmenes sobre la efectiva condicién poética de un texto lo que garantiza
indiscutiblemente tal titulo. Serd un didlogo critico permanente, sobre bases de
calidad, lo que abra los cauces a una realizacién efectiva del poema. Por lo demis,
todo esto se relaciona con fendmenos como el “limite de aceptabilidad pragmdtica
de una cultura ante las nuevas audacias metafdricas” (subraya do del autor) de que

habla Eco.*

La posibilidad de que dispone cada ser humano de sintonizar con las virtualida-

4 Umbeno Eco, op. cit., p. 171.
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des poéticas de los lenguajes que domina no logra desarrollarse sino hasta ciertos
umbrales. Asf pues, el criterio de juicio poético siempre habrd de vincularse a la
relevancia méxima del texto y su transignificacion. Y esto puede estar asociado
mds bien a comunidades altamente cultivadas, vinculadas a un ideal de excelencia
y refinamiento que incluso rechace intencionalmente lo mayoritario y busque lo
exclusivo, las opciones originales, nunca vistas, de relieve de las creaciones poéticas

del caso y su correspondiente cumplimiento artistico.

Por lo demds, todo esto trivializa completamente las demasiado frecuentes oposi-
ciones entre una poesfa popular y una de cariz elitesco. Este es un falso problema.
Sélo hay poema en relacién con una comunidad de referencia. Dependerd de ésta
la condicién de las derivaciones que es capaz de lograr con la palabra, a partir de
las posibilidades que ésta comporta.

104. La actividad creadora de las comunidades poéticas tiene su espacio concreto
de desenvolvimiento en las situaciones poéticas. De hecho, el tnico modo de
vincularse con lo poético o de vivir lo poético es en el contexto de situaciones
concretas, las cuales delimitan a la palabra de vocacién poética. Dichas situaciones
se constituyen como redes de relaciones mds o menos estables, dirigidas a una fi-
nalidad propia: supervivencia como espacio de despliegue de una energfa creadora
y la realizacién general (no sélo escritural) del poema. Asi, las situaciones poéticas
se presentan como sintesis dindmicas de determinaciones y relaciones que hacen
viable y realizan todo poema concreto. La situacién poética se da, entonces, como
condicién de realizacién del poema, porque es el 4mbito en que tiene lugar toda
posible poiesis (tanto en lo tocante a la composicién como a los demds momentos

del proceso general de concrecién del poema).

Como se ha dicho desde el comienzo de estas reflexiones, no hay una esencia poé-
tica inmanente al texto que permita decidir sobre su condicién poética. No existe
el poema esencial ni  priori. Existen, si, las situaciones en las que se genera un
texto y puede realizarse (0 no) como poema. Asi, la situacién poética es el campo
ontolégico de cumplimiento del poema. Mds propiamente, la situacién poética es
el dominio del devenir perenne del poema. No hay devenir “suelto”, absoluto, del
poema. No hay poema sin situacién o situaciones correspondientes, lo que equiva-
le a reconocer en la situacién una capacidad ontogenética. De hecho, la situacién
poética resume las condiciones generales de realizacién del poema. Esto significa,
entonces, que el lugar de realizacién del poema no es el texto poético tomado
aisladamente, ni la mente del lector vista como espacio en el que operan procesos
subjetivos que actiian ante un estimulo (la obra poética). El verdadero espacio de
concrecidn, el genuino ropos donde adviene el poema, es aquel donde tiene efecto
una red de relaciones, de procesos y de acciones en que intervienen ciertos sujetos

motivados por finalidades artisticas. Dicho espacio y su dindmica estdn mds alld
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de toda mente especifica y de toda composicién verbal concreta, y aqui recibe el

nombre de “situacién poética”.

Pero, ademds, por lo que se acaba de decir, la situacién se presenta también como
el espacio topoldgico del poema, como las “coordenadas” de la realidad en que
éste adquiere pertinencia y sentido. En la situacién tienen lugar los complejos
procesos conforme a los cuales el poema alcanza todas las concreciones que admite
y necesita. Ello es asi porque el poema es una entidad eminentemente relacional.
No es la exigua materialidad de la obra textual lo que determina la condicién poé-
tica del poema, mucho menos puede serlo una supuesta esencia poética universal
contenida en su endeble corporeidad. Lo que posibilita y concreta el poema es una
intrincada malla de relaciones en un espacio concreto, alinderado por los alcances
de dichas relaciones en pos de fines poéticos a relevancia de creaciones con base
en palabras y su consiguiente transignificacién). Esa es la razén por la que una
topologfa y no un mero anilisis textual, estructural, etcétera, puede dar cuenta
del poema. El z9pos del poema es la situacién; por tanto, sélo iniciativas de com-
posicién que abarquen la globalidad de elementos que configuren dicho espacio

situacional pueden aproximarse a la naturaleza relacional del poema.

Por lo que se acaba de ver, la situacién poética es también el lugar de desenvolvi-
miento de las determinaciones histéricas del poema. La condicidn histérica de lo
poético, reconocida desde el comienzo de estas reflexiones y que se constata con
cualquiera de los avatares mds importantes de la poesia en el tiempo —u. g, la casi
total anulacién de la poesfa épica en el presente y la consiguiente reduccién de lo
poético al coto de la lirica—, encuentra su territorio de desarrollo en las situacio-

nes concretas en las que se verifica lo poético.

Desde luego, aun cuando la historicidad de lo poético sea algo especifico, no pue-
de negarse que se vincula intrinsecamente a la condicién histérica de todo lo que
interviene, hace posible y constituye la situacién poética. Esta tiene un cardcter
histérico porque los lenguajes, los valores y agentes poéticos, etc., también estdn
abiertos a un devenir, a modos de desenvolvimiento y concrecién que responden a
coordenadas culturales, sociales... en fin, histéricas, que las comunidades donde se
realiza todo lo poético. Una innovacidn en las concepciones referidas a las formas
poéticas, la presencia de conflictos en cuanto a los gustos y criterios estéticos; las
alteraciones permanentes en los aspectos semdntico y pragmdtico de los lenguajes
y muchos otros factores, situados en el plano genérico de la historia, condicionan
todo lo poético. La condicidn situacional de lo poético hace precisamente que to-
das las determinaciones de éste se inserten siempre en el horizonte de las historias
por las que fluye todo lo humano.

105. Si la situacién poética se manifiesta como un complejo de relaciones, se
impone interrogar acerca de qué cosas se vinculan en ella y cudles son los factores
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que hacen posibles dichas conexiones entre tales entidades.

La primera evidencia, al respecto, es la pluralidad de entes en relacién, dentro
de la situacidn, y la diversidad de sus caracteristicas. En efecto, encuadrados en
situaciones se hallan los lenguajes y los modos de asumirlos, influencias y proyec-
tos originales, estilos personales y estados de dnimo colectivos, ciertos valores y
criterios poéticos, tradiciones y modas, experiencias y nexos intersubjetivos, textos
poéticos y referentes criticos, medios de intercambio poético e imdgenes reificadas
de héroes y villanos de la poesia, proyectos poéticas, gustos establecidos y opciones
novedosas e incipientes, poetas-lectores y lectores-poetas...; pero, sobre todo, la
situacién poética es una relacién de energfas creativas. Desde luego, las entidades
senaladas no aparecen amontonadas o yuxtapuestas, sino participando en procesos
cuyos alcances en el tiempo y en cuanto a efectividad pueden ser variables y estdn

sujetos a su complejo dinamismo.

No todos los componentes de la situacién poética tienen una importancia ni una
presencia uniformes. No es lo mismo una “superestructura’ de gustos y valores
que una objetividad cdsica como la obra poética. Por eso, no estard de mds subra-
yar que el texto poético (puede hablarse también en plural) aparece como el ¢je de
la situacién poética, aun cuando ésta sea ontoldgica y cronoldgicamente anterior
a aquél. Hay una determinacién mutua entre situacién y texto poéticos: sin cual-
quiera de los dos es imposible el otro; pero, dados los alcances y la permanencia de
los fines propios de la situacidn, ésta se manifiesta como condicién previa del sur-
gimiento del texto poético y de su cumplimiento como poema. De modo, pues,
que la situacién poética no se articula en el vacio; por el contrario, se organiza con

base en una dindmica cuyo momento “material” fundamental es la produccién del

texto poético. Este tiene las siguientes particularidades:

— Es el resultado de una serie de procesos especificos, lo que implica que
brota a partir de una red de relaciones, que no puede ser exactamente igual
a las demds que también se desenvuelven en la situacién poética corres-

pondiente.

— Es la condensacién de otra serie de relaciones, cuyo dmbito estd limitado
al texto. Este es una red de significantes y significados conectados entre s
y proyectados sobre un contexto situacional y existencial.

— — Es él mismo factor generador de relaciones destinadas a la médxima
prueba ontoldgica del texto: realizarse como poema o no.

Esta dltima dimensién del texto poético es lo que determina su cardcter axial
dentro de la situacidn poética y explica el hecho de que la obra poética se asocia

a procesos especificos de atencidn, afeccién, juicio y dinamizacidn general del
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desenvolvimiento de la situacién poética correspondiente. Todos estos procesos
son asimilables a lo que convencionalmente se asume como lectura” del texto
poético. De ese modo, junto al eje de la composicién de la obra poética aparece
el eje no menos importante de los procesos asociados a lo que cominmente se
designa con el vocablo “lectura”. En realidad, la importancia de tales procesos no
decrece por el hecho de que dependan decisivamente de la concrecién del cuerpo
textual que habrd de devenir poema o no. Sea como fuere, puede apreciarse que,
en el contexto cambiante de la situacién poética, el texto actiia como una especie
de “hoyo negro” que absorbe toda la energfa poética en juego. Desde luego, no
debe interpretarse esto en el sentido del supuesto cumplimiento de algo tan caren-
te de fundamento como una “ley de la economia de las fuerzas creadoras” de que
hablaba Shklovski,* siguiendo a Spencer, sino en el de un juego de relaciones entre

cuyos factores de articulacién destaca el texto poético.

106. La situacién toma cuerpo, como se ha visto, alrededor del eje del texto poéti-
co y su derivacién en los procesos relacionados con la “lectura”. El proceso poético
no se limita en lo m4s minimo a la confeccién de un texto, sino que se concreta
en un horizonte en el que lo decisivo es asimilable a la nocién de “lectura”. Esta
es una forma de decir que los momentos decisivos de la dindmica de la situacion
poética se vinculan a la puesta de relieve de un ente (la obra poética) y a lo que

suscita en el seno de una comunidad poética situante a la vez que situada.

La relevancia de un texto poético en situacién exige y comporta la atencién de de-
terminada clase de sujeto: el lector-poeta. No hay relieve de la obra si ésta no halla
un referente de realizacién en la atencién. En realidad, el concepto de “atencién”
resume la conjuncién de intencionalidades que estdn en el fondo del poema. Al
respecto, se aviene con lo dicho la idea husserliana de que la intencién constituye
“una tendencia realizadora: una proyeccién que se presenta como una “orientacion
hacia”,® cuyo horizonte —en este caso— es el poema. A la intencionalidad que
delata la relevancia de la materia verbal llamada a poetizarse, y que da cuenta de las
artes del poeta-lector, le sale al encuentro la intencionalidad del lector-poeta (“que
por momentos puede ser “la misma persona”), siempre dentro del marco de situa-
ciones dindmicas. Por eso, porque la confluencia texto-lectura poética comporta
un encuentro de intencionalidades, puede exigirse —como lo hace Novalis— que
“el verdadero lector sea el autor por extensién”.’

Pero la simple tendencia a ir al encuentro de la intencionalidad del texto poético
no parece ser suficiente. Para que se den los procesos de realizacién poética (bési-
camente la relevancia y la transignificacién) se requiere de algo mds complejo que

5 V. Shklovski, “El arte como artificio”, en Todorov (comp.), loc. cit.p.58.
6 Edmund Husserl, Experiencia y juicio. [mmnga(ﬁiuuw acerca de la gz’nm/ugm de la /{igi(,'a, p.87.

7 Novalis, “Fragmentos”, en E/ lugar de la literatura, p.111.
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una propension. Cuando menos, se torna imperioso pensar que tiene que darse un
tipo de tendencia que se corresponda en riqueza de implicaciones y virtualidades a
la complejidad de los procesos poéticos. Por eso, puede resultar provechoso hablar
de una actitud poética; es decir, de un tender hacia la creacién que, de acuerdo con
la intencién de la obra, potencia su realizacién estética en el marco de la situacién
del caso. El concepto de “actitud poética” supone algo mds que la concentracién
en el texto relevado; implica, como lo sugiere el adjetivo “poética’, iniciativas des-
tinadas a la creacidn, a la realizacién. La naturaleza precisa de tales iniciativas
resulta imposible de caracterizar, pero se perciben sus vinculos con gustos, valores,
criterios, estados mentales y emocionales, conexiones intersubjetivas (criticas y
dial6gicas), etc.® Tal predisposicién a la creacién, tanto en cuanto a la composi-
cién (poeta-lector) como a la suerte de la “realizacién invisible” que se vincula a la

“lectura”, es lo que previamente ordena, canaliza y encuadra la situacién poética.

107.Lo que comtnmente se designa con el vocablo “lectura” comporta, en el caso
del poema, procesos de una complejidad y alcances especiales. Dada su importan-
cia, se hace necesario abordar con mds detenimiento las implicaciones de lo que se

viene denominando “lectura” en el 4mbito de lo poético.

El hecho de que el texto poético sea un corpus verbal y de que todo lo que sea signo
(mds si se trata de palabras) puede ser leido ha llevado a la creencia acomodaticia en
que la obra poética es susceptible de ser leida, mejor dicho en que el poema puede
y debe leerse. Bajo una perspectiva esencialista, esta tendencia a equiparar la lectura
del texto poético con la de cualquier formacion lingiiistica se complementa con la
ilusién de que precisamente es dable “leer el poema” tratando de captar su esencia.

Si se admite que el poema resulta de una compleja cadena de procesos comple-
mentarios, entre los que destacan la relevancia del texto y su transignificacion
(situacional), si se tiene presente que tales procesos comportan una actitud poética
y la confluencia de disposiciones creadoras multiples y encaminadas en muchos
sentidos (cuya riqueza anula toda idea posible de “esencia’ y “causa” en los sen-
tidos acufiados por la metafisica tradicional), tiene que entenderse con facilidad
que la lectura de un discurso dado y lo que hacen los agentes poéticos, a propé-
sito del texto poético y las exigencias del poema, no son actividades idénticas.
Si, como dice De Man, la lectura supone que “en términos de Austin, el acto de
habla ilocutivo se convierte en un acto real perlocucionario; en términos de Frege,

9

Bedeutung se convierte en Sinn...”, 7 resultard obvio que se trata de un fenémeno

s6lo indirectamente vinculado a la realizacién del poema.
Ciertamente, no se puede negar que la raigal verbalidad de todo poema permite
8 Para esta nocién de “actitud poética” se ha tenido en cuenta a Femando Salmerén, La filosofia y las

actitudes morales, pp. 134y 137, y a Luis Villoro, Creer, saber, conocer, pp. 43-57 y 67-71.
9 Paul de Man, op. cit, p. 26.
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una lectura de los signos de que consta el texto poético, como si se tratara de la de
cualquier discurso. Es indiscutible la posibilidad de tomar el texto poético como
un haz de mensajes y proceder a realizar una exégesis de los mismos. Pero también
resulta evidente que una lectura asf tiene poco que ver con las exigencias de reali-
zacién del poema y actda como obstdculo insalvable para la poetizacién de la obra
interpretada. Es necesario remarcar que, asi como —segtin Gadamer— la herme-
néutica aspira a “acceder al lenguaje”,’ la lectura poética debe posibilitar justa-

mente lo contrario: la liberacién del poema con respecto a determinado lenguaje.

Ahora bien, pese a lo que se acaba de afirmar, hay que reconocer que la lectura
hermenéutica del texto poético es una condicién necesaria para el relieve de éste
y la transignificacién de su materia significante, en la medida en que permita
ciertas asociaciones semdnticas, apreciaciones técnicas, manifestaciones fonéticas,
etcétera. Pero se debe admitir que una lectura pre-estética s6lo debe pretender un
acercamiento a un sentido dispuesto a sacrificarse como tal. Esto deberd darse de
una manera en que resulte imperceptible una verdadera sucesién de momentos.
La lectura poética supone una inmediatez relevadora y transignificativa, aun que
el andlisis fuerce a considerar distintas zonas dentro de un mismo desenvolvimien-
to poetizante global. En consecuencia, los agentes poéticos de una comunidad,
conforme a las situaciones del caso, deberdn actuar ante el texto con la precaucion
de distinguir una necesaria lectura significativa de su materia de todo aquello que

conduzca a su transignificacién.

Si la lectura de indole exegética es inevitable, pese a que puede convertirse en un
obstéculo, ;cudl es su sentido? A pesar de que el texto poético puede constituirse
como una presencia icnica, no tiene caso representarla por medio de la intuicién
(en la acepcidn clédsica o fenomenoldgica de este término). La obra poética presen-
ta rasgos reducibles a icono, pero no por ello renuncia a su verbalidad y, con ello,
a una eventual significatividad. De todos modos, la lectura poética supone una
mirada, una contemplacién que busca y va més alld del signo presente. Nadie se
detiene —aunque eventualmente puedan o deban tomarse en cuenta— ante los
rasgos figurativos del texto. Concentrarse unilateralmente en ello (como sélo en
apariencia podria exigirlo el ideograma, el caligrama, el grafopoema o el poema

concreto) también supone una forma de obturar o abortar los procesos poéticos.

Por otra parte, algo tiene que dar relieve al texto poético y ese algo estd tanto en el
texto mismo como fuera de él. Lo primero que aparece asociado a la necesidad de
relieve de toda obra poética es el proferir intencional de su materia verbal. Dicho
proferir no se limita al campo de la composicién. No basta con que haya una
proferencia que quede condensada en una creacién verbal dada. Al contrario, debe
ser posible la repeticién intencional de toda preferencia con vocacién poética (de

10 Hans-Georg Gadamer, ap. cit., p. 563.

119



ahi la escritura y la memorizacién y el legado transgeneracional de la poesia oral)
para que pueda ser puesta de relieve recurrentemente. Este es justamente el papel
de la lectura superficial de la obra poética. En ese sentido, mds que como una lec-
tura, este proceso aparece como un decir o decirse de las palabras dispuestas a ser
poema. Sin este decir no se puede esperar que tales palabras adquieran relieve; es
mds, mientras no se dé tal relacién texto-agentes poéticos, la obra poética apenas
podrd rebasar el estatus de existencia precaria. De modo que la importancia de la
clase de lectura que aqui se examina tiene que ver més con el hecho de una relacién
llamada a desempenar un papel ontogenético que con el desciframiento de signos

concretos.

Desde luego, la necesidad primaria y el riesgo de una lectura hermenéutica del
texto poético serdn siempre persistentes y pueden conducir a modos bdsicamente
funestos de relacién con su contenido verbal. Una lectura que se aferre a la signifi-
catividad latente en la obra conduce a abortar el poema. Aunque con un lenguaje
que no concuerda con las bases tedricas en que se cimientan las presentes reflexio-
nes, Barthes asimila de hecho la idea de que aqui se habla, cuando dice que “el
placer de la lectura proviene indirectamente de ciertas rupturas” relacionadas con
determinados cédigos, algunas clases de palabras, tratamientos poco ortodoxos de
la materia verbal, etcétera.!’ Nada impide interpretar la referida idea barthesiana
de la lectura poética, la lectura del texto con vocacidn estética, como un proceso
cualitativamente diferente de toda verdadera exégesis. Precisamente dicha dife-
rencia es lo que no logra entender cierta critica poética, por siempre ajena al goce
de lo que es propio del poema (la lectura relevante —ocupada, por tanto, en los
artilugios verbales del texto, en sus peripecias técnico estéticas— y la transignifica-
cidn, es decir, el acceso a un orden indefinible e intransferible, mds alld de los limi-
tes de la palabra de discurso). Si algtin sentido puede tener reparar en el significado
de la palabra presente en el texto debe ser el de dar paso a su transignificacién o
hallar el modo de concretarla. Asi, la lectura debe ser vista como un momento
inevitable (a veces un “mal necesario”) en el camino de la realizacién del poema,
por medio de la transignificacién de su materia textual. En resumidas cuentas, la
llamada “lectura poética” deberd ser siempre una lectura transhermenéutica.

El decir de las palabras del caso, que comporta toda lectura superficial de los signos
incluidos en el texto poético, orienta de manera especifica la atencién y, con ello,
la actitud poética de los agentes que intervienen en la situacién de referencia. Por
ejemplo, la lectura “literal”o superficial del texto:

Gemelos el mar y el cielo

me dicen adids con tu panuelo’?

11 Roland Barthes, £/ p/at,'er del texto y leccion imzugum/ p- 15
12 Luis Cardoza y Aragén, Antologia, p. 20.
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no puede apuntar a una interpretacion de su sentido. Si fuera asi, todo termi-
narfa al decantar tales palabras en expresiones del tenor de: “hermanos mellizos,
idénticos, indistinguibles, el mar y el cielo se despiden de mi cuando ti (o sea, el
ser amado que expresa tal pronombre) agitas el pafiuelo haciendo la senal conven-
cional del adids...” Por el camino de la hermenéutica no se llega al poema. Ahora
bien, si simplemente se dicen —esto es, se hacen sonar— las palabras transcritas
en un tono determinado, de acuerdo con las determinaciones de la situacién en
que se integran, etcétera, lo menos que acontece es el relieve de una expresién; por
consiguiente, la presencia de una condicién bésica para el desenvolvimiento de las
actitudes (y aptitudes) poéticas de los agentes implicados en la referida situacion.
En tal sentido, la lectura intencional, que se concreta en un decir relevante, abre
cauces al poema, del mismo modo que una lectura destinada a la exégesis de la

materia verbal del texto los cierra.

Lo dicho puede tener visos de misterio, pero no hay tal. En realidad, asi como para
disfrutar una salsa de cuitlacoche resultaria absurdo y demencial empezar por un
andlisis quimico que dé cuenta de los elementos combinados que contiene, igual
de carente de sentido es la actitud de quien pretenda solazarse en lo poético, acer-
cdndose al texto con la intencidn de desentranar mensajes. Asi como para gozar la
referida exquisitez hay que empezar por masticar un bocado de la mejor manera al
alcance de cada quien, la obra poética exige para su disfrute que sus palabras sean
dichas, pronunciadas (lo que sélo puede hacerse leyendo normalmente), no ne-
cesariamente entendidas, explicadas o comprendidas. Ello no niega, desde luego,
la “lectura silenciosa” de la materia verbal del caso. No se trata de un asunto de
decibeles, sino de un modo necesario de relacionarse con zonas de lo poético (en
este caso el texto oral o escrito). No hay poema sin una conexién entre el texto y
los agentes poéticos, en una situacién dada, y dicha conexién implica siempre un
decir, un pronunciar, una nueva proferencia intencional que recupera la proferen-

cia que da origen a la obra poética.

Entre muchos casos posibles y en medio de un discurso en general provechoso
y fecundo, Eco prodiga justamente un ejemplo de lo que no debe ser la actitud
adecuada frente a la materia verbal en juego dentro de cada proceso poético. En
efecto, refiriéndose a cuatro figuras presentes en E/ cantar de los cantares (“Al tiro
de los carros te comparo, amada mfa”, “Son tus dientes cual rebafio de ovejas que
suben del lavadero”, “Sus piernas son columnas de alabastro” y “Tu nariz, como la
torre del Libano”), Eco termina reivindicando una funcién cognoscitiva de tales
tropos a partir de la puesta en préctica de un proceso en el que “se presupone un
cddigo, se le verifica en el simil (recurso mayoritario en los ejemplos citados),
se saborean de antemano sus posibles transformaciones metaféricas, se parte del
simil para inferir un cédigo que lo haga aceptable, se empieza a conocer al mismo
tiempo la ideologfa estética del poeta biblico como las propiedades de la mucha-
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cha —es decir, se aprende al mismo tiempo algo mds tanto sobre la muchacha
como sobre el universo intertextual del poeta biblico...—”."* No se puede negar
a esta clase de operaciones hermenéuticas cierta pertinencia poética, pero la que
tenga serd siempre tangencial, marginal. Mds bien, los modos hermenéuticos de
acceder a la verbalidad poética, mds alld de un nivel primario, aparecen como un

fuerte obstdculo para la realizacién de lo poético.

La referida relacién texto poético/lector-poeta presenta la peculiaridad de susten-
tarse en la base endeble de la unicidad de cada “leccién” (acto de leer) y la posibi-
lidad abierta de nuevas iniciativas similares. En efecto, cada diccién de la obra es
Unica e irrepetible, pero los agentes poéticos que asi lo deseen y decidan pueden
tratar de reproducir experiencias semejantes. Cada una de tales iniciativas es pecu-
liar, distinta e irreductible, tanto en el caso de un mismo agente como en relacién
con las que emprenden otros. En cada caso, el texto se somete a una “prueba
poética’, en el sentido de que puede realizarse como texto, como puede resultar
que no. De todas maneras, la particularidad de tales procesos es lo que permite
hablar al mismo tiempo de cierto grado de solipsismo estético y de la factibilidad
de un didlogo y una critica poética, esto es, la base de una comunién de agentes
poéticos y, por ende, de una comunidad poética. Asi, la lectura poética se presenta
como radicalmente diferente a la lectura hermenéutica—puesto que no se trata de
una adae quatio mens ad sermo— y se da como un proceso con pleno sentido sélo
dentro de las coordenadas de la situacion poética. En realidad, la lectura poética
nutre y renueva a la comunidad poética; y, por su parte, la situacién poética apare-
ce como el campo de un cauce permanente de las lecturas y escrituras que implica
lo poético. Pese al cardcter tinico y solitario del leer vacado a poetizar, no se trata de
un proceso aislado o postizo. Los actos de lectura son necesarios e insoslayables en
todos y a todo lo largo de los procesos poéticos. No hay posibilidad de deslindar,
con precisién satisfactoria, lo que es pura escritura y pura lectura en los procesos
poéticos. De hecho, todo pareceria sugerir que en poesia la escritura es algo secun-
dario frente a un decir o pronunciar recurrentes, al que pueden asimilarse los reme
dos de lectura llamados “lectura poética”, que son infaltables. Desde la proferencia
espontdnea y silvestre con alguna aspiracién poetizante hasta el relieve textual de
lo que se anuncia como posible poema, el decir poético —incluyendo una lectura
ad hoc— impregna toda la marcha genética y realizante del poema. Y ésta es una
realidad que atafie tanto al poeta-lector como al lector-poeta, cuya diferenciacion
de papeles —como se habrd observado— nunca ser total. Mds bien; en el mundo
del poema, el quehacer propiamente escritura del poeta-lector parece irrelevante
frente al permanente decir de la materia verbal (al que se asocia el “asalto” de la
palabra impulsada a la proferencia —eso que suele llamarse “inspiracién”—, la
realizacién de apuntes, las numerosas correcciones, lecturas y relecturas); en el

fondo, el poeta-lector se muestra como un caligrafo, un escriba, un tenedor de

13 Umberto Eco, gp.dt., pp. 189-190.
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cierta memoria textual, mds que como un escritor, en el sentido que adquiere la

palabra cuando se refiere al narrador, al ensayista, al periodista...

108. Ya se ha subrayado la peculiaridad del decir los textos poéticos que general-
mente se asume como “lectura’. Se sabe que tal condicién peculiar viene dada por
contraste entre el decir poético y la lectura exegética. Se trata pues de una cuaside-
finicién por la via negationis, esto es, una caracterizacién negativa. Serfa deseable
una definicién positiva, pero no parece posible. No se ve c6mo puede trasladarse
a palabras la idea de una suerte de lectura que da pie a ciertos nexos entre los
textos (y sus antecedentes en el proceso de composicién) y los agentes poéticos. Al

respecto, s6lo parece pertinente formular algunas hipétesis.

El decir intencional de palabras o formaciones textuales igualmente intencionales,
que supone lo poético, se asocia con la ya referida actitud poética. En el seno de
situaciones poéticas concretas, los agentes poéticos proyectan sobre los procesos
en los que intervienen una disposicién creadora que, en los hechos, se concreta
en la atencidn, la contemplacidn, la apertura al acontecer poético y la espera en
cuanto a su desenvolvimiento; en suma, todo aquello que puede adscribirse a
las dos palabras claves de toda situacién poética: atencién e intencién. Se puede
pensar que sin estos factores presentes y desplegdndose en la situacién poética no
serd posible el poema. Es decir, se percibe razonablemente su conexién con lo
poético, pero resulta excesivo tratar de determinar cémo es que operan con miras
al cumplimiento del poema. Es imposible saber qué sucede, cémo y por qué se da
lo que se da en la vida del que lee algo. La aseveracién del gran maestro y pedagogo
del siglo pasado, Simén Rodriguez, en el sentido de que la lectura es un milagro,
sigue vigente en lo fundamental.

Predisposicién, apertura, espera... suponen siempre un optimismo estético, una
condescendencia respecto de las derivaciones de la palabra en situacién y hasta una
caridad estimuladora de la creacidn, sin renuncia posible al ejercicio critico. Ni el
estipido ni el débil mental ni el insensible tienen suficiente potencial actitudinal
como para contribuir adecuadamente, conforme a las exigencias de las correspon-
dientes situaciones poéticas, a la creacién de obras de valfa. El poema es posible
porque hay comunidades de personas capaces de ejercitar los factores que se han
referido. De ese modo, la lectura poética (que no es siempre ni exclusivamente una
asimilacién del texto “definitivo”) se presenta como una ars inveniends, una suerte
de invencién, un trabajo y proceso creativos destinados a permitir que advenga o
sobrevenga la relevancia de lo que debe decirse y la transignificacion de las refe-
rencias o residuos de referencias que siempre supone eso que se dice. Resulta pues,
innegable la pertinencia de la indicacién de Mounin, en santo a que “el primer
secreto respecto a la lectura de un poema consiste en adquirir la idea (lo contrario
de la explicacién) de que es necesario resignarse, al principio, a retener del poema
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s6lo lo que se puede, lo que se desprende naturalmente; aceptar que la poesia es
!!14

hallazgo, descubrimiento (en sentido literal)...
Asi en contraposicién con la lectura exegética, radical y perpetuamente apegada
a c6digos y esquemas que permitan la emergencia del sentido, la lectura poética
s6lo puede admitir una prescripcién: la privacién de preceptos, el rechazo de toda
preconcepcién de cara al decir y los modos del decir de la palabra con vocacién
poética. Esto es mds vdlido atin, después de la irrupcién de las vanguardias y la
consolidacién de su general talante poético; pues, como advierte Steiner, ya Ma-
llarmé (uno de los grandes artifices de las revoluciones poéticas de fines del siglo
XIX) “convirti6 las palabras en actos no de comunicacidn, primordialmente, sino
de iniciacidn a un misterio privado. Mallarmé emplea las palabras corrientes en
sentidos ocultos que son una adivinanza; nosotros las reconocemos , pero ellos nos
vuelven la espalda” (subrayados del autor).”

109. En un mundo poblado de signos, sobre todo de caracteres tipograficos (ob-
sérvense las mirfadas de publicaciones, la profusién de carteles, el sinnimero de
creaciones audiovisuales ), de iconos dotados tanto de una semidtica gréfica como
verbal, se vive la experiencia de una hiperlectura, de una superlativa e inevitable
tendencia a posar la mirada en tales objetos y, por ende, a “leer” espontdnea e
involuntariamente. Una especie de “lectura automdtica” parece haberse incrustado
hondamente en la vida de los hombres y mujeres del presente, pese a que todavia
el analfabetismo no desaparece de la faz de la tierra. Dicha clase de lectura aparece
como una simple proyeccién de la mirada, tan natural como cuando antafio se ob-
servaban, sin que mediara intencién consciente alguna, tan sélo drboles o paisajes
en lontananza. El habitante urbano o en general la persona penetrada por los gran-
des medios de uniformacién mental y socializacién del presente —mdxime si estd
alfabetizado— vive en una situacién en la que bésicamente mira signos sin verlos,
escucha palabras sin oirlas. En suma, es testigo y participe de una automatizacion
de la lectura, proceso cuyas aristas socioldgicas y morales escapan a los propdsitos
de estas reflexiones.

Si se trae a colacién el hecho referido es para subrayar la dimensién intencional del
decir especifico que implica la lectura poética. La lectura automdtica o inconscien-
te estd muy distante del dmbito de lo poético. En verdad, no se puede saber lo que
puede suceder tras una simple mirada sobre letras y palabras escritas; pero lo que si
se puede es afirmar que una lectura carente de intencién poética, que no responde

a una disposicién poética, no puede dar pie a ningtin proceso de indole poética.
Lo antedicho no debe servir para hacer extrapolaciones en el sentido de que el
dmbito de la poesia y los alcances de una comunidad poética dada quedan limi-

14 Georges Mounin, Lz literatura y sus tecnocracias, pp. 130-131.

15 George Steiner, Lenguaje y silencio, p. 53.
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tados a pequenos grupos de iniciados. Tal proceder serfa excesivo; sencillamente
estarfa negando sin basamento alguno probables nuevos modos de asociacién en-
tre lectura y escritura; y, sobre todo, pasaria por alto las posibilidades intrinsecas
de apertura a lo poético, que demuestran tener tanto los lenguajes como los seres
humanos. Ciertamente, mientras haya lenguajes y personas en el mundo habrd
poesia’, pero también parece justificado suponer que las maneras de darse tal
poesia, sus grados de calidad y sublimidad son variables y estdn condicionados por
las formas de darse los nexos entre los lenguajes y los agentes poéticos, es decir,
potencialmente todos los seres-de-la-palabra. Efectivamente, una obra publicitaria
—pdngase por caso— puede estar delatando y suscitando procesos poéticos; es
decir, puede adscribirse al 4mbito de lo poético, como un texto de Paz, Brodsky,
Cernuda o cualquier otro gran poeta. Esto puede parecer descabellado, pero una
observacién atenta del mundo de la publicidad permitiria descubrir mucha mds
poesia potencial (mdxime si se contrasta con el material deleznable que abunda
en ese campo) de lo que parece. Consignas como “I like Tke”, estudiada acuciosa-
mente por Jakobson y otros, empalideceria ante la composicién “Noble aliado de
la calidad (marca del producto)... el tiempo. Sombra de esos siglos que trabajan en
soledad, luz viva de una pasién...” Todo va a depender de la situacién poética en
que se encuadre, el cardcter de su comunidad poética de referencia, etcétera. Existe
el amplio universo de lo poético, de la palabra relevada en situacién y dada a la
transignificacién, aun mds all de lo descifrable en una exégesis; pero ese universo
que puede albergar al susodicho “poema publicitario” no es uniforme, sino que
admite grados y posibilidades poéticas diversas; lo cual explica las diferencias entre
un poema de Gorostiza o Vallejo y un enunciado creado por un despacho con afa-
nes mercantilistas. Asi, aguzar el sentido del decir poético, educar las capacidades
de lectura poética, como parte de un des arrollo de actitudes y aptitudes poéticas,
puede enriquecer los procesos poéticos que inevitablemente seguirdn teniendo
lugar en el mundo.

110. La asimilacién de la lectura poética a un decir o pronunciar los textos o las
proferencias que habrdn de desembocar en el texto supone una inmediata cone-
xi6n de tal clase de proceso con fenémenos fonéticos directamente asociados a la
poesia, como el ritmo. Si el puente que conecta a los agentes poéticos con la obra,
al mismo tiempo que actda como energia que dinamiza y cohesiona a las situacio-
nes poéticas, es el leer entendido como un decir la palabra poética, cae de suyo la
importancia de la eufonfa y la eurritmia en el 4mbito de la poesia. Es este papel
relevador de la diccién del texto lo que ha llevado a las analogias (muy objetables)
entre poesia y musica. Lo que se les oculta a quienes se inclinan por tales asimi-
laciones es que la dimensién sonora del poema no se da como resonancia de una
“esencia musical” ubicada en el texto poético, sino que implica una consonancia,

* Esta idea es, en lo fundamental, coincidente con la que propugna Octavio Paz cuando dice que

mientras existan seres humanos habrd poesfa (cf. “La otra voz”, en Vuelta, nim. 168).
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una correspondencia peculiar, en cada pronunciacién, entre un lector-poeta y la
materia verbal a ser dicha. El texto no es una partitura que obliga a una ejecucion
precisa; no tiene la funcién de condensar en el papel una composicién musical,
esto es, un orden fijo y articulado de sonidos llamados a configurar una unidad
artistica sustentada en la pura eufonia. El texto poético —y hay que insistir en que
no es éste lo Gnico que se lee o dice en los complejos procesos poéticos— apenas
es un ente abierto a la realizacién del poema, por medio de procesos entre los que
figura la pronunciacién de las palabras de que consta. En ese sentido, constituye
un componente de un proceso cuyo valor e importancia se reduce a nada, si no
halla la correspondiente atencién de un lector. Si la exigencia de dos condiciones
como las indicadas (el lector y lo que puede o debe leer) son imprescindibles para
la lectura, también lo serdn para que tenga lugar la actualizacién de un ritmo o
cualquier otra posibilidad sonora presente en el texto. No se debe olvidar que toda
lectura poética apunta necesariamente a la relevancia de una virtualidad poética
en la materia verbal del texto. En ese sentido, la lectura siempre hace destacar una
cierta cadencia, cuyo sentido es dar un relieve a lo que aspira a realizarse como
poema. Se trata siempre de un proceso en el que intervienen preponderantemente
dos factores complementarios: el texto y el lector-poeta. Este hecho obliga a con-
siderar esta tltima determinacion (el lector-poeta) de la faceta sonora del poema
e introduce en ésta una suerte de “relativismo” puesto que dependerdn de cada
lector-poeta las concreciones de las posibilidades fénicas del texto. Esto resulta
més inconfundiblemente cierto en el caso de la poesfa libre de las preceptivas
formales tradicionales, negada de raiz a las escansiones obligatorias de su materia
verbal. En el caso del poema, es imposible leer una cadencia, como debe suceder
con la partitura musical. En el caso del poema, el lector—poeta pone un ritmo,

un tono, etcétera.

Por lo demds, esto es algo que lo Gorostiza vefa con entera claridad, segin se
desprende de sus observaciones en el sentido de que “cada poeta tiene un estilo
personal (a veces indicador de su postura estética) para ‘decir’ sus poesfas. Este
las canta, aquél las reza, otro las musita, uno mds las solloza. Nadie se confina
solamente a leer. Encomendad a quien querdis que diga un poema. En el acto

impostard la voz a la tesitura del canto...”!¢

Puede concluirse, en consecuencia, que el poema exige de declamadores (una for-
ma de ser lector-poeta, por lo demds) mds bien que de lectores a secas. Dicho de
otro modo, necesita de un decir relevante, de un pronunciar que haga destacar el
componente sonoro del proceso poético sobre los ruidos vulgares, corrientes opa-
cos, del mundo mds que del puro silencio. En ese sentido, el pronunciar poético o
declamar apunta a crear las condiciones mds favorables posibles del escuchar que

habrd de definir el proceso de transignificacion de lo dicho-escuchado.

16 José Gorostiza, “Notas sobre poesia”, loc. cit. p. 16.
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Ahora bien, aqui “declamar” no puede significar el montaje de un espectdculo
patético con base en una lectura afectada e incluso histriénica. Esa puede ser, més
o0 menos, la acepcién popular del verbo en referencia. Aqui se quiere dar a enten-
der que se trata de un proceso necesario en la realizacién del poema; consistente
basicamente en un decir intencional, el cual puede ser publico o privado, personal

o colectivo, en voz baja o en voz alta, etcétera.

111. Como se ha dicho desde el principio, hay un problema de decidibilidad fren-
te a la obra con aspiraciones poéticas. También se ha visto que lo poético o, mds
precisamente, la realizacién del poema supone un proceso global centrado en una
compleja relacién (no lineal) entre composicién y lectura, dentro de los limites
de situaciones concretas. Ahora bien, para que la situacién poética tenga lugar y
pueda admitir una fecunda conexién composicién-lectura, un provechoso “didlo-
go poético” entre poetas-lectores y lectores-poetas y, con ello, una realizacién del
poema y una decisién sobre la condicién poética de determinado texto, es nece-

sario que dicha situacidn se vincule también con unos valores o criterios poéticos.

Tradicionalmente, el asunto de la decision acerca del cardcter poético de un texto
ha estado asociado a la nocién mds que problemdtica de “gusto”. Al margen de
las acepciones que ha adquirido este vocablo con el tiempo, no se puede negar
que las concepciones esencialistas han tenido en la tesis del gusto una proyeccién
coherente. Si el poema es ya la obra poética, porque estd dotada de una esencia —
generalmente reducible a las nociones de “lo bello” o “lo sublime” 0 a ambos— que
evidencia su condicién de tal, resulta légico que quienes tengan una capacidad para
captar dicha naturaleza poética en la obra presente (escrita o simplemente dicha), es
decir, un “sentido del gusto poético”, sean quienes dictaminen su cardcter poético.

En el contexto de esa tradicidn, la palabra “gusto” se vincula con la idea de una
facultad, una capacidad, una potencia poco menos que orgdnica o con sus con-
secuencias. Hume, por ejemplo, habla de “mental tastes™” [“gustos mentales”]
y —refiriéndose al sentimiento de gusto ante la belleza— de que “where a man
has no such delicacy of temper, as to make him feel this sentiment, he must be
ignorant of the beauty, though possesed of the science and understanding of an
angel”.’® Desde luego, lo dicho supone que en la relacién sujeto-objeto en que se
inscribe la comprensién de lo poético, el papel fundamental lo desempefia el suje-
to ante el texto poético, que se limita a cumplir la funcién de estimulo “material”.
Esto mismo es lo que, por cierto, sostiene bdsicamente Montesquieu cuando al
principio de su Ensayo sobre el gusto dice que “las fuentes de lo bello, de lo bueno,
de lo agradable, etcétera, estdn en nosotros mismos”, luego de haber asentado que

17 David Hume, A Dissertation on the Pasions, p. 235.

18 “Cuando un hombre no tiene tal delicadeza de genio como para hacerle experimentar este sen-
timiento [el autor se refiere al gusto ante lo bello], no puede ser sino ignorante de la belleza, aunque
posea la ciencia y la inteligencia de un dngel”. /bid., p. 241.
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“los objetos del gusto”, por los que “nuestra alma” es capaz de sentir “diferentes
placeres”, son “lo bello, lo bueno, lo agradable, lo ingenuo, lo grande, lo sublime,
lo majestuoso, etcétera”.”’

Con una ambicién mucho mayor, sin apartarse en lo fundamental de los supues-
tos en que se sustenta la idea de gusto que se estd examinando, Burke emprende
una iniciativa teérica que le permite establecer que el gusto es “aquella facultad
o aquellas facultades de la mente que se ven influenciadas por, o que forman un
juicio acerca de, las obras de imaginacién y los entes elegantes”.® Burke juega
con ambas posibilidades: la afeccién pasiva del sujeto y la creatividad de la men-
te, como explicacién del gusto; posibilidades que, de todas maneras, remiten al
supuesto de una facultad gustativo-judicativa mental. Por su parte, Kant —como
es bien sabido— prodiga un amplio y riguroso discurso sobre el gusto, en algunos
de cuyos momentos culminantes concluye que el gusto es la “facilidad de juzgar
y apreciar lo bello”, es decir, “un objeto o un modo de representacién por una
satisfaccién o un displacer, independientemente de nuestro interés”; el “objeto de
tal satisfaccién” es “lo bello”, es decir, aquello “que agrada universalmente sin
concepto”.?! En este punto, Hegel no se distancia efectivamente de su colega de
Kénisberg. Ciertamente, Hegel, en su Estética, reivindica un “verdadero efecto”
relativo a la “produccidn poética” que se asocia con “la formacién, la tersura, la
elegancia y el efecto del aspecto lingiiistico” del poema, es decir, con rasgos pre-
sentes en un objeto (el texto). Dicho “efecto” poético —de modo similar a lo que
concluye Kant— es algo ajeno a todo arte “autoconscientemente regido” y, en tal

e @ . L e
sentido, “debe ser y parecer ingenuo y sin intencién”.

Desde luego, algunos de los supuestos centrales en que descansan las ideas que
sumariamente se acaban de repasar son anteriores a la Epoca Moderna; de hecho,
pueden hallarse en la obra del propio Aristételes. Pero, si han sido objeto de un
recordatorio fugaz en estas pdginas, es porque siguen influyendo en el presente
;Cudles serfan esos supuestos? Bdsicamente, los que siguen:

— desde que es compuesto el texto, es ya el poema;
— el texto contiene una esencia poética (belleza o sublimidad);

— el sujeto que entra en relacién con el texto (puede llamérsele “lector”) pue-
de captar dicha esencia, porque estd dotado de una facultad, una capacidad
para ello, situada en la mente o vinculada a ella;

— degustacién o judicacién sobre lo poético presente en el texto; es la facul-

19 Montesquieu, op. cit., p. 19.

20 Edmund Burke, Indagacion filoséfica sobre el origen de nuestras ideas acerca de lo sublime y lo bello,p. 8.
21 Emmanue] Kant, Critique de la faculté de juger, pp. 129, 139 y 150.

22 G. W. Hegel, Estética, vol. 8: La poesia, p.80.

128



tad referida (actuando como una capacidad de juicio, de sintesis estética)
la que “pone” lo poético del poema, a instancias de los rasgos exteriores
de éste;

— el resultado de la asociaciéon del sujeto que puede “saborear” lo poético
del texto y éste—cuando contiene verdaderamente poesia— es una expe-
riencia placentera, ajena a toda inteleccién, concepto e interés, mds alld de
dicha experiencia.

No es dificil apreciar que toda esta concepcién del gusto estd sustentada en una
analogfa con el sentido del gusto de los sabores de alimentos y bebidas. Se basa,
ciertamente, en una asimilacién de las papilas a la mente. De esa manera, tal teoria
del gusto y sus consecuencias en lo tocante a la comprensién de lo poético resultan
completamente inconvenientes, de cara a la visidn procesalista, relacionalista y

situacionalista del poema que contienen las pginas antecedentes.

El concepto de “actitud poética” se acopla mejor con esta Gltima visién que la
idea de una facultad de gustar y juzgar lo poético. En verdad, resulta teéricamente
mids fecundo pensar en una predisposicién que posibilita una relacién compleja
con valores poéticos. En lugar de ciertas capacidades —que siempre habrd que
presumir innatas o « priori, segin el caso— se impone constatar (y hacer constar)
una tendencia a afrontar todo lo poético conforme a valores estéticos especificos.
Dicha propensién, por lo demds, puede derivar en posibilidades tanto mds am-
plias y ricas cuanto mds sélidamente se adquiera, se eduque, se compenetre con

una gaya ciencia.

Sin embargo, una elucidacién seria de la nocién de gusto no puede dejar de lado
un sentido ideolégico de la misma. En coexistencia con la concepcién que re-
duce al gusto a una facultad asociada a esencias poéticas, la palabra “gusto” se
refiere también a un orden de valores y criterios que permiten juzgar acerca de
todo lo poético. Expresiones como “gusto de la época”, “historia del gusto”, “obra
de mal gusto”, etcétera, tienen que ver precisamente con aquello que, para una
comunidad poética y las situaciones que admite en su seno, vale por si mismo
como realidad estética, se expresa como lo que debe desearse e incluso lo que debe
hacerse y aceptarse en punto a lo poético y, por lo mismo, opera como referente
del juicio, esto es, de la decisién sobre la condicién poética de un proceso poético
y sus derivaciones, asi como sobre su calidad. Bajo esta perspectiva, se evidencia
una asociacién entre gusto, valor y criterio poéticos. En la red de relaciones que
configuran estos tres elementos —por lo demds, infaltables en toda situacién poé-
tica— el gusto se manifiesta como una disposicidn a la valoracién poética, como

una tendencia abierta al juicio, comoquiera que se dé éste.
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Los valores poéticos a que remite la acepcidn ideoldgica del gusto no sélo estdn
presentes en la situacién, sino que mantienen una relacién estrecha con los com-
ponentes fundamentales de la misma, concretamente con las actitudes poéticas
y todas sus derivaciones siempre activas (composicién, lectura...). De ese modo,
dichos valores orientan la intencionalidad de las iniciativas de realizacién poética
procedentes de los agentes poéticos, tanto como la de todos su resultados (el texto
y todo lo que, a su vez, puede suscitar). De ese modo, alrededor de cada texto hay
una suerte de orden axioldgico cuya identificacién en el contexto de las corres-
pondientes situaciones puede ampliar las posibilidades de aproximacién fecunda a
aquello que lo constituye como obra. Determinadas maneras de operar intencio-
nalmente en el terreno sintéctico, tal o cual actitud frente a cierto tipo de palabras,
este u otro modo de escandir, que si el texto debe ser corto o largo, bien el apego a
formas tradicionales, bien su rechazo abierto y visceral... aparecen en el horizonte
de lo poético como valores, como lo mds deseable entre un cimulo de posibili-
dades relativas al desenvolvimiento de los lenguajes, como modos de asumir un
“deber ser” en el terreno estético. Todo ello constituye una presencia insoslayable
en las situaciones y procesos poéticos y, por tanto, en la suerte de todo poema.

En ese sentido, los valores poéticos configuran una realidad que rebasa el simple
papel de criterios de decisién de la supuesta poesia contenida en un “montdén
de palabras”. Ciertamente, los valores poéticos son los que permiten hablar en
términos de “me gusta’ o “no me gusta’, “estd bien” o “estd mal’, “es bueno” o “es
malo”, etcétera, en relacién con lo poético; pero, en el fondo, son realidades cuyos
alcances van mds all4 de todo momento predominantemente (nunca exclusiva-
mente) judicativo.

Aunque también operan intencionalmente como criterios, los valores poéticos
son mucho mds que eso: son un factor que posibilita y determina todo proceso
poético, en todas sus partes, incluyendo las que conciernen al “didlogo poético”.
La consumacién o no de tales valores, en el dominio de las situaciones correspon-
dientes, determina todas las vivencias relativas a lo poético (todo lo agradable,
deleitoso, amable o molesto, aterrador, temible... suscitado a propésito de los pro-
cesos poéticos). Considerando sus posibilidades en su méxima amplitud, puede
constatarse que los valores en referencia aparecen como uno de los factores mds

importantes de la realizacién global del poema.

112. El capitulo I (§ 7) termina con la formulacién de una serie de cuatro pregun-
tas. Estrechamente relacionadas, configuran el problema tedrico que han debido
abordar las presentes reflexiones. A partir del segundo capitulo, todos los subsi-
guientes, pardgrafo tras pardgrafo, han ido adelantando respuestas parciales a las
referidas preguntas. Llega el momento de contestarlas de manera mds global y,
sobre todo, concluyente.
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La primera de las preguntas mencionadas inquiere sobre las bases de la decision
acerca de la condicién poética de un texto dado. Ya se ha visto la inviabilidad de
toda opcidn esencialista al respecto. Se ha sefialado, también, que ningin texto
es poético per se. En consecuencia, se podrd caracterizar como poema un tex-
to con intencién poética s6lo cuando se realice como tal —siempre de manera
provisional—, en un contexto cultural dado que incluye lo que aqui se ha lla-
mado “comunidad poética”: conforme a valores estéticos de aceptacién general
en el seno de dicha comunidad y en virtud de diversos procesos (entre los que
se cuentan los de edicidn, critica, divulgacién, etcétera). Asi, todo poema es un
acontecimiento efimero en el que un texto con intencién poética se realiza como
tal poema. El fundamento de tal realidad-acontecimiento es puramente relacional
(no esencial). Ahora bien, la relacionalidad del acontecimiento poético presenta
tres dimensiones: la intratextual (el texto con intencién poética es simple relacién
de componentes verbales dirigida a una relevancia con respecto a otras posibilida-
des y concreciones de lenguaje), la de cardcter semdntico (la verbalidad del texto
supone un componente ilativo, es decir, unos nexos de la palabra con el mundo
y determinados referentes hermenéuticos) y la extratextual (relativa a los factores
de contexto que posibilitan el efecto de transignificacion de la materia verbal del

texto y, con ello, la realizacién del poema).

No todo objeto verbal puede realizarse como poema. La clase de ente verbal (tex-
to) que puede aspirar a tal realizacién —por lo demds, tema de la segunda de las

preguntas referidas— deber4 cefirse a las siguientes condiciones:
— una intencién ostensible de darse como obra de valor estético;

— una labor de composicién —es decir, de articulacién especifica de relacio-
nes intratextuales— acorde con tal intencién;

— complementariamente, una disposicién textual que potencie la relevancia
y la transignificacién, seglin un orden semdntico y una pragmdtica de re-

ferencia;

— la pretensién de apegarse a determinados valores estéticos de aceptacién

general para una comunidad poética dada;

— su introduccidén en el campo relacional que configura la mencionada co-

munidad y en los procesos que protagoniza;

— su intervencién en dichos procesos, conforme a situaciones concretas, de
modo tal que pueda operar la transignificacién y su eventual realizacidon
como poema.
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Conforme a lo que se acaba de senalar, las condiciones necesarias y suficientes para que un
texto con intencidn poética pueda realizarse como poema —tema de la tercera pregunta—

vienen a ser:

a. un espacio textual en el que se ofrece una intencionalidad, una opcién de compo-
sicién o de disposicién de determinada materia verbal, que pretende atraer para
si a todos los sujetos (poetas-lectores y lectores-poetas, integrando determinada

comunidad), elementos y procesos que intervienen en la realizacién del poema; y

b. un campo de realizacién poética en el que se interrelacionan especificamente —es
decir, segtin situaciones Ginicas— una comunidad, unos valores, unos procesos (es-
pecialmente el de transignificacién, a partir de las peculiaridades de la lectura de

poemas” y de la pericia critica)... alrededor de un €je: el texto con intencidn poética.

En realidad, la dltima de las preguntas formuladas en el primer capitulo estd im-
plicitamente contestada en las respuestas anteriores. En efecto, los elementos que
intervienen en el acontecimiento van mds alld del texto con intencién poética.
Para que el poema acontezca tienen que estar presentes y relacionarse de algin
modo el poeta-lector, la composicién textual con intencién poética, una relevancia
textual, el lector-poeta, una especie de “superestructura” valoral, los medios de
acceso al texto, las situaciones en las que tienen lugar las relaciones de realizacién
de lo poético, una diversidad de procesos (composicidn, lectura, critica, didlogo...)
en multiples sentidos y de alcance diverso, etcétera.

Sin duda, todo este “mundo de lo poético” tiene una complejidad abigarrada. Ello
pone en evidencia los alcances limitados y superficiales de la critica de poesia, tal
como se le ha entendido hasta ahora. Al mismo tiempo, permite pensar en la idea
e una necesaria superacion de la critica de poesia por medio de la topologia que
d de la critica d dio de la topol
escriba en toda su riqueza el proceso de realizaciéon poética del texto vocado a
d b tod. | d | tica del text d

ello. Pero éste es un tema que desborda los limites del presente estudio.
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